La preservacio dels vestigis
de 1" art efimer de les falles

Materia, técnica i estética. Estudi constitutiu i analisi estructural

Tesi doctoral presentada per
Antoni Colomina i Subiela

Director: Dr. Vicent Guerola i Blay

A UNIVERSIDAD HE
¥ ‘_Wj.-f,l POLITECNICA
g’ DE VALENCIA Mot

Valéncia, 2006












S UNIVERSIDAD
<UMl:7) POLITECNICA
s’ DE VALENCIA

La preservacio dels vestigis

de 1”art efimer de les falles
Matéria, técnica i estetica. Estudi constitutiu i analisi estructural

Tesi doctoral presentada per
Antoni Colomina i Subiela

Director: Dr. Vicent Guerola i Blay

Valéencia, 2006
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per significar.
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En la pagina anterior: falleres
contemplant la crema de la seua falla.
Col-leccié Antoni Colomina.



presentacid: 'origen de les falles

6n nombroses 1 sovint molt dispars les referéncies

que poden considerar-se com a antecedents

directes de la festa de les falles. Aquests
testimonis deriven especialment d'una arrelada tradicié
mantinguda durant anys, sotmesa a un rigords estudi
antropologic i que aglutina diferents expressions socials,
culturals i religioses, forjadores d'una condicié particular
d'un poble que ha sabut mantindre aquestes conductes i
alimentar-les en atenci a les seues particularitats inherents.
No és estrany, a més, que aquestes manifestacions es veren
exposades a contaminacions 1 interconnexions de qualsevol
tipus, tant arribades d'altres disciplines o enteses com a
influéncies proximes entre elles mateixes. D'aquesta manera
han de considerar-se com a antecedents directes de la festa
fallera les reminiscéncies 1 influéncies extretes de festes 1
costums molt anteriors, com sén la cultura del foc i les
representacions propies del barroc efimer.

El foc ha significat des de sempre un element de
primer ordre en tota commemoraci, solemnitat o
celebracié de qualsevol poble i cultura. Precisament, un dels
més importants jaciments arqueologics de la costa
llevantina, la cova de Bolomor de Tavernes de la Valldigna,
atresora el més remot testimoni de la utilitzacié del foc dels

Homens primitius davant de les
flames d'una xicoteta foguera. Dibuix
d’Angel loan Remus. Col-leccié
particular.



Torre de guaita de Piles.

nostres avantpassats, 'homo heidelbergensis, que ocupa
aquestes terres durant el paleolitic inferior, fa uns 250.000
anys. Les antigues civilitzacions 1 imperis, egipcis, grecs,
romans 1 perses, mantenien encés incessantment un foc
public als seues temples i ciutats. Els pobladors de territoris
costaners l'empraven com a efica¢ almenara en torres de
guaita 1 talaies com a inequivoc senyal de la preseéncia
d'embarcacions enemigues, com a mitja de comunicacid
dins d'un rudimentari, perd valid, procediment defensiu.
Aquestva ser el cas de la coneguda fogata del Micalet, que es va
mantindre fins ben entrat el segle XIX i que peridodicament
s'encenia en la part alta de la torre de la catedral de Valéncia
per a alertar, entre altres fins, dels possibles perills que
aguaitaven la ciutat.

D'aquesta manera, des de temps prehistorics el foc ha
suposat, 2 més d'un element vital, imprescindible 1 til,
ingredient d'inqfiestionable importancia per al
desenvolupament de la vida humana, un simbol
d'indiscutible valor i signe de goig i celebracié en qualsevol
activitat tant pagana com religiosa. En l'antiga Grécia, una
vegada finalitzada la temporada de verema, shomenatjava el
déu Bacus amb grans festes presidides per una foguera. El
mateix ocorreria en la Roma imperial, on s'encenien torxes
en honor de la deessa Ceres 1 s'aprofitava la finalitzacié de la
sembra per a realitzar festejos on les fogueres de palla es
convertien en protagonistes de la celebracid.

Amb el naixement 1 I'expansié del cristianisme,
retalls de les antigues religions, civilitzacions 1 cultes pagans
van anar incorporant-se, amb la seua pertinent adaptacid, a
les necessitats iconografiques 1 litargiques de la nova religié
incipient. Aixi, el foc esdevé un ingredient indispensable per
a la commemoracié preliminar, com a foc de vespra, de
festivitats com la de Sant Antoni Abat (17 de gener), Sant
Blai (3 de febrer), Sant Josep (19 de mar¢), Sant Joan Baptista
(24 de juny), PAssumpcié de la Mare de Déu (15 d'agost),
Sant Roc (16 d'agost) 1 la foguera de la nit de la Resurreccid,
que era la que participava de la litdrgia de Pasqua, la
celebracié ignia més transcendental dins del culte cristia. La
gran majoria d’aquestes celebracions coincidien amb els
canvis d'estacié, canvis vitals o cicles de l'entorn rural
referents a treballs del camp com a adequacié de rituals
d'expressié pagana que la religié cristiana va anar
incorporant al seu servei sotal'advocacié d'un sant o alguna
festivitat propia. Tots els veins prenien part amb 'aportacié



de fustes, trastos vells 1 apers usats, aixi com romanents de les
faenes agricoles que s'havien donat per concloses en vespres
de la festa, com ara sarments 1 troncs. Al voltant d'aquests
costums van naixer un altre tipus de practiques vinculades a
aquestai que tenien com a rad de ser la seua continuitat
ritual: botarla foguera, cantaricérrer al seu voltant, fer passar
el ramat per les seues brases, emportar-se troncs encesos a la
llar, a camps o viles, escampant a més les seues cendres,
constituien un ritual de purificacié amb el desig de preservar
els pobles, les collites 1 els animals de qualsevol mal o
calamitat.

Moltes d'aquestes celebracions han arribat fins als
nostres dies quasi sense patir cap variacid, com és el cas de la
monumental foguera de Sant Antoni Abat, algada cada any a
Canals; o les barraques dels Ports, com les del Forcall 1
Castellfort; les teies o torxes en honor de Sant Vicent Ferrer
d'Agullent; les alimares de la Iessa per la Mare de Déu del
Carme, o la foguera de Sant Pasqual de Vila-real. L'evolucié
logica de tota aquesta cultura ignia genera el context adequat
a partir del qual s'originaran el que avui coneixem com a
falles monumentals.
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Encesa de les barraques en la
Santantona del Forcall.

Gent reunida al voltant d'una foguera
en la festa de Guy Fawkes a
Anglaterra.

Foguera enfront de ['església
parroquial de Sant Antoni Abat de
Canals. Biblioteca Valenciana.
Colleccié José Huguet. 1923.



Processé amb motiu de
l'ajusticiament fingit en la festa
anglesa de Guy Fawkes.

Parot representatiu de Guy Fawkes.

Molts eren els llocs repartits per tot Europa on
tradicionalment aquesta foguera era culminada amb la
preséncia d'un ninot amb connotacions molt variades que
rebien en la majoria de casos reprotxes acusadors com a
portadors o causants de tots els mals que pogueren assolar la
poblacié. Aixi, amb aquest acte de fe en efigie es pretenia una
total renovacié mitjancant un ritual replet de fortes
carregues supersticioses 1 quimeriques. Els pablos, la bruixa,
l'esposa vella, 1avia de T'hivern, el Judes, el Luter o el
Mahoma, eren alguns dels apel-latius que rebien aquests
fantotxes que eren literalment ajusticiats.

A més, ha de considerar-se que la crema de parots,
entesos com a ninots de traga molt simple, no és un costum
exclusivament valencid. Es manifesten des del Renaixement
per tot Europa i es presenten com a antecedents formals del
ninot, encara que diferents d'ells en intencionalitat. El parot
constitula una diversié popular en incinerar alguna
representacié d'algun condemnat o heretge rescatat de la
severitat del Sant Ofici o simplement sotmés a una
condemna dnicament popular. Un dels exemples, la
commemoracié del qual ha arribat quasi intacta fins als
nostres dies, és 'anomenada festa de Guy, que rememora a
Anglaterra l'execucié de Guy Fawkes, condemnat per
intentar destruir el parlamentanglés el 1605.

Altres vegades, aquests actes de fe tenien molta veure
amb la renovacié i purificacié dels qui la professaven. En
aquest sentit, I'escriptora Sarah Dunant recull en una de les
seues novel-les un admirable passatge on descriu com podria
haver-se dut a terme algun d'aquests actes en la Floréncia del
XV:

“La renuncia a la riqueza innecesaria procuraba la mayor
bendicién. En cualquier caso, {para qué queriamos tantas fruslerias?
Los cosméticos y perfumes, los textos paganos, los juegos, el arte
indecente; todo eso sélo servia para distraer nuestra atencion y
enturbiar nuestra devocion por Dios. Debiamos entregarlos a las
llamas. Dejar que nuestra vanidad y nuestras resistencias ardieran
hasta esfumarse con el humo. En su lugar surgiria la gracia. [...] En
las siguientes semanas los dngeles habian reunido suficientes
vanidades como para alzar una gran pira de ocho costados en medio de
la piazza della Signoria. [...] Hombres y mujeres hurgaron en sus
armarios. Los nifios buscaron entre sus juguetes. Asi como antes
haciamos alarde de nuestras propiedades, ahora explordbamos el
placer del sacrificio. [ ...] Pocos dias antes, un coleccionista veneciano



habia enviado un mensaje a la Signoria en el que ofrecia la friolera de
veinte mil florines para salvar los objetos de arte de las llamas. La
respuesta llegé en forma de su propia efigie, colocada en lo alto de la
pira. Le habian puesto las vestiduras mds elegantes, una docena de
postizos de pelo de mujer en la cabeza y petardos por dentro del relleno.
Cuando lo alcanzaron las llamas, los petardos estallaron y la efigie
prorrumpid en risas y gritos mientras la multitud vitoreaba y
bramaba.”"

Paral-lelament a aquests costums ancestrals, Valéncia
ha manifestat una personal naturalitat, especialment a partir
del segle XVII, a dotar artisticament les seues festivitats 1
celebracions mitjancant sorprenents expressions fugaces
que dotaven de més magnificéncia qualsevol tipus de fast.
No resulta gens estrany el fet de considerar 'anomenat art i
arquitectura efimera barroca valenciana com un dels antecedents
historics directes de les falles, qiiestié gens desgavellada si
analitzem les caracteristiques d'ambdues manifestacions 1
extraiem les nombroses coincidéncies que posseeixen 1
comparteixen.

Les manifestacions de caracter efimer s'insereixen
dins de les expressions vinculades a commemoracions
festives on l'urbs es presenta com a escenari i context de
participacié de diferents estaments ciutadans. Entenem per
barroc efimer qualsevol tipus d'expressié sorgida al llarg dels
segles XVII 1 XVIII regida per un caracter de curta durada, de
naturalesa passatgera, 1 vinculada a celebracions com les
entrades triomfals, les exéquies reials i les commemoracions
religioses. Arquitectures, perspectives fingides, altars, carros
processionals, arcs triomfals, adorns 1 lluminaries
s'entremesclen amb tota una infinitat de diccions com la
musica, la poesia, els jeroglifics, ladansa o el teatre com a part
integral d'un mateix tot en un context que podria definir-se
comaart total.

Precisament per la seua condicié fugag, l'art efimer
realitzat a Valéncia durant el barroc no té clars testimonis
directes com a vestigi conservat d'una etapa passada. Per
aquest motiu, les fonts a qué¢ hem de dirigir-nos per a
abordar aquest tema sén quasi exclusivament literaries 1
moltes vegades es veuen impregnades de connotacions

1. DUNANT, Sarah: Amor y muerte en Florencia, Grijalbo, Barcelona, 2004,
pp. 295-298.
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Festa del Corpus Christi a Valéncia.
Roca exposada a la placa de la Mare
de Déu. Biblioteca Valenciana.
Col-leccié José Huguet.



Processé del Corpus Christi a
Valéncia. Vista d'una de les roques.
Biblioteca Valenciana. Col-leccié
José Huguet.

Altar efimer de la festa del Corpus
Christi a Valéncia. Biblioteca
Valenciana. Foto: Mario Guillamén
Vidal.

subjectives d'indole politica o religiosa conforme a la seua
autoria que hem de localitzar i objetivitzar. Per fortuna,
aquestes croniques han arribat fins a nosaltres
acompanyades de valuosos testimonis grafics en forma de
gravats que han sabut il-lustrar detalladament gran quantitat
del repertori artistic a qué ens referim. Algunes d'aquestes
publicacions configuren vertaders volums que, amb una
descripcié molt explicita, retraten amb eloqiiéncia aspectes
concrets de la festa. Entre els cronistes més destacats del
segle XVII cal esmentar Orti Ballester i Torre Sebil,” mentre
que en el segle XVIII van destacar els escrits de Josep Vicent
Orti Major, el pare jesuita Tomas Serrano i Agusti Sales,’
completades amb abundants gravats, excepte en aquest
Gltim cas, que suposen un suport grafic d'important valor."

L'art efimer es caracteritza per la utilitzacié de
materials pobres, ingredients tan comuns com la fusta, la tela
1 el cartd, que adquireixen aptituds nobles mitjangant un joc
d'engany 1 imitacid, i arriben a emular marbres, bronzes i
sedes. Serd precisament 1'Gs d'aquests recursos de pobra
condicié un dels factors que originara la voluptuositat que
arribarien a aconseguir aquestes construccions
d'espectacular escenografia i teatralitat. Altars i la resta de
representacions efimeres es disposaven per carrers i places

2. ORTI BALLESTER, Marc Antoni: Siglo Quarto de la Conquista de Valencia,
Juan Bautista Marcal, Valencia, 1640; ORTI BALLESTER, Marc Antoni:
Segundo Centenario de los arios de la canonizacién del Valenciano Apdstol San Vicente
Ferrer; concluydo el dia de San Pedro, y San Fablo, 29. de Iunio del afio 1655. Celebrado
por la insigne, noble, leal, y coronada Ciudad de Valencia, su dichosa atria |[...],
Geronimo Villagrassa, Valencia, 1656; TORRE I SEBIL, Francesc de la:
Reales fiestas que dispuso la noble, insigne y coronada Ciudad de Valencia en honor de la
milagrosa imagen de la Virgen de los Desamparados, en la traslacion a su nueva
sumptuosa capilla [...], Geronimo Villagrass, Valéncia, 1668.

3. ORTI MAYOR, Joseph Vicente: Fieslas centenarias con que la insigne, noble, leal
v coronada ciudad de Valencia celebrd en su dia 9 de Octubre de 1738, la quinta centuria
de su Christiana Conquista, Antonio Bordaraz, Valencia, 1740; SERRANO,
Tomas: Fiestas seculares con que la Coronada Ciudad de Valencia celebrd el feliz
cumplimiento del tercer siglo de la Canonizacion de su esclarecido hijo, y dngel protector S.
Vicente Ferrer; Apdstol de Europa, Viuda de Joseph de Orga, Valéncia, 1762;
SALES, Agusti: Relacion del Primer Centenar de la Colocacidn de la Sagrada imagen de
Maria Santisima de los Desamparados, en su magnifica Capilla de la Plaza de la Seo, en
donde la venera la Nacion Valenciana desde ¢l afio 1767. Festas de Valencia en este afio
1767, Salvador Fauli, Valencia, 1767.

4. Prestigiosos gravadors com Tomas Planes, Cristofol Jacint Belda i
Joan Baptista Ravanals es van ocupar de la il-lustracié del llibre d'Orti, i
el mateix van fer Carles Francia i Vicent Galcera Alapont en l'obra de
Serrano, segons els dissenys de Josep Vergara.



de tota la ciutat de Valéncia i es concretaven especialment al
llarg del recorregut processional que, a més, presentava
diversitat de carros triomfals i una altra série d'invencions
mobils durant el seu transit, que podia allargar-se fins a les
nou hores de durada. Cortinatges, rebosters 1 domassos
adornaven cada convent 1 església, edificis oficials 1 cases
senyorials, que es veien polides fins i tot amb lluminaries
que resplendien a boca de nit configurant una escenografia
urbana espectacular.

A pesar de comptar amb referéncies tan clares, la
narracié de ['origen de les falles ha arribat fins a nosaltres més
per tradicié oral proxima a la llegenda que per dades
historiques 1 fonts escrites congruentment referenciades. Si
bé la preséncia del terme falla es remunta al segle XIII,” en
temps de la reconquesta, per a referir-se a una gran teia o
foguera, només a partir de la segona meitat del segle XVIII
comencem a tindre constancia d'una serie de fonts
documentals 1 noticies esporadiques que permeten intuir
diferents aspectes, encara primigenis, de la festa fallera
relacionats amb la construccié de les primeres pires, molt
diferents del concepte que tenim en l'actualitat. Molts han
sigut els arguments que historiadors, sociolegs, periodistes,
filolegs, escriptors 1 artistes han remenat, unint hipotesis
sobre l'origen de la festa valenciana per excel-1éncia.

Altar efimer de Sant Francesc Altar efimer dels Trinitaris Calgats.
d'Assis. Gravat de Cristofol Jacint Gravat de Cristofol Jacint Belda.
Belda. 1740. 1740.

5. Etimologicament provinent del vocable llati facula, diminutiu de fax-
cis, que significa ‘torxa’.
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Altar efimer del convent de la Corona
el 1738 amb motiu de les festes de la
Conquesta.



Estai. Estructura de fusta que
subjecta un cresol. Dibuix d’Angel
loan Remus. Col-lecci6 particular.

Fuster cremant l'estai en una
foguera. Dibuix d’Angel loan Remus.
Col'leccié particular.

Una d'aquestes teories, principiada per Morales San
Martin, segons una entrevista que va mantindre amb un
fuster anomenat Pepe Viruta, sosté que als mesos d'hivern
els fusters es feien llum gracies a uns cresols que sostenien a
l'extrem d'una concisa estructura de fusta denominada estai.
Arribada la primavera, quan els dies comengaven a allargar i
s'ampliaven les hores de llum, el gremi de fusters netejava els
seus tallers 1 aquests trastos es treien al carrer,
s’amuntonaven al costat de les fronteres de les cases i es
cremaven mitjangant un ritual purificador i renovador propi
del canvi d'estacié. Aquest supOsit s'ajustaria perfectament
amb la relacid 1 patrocini de la festa sota I'advocacié de sant
Josep, patré dels fusters des de 1497 per la seua justa afinitat
laboral.’

D'altra banda, diversos documents de finals del segle
XVIII semblen apuntar la importancia de la participacié
veinal, de caracter més popular que gremial, en el
desenvolupament d'aquest tipus d'esdeveniments. Aquest
concepte de massiva aportacié ciutadana sembla acostar-se
més al caracter public, proxim i participatiu que caracteritza
l'actual festa fallera, lluny de la idiosincrasia tancada i
corporativa que poguera presentar un acte exclusivament
gremial, recollidora de la valoracié romantica de les coses
populars i continuadora dels ideals que va promoure la
Revolucié Francesa.
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Entre aquests dos extrems es pot intuir el concurs
d'ambdues col-lectivitats. Amb el temps, 'estai sorgit dels
tallers dels fusters se’l va abillar d'alguna roba vella, a manera
d'espantall, i se’l va acompanyar amb tots aquells trastos vells
de que el veinat es desproveia 1 que ajudaven a engrandir la
foguera, alhora que servia d'idoni aparador que, mitjangant
algun cartell, al-ludia al barri. D'aci a la concepcié de la falla
tal com la coneixem en l'actualitat hi ha tan sols un pas, en
col-locar unes figures en un xicotet entarimat recolzat en un
mur conformant una escena sorneguera i plena de satirica
ironia que responia a la dita popular del pensat i fet i que
sarrelava culturalment com la falla de la vespra de Sant

Josep.

D'aquesta manera, es pot definir el concepte de falla
sorgit d'aquest primer desenvolupament remetent-nos a les
paraules del preclar socidleg Antoni Arifio: “..és un ritual
d’ajusticiament, un acte de fe en efigie. Un grup de veins reunits amb
nocturnitat i traidoria -la planta sempre és nocturna- s’atribueixen la
potestat de jutjar i emetre un veredicte sobre determinants
comportaments socials [...] Aixi, la confluéncia del foc de vespra i el
ninot satiric es troben en la base de la falla contemporania”.*

L'estructura originaria de la falla es disposava
normalment segons un escenari amb visié exclusivament
frontal; no obstant aixo, a finals del segle XVIII, des de 1784,
la politica municipal fa que es traslladen els tamuls que
originariament es van situar recolzats a les parets de les cases
a encreuaments de carrers 1 places, per a evitar possibles
incendis als edificis confrontants. Aquest fet va possibilitar la
construccié de les falles amb diversos punts de vista,
convidantl'espectador ala seua lectura rodejant el cadafal, de
manera que van anar extingint-se les simples fogueres alhora
que proliferava i desenvolupava el seu caricter circular,
argumental i explicatiu amb la creacié de diverses escenes.
Ara, sobre una base o entarimat habitualment de forma
prismatica quadrangular, les cares vistes de la qual es
realitzaven amb bastidors 1 llengos pintats de tela, paper,

7. Al principi les falles constituien una celebracio organitzada el 18 de
marg, durant la vespra de Sant Josep, que a partir de 1880 es trasllada al
dia 19 arran de l'excepcional circumstancia succeida anys abans, el
187%, quan per causes climatologiques van haver de postergar-se

g g
fortuitament.

8. ARINO VILLARROYA, Antoni:"Del naiximent a la consolidacié (1849-
1936)", La festa de les falles, Associacio d'Estudis Fallers (ADEF), Consell
Valencia de Cultura de la Generalitat Valenciana, Valencia, 1996, p. 16.
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Estai rodejat de trastos vells i
utensilis inservibles. Dibuix d’Angel
loan Remus. Col-leccié particular.

Estai abillat amb palla i roba usada.
Dibuix d’Angel loan Remus.
Col'lecci6 particular.



Antiga falla d'estructura elemental
composta per un prosceni sobre el
qual s'assenta l'escena argumental.
Biblioteca Valenciana. Col-lecci6 J.
Huguet.

Vinyeta corresponent al mes de marg
publicada en el Calendario
pintoresco, profético, astrolégico y
lunatico del Reino de Valencia de
1860. Biblioteca Valenciana.
Col-leccié José Huguet.

cartd o fusta, es distribuien
les figures que componien
el motiu central a manera
d'escena teatral, davall les
quals, a l'interior de la base,
es collocava tot tipus de
material combustible. L'acte
interpretat sobre el prosceni
s’exposava a través de
cartells, tant en vers com en
prosa, col-locats
estratégicament sobre els
bastidors de la base o als
voltants de la falla, que
remetien directament, 1 a
manera de sainet, a l'escena
representada. Les falles
encarano eren fruitd'un any
sencer de treball, pero
tampoc eren el resultat de la
improvisacié d'una nit.

Amb l'aparicié de l'escenografia critica 1 satirica va
proliferar també la censura d'aquesta per part dels estaments
dominants, especialment la burgesia. Les falles ja no eren
simples fogueres o amuntonaments de trastos vells sense cap
sentit ni ordre, siné que responien a una argumentacié
acusadora, moltes vegades burlanera, que apuntava i ofenia
sovint personalitats o grups determinats de les classes
dirigents: autoritats politiques, comandaments militars i
poders eclesiastics exercien la seua particular censura amb
actitud desconfiada 1 vigilant. Significatiu és el fet que el
1851 els esbossos de les falles plantades a Valéncia hagueren
de ser revisats i aprovats pel mateix alcalde. Amb la revolucié




del 1868 11a reivindicacié de les llibertats individuals i el dret
de lliure expressid, aquest tipus de censura va semblar que
remetia, perd tornaria uns anys més tard i no desapareixeria
fins ala transicié democritica.

Quant a la tematica imperant en les escenes
representades a mitjan segle XIX, sembla que I'anomenada
falla erotica va ser la que més éxit va tindre 1 la que va marcar la
pauta argumental d'aquells anys. Continguts morals
relacionats amb el matrimoni, la seduccid, el galanteig i el
coqueteig i les relacions sexuals es van explotar al maxim per
autors com Bernat i Baldovi, inventor del llibret de falla el
1855,” que va emprar un assortit catileg d'al-legories,
representacions 1 al'lusions sexuals tretes del llenguatge
planer de la societat popular, molt del gust també de la
xicoteta burgesia. "’

Amb la politica liberal i il-lustrada imperant en ['dltim
quart del segle XIX, que tractaria d'eliminar radicalment els
costums 1 les tradicions propis de les classes populars, es
duria a terme una forta campanya repressiva practicada
fonamentalment per mitja del cobrament de forts impostos
municipals a aquelles agrupacions veinals amb intencié de
plantar falles a la ciutat de Valéncia. El progressiu augment
d'aquests tributs establits el 1872 va suposar la desaparicié de
les falles el 1885 1 1886 amb el consegiient disgust popular
transformat en pressié publica enfront del Govern
municipal que no va tindre altre remei que disminuir
aquestes carregues econdomiques que, si bé no van salvar les
falles de la crisi en qué s’havien sumit, si que va produir un
ressorgiment de la festa, no sense I'habitual censura. Aquests
esdeveniments van provocar un replantejament sistematic
d'un cert caracter esteticista 1 normatiu que es va
materialitzar amb la creacié de premis a les millors falles el
1887. Aquests guardons, també atorgats per entitats com Lo
Rat Penat el 1895 i assumits per 'Ajuntament de Valéncia des
de 1901," van conduir a la supressié de tosquedats, tant pel
que faala forma com al seu rerefons satiric, en benefici d'un
tractament més acurat i considerat com a conseqii¢ncia de la
competeéncia propia del concurs. Durant aquests darrers

9. Per primera vegada en aquest any es va publicar un fullet explicatiu
per ala falla plantada en la placeta de l'Almodi i titulada El conill, Vicanteta
ydon Facundo, que pot considerar-se com el primer llibret de falla.

10. BORREGO PITARCH, Vicente: “La estética de las fallas”, Los escultores del
fuego, Diputacié de Valencia, Valencia, 1993, p. 210.
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Retrat de Josep Bernat i Baldovi
realitzat per Antonio Pascual Abad.
Biblioteca Valenciana.
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anys del segle XIX 1 pel que fa al repertori tematic, cal
ressaltar les continues al-lusions a esdeveniments politics,
tant nacionals com internacionals, que compartirien el seu
interés amb la convencional critica social, posada en escena
sovintimitant les reeixides sarsueles i comedies de I'¢poca.

Amb l'arribada del nou segle, les falles continuen la
seua recuperacié i1 desenvolupament, patint una série
d'importants transformacions que seran la base de la festa tal
com la coneixem hui en dia: la modificacié i 'ampliacié del
programa festiu, aixi com una major consciéncia
organitzativa, la proliferacié del nombre de comissions
gradualment cada any, la consolidacié dels premis 1 el
desenvolupament formal del mateix monument paral-lel ala
participacié d'artesans 1 artistes en la seua realitzacié sén
alguns dels aspectes que van produir la definitiva
consolidacié de la festa. Juntamb la satira politica, comencen
a tractar-se nous temes com la recuperacié romantica del
costumisme 1 escenes purament folkloriques esguitades
sovintamb un humorisme llicenciés.

En la pagina anterior: falla plantada el
1931 per Vicent Benedito entre els
encreuaments dels carrers del
Comte Salvatierra i de Colom de
Valéncia, amb el titol "Els 7 pecats
capitals”. Biblioteca Valenciana.
Colleccié J. Huguet.

11. ARINO VILLARROYA, Antonio: “La asociacion de artistas falleros”,
Los escultores del fuego, Diputacio de Valencia, Valéncia, 1993, p. 27.
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En la pagina anterior: taller faller amb
artistes treballant. 1953. Biblioteca
Valenciana. Col-leccié J. Huguet.
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Antecedents estétics, formals, constitutius i materials. De
I'escena Unica a la multiplicitat visual

“Para el hombre de la prehistoria, un poste clavado en tierra
encarnaba una divinidad a la que se temia 'y adoraba. Después que
hubo superado aquel temor que le hacia respetar estos troncos
simbélicos, fue conquistando a sus dioses y pudo agregarles incisiones,
marcas y huellas. El hombre quiso que estos fuesen como él los
imaginaba. El dios -pensaba- estaba encerrado en la piedra o en el
poste y quiso liberarlo. Le afniadié boca y ojos y consiguid
humanizarlo. Asi, conservando aiin su hieratismo, el tronco

o ez . 12
convirtidse en estatua merced a este proceso evolutivo”.

Aquestes paraules de l'artista 1 escriptor Rafael Pérez
Contel proporcionen una oportuna introduccié al que
podria configurar el naixement de la representacié figurativa
propia de l'escena fallera. Si examinem detingudament el
context que va propiciar la génesi de les falles, no ens costara
reparar en la morfologia primigénia que determinava les
originaries manifestacions que podriem denominar
protoartistiques. Sembla obvi imaginar que les primeres
estructures constituirien un simple amuntonament
desordenat de troncs 1 trastos vells que respondrien a una
configuracié basicament conica i piramidal. La festivitat en

12. PEREZ CONTEL, Rafael: Ninot de falla. Escultura folklorica valenciana,
Albatros, Valencia, 1995, p. 37.
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Les primeres falles satiriques
rodades estaven constituides per un
simple prosceni sobre el qual es
representava una Unica escena.
Dibuix de José Lull extret del llibre
Historia de las fallas de Gandia de
José Lloreti Josep Joan Coll, editat el
1985.

queé s'inserien es guarniria més d'arguments replets de
connotacions magiques, mistiques 1 fetitxistes que per les
significatives ostentacions artistiques a qué ens té habituats
enl'actualitat.

Aquestes elementals fogueres de fustes i terregalls
serien culminades amb el temps per un estai o parot
constituit estructuralment per una concisa estructura de
fusta, recoberta de palla i draps i abillada senzillament amb
vells esquingalls i parracs de roba. En aquests temps, encara
prevaldria el descuit estetic de la representacié humana en
benefici del significat que tancava. D'aquesta manera, la
supremacia del fons enfront de la forma constituiria la
premissa fonamental fins al'aparicié de la falla artistica.

A finals del segle XVIII, i a través d'un ofici dirigit al
corregidor de la ciutat de Valéncia,” la politica municipal fa
que es traslladen els timuls que originariament es van situar
recolzats ales parets de les cases a encreuaments i places.

13. Arxiu Municipal de Valencia (AMV): Cartes Missives, Ofici del 13 de
mar¢ de 1784 dirigit al corregidor, f. 34.



Curiosament, 1 sense pretendre-ho, aquest fet pres
com una simple mesura preventiva per a evitar incendis en
els habitatges implicats impulsaria un nou concepte
constructiu.

Si les falles fins aleshores van presentar una
disposicié de visié tnica, molt semblant a I'aspecte d'un
escenari teatral l'acci6 de la qual, immobil 1 precisa,
representara un acte o esdeveniment, aquesta desavinenga
administrativa va possibilitar la seua construccié amb
diversos punts de vista, convidant l'espectador a la seua
lectura rodejant el cadafal. En collocar-les al centre de les
placesicarrers amples, refusant finalment les fronteres de les
cases, necessariament el monument hauria de guanyar en
grandiositaticomplexitat visual.

Les primeres representacions satiriques respondrien
originariament, per tant, a un concfs munté de troncs i
trastos vells que prompte serien dissimulats per la disposicié
d'una estructura ordenada, normalment en forma de prisma
rectangular, elaborada amb bastidors de paper, cartons o teles
decorades, sobre la qual es fixaria l'escena o representacié i
l'interior de la qual albergaria tot el material combustible
primitiu.

Aquest primer cadafal o base, que prenia com a
influéncia principal els escenaris teatrals de I'¢poca,
adquiriria una funcié primordial en el desenvolupament
argumental de l'escena representada. Oportunament
decorada, resultava un eficag complement sobre el qual
inserir, per mitja d'unes estrofes al-lusives, un comentari o
explicacié raonadade la falla.

Els proscenis albergarien inicialment unes dues o tres
figures, perd l'evolucié logica de la falla va fer que
gradualment les escenes guanyaren en magnificéncia. Els
ninots van anar multiplicant-se amb el temps fins a
configurar assumptes realment complexos. Logicament, la
nova concepcid de falla proveida de multiplicitat visual
portava implicit el completat escénic de tots els seus punts de
vista, la qual cosa invitava a la introduccié d'un grup de
figures més ampli. D'aquesta circumstancia a l'aparicié de les
multiples escenes tan sols restava un pas. Les possibilitats
argumentals que oferia la falla rodada i la seua especifica
peculiaritat multiescénica proporcionen l'establiment d'una
exposicié de l'assumpte o explicacié per mitja d'una

evolucié estetica i técnica



successié d'episodis disposats conforme a un recorregut
circular a manera de vinyetes.

Alguns textos consignats per testimonis directes,
recullen algunes dades amb qué podem fer-nos una idea de
les peculiaritats constructives i dels materials emprats en
aquestes construccions. Sobre una senzilla plataforma
s'erigien els primers ninots, constituits per una concisa
armadura de fusta coberta per robes velles o adorns de paper
1 la caracteritzaci6 final de la qual estava determinada per un
rostre produit directament amb cartd a manera de mascara.
Elements elaborats amb materials barats, efimers i1
combustibles.

Una de les primeres descripcions sobre la técnica
constructiva d'aquestes primeres falles la trobem en la
narracié que el diplomatic i escriptor francés, Alexandre-
Louis-Joseph, comte de Laborde, va realitzar durant la seua
visita a Espanya com a agregat a l'ambaixada de Luciano
Bonaparte a principis del segle XIX. Laborde va reflectir en
undels seus escrits:

“Se trata de figuras de tamario natural, vestidas con la ropa
adecuada. Su estructura interior es de madera muy ligera, su cara una
mdscara de cartén, y los vestidos, peinado y adornos son de papel, a
veces hechos con mucha destreza. Las figuras estdn sobre una gran
pira, oculta por un espeso circulo que la rodea, formado por falsos
adornos dispuestos artisticamente que presentan, con cierta propiedad,
la figura de un teatro”."

Pocs anys més tard, el 1839, el prolific saragossa José
de Vicente i Carabantesla va publicar un article sobre les
falles en el qual es deia el segiient:

A este fin alzan los carpinteros varios tablados en los sitios
mds piiblicos de la ciudad, y colocan encima la efigie de una matrona o
de cualquier otro objeto que mds les place, formado con pélvora y otros
combustibles, a la que visten con el mayor lujo que les es posible, siendo
tal la elevacion de estas figuras, que llegan a los pisos segundos de las
casas y atin algunas pasan de ellos. El pedestal o tablado lo adornan
con lienzos pintados donde estdn escritas varias coplas alusivas al

14. LABORDE, Alexandre de: Itinerario descriptivo de las provincias de Espania:
Reino de Valencia: su situacion geogrdfica, poblacion, historia civil y natural, comercio,
industria, hombres célebres y cardcter y costumbres de sus habitantes, Cabrerizo,
Valencia, 1826.



objeto figurado y al fin para que se erige. Llegada la noche prenden
fuego a estos catafalcos, y en breves instantes son presa de las llamas las
reverendas matronas con sus lujosos vestidos, con sus ricos velos y
demds adornos, al estrépito de los cohetes y de los aplausos de los
concurrentes, y mientras consume el fuego 30 0 40 varas de ricas telas,
se ve calentarse a la hoguera a varios infelices casi enteramente
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desnudos”.

També podem trobar testimonis més recents que han
sabut recollir les histories d'aquells que van viure en primera
persona, no el naixement de les falles de la capital valenciana,
sind les d'alguns dels pobles que, reflectint-s’hi, han sabut
apropiar-se de les seues mateixes tradicions i festes. Aquest
és el cas del concis relat escrit per Norbert Blasco sobre
l'aparicié de la primera falla a la Pobla Llarga als anys 50, i
que, encara que referint-se a una época més recent, recull de
forma literaria un semblant tractament técnic i material:

“Larmadura de la falla era completament de canyes lligades
amb fil d’empalomar. Estava coberta amb els papers desplegats dels
sacs buits de ciment (port-land li diem, a I'igual que anys després
fariem amb el Danone en lloc del iogurt). Amb farina i aigua es
fabricava la cola que aniria unint els papers i finalment apareixeria
una base prismatica d’un metre aproximadament d’alta i de la
llargaria d’una canya de barranc. Del centre d’aquesta espécie de ring,

15. Semanario Pintoresco Espanol, 7 d'abrilde 1839.
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Preinstal-lacié d'una falla abans de
ser plantada a Carcaixent el 1953
amb la utilitzacié de les tecniques
meés tradicionals.



Taller d’Antonio Lacasa ubicat en la
Casa de I'Ensenyanca de
Carcaixent.

emergia una espécie de casa amb
teulada o similar voltada de tres
figures (una d’elles la Sara)
confeccionades amb vestits bells
reblits de palla, draps i paper i
unes cares fetes amb carasses en
relleu que li donaven un aspecte
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prou digne als ninots”.

A partir dels anys
seixanta del segle XIX
s'introduira en el mén faller
la t&cnica del modelatge en
cera, fet que suposa el
reemplacament de les
caretes de carté per aquest
nou procediment artistic.
Aixi, 1 a excepcid dels caps 1
les mans que requerien un
tractament indirecte, amb
motles, pot dir-se que la
totalitat de formes 1 figures
que constituien 'antiga falla
d'aquesta ¢poca resultaven
d'una produccié directa
com a conseqiiencia d'una
metodologia d'actuacié
molt concreta. La fusta
constituia el material
essencial de suport,

utilitzada per a l'elaboracié de bastidors 1 carcasses que
suportarien materials més ddctils i manejables amb qué se
sintetitzarien les formes essencials. L'estopa, l'espart i la
palla s'acomodaven a les extremitats fent-les més espesses
alhora que creibles.

Amb el temps, anirien introduint-se improvisats
elements de sosteniment que donarien un cert volum inicial
ales figuresiapartir del qual,amb el seu recobriment o folrat
aamb paper i cartd, es consumarien les formes finals.

16. BLASCO, Norbert: Histories i llegendes casolanes, Lit. Piera, S L, la Pobla
Llarga (Valencia), 2005.
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Un dels materials més emprats serien els anomenats
céreols de béta, anells de fusta molt flexibles que s'empraven
com a agafadores en la fabricacié de tonells de vi o caixes de
sardines, 1 que correctament doblegats i conjuntament amb
els llistons oferien una primera estructura dotada d'un
incipient volum. Igual que els cércols de béta, molts dels
components estructurals emprats com a primitiva carcassa
en la construccié de les primeres falles s'obtenien del
reciclatge de qualsevol tipus d'efectes, reutilitzant 1 adaptant
els seus trossos amb perspicacia.

Pero, sens dubte, I'element que va revolucionar la
produccié en directe va ser la malla o tela metallica de
galliner que conformava els volums provisionals de la figura.
Sobre aquesta s'acomodaria la coberta de paper o carté que
configuraria l'embalum definitiu. Alld on la figura no
acabava de definir-se es completava amb trossos de paper o
carté més f1, arrugant-lo, reomplint els buits, perfeccionant
les masses 1 ultimant les moles. Els bracos i les cames dels
ninots eren senzills llistons de fusta que s'articulaven gricies
a la participacié d'elements metal-lics a la zona dels muscles,
genolls 1 colzes de manera que permeteren un cert
moviment per a la posterior insercié i ajust de la roba que
vestiria la figura. Tots aquests procediments, actualment
obsolets, van suposar al seu dia un gran avang técnic, que van
dotar de més possibilitats creatives els artistes i es van
convertir en meétodes definitivament presents fins a la
introduccid de noves técniques com lavareta.

En una época on la ma d'obra era fins i tot més barata
que els materials emprats en la construccié de falles, alguns
dels procediments utilitzats semblen hui desgavellats si es

Exemple de primeres falles
realitzades amb una conscienciacio
artistica més depurada. Col-lecci6é
José Puche.

"La llei de I'embut". Falla artistica
realitzada per Regino Mas el 1944
per a la plaga del Mercat Central.
Foto: Luis Vidal.




jutja pel treball que suposaven. Per esmentar-ne algun
exemple, podriem centrar-nos en el laboriés muntatge
d'alguns dels bastidors que van conformar les bases de les
primeres falles artistiques. Els antecedents directes dels
actualment tan coneguts taulers de xapa i conglomerat
estaven constituits antany per un entramat de fines vares que
es trenaven com un lligament de tafeta fins a aconseguir una
superficie ben atapeida de fusta que posteriorment
s'empaperava. Un altre dels laboriosos procediments
consistia en el muntatge d'un bastidor que es proveia d'una
trama prou oberta de fil d’empalomar, distribuida tant en
vertical com en horitzontal, on en algunes de les seues

Figura vestida directament amb carté
fent servir una primera estructura
interna com a suport. Colleccié José
Puche.




interseccions es doblegava una tira de paper banyat en engrut
per a mantindre l'entramat al mateix temps que suposaven
eficacos punts d'ancoratge on podia recolzar un
empaperament posterior. Una vegada recoberts els bastidors
es convertien en suports prou rigids per a sostindre tot tipus
de decoracions pictoriques, ornaments, motlures o fins i tot
relleus escultorics.

Diferents procediments constructius 1 diverses
maneres d'elaboracié de ninots amb resultats variats
coexisteixen durant la primera meitat del segle XX. Recursos
a que els artistes acudeixen per a aconseguir solucions que
s'ajusten a les exigéncies artistiques de cada creador. En els
ninots que formen les escenes, tenint sempre com a
denominador comad la utilitzacié del buidatge en cera per a
l'execucié de caps 1 mans, alguns artistes recorren a un
modelatge directe de la resta del ninot amb cartd, cosa que
requereix una primera carcassa de fusta i malla metal-lica;
mentrestant, altres apellen a la concepcié més tipica i
costumista en compondre la figura simplement amb el
convenient revestiment de la carcassa amb diferents
indumentaries iabillaments.

Independentmentde la técnica utilitzada, els obsolets
1 incomodes esquelets de fusta i malla metal-lica van donar
pas a la introduccié de nous embalums realitzats amb cartd a
partir d'una matriu i des dels quals, 1 amb la seua pertinent
articulacié, aconseguir una figura vestida, ja féra
directament amb carté o amb vestits. Molts eren els artistes
que sollicitaven els favors d'especialistes que es dedicaven
exclusivament a subministrar apéndixs i fragments seriats de
carté de ninots o que confeccionaven els seus vestits. Pepetel
Cartonero, per exemple, es dedicava a fer figures de cartd,
cossos d'home 1 dona, bragos i cames que després venia als
artistes.”

Amb la introduccié de noves possibilitats técniques, a
poc a poc anava abandonant-se el concepte de falla satirica,
que referenciava exclusivament un rerefons argumental
convenientment tramat 1 que descuidava els aspectes
artistics. Amb l'arribada del segle XX, els tradicionals

17. ARAZO, M*. Angeles: “Regino Mas cuenta su vida”, Regino Mds. Historia de una
época, Albatros, Valencia, 1999, p. 131.
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"Parella de Hippys". Ninot indultat a
Valéncia el 1971, obra d'Alfredo Ruiz
Ferrer per a la falla Peu de la Creu-En
Joan de Vilarrasa.

cadafals técnicament toscos i desmanotats, amb la seua
pronunciada simetria constructiva i els seus enginys mobils,
van deixant pas a un nou concepte de monument que, encara
que continua atenent a un paradigma constituit conforme a
una trama satirica, aquest programa es descuida o s'incorpora
sovint de manera molt forcada en benefici d'una major
atencid escultoricaiartistica.

La seriosa participacié popular i la professionalitzacié
de l'artista-artesa faller contribueixen al desenvolupament
de nous conceptes estétics i a la recerca de nous recursos
materials. Junt amb 1'ds de la reproduccié amb cera en
substitucid de les antigues mascares de cartd, els nous reptes
artistics 1 monumentals obliguen els artistes a cercar
solucions a les noves intencions de muntatge. Com a recurs
constructiu plantejarien la disposicié d'importants moles
estructurals de fusta i malla metal-lica, el folrat de la qual es
duria a terme amb cartons 1 papers que s'adaptarien
directament sobre aquesta distribucié organitzativa.
Pretensions que es desenvoluparien durant el segle XX
gricies als ambiciosos projectes d'artistes com Carmelo
Vicent, Alfredo Garcfa, Salvador Rubio Puchades i, sobretot,
Regino Mas, amb els quals sorgiria el perfode de la falla
artisticai monumental.

Esteticament, la representacié originaria dels ninots,
que pretenia mimetitzar les caracteristiques habituals de les
persones 1 objectes, representant-los normalment a escala
real 1 acostant-se el més fidedignament a les qualitats
anatomiques i estructurals de la naturalesa, es conserva amb
I'impuls de la falla artistica. No obstant aix0, a poc a poc,
també aniria transformant-se fins a derivar envers conceptes
formals més exagerats i figures amb trets summament
ponderats, més propis del comic, que trenquen amb la
proporcionalitat.

Aquesta important renovacié estética envers
representacions caricaturesques es va produir
definitivament a partir de 1970. En els anys precedents ja es
denotaven en els ninots de certs artistes innovadors el perfil
plastic 1 formal cap al qual anava evolucionant l'estética
fallera, que recollia nombroses influéncies del grafisme
comic. No obstant aix0, tant aquest any com els dos
segiients, amb l'indult dels ninots d'Alfredo Ruiz Ferrer, es
reconeixia el seu artifex com un dels maxims exponents
d'aquesta reforma a que ens referim. Concretament el ninot



“Parella de Hippys” de 1971 va significar una ruptura
definitiva amb els canons figuratius més tradicionals 1
l'establiment concloent d'una manera de comprendre les
falles molt més fresca, original i moderna. A¢o suposava la
consolidacié de caracteristiques inedites com la utilitzacié
de formes suaus i convenientment modulades que, juntamb
la simplificacié de linies constructives i la utilitzacié de
tonalitats més serenes i fluides amb l'aplicacié de colors
pastels, atorgaven a l'obra una nova naturalitat. La
introduccié de nous valors d'ironia aguda en clau d'humor
delicat va acabar per donar I'altim toc de graciosa serenitat a
l'estetica d'aquests anys.

D'aquesta manera, la historia de les falles, pel que faa
la seua evolucid estética i material, ens ha oferit innovacions
quasti des de la seua aparicid, moltes vegades influides per les
modes 1 els corrents artistics del moment. El 1928, artistes
com Josep Renau, Antonio Ballester i Jiménez Cotanda,
influits pel moviment modernista de finals del segle XIX,
van introduir en les seues creacions esquemes 1 volums
geometrics amb estils ondulants 1 asimetrics que venien
acompanyats d'elements figuratius capagos de prestar-se a la
modulaci6 formal com a motius vegetals, volutes i figures
summament estilitzades. Durant aquests anys, l'art-déco
també va fer mossa entre artistes com Vicente Benedito,
Fernando Roda i Enrique Bard, amb la participacié de
formes enquadrades 1 geométriques junt amb motius de
linia congosta i angulosa. El 1954 s'imposen les idees
surrealistes, l'esperit de provocacié i 'automatisme pur d'un
disseny projectat per Salvador Dali i materialitzat per
Octavio Vicent per a la plaga de I'Ajuntament de Valéncia. A
partir de 1960, artistes com Ricardo Rubert, allunyant-se
dels motius barrocs, aposten per estétiques més proximes al
pop-art, intentant inculcar un nou art popular amb la
utilitzaci6 d'elements i materials d'tis corrent.

Tots els anys, 1 de manera puntual, algun artista ens
sorprén amb noves propostes plastiques de caracter
experimental, obrint noves portes d'investigacié estética pel
que faales falles del futur.

Encara que totes aquestes innovacions anaren
aportant noves possibilitats, com qualsevol proposta
avantguardista de ruptura, també suposaren una indiferent
reticéncia entre el pablic en general, sempre lleial a les
formes més tradicionals i barroques. No obstant aix0, és
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"Pese a tantos". Falla amb linies
avantguardistes realitzada per
Ricardo Rubert per a la plaga de
I'Ajuntament de Valéncia el 1964.

Esbos projectat per Salvador Dali per
a la falla de la plaga de I'Ajuntament
de Valencia. Concepcié portada a
terme per Octavio Vicent el 1954 amb
el nom "La corrida de toros
surrealista”.



"Proyecto para una falla". Curiés
monument confeccionat per l'artista
Manolo Martin el 1987 per a la plaga
de I'’Ajuntament de Valencia.

evident que totes aquestes aportacions, que de manera
puntual van suposar una desavinenga amb els cinons
establits, han anat filtrant-se a poc a poc en l'estética fallera i
modificant lentament el seu atractiu.

Pel que faalaseuaestructuraiconstitucid, amb el pas
delsanysiels avangos en tots els aspectes, el concepte de falla
evoluciona des d'un elevat podi o pedestal a manera
d'escenari teatral decorat amb panells o quadres en els seus
laterals i sobre el qual es representava una escena inica, fins a
la considerable disminucié d'al¢iria d'aquestes bases, que
fins 1 tot arriben a desaparéixer en alguns casos, per a donar
pas a un cos central rodejat d'escenes 1 sobre el qual s'assenta
el remat, 1 en alguns casos el contraremat. Esta clar que el
nou concepte de falla artistica comporta implicita la nocié de
grandiositat i que la transicié des d'un simple prosceni
escenic fins a la falla monumental que hui coneixem es va
produir de manera lenta 1 progressiva. El senzill cos
prismitic que originiriament exerceix les funcions
d’entarimat deixa pas a una superposicié de plataformes
escalonades amb bases, cossos centrals i elements
complementaris que funcionen com a separadors d'escenes
basicament simétrics i encara realitzats sota canons altament
iteratius 1 replets d'elements decoratius que es repeteixen
finsalasacietat.

Paral-lelament a aquest desenvolupament
constitutiu, també apareixen nous recursos que acaben per
trencar amb lanotable rigidesa i’aparenga estatica d'antigues
obres. Una d'aquestes innovacions” planteja la distribucié
dels ninots convencionals, d'aparent grandaria natural, de
manera que patiren una lleugera disminucié d’escala a
mesura que es posicionaven a més altura. D'aquesta manera,
s creava una enganyosa perspectiva amb qué s'aconseguia
un major efecte monumental.

Finalment, gracies a una logica evolucié estética i
constitutiva, la incorporacié de noves solucions formals
comporta el tempteig de nous elements constitutius fins a
l'assentament definitiu de dispositius de composicid
actualment essencials com el cos central, el preremat, el
remat i el contraremat, que es converteixen en unitats que
procuren més jocs espacials i de perspectiva en fer valdre

18. ARAZO, M. Angeles: op. cit., p. 130.



conceptes de disposicié totalment asimétrics i amb grans
dosis de moviment.

La morfologia de tots aquests elements, aixi com la
seua importancia en el conjunt de la composicid, també
planteja serioses variacions. Quan les falles comencen a
créixer en monumentalitat és notable la transcendéncia que
adquireixen les peces centrals, a les quals se’ls presta una
major atencié prepositiva i al voltant de les quals es
distribueixen la resta de figures. Objectes 1 naturaleses
preferiblement mortes, de constitucié senzilla i notable
simetria es mostren com a nucli prepositiu entorn del qual es
distribueix tot l'argument de la falla. Aquesta situacié
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Monument de Julio Monterrubio per a
la placa del Pilar de Valéncia I'any
1998. Composicié caracteritzada per
les seues estilitzades figures.




evoluciona finalment cap a una altra série d'alternatives que
tenen en compte, d’'una banda, una preponderancia
manifesta del remat enfront del centre, aquesta vegada
convertit en simple element de transicié constructiu cap a la
pega principal, que amb el temps augmenta eloqiientment
de grandaria, forga 1 significacid; o d'altra banda, una
evolucié cap a l'execuci6 de ninots monumentals
caracteritzats per les seues linies organiques, sinuoses 1 vives
que configuren la quasi totalitat del monument.

En aquest moment, el disseny del cadafal es
fonamenta especialment per la construccid segons un dilatat
esquema piramidal, basat en la superposicié vertical de les
diverses peces. A més, sovint es dotaria el monument d’una
major cadéncia i harmonia en trencar aquesta estructura
fonamental mitjancant certes tensions 1 jocs ritmics. El
remat, que generalment s'erigira com a motiu al-legoric del
tema, comenga a adquirir unes dimensions significatives, i
amb ell, la resta d'elements del monument. Aquesta
circumstancia provocara una s¢rie de problemes tecnics i
constructius que es resoldran amb la proposicié de nous
suggeriments metodologics, tant en el treball de taller com
en la planta. La fusteria constructiva i estructural comenca a
exercir una importancia de la qual no gaudia anteriorment i
la precisa predeterminacié en la disposicié de les diverses
peces, amb els seus pesos 1 equilibris, resulta indispensable
per a una correcta realitzacié dels seus cavallets 1 torretes
internes, aixi com per a determinar correctament la manera
amb qué s'acoblen.

La recerca de nous conceptes constructius i
organitzatius ha propiciat la distribucié espacial del
monument atenent ordenacions originals que han trencat la
concepcié tradicional de construccié panoptica. La traga
horitzontal de la falla, amb les seues escenes col-locades al
llarg d'un carrer o distribuides per diferents punts d'un
emplagament concret, suposa una d'aquestes peculiars
propostes.

En aquest sentit, cal recordar les primeres
experimentacions compositives que van procurar establir
una estreta connexié entre els diferents moduls que
constituien la falla, 1 entre aquests 1 el context urba en qué
s'inserien. Per exemple, Regino Mas, prenent com a
referéncia les temptatives realitzades pel seu gran mestre



Carlos Cortina, va assajar diverses vegades aquest tipus de
solucions amb gran éxit. Com es demostra en 'obra que va
construir el 1933 amb el titol “Museu de Folklore Valencia”
per a la falla Pi Margall-Ciril Amoréds, un primer volum
culminat amb una gran figura d'hortola constituia el cos
central de la falla, mentre que en un segon espai, situat a
diversos metres del primer, es distribuia una tinica pero rica
escena representativa de la processé del Corpus, encapgalada
per la Moma i tancada per una fidel reproduccié de la Roca
Diablera.

En els dltims anys trobem solucions que passen per
l'alcament 1 la composicié d'estructures 1 peces que per la
seua ubicacié han rebut noms com intrafalla, mesofalla o
perifalla. La recerca d'aquestes novetats 1 rareses, unida a una
innovacié en una altra série d'aspectes, estétics, formals 1
compositius, compten generalment amb la reticent
assimilacié del public, perd gaudeixen d'un gran éxit entre
els grups artistics d'avantguarda que han propiciat la
concessié de premis especials, com els atorgats en el
certamen de Falles Innovadores i Experimentals.
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“Infern”. Giovanni Bernardino
Azzolini. S. XVII. Cera policromada.
Museu de Belles Arts Pius V de
Valéncia.

El modelatge en cera

Per la seua estratégica situacié geografica i pel seu
important progrés maritim i comercial, va ser Valéncia un
dels llocs que es van configurar com a porta d'entrada de les
influéncies del Renaixement italid en tota la peninsula
Ibérica. Difusions que van esguitar la costa llevantina tant
dels nous valors artistics com dels costums i habits practicats
en la florent peninsula Itilica. El gran tractadista italia
Giorgio Vasari es refereix a Verrocchio com el primer artista
que vaemprar la cera per alareproduccié dels semblants dels
més il'lustres personatges morts, al mateix temps que elogia
Orsino com un dels més prolifers en aquestart:

“Cabeza, manos y pies eran huecos, de cera consistente,
modelados con realismo y pintados con pinturas al éleo; cabeza
provista también de pelo natural y otros necesarios atavios; todo lo cual
tan bien hecho estaba que estas figuras parecian no ser de cera sino seres
vivientes”."”

D'aquesta manera, des d'tilia, tan vinculada a
Valéncia, especialment a partir del segle XV, es va adquirir la
técnica del modelatge en cera, emprada aleshores per a la
realitzacié de mascares de difunts que es col-locaven com a
remembranga a les cases, sobre ximeneres, cornises de
finestres i altres ixents, a més de ninxols i fornicules. De
manera semblant, durant els segles XVI, XVII i XVIII, els
artesans valencians van crear xicotetes peces de cera amb
motius religiosos: cames, bragos, cors, caps de xiquet,
imatges policromes, angels, ciris i elements florals eren
adornats amb cintes de sedais'ofrenaven en altars menuts de
verges i sants com a exvots de gratitud.

No obstant aix0, les referéncies ceroplastiques més
clares que posseeix Valéncia i que la vinculen d'una manera
directa i manifesta amb la técnica que va importar d'Italia sén
les escultures llaurades i policromades conservades al
Museu Pius V, que representen les darreries de I'home
(Llimbs, Infern, Purgatori i Gloria), realitzades a Napols durant
els primers anys del segle XVII per Giovanni Bernardino
Azzolini, sogre de Josep de Ribera.”

19. VASARI, Giorgio: Las vidas de los mds excelentes arquitectos, pintores y escultores
italianos desde Cimabue a nuestros tiempos (antologia), Tecnos, Madrid, 1998.

20. BENITO DOMENECH, Fernando (dir): Museu de Belles Arts de Valéncia,
Obra selecta, Valeéncia, 2003.



Seguint amb aquesta tradicid, 1 especialment durant
el segle XIX, també van ser molt populars els models
anatomics en cera com a alternativa a l'estudi del cos huma
per mitja de la disseccié. Ago s'aconseguia mitjancant la
representacié humana, generalment de cos sencer, que amés
de presentar-se com un excellent metode d'estudi,
desplegava una certa significacié artistica, posada de
manifest amb una cuidada escenografia on tenien especial
importancia els pentinats 1 les joies. Tenint presents els
models italians, podem trobar a Valencia alguna
reminiscéncia d'aquest tipus de produccié. Emprada des
d'antany per a I'analisi somatic aplicat a les classes de dibuix,
la Facultat de Belles Arts de Sant Carles atresora una de les
més boniques representacions del cos huma en cera. També
artistes consagrats, com Edgar Degas, van concebre algunes
de les seues creacions prenent com a técnica principal els
models de fosa entesos com a definitius.

Pareix que la primera vegada que es va emprar la cera
peral'obtencié de capsimans en la creacié de ninots va ser el
1863, quan Antonio Cortina, explotant les possibilitats que
ens oferia aquest material, va atorgar a la figura fallera noves
expressions estetiques fins aleshores inedites.

Aquestes figures eren construides prenent com a
referéncia una senzilla carcassa de fusta farcida de palla 1
vestida, la qual era rematada per mans 1 cap de cera que
conferien al ninot el seu aspecte final, significativament
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“Jove ballarina de catorze anys”.
Escultura realitzada per Edgar Degas
cap a 1880. National Gallery of Art,
Washington.

Model de cera per a estudis
anatomics. Museu d’Historia Natural
de la Universitat de Florencia.




Exposicié de caps de cera el 1943

natural. La seua aparenca, a més, era afavorida per la inclusié
de determinats guarniments, com ara ulls de vidre,
dentadures postisses, monyos 1 tot tipus d'adrecos que
acabaven per configurar una representacié fortament
efectistaireal.

A T'hora de confeccionar les peces de cera es partia
d'un motle d'escaiola, normalment escindit en dos
fragments, sempre depenent de la dificultat que presentara
l'obtencié del model. A més, aquest motle havia de
romandre ben humit durant tot el procés de reproduccid,
per la qual cosa en un primer moment havia de ser
pertinentment amerat en aigua. D'aquesta manera,
s'aconseguia un meétode de desemmotlament eficag al
mateix temps que senzill, ja que l'aigua 1 la cera sén
completament immesclables. Una vegada adaptades les
diverses matrius del motle i subjectades amb cordes o gomes
elastiques, quedava preparat per a rebre el seu primer bany
de cera.

Per a la preparacié de la cera verge, simplement
bastava calfar-la al bany maria i afegir una xicoteta proporcid
de carmi d’alitzarina a l'oli per a proporcionar-li una lleugera
tonalitat roja de base sobre la qual es projectava la policromia
final. Quan s’introduia la cera se la feia rodar en sotmetre el
motle a enérgics moviments circulars, de manera que el
lipoide Iliscara per tota la seua superficie interna fins que
solidificara completament. Aquesta operacié podia repetir-
se diverses vegades, fins a aconseguir una capa prou grossa.

El segiient pas pretendria reforgar aquesta primera
capa mitjangant l'adaptacié de trossets de gasa o tarlatana
aplicats amb una paleteta untada en cera fins a aconseguir
una estratificaci prou espessa. En aquest punt, hi havia la
possibilitat d'incorporar algun altre tipus d'aglomerant, com
l'escaiola, que dotara larepresentacié d'una elevada duresa.

Una vegada extret el positiu del motle, era retocat
puntualment amb instruments esmolats, especialment
eliminant les irremeiables rebaves aparegudes amb motiu de
lalinia de junta, per la unié de les diverses peces del motle. El
seu acabat cromatic final depenia d'una preocupada técnica
de policromia amb colors a l'oli fonamentada en
l'escrupolosa superposicié de fines veladures tonals.



Encara que els
processos ceroplastics van
ser abandonats quasi
completament amb la
introduccié definitiva del
carté pedra, alguns artistes
han continuat mantenint
viva aquesta tradicional
manera de reproduccié que
proporciona una naturalitat
inabastable per altres
mitjans. En aquest sentit,
José Ballester 1 la seua saga
familiar han conservat latent
aquests antics processos de
reproduccié fins a
I'actualitat, abastint els
millors museus de cera del
mén amb les scues
creacions. Altres artistes,
com els germans Colomina,
han volgut rescatar en algun
moment aquestes tecniques
a manera d'’homenatge als
vells procediments fallers
en presentar en l'exposicié
del ninot de 1999 a Gandia
la composicié titulada
“Ximo Roig 1 Ximo Gonga”
per a la falla Exercit
Espanyol “Jardinet”,
realitzada a la manera antiga,
amb un suport de cartd
revestit de roba vella i abillat
de mansicapsde cera.

Cap de cera policromat realitzat per
Julian Puche. Col-leccié Pepe Puche.
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Laintroduccio del cartd

El cart6 ha suposat des de sempre un dels materials
més importants en la fabricacié de qualsevol tipus de
representacié efimera. Procura una mal-leabilitat excel-lent,
que augmenta encara més si és possible en humitejar-lo.
Funciona perfectament com a suport en la produccié directa
de qualsevol tipus de semblants, mascares 1 figures, com a
recobriment base per a la subsegiient aplicacié de
preparacions, pintures i diversos acabats.

Arc triomfal en forma de colés algat
amb carté el 1797 amb motiu de les
festes celebrades per la beatificacio
del patriarca Ribera. Gravat de la
Biblioteca Valenciana.



Des dels seus inicis, la construccid de falles ha sabut
explotar les qualitats del carté en el folrat de bases i la
generacié de diversos volums amb el recobriment directe
d'esquelets interns, emprant com a mitjda adhesiu un
pegament tan comu com les pastetes o 'engrut, elaborat
amb lamescla equilibrada de farinaiaigua.

Per mitja daquest sistema de treball, com a
importantissim antecedent material del carté al mén de les
falles, no podem deixar escapar un dels més impressionants
algaments en forma d'arc triomfal que s'erigeix a la ciutat de
Valéncia com a pretext de les festes celebrades amb motiu de
la beatificaci6 del patriarca Ribera el 1797,1que, seguint amb
la grandiositat i fastuositat de les festes dihuitesques, va
presentar caracteristiques semblants a les solemnitats
oficiades durant el segle anterior. Imponents altars i
lluminaries presideixen la carrera processional, omplint tota
la ciutat 1 especialment els carrers per on transcorre d'una
voluptuosa escenografia. Sumit en aquest context, apareix
aquest any un adorn especial que va suposar l'atraccié de les
festes: es tracta de la representaci6 del Colés de Rodes™ que,
amb les seues cames obertes i recolzat sobre dos penyals, es
presentava com un enorme arc triomfal per on transcorria la
Gran Processé 1 alludia a la figura del patriarca homenatjat
com a simbol de formidable grandiositat. La descomunal
estatua es va algar a la placa del Mercat, al'altura del Consolat
del Mar, 1 va estar sufragada pel gremi d'Especiers que va
contractar la seua realitzacié per més de mil pesos a l'artista
Joaquin Doménec, deixeble de Josep Esteve, ajudat pel

21.Desdel 292 a. C.idurant dotze anys, els arquitectes Cares de Lindo i
Laches van dirigir les obres de construccié d'una gran estatua a
lentrada del port de Rodes en commemoracié de la finalitzacio de
l'assetjament a queé va ser sotmesa la ciutat per part de Demetri de
Macedonia, sota les ordres de son pare Antigon que pretenia
recompondre l'antic imperi d'Alexandre el Gran. El primer d'ells va
acabar suicidant-se per la pressio que li suposava no estar segur de
poder aconseguir l'estabilitat de l'estatua. L'obra, amb una algaria de 32
metres, representava el déu grec del sol, Helis, que, segons el relat
popularitzat des del Renaixement, s'alcava amb els peus situats a un
costat i a l'altre de l'entrada del port, obligant tots els vaixells a passar
per davall seu, circumstancia poc probable per raons estilistiques i
técniques. Estava format per 300 tones de bronze i farcit de rajoles fins
a la cintura, la part superior del colés era buida i al seu interior es
trobava una escala per a arribar al cap. En l'anomenada torre del foc
s'encenien totes les nits grans fogueres per a guiar els marins a manera
de far. Tan sols 56 anys després d'acabat, un terratrémol va derrocar el
colos. Encara després de caigut, va continuar atraient la curiositat de la
gent que hi acudia per a comprovar de prop les seues vertaderes
dimensions. Seguint el designi d'un oracle, els habitants de Rodes van
deixar el colos on havia caigut, fins que U'any 653 va ser recuperat pels
arabs com a boti de guerra i va ser venut com a ferralla a un jueu
d'Emesa.

evolucié estetica i técnica



Convent de San Francesc on es va
construir el Colés de 1797 i que avui
es correspon amb l'actual Plaga de
I'Ajuntament, lloc molt proxim a la
Plaga del Mercat. Dibuix extret del
planol de Valencia de Tomas Vicente
Tosca.

tuster Antonio Burell. El resultat va ser una gegantina figura
realitzada amb cart6 i fusta amb una algaria total aproximada
de 16 metres,” que va ser vestida a la manera dels legionaris
romans i pintada a imitacié del bronze. Els dos penyals sobre
els quals s'assentava el Colds es recobrien per vertaders
arbustos on destacaven les mates de romer. A la seua base,
diferents escenografies com vaixells, fortificacions 1
estructures d'artilleria presentaven nombrosos canons que
erendisparats durantels festejos.

El monument va haver de ser compost en diverses
peces per lelevada grandiositat que, després de la seua
construccid al proxim hort del convent de Sant Francesc 1,
una vegada traslladat a la plaga del Mercat, va necessitar un
total de quatre dies per a la seua total ereccié. Una vegada
col-locats els penyals que servirien de centre o base, 1 amb
l'ajuda d'una complexa bastida, es van adaptar les cames,
operacié que va requerir dos dies. Dos dies més es van
necessitar per a ajustar la resta del cos 1 el cap, a més
d'adornar-lo amb una corona i un mantell rosaci amb una
franja platejada, un arc i la seua corresponent aljava amb
fletxes. Una vegada concloses les festes, I'enorme figura va
ser derrocada mitjangant unes grans maromes lligades a les
cames, tal vegada com a evocacié a l'estatua original del port
de Rodes, precipitada al mar per un terratrémol.

Exemples com aquest ajuden a entendre 'ostentosa
realitat desenvolupada especialment durant el barroc a
Valéncia, on invencions i enginys de qualsevol tipus es
construien com a declaracié expressiva en tot tipus de
manifestacio festiva. Resulta tan estreta la vinculacié existent
entre totes aquestes representacions efimeres que les
afinitats materials i constructives entre elles 1 les falles de les
festes de Sant Josep resulten inqiiestionables. Vinculacions
que fins 1 tot arriben a mesclar-se 1 influenciar-se
mutuament fins a fer enllagar solucions semblants.

Precisament, l'extraordinari gegant algat el 1797, aixi
com la seua construccid i planta fent valdre el conegut pensat i
fet, 1 en funcié de les particularitats constitutives que
presentava, mostra nombroses equivaléncies que molt tenen

22. El colos que arribava als 40 pams d'algaria s'elevava sobre dos
penyals de 30 pams. El pam valencia equivala 22,65 cm.



aveure amb una magnifica falla descontextualitzada, tal com
proclamen aquestes décimes extretes d'un gravat de '¢poca
que arreplega, junt amb una il-lustracié del Colds, algunes
“Poesias de un comisionado al presente asunto”:

“Cabudaasino ha tengt:
Tresalsacyelsacen terra,
Pues pensary tallar serra
Toten un puntha segt;

Mes, per tan critic embuit
Hapasatenlacolada,

Que esdond la campanada

De, el Director, ser un boch,
Pero se falld tal goch,

Puesla Pesaestd acabada.

Que eixird. Que no eixira.
¢Pues, per qué no te de eixir?
Perque dihuen::- éQué hande dir?
Quesisera, 6 nosera.

¢Elqué? Sipareixerd

Als Critics de violeta,

Que una Procesé completa
Pase per baix::- Tonto, calla,
Que sols atisa eixa falla

Totala chentde mineta.

Lo que es menester que porten
Els Forasters que donarli;

Y que de golds no el noten;
Que en cheneral chunta el voten
Donantli la primacia,

Pues en tota cortesia,

Y ninguna vanagloria,

Del Coloso eslavictoria,
Sentel Non plus de este dia”.

Curiosament, el 1970, l'artista Octavio Vicent va
voler retre homenatge a aquests esdeveniments i es va
proposar alcar la seua versié del Colds de Rodes en forma de
falla a la plaga de 1'Ajuntament de Valéncia. Quina va ser la
secua desgracia que, tal com van pronosticar els antics
monuments del descomunal titd, aquest també va anar a
terra a causa sobretot de les incleméncies del temps.
Possiblement com a repte personal, l'any segiient l'artista va
desafiar els mals designis a qué pareixia haver-se sotmés
eternament el Col6s i el va erigir novament. Una vegada
encés sembla que va trencar la seua predestinacid.
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Colés construit per Octavio Vicent el
1971 alaplaca de I'Ajuntament.



Nans en la festa del Corpus de
Valéncia entre 1968-1990. Foto:
Mario Guillamén Vidal. Biblioteca
Valenciana.

Caretes de carté en la processo del
Corpus Christi de Valéncia entre
1920-1955. Foto: Peydré Marzal.
Biblioteca Valenciana. Col-lecci6 J.
Huguet.

No hi ha cap dubte que el carté va suposar un
material de primer ordre en qualsevol creacié efimera. Tota
festivitat o commemoracid se servia de nombrosos elements
transitoris, provisories representacions 1 construccions
temporals. Qualsevol cavalcada, processé o desfilada es
proveia d'infinitats d'emblemes, al-legories 1 simbols que,
junt amb les danses 1 lluiments dels seus protagonistes,
aconseguien escenificacions commovedores. Personatges
biblics, individus caracteritzats per mitja de caretes de cartd,
gegants 1 nans, compartien protagonisme amb lluminaries,
altars 1 carros processionals que omplien els carrers de la
poblacié d'un colorit sense parang?.

No obstant aix0, la utilitzacié del carté en la
realitzacié6 de ninots es va ajustar histdricament a uns
proposits concrets. Les técniques tradicionals de modelatge
en cera van ser emprades per a la confeccié de mascares 1
mans fins ben entrat el segle XX. Si bé és cert que aquesta
practica es combinavaamb la utilitzacié del cart6 i la fusta per
a la fabricacié d'esquelets o carcasses, tant mitjancant la
produccié directa com indirecta a partir de motles, fent
valdre la important tradicié valenciana en I'ds d'aquest
material especialment en la confeccié de joguets 1 nines,
també és veritat que no és fins al 1955 quan l'artista Juan
Huerta introdueix 'emmotlament integre en cartd obrint
unanova etapa material i estilistica en el mén de l'art faller.




Fins a produir-se aquesta manera generalitzada
d'abordar l'obtencié de ninots, la reproduccié seriada amb
carté pedra, especialment dels cossos de les figures i
d'elements escenografics, va suposar, amb la seua
introduccié escalonada, no pocs reprotxes. Aquest
procediment significava una restriccié en l'aportacié creativa
de l'artista, ja que no permetia un tractament directe de la
tigura (vestir directe), siné que la seua forma venia
predeterminada per les caracteristiques explicites dels
motles. Determinats articles periodistics recullen no poques
opinions en contra de la gradual introduccié dels elements
seriats per aquesta férmula. Un article del diari EI Pueblo
publicatel 1934 es faresso del segiient:

“Finalmente nos ocuparemos de la falla que con tendencia
general se acusé en el pasado afio, caracterizada por la confeccion
estandarizada del mufieco, del friso, del fondo y otros elementos de la
falla a base del procedimiento usado en la nueva técnica del mufieco
Juguete.

Aungque adquieren gran vistosidad 'y relieve cromdtico las
fallas asi conseguidas, los muiiecos carecen de aquel valor subjetivo y
fervoroso que el artista pone en el mufieco al lograrlo de sus propias
manos 'y darle vida con un rostro que petfile todos los detalles de una
expresion con un vestido en el que su ropa guarde los pliegues la
agudeza del artista; en suma, no queremos babis ni pepitos en las
fallas. Estos serian asi muiiecos sin alma, juguetes de niios grandes en
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Gegantsinans en la festa del Corpus
Christi de Valencia entre 1920-1955.
Foto: Peydré Marzal. Biblioteca
Valenciana. Col-leccié J. Huguet.
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Retrat de xiquet muntat en un cavall
de carté. Foto: Jacinto Lozano.
Biblioteca Valenciana. Col-leccié
José Huguet.



“Familia de turistes indis”. Ninot
indultat el 1956. Realitzat per Joan
Huerta Gasset integrament en carté
per a la falla José Antonio-Duc de
Calabria.

el que el cartén piedra, con sus arrugas barnizadas, habria muerto el
aliento jugoso y vivo de esa carne de ninot de falla que envuelve el alma
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de nuestros artistas”.

Laintroduccié del modelatge complet de la figuraila
seua reproduccié integra en cartdé va acabar per apartar
definitivament la técnica de la cera, aixi com I'is de
maniquins fraccionats de cartd, el revestiment directe 1
l'abillament mitjangant peces de roba. D'aquesta manera, es
va produir una unificacié en el tractament del ninot, sense
distincions de cap tipus entre els seus diferents components
(caps de cera, cossos de cartd i vestidures reals). Tota la forma
respondria des d'aquest moment a un procés d'obtencié
homogeniiigual que simplificaria enormement el treball.

El carté6 pedra, que des d'aquest moment es
converteix en el suport més rellevant fins a la introduccié
dels materials sintétics, ofereix unes extraordinaries

peculiaritats com sén la seua gran
ductilitat durant el seu maneig i la
scua relativa tenacitat i duresa una
vegada sec, quan s'adhereix i
estratifica. Encara que comparteix
una designacié semblant, el carté
pedra res o poc té a veure amb una
pasta emprada des d'antic per a la
confeccié d'adorns i motlures que,
encara que pren com a component
primordial el paper d'estrassa
convenientment humitejat i triturat,
també incorpora ingredients
adhesius 1 aglutinants com la cola
forta de fuster i l'oli de llinosa o
carregues com la terra blanca, l'algeps
mat, l'escaiola i la calg.24 No obstant
aix0, aquesta mateixa denominacié
respon també a una aparenca final
analoga, particularment ruda i tenag
com la pedra.

25%. ElPueblo, 18 m, 1934.

24. SAENZ GARCIA, Manuel: Manual tedrico-prictico del pintor, dorador y
charolista, Hijos de Cuesta, Madrid, 1907, pp. 231-232.



Els materials sintétics

Amb la proliferacié en el mercat de nous materials 1
resines sintétiques a partir dels anys seixanta i especialment
als setanta, el mén faller inclou els avantatges d'aquests
productes, 1 a més, lluny d'abandonar les técniques i
procediments tradicionals, els incorpora de manera que
estableix una convivéncia entre els nous i els ja existents,
ampliant aixi el ventall de possibilitats formals a fi
d'aconseguir una evolucié professional del treball en I'ambit
del taller.

Des d'aquest moment no deixa de succeir-se la
introduccié de nous materials que, encara que en un principi
es van emprar timidament i de forma puntual, han arribat a
convertir-se en els vertaders protagonistes de les obres
realitzades en l'actualitat. Estem parlant sobretot de 1'as de la
fibra de vidre” amb la resina de poliester™ i el poliestiré
expandit (poliexpan), entesos com a nous materials de suport.

D'aquesta manera, durant la década dels setanta
comencen a construir-se les primeres peces de fibra de vidre
1 poliester, mentre que a mitjan anys huitanta, el poliestiré
expandit que s'utilitzava fins aleshores per a xicotets detalls,
es converteix en un dels materials estructurals per
excel'lencia.

Del vidre és possible traure brins que poden teixir-se
com a fibres textils, estirant-lo una vegada fos fins a
aconseguir filaments de didmetres inferiors a una centésima
de mil'limetre. La fibra de vidre mesclada amb plastic
aconsegueix unir les propietats dels dos elements, la solidesa
i Pestabilitat quimica del primer amb la capacitat d'absorbir
colps de materials com la resina de poliéster.

L'estratificacié de fibra de vidre junt amb aquesta
resina s’ha anomenat comunament plastic reforcat (PRFV). De
manera que es presenta com un material compost, constituit
per una estructura resistent de manta de fibra de vidre, de

25. Lligament format per teixit de vidre triturat i rearmat.

26.Undels primers artistes que va emprar la resina de poliester va serel
xativenc José Martinez Molla, que va comencgar l'experimentacié de les
seues possibilitats tecniques en ninots com el “Dolcainer i Tabaleter”
peralafallade la placadelPilar, indultatel 1977.
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composicié borosilicica 1 amb escis contingut d'alcalis, 1 un
material plastic que actua com a aglomerant d’aquesta. El
refor¢ de fibra de vidre proveeix el compost d'una certa
consisténcia mecanica, estabilitat dimensional i resisténcia a
la calor, mentre que la resina plastica aporta una alta
resisténcia quimica dieléctrica i un dptim comportament a la
intemperie.

El material plastic més comunament emprat és la
resina de poligster, que resulta de combinar acid polibasic
(saturat o insaturat) amb glicols. Dels distints compostos
usats 1 de les diferents proporcions entre ells, sorgeixen els
diversos tipus de resines. Sén combinacions solides, que per
a adquirir unes propietats de polimeritzacié adequades han
de dissoldre's en estiré, i s’obté un liquid espés. Aixi, les
resines passen de l'estat liquid al solid per copolimeritzacié
del poliester, amb l'aportacié d'un iniciador actiu o
catalitzador, en combinacié amb un altre producte quimic
anomenataccelerador o amb aportacié de calor.

Els plastics reforgats es converteixen en un material
flexible pero, al seu torn, constitueixen una combinacié molt
dura mecinicament, amb una alta resisténcia especifica. A
més, posseeixen importants propietats anticorrosives, no

Interior d'una peca realitzada amb
estratificacié de plastic reforgat, amb
fibra de vidre i resina de poliester.




sén atacats per cap microorganisme i suposen un material
amb dificultosa adhesié d'incrustacions en la seua superficie
i, en ser un material dielectric, esta exclos dels casos de
deteriorament electroquimic.

Per la seua banda, el poliestiré expandit (EPS) és un
material plastic, blanc i espumat, amb una estructura
cellular tancada i farcida d'aire. Posseeix una baixa densitat i
per les seues caracteristiques versitils sol emprar-se en el
camp de la construccid, com a aillant térmic i actstic, i per a
la confeccid d'envasos i embalatges.

Entre les scues moltes qualitats podem destacar la
seua escassa higroscopicitat, és a dir, la seua reduida absorcié
d'aigua. Es un material lleuger i la seua baixa conductivitat
térmica li permet ser un excel-lent aillant de la calor. Es, a
més, un producte amb una elevada estabilitat enfront dels
canvis de temperatura i humitat.

Com molts dels invents que hui utilitzem 1 que ens
pareixen recents, el principi material del poliestiré ja va ser
emprat d'alguna manera en temps antics, encara que no amb
els mateixos usos. Els egipcis, 3000 anys abans del naixement
de Crist, com a grans creients en la vida després de la mort,
embalsamaven els cadavers dels seus éssers volguts com una
manera de preservar-los en el llarg viatge que els esperava
fins al més enlla. En el procés de momificacié s'utilitzava,
entre altres substancies, una resina que extreien d'un arbre
oriental, I'ambre liquid.

Molts anys després, el 1876, un cientific anglés va
tindre la idea de destil'lar la resina d'aquest arbre per a
extraure un fluid al qual val denominar Styrax, producte que
va ser emprat durant anys com a estimulant de les vies
respiratories. Després d'aquest descobriment, dos quimics
francesos van aconseguir aillar la molécula d'estiré a partir

del Styrax.

El 1925 un quimic alemany va acoblar diverses
molécules d'estiré segons un procés anomenat polimeritzacid,
1 va aconseguir aixi un nou polimer que va anomenar
poliestiré. Quasi immediatament, un altre cientific alemany,
el Dr. Strasky, va aconseguir realitzar la primera expansié
d'aquest nou material, 1 va crear finalment el poliestiré
expandit. No obstant aix0, no va ser fins a la década dels
cinquanta, ia partir d'aquests descobriments, quan la societat
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Plaques retallades de poliestiré
expandit preparades per a ser
muntades.

alemanya BASF va desenvolupar i va iniciar la produccié
industrial del nou producte, que va comengar a
comercialitzar-se sota la marca Styropor. Va ser en aquest
moment quan va naixer el tipic suro blanc a base de boles que
familiarment hem anomenat porexpan o poliexpan.

Les fabriques d'EPS parteixen d'unes xicotetes perles
vitries de poliestiré expansible. En un altre procés, després
d'un temps de repds i maduracid, se’ls aporta energia i el
penta contingut en les perles plastiques es dilata al mateix
temps que el poliestiré s'ablaneix. Tot aquest procés acaba
provocant l'expansié d'aquestes perles i la seua posterior
soldadura. El penta es difon cap a l'exterior de les cel'les
microscopiquesise substitueix per aire.

En tot aquest procés de fabricacié a partir de la
transformaci6 del poliestiré expansible, I'EPS no utilitza mai
gasos expandents, per la qual cosa la seua produccié i s no
comporta cap tipus d'efecte sobre la degradacié de la capa
d'ozé. Els productes de poliuretd expandit compleixen les
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exigéncies sanitaries 1 no tenen influéncia mediambiental
perjudicial, per la qual cosa no suposen un residu perillés. Es
poden adjuntar als residus domestics o bé ser incinerats, ja
que en cas de combustid, tal com ocorre amb les falles, no
generen cap tipus de gasos nocius. A més, en virtut de la seua
estructura, 'EPS no serveix d'aliment per als organismes.
D'aquesta manera no suposa un caldo de cultiu per a
rosegadors, floridures i bacteris.

El poliestiré expandit normalment se subministra en
grans blocs que després es tallen en planxes o lamines de
diferents gruixos, encara que pot presentar-se en el mercat
amb formes molt diverses, ja siga com a tires o canyes
modelades, cilindres, esferes i altres formes especifiques.
Les seues densitats poden oscil-lar entre els 10, 15, 20 1 30

kg/m’.

Per les seues excepcionals particularitats i per la seua
facilitat de maneig 1 de treball es converteix en un dels
materials més idonis per a la realitzacié de modelatges, i ha
esdevingut el material per excelléncia en la produccid
directa de figures. Qualsevol forma troba en el poliestiré
expandit el suport perfecte perala seua realitzacio.

Producci6 de figures construides per
superposicié de perfils de poliestiré
expandit.



Termotalladora amb control numeric,
el tragat de la qual s'estableix per
ordinador.

Encara que econdomicament és més costds que altres
materials com el cart6, acaba rendibilitzant el pressupost del
taller en termes de temporalitzacié i hores de treball. A més,
per la seua versatilitat, ofereix la possibilitat d'acabats de molt
distinta fndole, ja siga amb el seu encartonament posterior
fins a aconseguir facnes suaus o amb un tractament més
texturat.

Com en altres aspectes del mén artistic de les falles,
els artifexs han hagut de recérrer a una altra séric de
disciplines per a incorporar noves ferramentes de treball
amb queé afrontar el domini de les técniques modernes.
Adquirits d'altres practiques, com la decoracié i
I’escenografia, s'han introduit instruments especifics per a
tallar 1 donar forma al poliexpan, normalment fonamentats
en lasecci6 del material per fusié térmica.

Tal com veurem en l'apartat destinat a la produccié
directa, la majoria d'aquests utensilis sorgeixen per l'agudesa
dels artistes que han sabut acomodar d'una manera simple
diverses ferramentes propies de sectors més concrets que es
nodreixen d’aparells no massa econdmics i que no suposen,
de moment, una inversié rendible peral taller faller. La taula,
l'arc i els buidadors térmics adeqiien de forma molt senzilla
els components d'equips més complexos produits
industrialment.

El tragador térmic, per exemple, és un mecanisme
controlat per ordinador que incorpora un fil de resisténcia
de niquel i crom que pot aconseguir temperatures proximes
als 800°C. La calor emesa per aquest fil provoca l'evaporacié
del material que es troba en les seues proximitats, i practica
seccions molt precises. Gracies al rigorés procediment de
control numeric que proporciona l'ordinador, combinat
amb la possibilitat d'establir uns determinats parametres de
materials 1 talls, és possible aconseguir uns increibles
resultats de precisié que queden ajustats a les
caracteristiques de cada treball concret.

D'aquesta manera, els tragadors térmics permeten
tallar qualsevol objecte tridimensional en materials de fins a
40 kg/m’ de densitat que hagen de ser sotmesos al procés
teérmic, com sén el poliestiré expandit (EPS), el poliestiré
extruit (XPS) i’espumade poliureta, entre altres.



Una altra série d'accessoris acoblables al tragador
térmic possibiliten una maxima variabilitat en les seccions.
El fil de modelar és un filament de nicrom
d'aproximadament 0,9 mm de diametre al qual es pot donar
qualsevol forma, 1 permet obtindre increibles efectes segons
la disposicié que 'usuari li haja donat préviament. Gracies a
1'as del fil de modelar junt amb el plat giratori, els tragadors
térmics permeten obtindre efectes tridimensionals molt
concrets.

No obstant aixd, també es troben en el mercat
aparells molt més simples, com les termotalladores
semiautomatiques 1 manuals, que es van introduint sense
reticéncies en els tallers fallers com a conseqii¢ncia del gran
desenvolupament aconseguit per la técnica de la produccié
directaamb poliestiré expandit.

evolucié estetica i técnica

Diferents formes de poliestiré
expandit. Les plaques se
subministren amb diverses densitats.







técniqu)s I proce




En la pagina anterior: interior d'una
gran figura de remat realitzada amb
porexpan.
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tecniques 1 procediments actuals de la professié

rincipalment originada per la competéncia entre

agrupacions veinals, la participacid

desinteressada d'artesans 1 artistes professionals
en la construccié de les falles va contribuir a la millora de
l'estetica fallera, la qual cosa va comportar amb el temps
l'aparicié de la nova professié d'artista-artesa faller. Encara
quedava molt perqué apareguera aquesta disciplina com a
labor exclusiva d'un determinat artista o taller artesa, pero,
sens dubte, la captacié de determinats especialistes per part
de les agrupacions veinals 1 la planificacié previa del treball
sembla que han acabat amb la mitica presumpcié de la falla
com a resultat del pensat i fet d'uns pocs veins. A poc a poc, la
confeccié dels esbossos 1 maquetes s'aniria avangant
progressivament, igual que I'inici dels treballs de
construccio.

Lafigura de l'artista-artesa faller comenga a embastar-
se a mesura que els treballs d'organitzacié festiva 1
construccid artistica van recaient en individus concrets. Aixi,
les comissions falleres, amb la seua pertinent jerarquitzacid,
al final es dedicaran exclusivament a les tasques de gestid,
mentre que l'especialitzacié dels experts dedicats a la
realitzacié del monument i la consolidacié del seu treball,
finalment donari lloc a unadedicacié tinicaidistintiva.



Aixi, els primers contractes per a la realitzacié de
falles es durien a terme a partir de la segona meitat del segle
XIX. Artesans i artistes com Francesc Olaria Coqui, Francesc
Royo, Josep Gil, Vicent Serra, Maria Garcia Mas, Pere Ferrer
Calatayud, Antoni Fillol, Tadeo Villalba i Carmelo Roda”
van liderar tot un elenc d'escultors, escenografs, pintors,
fusters i cbenistes que pugnarien pels primers
reconeixements populars amb les seues encara tosques
creacions que amb els anys aconseguirien un cert atractiu
especitic. La seua qualitat estética comenga a ser un objectiu
perseguit per les comissions falleres que gaudeixen d'un cert
nivell d'organitzacié amb qué aconsegueixen gestionar
importants quantitats de diners.

Amb la consolidacié de la festa valenciana per
excel-léncia i l'aparicié 1 consolidacié del nou ofici d'artista-
artesd faller, la nova activitat, que durant les primeres
décades del segle XX genera un elenc d'especialistes dedicats
durant molts mesos a la construccié de monuments,
comenga a necessitar un sistema organitzat que vetle pels
seus interessos 1 que protegisca el treballador davant la
peculiar férmula laboral en qué es troba.

Al novembre de 1932, especialment pressionats per
les accions empreses pel Comité Central Faller, creat en
1928, que pretenia controlar 1 coordinar qualsevol aspecte
referent a les festes falleres, moltes vegades perjudicant o
simplement no prenent en consideracié els interessos dels
artistes, es constitueix 1'Associacié d'Artistes Fallers (Art
Popular). Aquesta institucié, presidida en un primer
moment per Francisco Canet Cabezén 1 que integrara el
germen del posterior Gremi d'Artistes Fallers,” es va fundar
per la proposicié d'un grup d'artistes components d'una
agrupacié anomenada Accié d’Art que depenia del Cercle de
Belles Arts de Valéncia amb I'tnica finalitat de defensar els
interessos dels seus associats, tal com es desprenia de la carta
oberta publicada per 1'Associacié amb motiu de la seua
recent constitucio:

27.PEREZ CONTEL, Rafael: op. cit., pp. 107-114.

28. HERNANDEZ MARTI, Gil Manuel: "La historia del Gremio Artesano
de Artistas Falleros”, Los escultores del fuego, Diputacio de Valencia, Valencia,
1995,



“Como dice el articulo primero de nuestros Estatutos: ‘La
Agrupacion que con el titulo de Asociacién de Artistas Falleros, se
fundé en esta capital (Valencia) en noviembre de 1932 por iniciativa
de un grupo de artistas del Circulo de Bellas Artes, tiene como objeto:
contribuir a la_formacién de un bloque de artistas falleros, para la
defensa mutua de toda clase de intereses, para cuyo fin cuenta, efc. ..
etc.’. Pues bien teniendo en cuenta todo esto y analizando el citado
articulo, esta Asociacion, compuesta por una gran mayoria de artistas
dedicados a estos festejos tan populares como valencianos, queremos
hacer de esta fiesta una de las mds grandes del mundo. {Como una?...
La mds grande, poniendo para ello toda nuestra juventud, esfuerzosy
medios que estén a nuestro alcance o en los valencianos de corazén.””

Els seus fundadors, entre els quals es trobaven José
Soriano i Regino Mas, es van fixar una série de metes entre
les quals destacarien la pretensié6 d'emparar els seus
membres 1 evitar perjudicis entre els artistes; pressionar les
institucions responsables de l'entrega de premis per a la
instauracid de diverses categories segons els pressupostos de
cada monument; crear els seus propis premis; fomentar l'art
efimer valencid; controlar la publicacié d'esbossos 1 defensar
els drets dels seus autors; facilitar I'adquisicié de locals, 1
garantir la conservacié de les scues obres indultades
mitjan¢ant la creacié d'un museu.

La posada en marxa d'aquests projectes al final
s’esvairia una vegada arribada la Guerra Civil, encara que
algunes d'aquestes idees anirien formalitzant-se després de
la contesa. Amb la instauracié del nou régim franquista, la
nova regeneracié patida per les festes falleres experimenta
una série de modificacions que s'adequarien a l'estranya
situacié sociopolitica. La recentment constituida obra
sindical acaba per absorbir les diferents agrupacions, i
'Associacié d'Artistes Fallers (Art Popular) queda inserida
particularment en la seua seccié destinada a les activitats
artesanes plastiques 1 folkloriques. No del tot conformes
amb les expectatives 1 condicions proposades per la nova
administracié, determinats artistes liderats per Fernando
Guillot, Carlos Cortina, Regino Mas i José Soriano intenten
reconstituir I'antiga societat desapareguda.

No obstant aix0, I'abolicié de la Llei d'Associacions,
els balbucejos de la nova associacié d'artistes reorganitzada

29. “Fundacion de la Asociacion de Artistas Falleros v sus fines”, Foc
Valencia, 15 de generde 1933, num. 1.
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després de la guerraila recerca de noves solucions d'ajudes i
financament d'un col‘lectiu econdmicament necessitat, va
provocar fortuitament la transformacié de l'antiga agrupacié
en Gremi Artesd d'Artistes Fallers, reconegut oficialment el

i :Irig‘s;':;';ﬂ‘;:'&vf 18 de desembre de 1945.” Amb aquest distintiu, fomentat
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“El sefior Soriano se dirige a la presidencia diciendo que
algunos falleros se han dirigido a la C.N.S. para alcanzar puntas y
otros materiales y pregunta por qué no lo hacen los falleros que
pertenecen a la sociedad. El Sr. Regino le contesta que se ha informado
Certiicat de membre pertanyent i ¥ 94€ la tinica forma es lfz Fonstttuctén de un gremio de fallero.‘v. Porlo
Gremid'Artistes Fallers de Valéncia. que se nombra una comision de la que forma parte el Sr. Regino para
trasladarse a la C.N.S., e informarse, de c6mo puede constituirse el

. 31
Gremio”.

Amb la seua plena integracié en el sistema sindical, el
Gremi es veu en la necessitat d’adequar-se a les noves
exigéncies que aquesta desconeguda situacié imposa, entre
les quals destaca la creacié d'una seccié que sota l'epigraf de
“Formacié Professional” s'encarregara d'organitzar i
gestionar qualsevol tramit respecte de l'obtencié per part
dels agremiats de la seua corresponent carta sindical i carnet
d'artesania. Poc després, el 1953 1 a partir de la proposicié de
’aleshores cap nacional d'Artesania, Antonio Gutiérrez, es
constituiria la Cooperativa Artesana d'Artistes Fallers, que
s'encarregaria de procurar les imperioses necessitats
demanades per tots els seus membres.

Altres projectes que també s'impulsarien durant
aquests anys reprenien algunes de les idees que ja van ser
plantejades durant la década dels 30, abans de la guerra.
Intencions a les quals es podia sumar una altra série
d'inquietuds propies de les fresques proposicions d'una nova
generacié d'artistes que van protagonitzar junt amb els vells

30. HERNANDEZ MARTI, Gil Manuel: op. cit., p. 68. Encara que lacta
corresponent a l'esmentada sessié marca la constitucié oficial del
Gremi, altres referéncies mantenen el seu reconeixement i formacio el
1942, com consta en els Estatuts de Regim Interior del Gremi Artesa
d'Artistes Fallers (Valencia, 1988, p. 5).

51. Llibre d'Actes num. 1 del Gremi d'Artistes Fallers, 9 de desembre de
1945.



mestres 'inici d'una incipient renovacid. Artistes com Juan
Huerta, Julidn Puche 1 Vicente Luna, entre altres, van saber
aportar saba fresca als desitjos del Gremi. Objectius com
I'anhelada Ciutat de I'Artista Faller, amb el seu museu inclos,
no s'aconseguirien materialitzar fins ben entrada la decada
dels anys 60, sempre prenent Regino Mas com a adalil 1
artifex d'aquests projectes.

El Gremi Artesa d'Artistes Fallers poc té a veure amb
les antigues confraries gremials de caracter feudal articulades
durant el segle XII i que al seu torn remeten als antics collegia
romans 1 a les guildes germaniques. No obstant aixo, si que
recull algunes de les seues proposicions i els seus plans
organitzatius, al mateix temps que s'ha anat transformant
conforme als esdeveniments sorgits com a conseqiiéncia de
la promulgacié de les diferents lleis sindicals” que I’han
afectatdirectament.

Des de la seua constitucid, 1 segons els seus estatuts de
régim interior, el Gremi pretendrd ajustar-se
33 .
fonamentalmentals fins™ segiients:

A. La representacié, defensa i promocié dels
interessos econdmics, socials, professionals i culturals dels
seus agremiats, com son:
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32. Fur del Treball de 1938, Llei d'Unitat Sindical i Llei d'Organitzacié
Sindical de 1940, Llei de Llibertat Sindical de 1977, Llei Organica de
Llibertat Sindical de 1985.

33%. Gremi Artesa d'Artistes Fallers, Estatuts de Regim Interior,Valencia, 1988.
Capitol I (Normes Generals), Article 4t (Constitueixen els fins del
Gremi).
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Targeta de l'artesa emesa per la
Delegacié Nacional de Sindicats.



- Promoure 1 participar en fires, exposicions 1
mercats nacionals i internacionals, a fi de divulgar les
creacions dels socis.

- Acreditar a través de marques de garantia i
denominacions d'origen, l'autenticitat dels treballs artesans.

- Participar de conformitat amb les normes legals
en Entitats, Corporacions 1 Organismes, tant ptblics com
privats.

B. Fomentar la solidaritat dels agremiats
proporcionant i creant serveis comuns de naturalesa
assistencial, com son:

- Vigilar i actualitzar la confeccié del cens artesa del
Gremi.

- Establir organs d'assessorament i gestié en
matéria econdOmica, financera, comercial, laboral i
assistencial.

- Impulsar la promocié professional artesana, aixi
com l'assisténcia cultural i socioecondmica dels agremiats.

- Informar els agremiats sobre les variacions legals
de qualsevol tipus referents a la professié d'artista faller.

C. Programar les accions necessiries per a
aconseguir millores socials 1 economiques dels agremiats.

- Impulsar el desenvolupament de técniques 1
modalitats que afavorisquen les caracteristiques de
produccid.

- Col‘laborar en l'estudi i la solucié dels problemes
de la produccid, transformacié 1 comercialitzacié del sector
artesd 1 en les propostes de totes les mesures que es
consideren pertinents per a la seua millor orientacio.

- Ordenacié 1 coordinacié de les activitats
exercides.

- En general, totes les altres funcions que afecten
elsinteressos de tota indole de la professié d'artesa faller.

D. Organitzar una constant labor formativa i de
promocié cultural.
- Creantun centre escola.
- Arxius de consulta, biblioteques i la resta de
mitjans audiovisuals per a formacid dels agremiats.



Eltaller faller

L'evolucié propia de la historia de les falles unida a
diversos factors com la sana competéncia entre agrupacions
veinals, la divisi6 de responsabilitats i 1'aparicié dels diferents
premis atorgats als monuments fallers, ocasionen l'aparicié
d'un nou ofici artesanal, al mateix temps que artistic. A poc a
poc, les falles es van consolidant tant a Valéncia com als seus
pobles limitrofs i van adquirint la seua aparenga actual. A
partir de la segona meitat del segle XIX ja no proliferen per
l'enginy d'alguns veins que durant una nit eren capagos de
concebre-lesiplantar-les, i comenga a necessitar-se el treball
especialitzat 1 una idea preconcebuda i treballada durant
algun temps abans de la planta. Professionals escultors,
pintors, dauradors, fusters i artistes” en general col-laboren
de manera interdiscipliniria fins que amb el temps, 1 encara
que en el planter actual de cada taller cada treballador tinga
les seues competéncies prou determinades, se solidifica
aquest nou ofici d'artista-artesa faller que acaba per
englobar-los a tots i que es presenta com a fort defensor del
dur treball de taller, on la inspiracié la troba a través del
quefer diari com aartista d'ofici en contraposicié a artista d'estil
més conceptual.”

Com qualsevol nova disciplina, l'aparicié del nou
ofici implica l'apropiacié técnica de professions afins, els
procediments i les teécniques de les quals s'adapten a les
noves necessitats del professional de l'art de les falles. Aixi,
les practiques dutes a terme per dauradors, pintors, fusters,
escenografs, retolistes, escultors i decoradors sén
rapidament assimilades, encara que ajustant-se a les noves
singularitats.

Els tallers comencen a organitzar-se segons les
necessitats de 'ofici i s'abarroten de motles, peces de cartd,

34. Encara que titlades sovint com a produccions merament artesanes,
el vessant artistic de les falles sempre ha estat patent, i va comptar
durant molts anys amb la col-laboracié d'alguna manera de grans
personalitats artistiques com van ser Sanchis Arcis, Antonio Cortina,
Maria Garcia Mas, Enrique Comes, Stolz, Carmelo Roda, Joaquin
Agrasot, Manuel Benedito, Ricardo Causaras, Amadeo Desfilis, Carlos
Cortina, Ramoén Andrés Cabrelles, Carmelo Vicent, Josep Renau,
Antonio Ballester, i fins i tot el mateix Salvador Dali.

35. PEREZ CONTEL, Rafael: op. cit., p. 15.
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Personal treballador del taller de
Paulino Peris a Carcaixent a principis
de la decada dels 50. En primer
terme, el mestre artesa rodejat pels
seus oficials; en un segon pla, els
Joves aprenents sobre la bastida.



Taller de falles dels germans
Colomina a Gandia el 20 de marg del
2004, abans de comengar una nova
campanya de treball.

ferramentes i tota una série d'utillatge especific. Els diferents
espais de treball 1 d’emmagatzematge es distribueixen al
voltant d’una espaiosa area central dotada de corrioles, lloc
que s'aprofita per al muntatge de les peces més grans i la
comprovacié de la seua correcta articulacié 1 adaptacid.
Proxima a aquesta zona, un primer banc de treball alberga
totes les ferramentes pesants destinades a les faenes de
fusteria com ara serres de taula, biselladores per a tallar al
biaix, raspalladores i grans pistoles de grapes i claus, aixi com
aquells materials destinats a la construccié de carcasses i
bases, com ara llistons i taulers de fustaixapa.

En els entresolats s'emmagatzemaran els motles
d'escaiola, al costat dels quals es disposaran unes taules
proveides de cartd i engrut. En aquest lloc es procedira a
l'ompliment d'aquests conforme a una técnica
d'estratificacié anomenada tirar de carté. Sota els caus
s’ordenaran la resta de bancs, taules 1 pedrissos que
albergaran els diferents processos d'acabat dels ninots. En un
d'ells, davant d'un panell de ferramentes basiques (martells,
grapadores, punxons, xerracs...), s'efectuaran tots els
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processos d'unié de peces 1 es dotard cada figura d'una
xicoteta anima interna de fusta. Una vegada concloses
aquestes operacions, el ninot es moura d'un lloc a un altre
per aser repassat, massillati emprimat.

Un racé especial serd reservat per al procés més
molest d'elaboracié: 1'escatada. Un procediment
completament manual i treballés que genera una gran
quantitat de pols 1 que, per aquesta circumstancia, haura de
realitzar-se preferiblement en un lloc retirat, almenys apartat
dels bancs de treball on es duran a terme els processos
consecutius, per a no macular les possibles figures que
pogueren esperar fases d'acabat i que necessitarien un
ambient més net, com és el cas de la demarcacié reservadaa  Entresolat amb motles i ninots
les pinturesiels vernissos. smmagatzemats.

A la cuina del taller es calfaran les coles i engruts i es
compondran tots els materials que necessiten una cuidada
composicié formulada a partir d'ingredients tradicionals. En
un altre costat s'establiria la part humida, on conviurien una
pica al costat d’una pastera repleta de fang fresc i un munté

Taller de falles en plena activitat en
els darrers mesos de faena previs a la
festa.




Taller faller amb els seus bancs de
treball i entresolats.

de cartons humitejats. El vestidor i el despatx acabarien per
definir els diversos ambits de I'obrador.

Antonio Arino ha sabut descriure d'una manera quasi
fotografica, al mateix temps que poetica, l'ambient creat en
un taller replet de materials i ferramentes que el guarneixen
d'unamagica realitat:

“En el suelo podemos encontrar tableros con dibujos a ldpiz
donde se detallan cortes de secciones, perimetrosy contornos. Son los
signos de un paciente trabajo en el que se van desmenuzando las
piezas, calculando tensiones y contrapesos, disefiando matrices. ..
Levantamos la vista para darnos de bruces con armazones de madera
y cartén suspendidos de quinales. Bancos, andamios, escaleras,
cuerdasy sogas llenan el espacio. Alli pueden verse tanto los signos que
marcan la trayectoria del artista (maquetas, bocetos, restos de fallas
precedentes) como las mds insélitas composiciones: cuerpos de carton
sin acabar que simulan un ejército de mutilados subiendo por una
escalera, remates suspendidos del techo que exhiben sus tripas al aire,
amalgamas extrafias'y desconcertantes: un dngel comparte escena en la
pared con un buda y una sirena; Marylin Monroe parece mirar de
soslayo a un repertorio de cabezas de tahures, indios y bucaneros. El
taller es, en realidad, un amasijo de materiales, figuras semiacabadas,
moldes de escayola, bocetos, estructuras de madera desvencijadas por el
peso del barro. Desde las cuchillas de la techumbre cuelgan remates o
partes del cuerpo central de la falla: una enorme pierna de un caballo,




una torre, un plato gigantesco, una cabeza. .. Es dificil para el profano
imaginarse en qué resultard la falla con todos estos elementos. Sin
embargo, en la cabeza del artista todo estd encajado.

Este conjunto, al que se unen los olores fuertes de la resina, las
colas y las pinturas, y los ruidos incesantes de martillos, lijadoras,
sierras, grapadoras de aire comprimido, resulta tremendamente
seductor y fascinante, credndose un clima de claroscuros que no deja de
poseer una perturbadora belleza” *

Espai del taller reservat per als
treballs de fusteria.

36. ARINO VILLARROYA, Antonio: "Los procesos productivos’, Los
escultores del fuego, Diputacié de Valencia, Valencia, 1993, p. 140.
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Esbés d'una de les escenes de la
falla plantada a la Plaga del Prado de
Gandia en 1988 pels Germans
Colomina.

Dibuix per a la realitzacié6 de "El
Ceramiquer”. Ninot indultat en
Cullera en 1990, realitzat pels
Germans Colomina per a la Falla del
Passeig.

En la pagina seglent: esbés de la
falla plantada per a la Comissio de
I'Oest de Dénia en 1993, obra dels
Germans Colomina.

El naixement de la falla: esbossos i
maaqQuetes

Amb les primeres idees creatives, consensuades entre
la comissié fallera i l'artista, comencen a esbossar-se les
escenes 1 els incipients trets formals de la falla. La critica i
satira fallera sera establida principalment pels responsables
de la comissid, depenent de les possibilitats formals que cada
artista decrete segons el pressupost acordat. Aquesta dualitat
de que parlem, per un costat el caricter critic 1 per un altre
l'estetic, compondra en gran manera el resultat final de I'obra
1 el seu lema. El seu contingut estétic i el seu missatge
simbolic formaran una unitat potencial de gran caricter
expressiu que sovint es converteix en un majiscul
malbaratament d'agudesaienginy.







Dibuix preparatori per al modelatge
d'un ninot per a la Falla Sagrada
Familia "Corea" de Gandia,
realitzada pels Germans Colomina
en 1993.

Esbés de la falla del Carrer Major i
Passeig de Gandia de 1996, obra
dels Germans Colomina.

L'esbés pretendri insinuar, mitjangant un esquema
senzill perd al mateix temps elegant, els trets més
significatius que compondran el monument faller,
convertint-se en un primer apunt provisional que
sintetitzara amb poques paraules les idees més generals de la
composicio.

La presentacié de I'esbés a la comissié suposa un
esdeveniment considerat generalment de pur tramit, encara
que de vegades no és estrany que sorgisca algun tipus de
vicissitud entre artista 1 comissid, que déna lloc a xicotetes
modificacions formals o fins i tot, encara que no siga tan
freqiient, alaruptura de l'acord convingut entre les parts.

La plasmaci6 d'unes primeres idees esbossades no ha
de descuidar-se, perque suposa un acostament global i el
primer secret d'una bona falla. Lligats sempre a l'activitat
fallera, dibuixants, il-lustradors i cartellistes de prestigi
escometen l'execucié d'esbossos 1 apunts que amb el temps
s'han convertiten vertaders registres historics i artistics.

Josep Soriano
Izquierdo, Raga, Ramoén
Cabrelles i Luis Dubén, i1
més recentment, Miguel
Lépez, Vicent Lorenzo,
Boluda 1 Ortifus, figuren
entre els noms més
destacats en aquest camp.
Els scus esbossos els
realitzaran normalment
amb tinta negra per mitjd
d'un dibuix ben marcat que
s’omplira amb veladures de
color, emprant per a aix0
técniques pictoriques a
'aigua, com l'aquarel'la i el
guaix.

La realitzacid
d'esbossos, dibuixos
preparatoris 1 maquetes
abans de l'execucié d'una
obra definitiva ha gaudit des
de sempre de gran



acceptacié per part dels seus
creadors en qualsevol camp
artistic amb la finalitat
d'assajar la seua primera
disposicid, que sol ser laidea
més fresca 1 espontinia,
“porque surge con rapidez de la
imaginacién del artista,
universalmente se les llama
bocetos, porque estdn abocetados
con ldpiz, carboncillo o cualquier
otro instrumento, y sélo a ellos y
asu dnimo sirven”.”’

D'altra banda,
aquestes primeres idees a
manera d'apunt poden
traslladar-se
tridimensionalment
mitjangant una maqueta a
escala que complemente
l'esbés 1 que,
independentment de
suposar un referent molt
més clar de visualitzacié
davant de la comissié fallera,
servisca de banc de proves
per a lartista, en el qual
s'assajaran 1 concretaran els
ritmes 1 les tensions del
monument, els seus colors,
la composicid, les proporcions i qualsevol altre argument de
caracter formal. Una vegada comengada la construccié de la
falla i a causa de la impossibilitat del seu muntatge complet
fins arribat el moment de la plantd, la maqueta igualment
proporciona una insubstituible ferramenta de treball en tant
que aporta una percepcié integra del monument a través de
la qual és possible rectificar algun concepte en la seua darrera
etapade creacié.

Sobre una minima carcassa de llistons i varetes, es
crearan, generalment amb fang o argiles polimeériques, com

57. VASARI, Giorgio: op. cit., p. 109.
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Esbés per a la falla plantada per a la
Comissio de I'Oest de Dénia en 1996,
obra dels Germans Colomina.



Maqueta realitzada per Pepe Puche
per a la falla Exposicié Micer-Masco
de 'any 2005.

En la pagina seglient: Vicente Luna i
els seus ajudants treballant en la falla
"Concordia", plantada a la plaga de
I'Ajuntament de Valéncia el 1981,
enfront d'una xicoteta maqueta com a
guia.

la plastilina, i segons una escala aproximada 1:10 o 1:20, les
peces 1 figures que compondran provisionalment el
monument faller, sintetitzant els trets més caracteristics i
representatius de cada element. Algunes d'aquestes pastes
polimeriques posseeixen la virtut d'endurir-se amb la calor,
per laqual cosa romandran resistents i es conservaran durant
més temps. Concretament, la pasta fimo s'endureix en
introduir-la al forn durant 30 minuts a una temperatura de
130 °C. No obstant aix0, el material més emprat per a la
realitzacié de maquetes és la plastilina tradicional que, una
vegada formalitzat el projecte, s'empalustrard amb dues o
tres mans de cola blanca dissolta raonablement en aigua, fins
a aconseguir el seu enduriment total. Finalment, per a
homogeneitzar la maqueta es preparard amb una base
acrilicade color blanc.

Moltes vegades aquestes maquetes o simplement
xicotetes peces soltes, convenientment seccionades, també
serviran d'eficag patré proporcional per a la realitzacié de la
pega definitiva a major escala, procés que quedard
convenientment exposat en la seccié dedicada a la produccié
directa.






Motles d'escaiola

Processos escultorics

En el present apartat es defineixen i analitzen els
diversos processos escultorics, tant tradicionals com
moderns, dels quals l'artista faller se serveix per a configurar
els ninots 1 les peces que formen el monument,
independentment de la seua estructura o carcassa interior, la
construccid de la qual mereix un apartat especific.

Podem trobar dos tipus de fabricacié escultorica: la
reproduccié indirecta, en tant que duplica a partir d'una
matriu o motle una peca concebuda amb anterioritat, i la
produccid directa, si la concepcié dels elements escultorics
esrealitza d'una maneraimmediata, prescindint dels motles i
treballant o estructurant els volums directament.

Reproduccié indirecta. Els motles

La reproduccié indirecta suposa l'extraccié de
nombroses figures de manera indefinida a partir d'un motle
que haurd sigut obtingut d'una primera figura original.
L'escaiola 1 el fang es presenten com els materials més
emprats als tallers fallers per al modelatge d’originals i
l'extraccié de motles; no obstant aixo, les possibilitats que



ens presenta el mercat fa possible la utilitzacié d'un altre
tipus d'alternatives com sén la creacié d'originals de
poliestiré expandit o els motles de fibra de vidre i poliéster, o
finsitotde silicona.

Aixi, podem definir el motle com la forma envoltant
d'un objecte model i suposa la matriu a partir de la qual es
poden obtindre infinitat de fidels reproduccions amb
l'aplicaci6 d'un determinat producte que quede adaptat a la
seua superficie interna, 'empremta.

L'alt cost que suposa la construccié de peces originals
i l'insuficient pressupost destinat per la majoria de
comissions per a la construccié del seu monument,
provinent del dur treball desinteressat del faller i sense cap
subvencié oficial o patrocini, ha originat obviament la
proliferacié massiva d'obres semblants extretes dels
mateixos motles. A excepcid d'unes poques, la gran majoria
de falles erigides cada any es mostren com una adequacié o
transformacié de peces ampliament reproduides. Aquesta
possibilitat de reproduccié massiva 1 indefinida de figures a
partir d'un mateix motle 1 1'intercanvi o compravenda que es
desprén d’aquesta situacid, ha ocasionat l'aparicié d'una
realitat anomenada refregit, que respon a la utilitzacié una
vegada 1 una altra de ninots aparentment idéntics a causa de
la impossibilitat artistica de fer monuments completament
originals conforme al pressupost acordat entre 'artista faller i
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Reproduccié de figures amb la
técnica tradicional de cart6 i engrut
amb motles d'escaiola.



Emmagatzemament i catalogacié de
motles de caps de personatges
populars.

la gran majoria de comissions. Tan sols un escas nombre
d'aquestes poden permetre's el luxe de comptar amb una
falla completamentnova cada any.

Una altra possibilitat és que el mateix artista faller
realitze pel seu propi compte una série de creacions inédites
que li suposen un potent desembossament inicial, perd que
amortitzara a poc a poc amb l'extraccié dels seus motles i la
seua posterior reproduccio.

No obstant aix0, de I'ds que es faga de cada una
d'aquestes peces dependra l'exit del resultat final, és a dir,
comptant amb un cert grau d'enginy, habilitat i prictica, una
figura crua, sense acabar i desproveida de tot complement
addicional, cartellistic o escenogrific, pot variar en gran
manera d'una altra ecixida de la mateixa matriu. Amb el
moviment o canvi dalguns elements del ninot (cap,
bragos...), el remodelatge directe mitjancant diferents
massilles o volums a base de peces de poliexpan o fusta i la
pintura i l’acabat final
s'aconseguiran resultats
sorprenents.

Amb els motles, part
del taller es converteix en un
magatzem de motles de
qualsevol tipus: xicotetes
matrius de caps i mans, de
ninots de grandiria natural i
de mitjanes i grans peces per
a la confeccié de centres i
rematades. Alguns d'ells
estan constituits per un o
dos fragments que no
necessiten cap tipus de
senyal per a la scua
localitzacié. No obstant
aixo, altres, més complexos i
integrats per diverses
fraccions necessiten una
ordenacié numeérica
congruent que els
classifique 1 ajude l'artifex
artesd a localitzar-los i
distingir-los amb facilitat.
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Motles d’escaiola

L'escaiola ha sigut el material de modelatge més
empratdes d'antany per a la realitzacié de motles. Encara que
no és capag d'oferir una gran precisié de la superficie en
models xicotets, s que garanteix una acceptable fidelitaten la
reproduccid de ninots de grandaria mitjana. Per a I'obtencié
de motles d'escaiola ha de modelar-se en primer lloc la peca
mitjan¢ant fang, de manera que supose un positiu eficag per
a poder buidar-lo. Posteriorment s’extraurd el seu negatiu
amb que treballarem a continuacid, possibilitant-se aix{ la
reproduccié seriada de manera indefinida i l'explotacié
maxima del modelatge original. Aquest fet possibilita
l'amortitzacié del cost invertit en la creacié en fang de la
figura, ja que la reproduccié en carté suposa un dispendi
minim de temps, material i diners, almenys molt per davall
de l'exclusivitatde la produccié directaitinica.

Per a comengar el modelatge en fang ens servirem en
un primer moment d'una carcassa de fusta que tragara, de
manera essencial 1 sintética, les linies i faccions compositives

del model. Sobre aquest esquelet basic es compondran els  Motle d'escaiola.
volums globals alhora que s'analitzaran les proporcions i els

equilibris que tindra la figura, deixant per a una tltima fase la

factura de detalls més superficials que seran els que

s'encarreguen de caracteritzar i concretar el ninot.

Utillatge de modelar. Buidadors i
ferramentes de boix.




Modelatge amb fang. Col-leccié Pepe
Puche.

En les peces més grans, les formes estaran definides
per la mateixa carcassa interna sobre la qual es construira una
estructura més superficial composta per una malla formada
de finissims llistons que reben el nom de vareta, disposats de
manera paral-lela 1 que compondran els volums basics. Tota
aquesta estructura sera recoberta finalment de fang per a dur
a terme la caracteritzacié final 1 els dGltims detalls. Moltes
vegades és tan exacta la construccié d'aquestes carcasses
estructurals que es realitzen com a producte final, com a
forma definitiva, procediment que estudiarem
detalladament en els apartats referents a la produccié directa.
El fang s'adaptard sobre el teixit de vareta fent valdre la
finissima separacié entre els llistonets que possibilitaran el
seu adequat travat 1 subjeccié. En aquells gruixos on
l'acumulacié de fang faca perillar la seua fermesa, advertint
un possible despreniment, l'escultor l'amarrara
convenientmentamb cordes, a mesura que el seu volum vaja
augmentant, fins que quede tota la zona ben travada i
assegurada.

L'artista modelador actuara mitjangant una practica
que només la destresa i la inspiracié atorgada pel treball diari
sén capagos de concedir. El seu enginy ha d'imaginar el
resultat final de la figura que ha comencat a forjar-se a les
seues mans a partir d'un material bla, greixds 1 fosc, la
resolucié dltima del qual diferira enormement de 'obra
conclusa extreta de la seua matriu, ja que adquirira després
dels processos de produccié nous efectes 1 valors fins a
convertir-se en una escultura animada, vibrant i magnifica,
amb unes caracteristiques estétiques molt diferents del
concepte inicial creat amb fang. Els seus volums aniran
sorgint a l'unison, treballant 'escultura uniformement des
de tots els costats 1 evitant que cap de les seues parts vaja més
avangada que les altres, rememorant els métodes escultorics
més primitius 1 que van rescatar en 'Europa del segle XIX
artistes tan genials com Auguste Rodin 1 més proximament
Maria Benlliure.

Els buidadors i les ferramentes de modelar fetes amb
fusta de boix ens proporcionaran els elements essencials per
a la realitzacié de la figura, 1 s’usen especialment en 1'dltima
fase del treball. Aquest utillatge, de diverses formes i
grandaries, s'emprara per a redefinir les formes 1 extraure el
fang en aquelles zones on excedisca. Resulta de vital
importancia conservar el fang humit per diversos motius,
evitant que s'asseque durant el procés de modelatge. En
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Modelatge amb fang. Col-leccié Pepe
Puche.

primer lloc, el fang ha de romandre fresc, mantenint
consegiientment la seua plasticitat per a poder modificar les
formes durant les jornades de treball, ja que resulta bastant
incomode executar les fases consecutives de modelatge
sobre etapes prévies que hagen endurit. A més, durant el
procés d'assecament, el fang pot veure modificades les seues
proporcions i patir algun deteriorament, en endurir-se sense
coure's, i quan ho ha fet completament, es compliquen en
gran manera els processos posteriors d'extraccié de motles.
Elmodel en fang haura d'arribar completament tendre fins al
moment del buidatge amb escaiola, després del qual, pot
tornar-se a reciclar 1 emprar-se en la composicié d'altres
ninots.

Per aquesta s¢rie de raons, després de cada sessié
I'humitejarem mitjangant un polvoritzador i el cobrirem
amb un material impermeable, amb un plistic. Una vegada
obtingut el motle la funcié del model ha conclos, aleshores
desllaurarem i pastarem novament el fang, humitejant-lo si
féra necessari i emmagatzemant-lo a base de xicotets grapats ' '
amuntonats en un aljub o dipdsit que es mantindra fresc en §;€‘;ﬁ;§§;”§ﬁ‘é§c§,’]ofjﬁg a punt de
cobrir-loamb un plastic.




Remat creat amb fang sobre una
estructura interior de vareta.

Buidatge amb escaiola.

Per al buidatge de la figura han de calcular-se
conscienciosament els fragments en queé es dividira el volum
total, deduint les peces que el constituiran conforme a un
criteri que atendra les eixides 1 contraeixides que pogueren
generar. S’extraurad un motle per a cada zona, la unié dels
quals, una vegada obtinguts i adaptats els positius, ens
atorgaran l'embalum integre de la pega escultorica. Per a
aix0d, es delimitaran linealment els diferents sectors
mitjancant xicotetes lamines metal-liques 1 flexibles
denominades comunament llandetes. S'incrustaran en el fang
uns centimetres i actuaran com a frontera material entre els
diversos motles que s’han d’extraure, conformant la lineaiel
pla de junta. Aquesta barrera de separacié entre les diverses
peces d'escaiola també pot algar-se per mitja de fines parets
de fang que marcaran el gruix total del motle.

No obstant aix0, optar per un meétode o altre suposara
una série d'avantatges 1 inconvenients. D'una banda, si
optem per una separacid fent valdre les llandetes, es podran
fer al mateix temps els diversos motles d'escaiola que
integren el volum total, sempre que no ocultem les lamines
de metall. Una vegada extretes aquestes 1 separades les




matrius es constatard un xicotet desajust en la junta dels
motles, precisament per 'exclusié del pla d'unid, encara que
aquesta desavinenga resulta practicament inapreciable. Si, al
contrari, decidim algar unes fines tires de fang, primer es
buidara una de les superficies del model que delimiten i, una
vegada forjat el primer motle, eliminada la barrera de fang i
tractat el pla de junta amb algun tipus de desemmotlant, es
procedira a la constitucié de la matriu adjunta. D'aquesta
manera s'aconseguira una perfecta unié entre els diversos
fragments que integren el motle total.

Abans de buidar la peca shaurd de polvoritzar o
esguitar el fang amb una mescla d'aigua i sabé que, en reduir
la tensié superficial o interfacial entre aquest i l'escaiola,
actuara com a efectiu desemmotlant durant la separacié del
motle.
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Aplicacié de |'estopa sobre el model



En un cabas afegirem suficient aigua sobre la qual
anirem empolvorant grapats d'escaiola d'una manera gradual
mentre removem fins a desfer completament els grums que
pogueren produir-se. S’evitard, aixi, la formacié de
bambolles, i s’aconseguird una mescla prou fluida per a
poder-la estendre facilment sobre la peca de fang procurant
no deixar res per cobrir. Sobre aquest primer estrat
d'aproximadament un centimetre de gruix, se superposara
una segona capa d'escaiola que mesclarem amb espart
(estopa) amb la finalitat d'engrossir i reforcar el motle. Sovint,
1 a causa del considerable pes que poden arribar a tindre
aquestes moles, assentarem els motles sobre una estructura
de fusta anomenada llit, ancorada també mitjangant escaiola i
espart, que els reforgard encara més i servird de base
estabilitzadora.

El temps de forjat de I'escaiola oscil-la entre els 15130
minuts, encara que ¢és convenient esperar al voltant de 24
hores per a una manipulacié segura. A més, hi ha la
possibilitat d'agregar-li una
xicoteta proporcié d'acetat
de polivinil (cola blanca)
que actuara com a
enduridor 1 plastificant,
millorant les scues
propietats mecaniques 1
reduint la formacié de
bambolles.

Unavegada l'escaiola
ha forjat completament,
s'extrauran els motles
atentament, forgant alld on
convinga sense que
s'ocasione cap
deteriorament. No val la
pena respectar el model de
fang 1 intentar la seua
recuperacid, en
prescindirem, perqué una
vegada extreta la seua matriu
o negatiu, obtindrem
facilment répliques exactes
de manera indefinida.

Buidatge amb escaiola.




Motles de fibra de vidre i resina de poliéster

La fibra de vidre i la resina de poliéster constitueixen
una eleccié relativament nova en 'obtencié de motles, tant a
partir d'originals de fang com sobre peces treballades
directament amb poliexpan. La fibra de vidre és un filament
mineral inorganic, sintetitzat per primera vegada a finals del
segle XIX pel quimic Lubbey, perd que no va arribar a
comercialitzar-se fins al segon ter¢ del segle XX per la firma
textil Owen-Illinois 1 Corning Glass. Encara que també se
subministra com un lligament teixit, és la seua presentacié
en forma de bolic, com a distribucié textil no teixida
denominada mat, la que millors resultats proporciona en la
realitzacié de motles 1 positius. La fibra de vidre aporta una
significativa fermesa i rigidesa; és impermeable 1 inatacable
per microorganismes, 1 presenta una excel-lent resisténcia i
inalterabilitat enfront de factors com la calor 1 els productes
quimics.

La resina de poliester, també anomenada poliester
insaturat, és un liquid viscds compost per estiré que permet
l'enduriment de la resina per polimeritzacid, procés que es
produeix amb I'addicié d'un accelerador (octoat de cobalt) 1
un catalitzador (peroxid de metiletilcetona). El més habitual
és trobar en el mercat la resina de poliéster mesclada amb el
seu accelerador, per la qual cosa la seua polimeritzacié tindra
lloc en afegir-li només el percentatge oporta de catalitzador.
Una vegada amalgamada la resina, comenga el seu procés
d’enduriment, que conclou al cap de diverses hores, fins i tot
dies, 1 que passa per tres fases especifiques: la gelificacid, el
periode d'enduriment i la maduracié final. Després
d'aquesta complexa reaccid, la resina aconsegueix un estat de
maxima estabilitat, duresairesisténcia.

Aquests materials proporcionen una série de
comoditats comparats amb els motles realitzats amb
escaiola: la seua durabilitat 1 fermesa davant fendmens
atmosferics 1 reaccions quimiques i la seua lleugeresa i facil
manejabilitat i transport els fan necessariament
imprescindibles. A pesar de totes les seues magnifiques
qualitats, els motles tradicionals continuen sent
insubstituibles en els processos d'obtencié de ninots amb
carté 1 engrut. Aquest procediment suposa una aportacié
d'humitat considerable que ha de ser absorbida en part pel
motle fins a aconseguir un assecament absolut del cartd.
D'aquesta manera la transpiracié que concedeix I'escaiola no
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Motles de fibra de vidre i resina de
poliester amb les corresponents
pestanyes d'unié de cada matriu,
convenientment numerades.

s'aconsegueix amb els nous materials i resines sintétiques,
que produeixen importants exsudacions en retindre la
humitat. Fonamentalment per aquesta rad, els nous motles
s'empren basicament per a reproduccions mixtes de cartd,
fibrade vidre i resina de poliéster.

Per a la confeccié de matrius amb aquests materials,
partirem primordialment de models de fang o poliexpan que
hauran de presentar unes caracteristiques essencials abans de
procedir a l'extracci6 del seu negatiu. Les figures realitzades
amb fang han de deixar-se airejar prou per a presentar un
assecament parcial que mantindria encara certes qualitats
plastiques 1 ddctils, evitant el seu total enduriment que
significaria la possible aparicié de clevills. Abans de
l'extraccié del motle haurem de preveure la seua correcta
separacié amb l'aplicacié de greix o cera industrial amb
finalitat desemmotlant. En el cas dels models de poliexpan,
I'Gnica precaucié que haurem de prendre serd el seu
empaperament o folrat amb carté fi i engrut per un doble
motiu. En primer lloc, aquesta capa intermédia entre el
motle i el model constituird un eficag aillant per a la pega




original, altament susceptible als dissolvents provinents de la
resina de poliéster que acabarien per descompondre'l
parcialment. Per un altre costat, aprofitarem la humitat
derivada del procés d'empaperament amb fins
antiadherents. Per aquesta rad, haurem de preveure la
quantitat de motles que extraurem de la pega i practicar un
folrament progressiu, empaperant tan sols aquella regié
sobre la qual treballarem immediatament amb la finalitat de
mantindre la scua humitat durant tot el procés
d'emmotlament i extraccid.

Una vegada preparats els models, actuarem de
manera semblant a l'obtencié de motles d'escaiola. En
primer lloc, estudiarem conscienciosament la figura i
determinarem la quantitat de motles suficients 1 necessaris,
establirem els seus marges amb 1'ajuda de les ja esmentades
llandetes, 1 intuirem la seua millor delimitacié per a
aconseguir una perfecta extraccié. La primera capa del motle
serd la que definiri la seua morfologia i estara constituida per
una combinacié de resina de poliester,” amb la seua
corresponent quantitat de catalitzador, i la suficient carrega
tixotropica (panet, silice col-loidal, pols de marbre, dolomia,
talc industrial) que actuard com a antidespenjant. D'aquesta
manera, s'aconseguird una mescla suficientment espessa per
a poder-la aplicar amb paleteta o brotxa fins a obtindre un
estrat amb un gruix adequat, d'aproximadament un
centimetre.

A continuacid, i amb aquesta primera capa prou seca
perd encara mordent, es dura a terme un procés que rep el
nom d'estratificacié, 1 que consisteix en la consecucié d'un
plastic reforgat per la inclusié alternativa de capes
intercalades de resina i fibra de vidre. D'aquesta manera, es
procedira a la superposicié d'una capa de resina de poliester
sobre la qual s'aniran fixant trossets de fibra de vidre d'un
gramatge considerable (mat 300), que seran adaptats
mitjangant enérgics colps de brotxa untada en resina amb el
proposit de dotar el motle de la consisténcia i solidesa
adequades. Als motles més xicotets bastard superposar una
sola passada de fibra de vidre ben travada. No obstant aixo,
per a garantir la fermesa dels més grans els assegurarem amb
unasegona ma.

58. Aquesta primera capa pot substituir-se per un preparat més fi de la
mateixa resina anomenat gel protector.
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Motles de fibra de vidre i resina de
poliester d'estructura senzilla, a dues
iquatre parts.



Motles de silicona

Com ja s'ha exposat, tot objecte pot ser reproduit
volumetricament gracies a la matriu que podem extraure’n,
que servird com a negatiu de futures répliques. Els motles
ens proporcionen una cavitat buida on s’aboca o s’estén una
substancia liquida, pasta o qualsevol altre material mal-leable
fins que solidifique i1 adopte la forma del motle per
refredament, assecament o forjat i aixi s’aconsegueix el
positiu corresponent.

Ja hem vist, a més, que els motles més estesos als
tallers fallers estan realitzats amb escaiola i, en menor
proporcié encara que desenvolupant-se amb rapidesa en els
altims anys, els de fibra de vidre i poliéster, que ens faciliten
una millor manejabilitat i durabilitat pel seu menor pes i
resisténcia. No obstant aixo, no sols sén susceptibles de
reproduccié els models que anteriorment hem realitzat
mitjancant fang o poliexpan pensant precisament en la seua
repeticié a partir del motle. Qualsevol altre objecte de
diferent material 1 caracteristiques pot veure's sotmés a
processos semblants de multiplicacid.

L'obtencié de repliques és un procediment habitual
en disciplines tan dispars com la conservacid i restauracié de
béns culturals, emprades amb la intencid de reintegrar parts
perdudes, o la medicina dental, amb la substitucié de peces
molars danyades o en mal estat.

El material més emprat per a la realitzacié de matrius
en l'obtencié d'aquest tipus de répliques és sens dubte el
cautxi de silicona emprat per a la fabricacié detallada
d'objectes i formes. La silicona és un compost silicic que es
presenta en forma de fluid dens i que vulcanitza totalment
en unes 24 hores a temperatura ambient en contacte amb el
seu catalitzador, i déna com a resultat un solid elastic o
clastomer.

Als motles de silicona endurida poden colar-se molts
diversos materials, i els més usats son l'escaiola, les resines de
poliéster i el poliureta. La silicona es presenta normalment
com un material de dos components, consistent en una base
que en mesclar-la amb el seu catalitzador, s’endureix a



temperatura ambient mitjangant una reaccié de
condensacié. Procura una elevada fluidesa, 1 s’adapta
perfectament a l'original amb la finalitat d'apropiar-se dels
seus més xicotets detalls.

Altres de les seues qualitats s6n el prolongat temps de
treball que proporciona, les seues excel-lents propietats de
desemmotlamentila seuaaltaresisténciaal'esgarrament.

Per a l'extraccié del motle a partir del model primer
hem d'atendre una série de consideracions i métodes en qué
cal invertir el temps convenient per a aconseguir uns
resultats excel'lents. Un treball rapid i descuidat pot
proporcionar-nos unes solucions defectuoses i
conseglientment unes reproduccions repletes
d'imperfeccions.

La correcta preparacié del model seri el primer pas a
seguir, procurant una superficie neta i lliure de residus. Si és
necessari, particularment si el substrat es presenta
excessivament pords, convindri protegir la pega amb dues o
tres passades d’alcohol polivinilic,” creant una pel-licula
imperceptible 1 de facil eliminacié amb alcohol, de manera
que romanga completament estable 1 inalterable enfront dels
ineludibles moviments que suposa l'extraccié d'una matriu.
Aquesta ultima capa filmogena servird, a més, d'eficag
desemmotlant que rebra directament I'elastomer siliconic.

59. Hi ha una gran varietat de productes separadors, tant naturals com
sintetics: sabo, latex, vaselina, cera desemmotlant, alcohol polivinilic,
etc.
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Motle de silicona amb caixa de fibra
de vidre i resina de poliester.

Model original d'un cap d'una
escultura policromada del segle XVII
i réplica d'escaiola extreta a partir
d'una matriu de silicona.



Recobriment del model amb film de
plastic transparent i plaques de
plastilina.

Lamines de plastilina sobre el model
original. Caixa de fibra de vidre i
resina de poliester adaptada sobre
unade les seues cares.

La silicona, que romandra en contacte amb el model
original, sera subjectada per una estructura externa rigida,
amb certa flexibilitat i dificilment deformable, realitzada
amb fibra de vidre i resina de poliéster. Aquesta caixa de
subjeccié o contramotle serd el primer element que
construirem i estard composta per tantes parts com motles
pretenguem extraure. La seua missié consistira
exclusivament en la contencié de la vertadera matriu de
silicona per a evitar el seu despenjament en immobilitzar-la
eficagment mentre s'aboca el material de farcit. Serd de
rigorosa importancia tindre molt ben estudiades i
predeterminades les diverses peces que conformaran la caixa
rigida que acollira la silicona, evitant contracixides que ens
impedisquen la seua extraccié i cercant en tot moment les
meitats de les peces. De summa importincia sera també
projectar la col-locacié d'abeuradors, per on es colara la
silicona, 1 de respiradors, que funcionaran com a alleujadors
de laire, aixi com concebre la zona per on afegirem els
morters de farcit que coincidira en la majoria dels casos amb
labase sobre la qual s'assenta el model.

El segiient pas que cal seguir consistird en el
recobriment total del model amb plaques de plastilina d'un
gruix aproximat de 5 mm. Ocasionalment, en el cas que el
model presentara zones exageradament anguloses i
retencions, és a dir, superficies ixents que pogueren actuar
com a ganxo impedint la separacié del motle, seran reduides
reomplint-les amb una capa més grossa preveient la correcta
extraccié de les caixes. Amb el proposit d'evitar el greixatge
de l'original pel seu contacte amb la plastilina, es revestira
préviament amb un fi film de plastic transparent com els
emprats per a embolicar aliments. Una vegada construida la
caixa de contencid, aquest embolcall de plastilina, en ser
eliminat, generara un buit entre la peca original i la carcassa
de resina de poli¢ster que després sera substituit per silicona.

A continuacié s'algaran, també amb plastilina, les
diverses lamines de separacié o plans de contencié que
formaran la linia de junta entre unes caixes i altres,
delimitant-les perfectament, a més dels abeuradors per on es
colara la silicona que s'algaran a manera de cilindres. A partir
d’aleshores actuarem de manera semblant a la creacié de
motles de fibra de vidre 1 poliester. Elaborarem la mescla
amb la resina i el seu corresponent catalitzador, a la qual
afegirem opcionalment una cirrega com el panet per a



espessir-lai, si cal, una certa quantitat de silice col-loidal com
aantidespenjant.

Comencarem realitzant una primera caixa del
receptacle de sosteniment total. Una vegada remoguda la
mescla s'aplicara sobre la plastilina mitjancant una paleteta
de manera que quede ben untada, incloent-hi la part interna
dels plans de contencié que la separen de la resta de caixes.
Sobre aquesta primera capa de resina s'aniran aplicant
trossets de fi vel de fibra de vidre sobre els quals se
superposaran altres fragments de més gramatge,
acomodant-los amb enérgiques brotxades de resina. Amb
Iestratificacié de fibra de diferent gruix s'aconseguird dotar
la caixa de la consisténcia necessaria per a subjectar
posteriorment la matriu de silicona. Una combinaci
adequada de fibra de vidre consistiria a emprar una capa de
velalaqual seguirien tres més de mat 300.

Una vegada realitzada la primera caixa, eliminarem
les lamines de plastilina que la delimitaven, ja que la seua
funcié sera complida ara pels limits d'aquest primer
receptacle que s’empalustraran de cera industrial o vaselina.
D'aquesta manera es formalitzaran la totalitat de caixes de
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Model original preparat per a rebre
I'elastomer siliconic.

Insercio de la silicona entre la caixa i
el model, gracies al buit sorgit
després de ['eliminaci6 de la
plastilina.




Motle de silicona amb caixa de fibra

de vidre i resina de poliester. Model
original disposat per a rebre una
segona matriu d'elastomer.

sosteniment fins a tancar el motle completament en cobrir
totala plastilina.

Les vores del que van ser lamines de separacié de
plastilina, ocupades ara per parets de fibra i resina, es
rasuraran mitjancant una ferramenta tallant amb discos de
tall reforgats, al mateix temps que es faran uns xicotets
orificis d'amarrament entre les diverses juntes de les caixes
pels quals es passaran caragols amb femelles i palometes.

Els processos que s'inicien a continuacié necessiten
una maxima atencié i previsid, perqué d'ells depén la
consecucié de resultats Optims. Per a l'obtencié de les
diverses matrius de silicona que componen el motle
actuarem molt a poc a poc, algant una de les caixes de fibra i
resina i mantenint les altres que rebran el nom de /lit, deixant
a l'aire només la part que es va a emmotlar en una primera
fase. Deixarem al descobert una part del model original en
eliminar la plastilina i el film de plastic que romanien coberts
per aquesta primera caixa 1 netejarem amb acetona tant la
caixa extreta com les vores que queden exposades de les
contigiies, és a dir, el pla de junta, que s’origina al voltant de
cada pega i1 que proporciona el gruix del mateix motle. Sera
convenient, especialment als motles més grans, encara que
no estrictament necessari, fer algun tipus d'irregularitat
sobre la plastilina que sobreix en el pla de junta per a
aconseguir alguna zona d'acoblament, anomenada clau, a fi
d'obtindre un correcte i efectiu engranatge entre les
diferents matrius de silicona. Pot resultar efectiva la
confeccié de fils prims que recérreguen la totalitat de la vora
o simplement xicotets cubs o semiesferes collocades
estratégicament i de forma puntual.

Una vegada superats aquests tramits, es procedira al
tancament de la carcassa rigida de poli¢ster, amb els caragols
anteriorment habilitats, fins a encaixar-la perfectament amb
les caixes circumdants. D'aquesta manera hem aconseguit
concretar una cavitat buida i completament delimitada entre
el model original i la carcassa externa on introduirem
l'elastdomer siliconic. Aixi, una vegada preparada la mescla de
silicona, la deixarem reposar uns minuts mentre colpegem el
recipient amb la finalitat de fer aflorar qualsevol bambolla
d'aire abans de la colada definitiva. Abans d’introduir-la es
faran xicotets orificis en la caixa amb un trepant on inserirem
uns tubs fins o palletes que serviran de respiradors per on
s'evacuara l'aire de la cavitat alhora que aboquem la silicona.
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Transcorregut el temps d’enduriment repetirem el
mateix procediment fins a completar les peces restants:
extraient successivament les caixes; eliminant la plastilina i
film transparent fins a deixar al descobert el model; netejant
bé totes aquelles superficies que entraran en contacte amb la
silicona; creant engalzaments que permetran el posterior
acoblament entre les matrius; adaptant novament la caixa,
una vegada constituida la cavitat on es colara la silicona. E1  Esquema de realitzacié de motles de
resultat: una perfecta empremta del model a reproduir. siicona.

linia (%c‘ junta

- alcohol polivinilic - caixa de subjeccio A abeuradors
: elastomer siliconic - respiradors B unioé entre caixes




Fardells de carté pedra.

Reproduccié amb carté

A partir d'aquest moment, una vegada aconseguits els
negatius de les figures, n’extraurem el positiu per mitja dels
motles d'escaiola amb la utilitzaci6é de materials tan simples i
humils com el cart6il’engrut.

Lengrut o verrim és una pasta composta per midg,
obtinguda amb la utilitzacié de farines procedents de plantes
graminies, especialment de blat, i que a pesar de la seua
senzilla composicié adquireix una adheréncia semblant a
l'aconseguida per adhesius tan forts com la cola blanca.”
Aquesta pasta ja va ser utilitzada antigament pels japonesos
per al folrat de panells de paper o seda. Per altra banda, el gran
tractadista del Renaixement, Cennino Cennini, detallava la
seua elaboracid a principis del segle XV, narrant “De cdmo se
hace la cola de pasta, o engrudo”," en el seu escrit Il libro dell’Arte o
Trattato della pittura, document fonamental per al
coneixementde les técniques artistiques medievals:

“[...] Hay una (cola) que se hace con pasta cocida que es
buena para papeleros y maestros encuadernadores y es buena para
pegar papeles entre si e incluso para pegar estafio y papel. Alguna vez
es necesaria para pegar papeles para hacer cartones para estarcidos.
Eista cola se hace de la siguiente forma: coge un pucherito casi lleno de
agua clara y caliéntalo bien. Cuando esté a punto de hervir, coge
harina bien tamizada; échala poco a poco en el pucherito, removiendo
constantemente con un palito o con una cuchara. Deja que hierva y
consigue que no quede demasiado espesa. Retirala del fuego y échala en
una escudilla: si quieres evitar que huela mal, afiade un poco de sal, y
asila podrds usar cuando la necesites”.

Poc ha variat la manera de preparar 'engrut; no
obstant aixd, haurem de prendre algunes senzilles
precaucions al mateix temps que importants per a
aconseguir una pasta d'Optimes qualitats adhesives i1 de
conservacié. La seua elaboracié no queda exempta de
laboriositatinecessita els ingredients segiients:

40. EL 1990 la Universitat de Washington va fer un estudi en que va
mesurar la for¢a adherent de diverses coles, i va concloure que dues de
les més potents eren la pasta de blat i la cola blanca diluida a parts
iguals en aigua que aconseguien unaadherenciade 8,1 lliures.

41. CENNINI, Cennino: El Libro del Arte, Akal, Madrid, 1988, capitol CV, p.
146.



-1kgde farinade blat.
-61d'aigua.
-50 gde sulfatde coure.

Aixi, es col'loca la farina i el sulfat de coure en un
recipient gran i ample i es mescla conscienciosament amb la
suficient quantitat d'aigua per a aconseguir una pasta
degudament lligada i sense grums. Normalment, es fan
servir batedores industrials fabricades ex professo o
senzillament enginyosos mecanismes que adaptats a una
simple maquina trepant fan la mateixa funcié. La resta
d'aigua, fins als 6 litres, la portem a ebullicié en un altre
recipient ampli. Una vegada l'aigua bulla abundantment,
afegim la pasta gradualment alhora que removem fins a
assegurar un engrut homogeni.

Per tant, es prepara en aigua calenta, tirant la farina i
deixant bullir fins a aconseguir una mescla ben viscosa. A
causa de la gran susceptibilitat que ofereix davant l'atac de
microorganismes 1 rosegadors, s'empren per a la seua
elaboracié diferents additius amb caracter fungicida,
bactericida, algicida o raticida. El sulfat de coure o pedra lipi és
l'additiu més estés per a aquesta comesa, ja que conserva la
pasta en bon estat durant diversos dies. Una variant d'aquest
adhesiu és l'anomenada pasta de midé-cola o gacha,
aconseguida afegint cola animal a la mescla, reforgant aix{
I'apegat si ens interessara. Un altre tipus de receptes
incorporen com a ingredient additiu una xicoteta quantitat
de sucre una vegada espessida la pasta per a dotar-la de més
forga.
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Carté pedra, farina i sulfat de coure
(pedra lipi), materials fonamentals en
la reproduccié tradicional de ninots.



El cart6 emprat per a l'ompliment de motles,
denominat comunament carté pedra, respon a unes
caracteristiques molt concretes com a fruit d'una elaboracié
especifica. Es tracta d'un tipus de carté amb un gramatge
considerable que s'obté d'acord amb un procediment
especial en que es reciclen diferents materials cel-lulosics,
esmicolant-se restes de caixes de cartd, roba vella i periodics
usats, que es trituren i mesclen junt amb diversos additius
fins a aconseguir una pasta compacta. El procés d’assecament
consistira simplement en 'extensié al sol dels fulls de carté
resultants, penjant-los sobre cordes en xicotets grups i
retirant-los a mesura que van assecant-se segons un procés
anomenatestripat.

Generalment, se'ns subministra en grans bales de 25
quilograms de fulls enormes que haurem de tallar fins a
reduir-les a una grandaria més manejable. Aquest procés el
farem a ma, servint-nos d'un llist6 i esgarrant literalment el
cart6, o 2 maquina, amb la utilitzacié de la serra eléctrica.
Encara que aquest dltim meétode siga Obviament més
comode 1 rapid, el carté amb arestes rectes obtingut, a més
d'adherir-se amb més dificultat, pot ocasionar zones de
tensions 1 deterioraments si s'empra en la primera capa de
reproduccid, aixi que ens servirem d'aquest tipus de tall
exclusivament en els cartons que se superposen a aquesta
primera capa, on emprarem fulls de gramatge més fi i
d'arestes esgarrades per ser l'encarregada de definir
correctament les formes de la figura.

Abans de comengar, netejarem la superficie del motle
1 mirarem que no continga cap tipus de deteriorament;
altrament, 'apedagarem amb un poc de fang o plastilina fins
a aconseguir una aparenga correcta i que no siga capag
d'alterar els volums del cart6 unavegada sec.

El carté s’ha d’humitejar lleugerament abans
d'introduir-se al motle, de manera que el submergirem uns
segons en una pastera o cubeta amb aigua. Perque els
diferents fulls queden completament banyats, resulta eficag
introduir-los en la pica de quatre en quatre i separats entre els
dits. S'escorreran convenientment després, i els enrotllarem
1 premsarem amb les mans, operacié coneguda com matar la
rabia o picar el carté. Per a més comoditat en el treball, es
col'locaran els diversos tipus de carté ja humitejats sobre una



taula que es cobrird amb un plastic després de cada jornada
de treball per a evitar que s'asseque. El mateix podem fer amb
el poal o recipient de pasta que anem a utilitzar.

Les peces poden estar constituides fins de quatre
capes de carté de diferents gramatges. No obstant aix0, el
més habitual és muntar tres estrats, o fins i tot dos, si es
disposen els trossos de forma ben travada. Tot aixd dependra
en gran manera de la grandaria o dificultat del motle 1 del
gruix i duresa de queé vulguem dotar les peces. Aixi, si
pretenguérem extraure una reproduccié d'un gran motle de
volums considerablement enormes, optariem per la
superposicié de quatre capes de carté gros. En canvi, per a
treballar amb motles més xicotets ens serviriem de menys
quantitat de capes. D'altra banda, en motles dotats de
xicotets detalls i racons o angles acusats, emprariem dues o
tres capes de cartd de gramatge més baix col-locat amb un alt
grau de superposicié entre els trossos.
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Introduccié del primer estrat de carté
en l'interior del motle.



La primera ma de carté que disposarem sera la que
realment configure la forma final de la figura, de manera que
haurem de disposar-lo de forma correcta i cuidada, emprant
carté relativament fi, ja que d'aquest dependrd en gran
manera la qualitat del resultat final. La resta de capes de carté
simplement s'adheriran a la primera per a conferir-li una
fermesa considerable. El carté emprat en els diversos estrats
podrem determinar-lo pel seu color, diferent en cada capa, la
funcié dels quals, merament mnemotécnica, ens facilitara la
seua col-locacié i evitard confusions.

Untarem els primers fulls de manera homogenia i
mesurada amb la pasta d’engrut, tenint compte que quede
impregnada només la cara rugosa d’aquest, sense omplir-lo
excessivament, ja que si entrara en contacte 'engrut amb el
motle, podria adherir-se a aquest impedint o dificultant
l'extraccié de la pega una vegada seca. Els trossos de carté es
disposaran amb la cara de la cola cap amunt, de manera que
queden travats uns pocs centimetres, tenint compte, a més,
que els trossos que distribuim es munten evitant les arestes
rectes 1 que sobreisquen prou per la matriu, excel-lint-la a
manera de rebava, per a possibilitar el seu posterior
doblegament. Tot aquest procés es materialitzard gracies a

Motle farcit de cartd sec preparat per ., ., . L
aserextret preparatp l'adaptacié que la pressié dels dits sén capagos de fer sobre el

carté humitejat, articulant-lo fins a ajustar-lo sobre les
formes en negatiu del ninot.

Abans de col'locar la segiient capa de cartd, la primera
s'untara novament amb la pasta d’engrut de manera
abundant i oprimint amb la brotxa aquelles zones o buits on
la pressié exercida pels dits no haja bastat per a ajustar el carté
al motle. Els segiients trossos de cartd s'untaran per ambdés

Carté introduit en el motle d'escaiola,
amb les vores convenientment
doblegades i subjectades amb tires.




I'ofici de I'artista-artesa faller

costats 1se superposaran indistintament, sense considerar les
seues cares, 1 servint-nos dels diferents colors de cada tipus
de carté per a distribuir-lo. De la mateixa manera s'actuara
amb les capes restants fins que el motle quede ple, amb un
gruixadequat.

Finalment, les rebaves de les vores es doblegaran cap a
dins, arran del motle, proporcionant un acabat anivellati fort
que s'aconseguira ajudant-nos de Il'angle recte que
aconseguim en superposar la molla del dit polze sobre el
lateral de l'index. A causa de l'enorme higroscopicitat del
cartd, que absorbeix 1 desprén humitat amb molta facilitat,
s'uniran les vores de la pega amb el motle per mitja d'unes
tiretes de carté de caracter provisional per a evitar que es
mogaiesdeforme durantl'assecament.

Una vegada passats uns dies 1 endurit el carté per
l'assecament de I'engrut, eliminarem les tires temporals 1
extraurem la pega del motle de forma metodica 1 tenint
compte que no es deteriore gens ni miqueta. Obtinguts la
totalitat dels fragments que conformen la figura, els
ajuntarem mitjangant l'encolada de les vores 1 construirem
una xicoteta carcassa interna de fusta que constituira el seu

esquelet basic de sosteniment. .
95

Ninots de carté preparats per a ser
ajuntats després de la seua extraccio
del motle.



Reproduccié amb fibra de vidre i resina de poliéster

La reproduccié de peces per estampacid estratificada
de fibra de vidre i resina de poliéster és una practica que es va
introduir als tallers fallers a partir de 1'altim quart del segle
XX i que va tindre la seua maxima repercussié a partir de
1977, quan el ninot “Dolgainer i Tabaleter”, realitzat per José
Martinez Molld per a la falla de la plaga del Pilar,
exclusivament amb aquesta técnica, es convertia aquell any
enelninotindultat de Valencia.

No obstant aix0, a pesar de les qualitats que ofereix
aquest procediment, la reproduccié de ninots exclusivament
amb aquests materials no ha transcendit més enlld de
l'obtencié de peces concretes a les quals s’ha pretés dotar
d'una detallada minuciositat. Determinades figures per a
exposicié o fragments d'elles, sobretot caps i mans, es
confeccionen amb resina 1 fibra, de manera que aquests

“Dolgainer i Tabaleter”. Ninot realitzat
per José Martinez Molla per a la falla
de la plaga del Pilarde 1977.




materials 1 la manera amb qué es tracten proporcionen un
acabat moltdepurat, a més d'una extremada resisténcia.

Per a l'extraccié de répliques mitjangant aquesta
metodologia, es pot recérrer indistintament a I'as de matrius
tantd'escaiola com de fibrairesina, emprant en qualsevol cas
un desemmotlant eficag, com la cera, amb la qual
s'empalustrara la cara interna del motle.

Per a la primera capa s'emprard gel protector, una
varietat especifica de resina de poliéster isoftalic preaccelerat,
que ofereix immillorables qualitats a les superficies de les
peces, ja que permet la seua posterior escatada 1 decoracié
pictorica directa. Aquest producte és enormement versatil 1
procura unes excel-lents propietats fisiques, al mateix temps
que proporciona una gran resisténcia a l'aigua 1 una
formidable estabilitat enfront dels raigs ultraviolats. Les
seues particularitats 1i han permés convertir-se, amb les
diferents formulacions, en un dels productes més emprats
en la fabricaci6é d'una Aamplia varietat de peces en el camp de
lanautica, la construcciéila produccié industrial en general.
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Caps realitzats amb fibra de vidre i
resina de poliester.



Quan el gel protector es troba encara mordent es
comengari l'estratificacié de la figura amb successives capes
de resina i fibra de diferents gruixos, aplicada a base de
xicotets retalls que s'adaptaran considerant la grandaria de les
figures 1 el gruix, la duresa i la resisténcia que es vol
aconseguir. Com a principi metodologic, resulta
recomanable l'aplicacié d'un estrat de mat 100 i un altre de
mat 300 pera les peces més xicotetes 1 la superposicié de dues
capes de mat 300 per a les figures de grandaria considerable.

Una vegada extretes les diverses peces de la figura o
en tancar el motle amb la fibra i la resina encara al seu
interior, les juntes s'uniran en la mesura que siga possible des
de dins, accedint amb la m3a o mitjancant algun utensiliiamb
un preparat de resina aplicada sobre xicotets retalls de mat
100. Per a lligar les juntes més inaccessibles, podem colar un
poc de resina fins a omplir les obertures.

El més habitual en una replica d'aquestes
caracteristiques és que s’hi continue treballant per a tapar
clevills o juntes que no hagen quedat ben tancades i eliminar
rebaves 1 impureses. En les unions més excessives, poden
aplicar-se tires de fi vel de fibra adherides amb resina, o bé,
en el cas de xicotets clevills, obertures i deformacions, es
retocaran amb massilla de poliéster, que posteriorment
s’escataran facilment.

Repas d'una pega de fibra de vidre i
resina de poliéster, amb el
sanejament de les juntes il'eliminacio
de rebaves.
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Reproduccié mixta

La generacié de figures mitjangant la reproduccié
mixta suposa l'aprofitament de les capacitats materials que
ens ofereix tant el carté com la fibra de vidre i la resina de
poliéster. La reproduccié de grans figures de carté emprades
en les composicions com a elements de centre o coronament
sempre ha suposat la superposicié de diversos estrats ben
travats que originaven una peg¢a d'un gruix considerable i un
pes important. A més, per la seua composicid i
caracteristiques, el cartd presenta importants moviments de
contraccid i dilatacié per la seua higroscopicitat, i més encara
en peces de gran envergadura.

Lluny de quedar exclos, la utilitzacié del carté ha
experimentat una adaptacié amb la introduccié dels nous
materials durant les tres dltimes décades, de manera que s'ha
complementat gratament i ha satisfet les llacunes teécniques
que aquests pogueren oferir. Precisament pel seu s
tradicional, moltes vegades afavorit per les tenaces
reticéncies dels artistes a abandonar els antics procediments
a causa de qiiestions com la gran adaptabilitat que ofereix
davant els intersticis del motle, el seu s econdmic enfront
d'altres productes o la seua innocuitat, la seua utilitzacié es
combina amb la dels nous materials que aporten
caracteristiques com la rigidesa, la impermeabilitat i la seua
relativa lleugeresa.

Reproduccié mixta, amb un estrat de
fibra de vidre i resina de poliéster
sobre una capa de cart6 fi.




Resina de poliester i fibra de vidre
(mat) de diversos gruixos.

L'explotacié dels millors avantatges que ens procura
cada substancia constitueix, per tant, el principi fonamental
de la reproduccié mixta. D'aquesta manera, I'elaboracié
hibrida garanteix com a resultat final unes peces que oferiran
el mateixacabat tradicional que les realitzades exclusivament
amb cartd, perd, amés, per laincorporacié de la fibra de vidre
i el poliester, manifestaran al seu torn una admissible
lleugeresa 1 una gran resisténcia. Per les solides
caracteristiques estructurals que ofereixen, la seua carcassa
interna no necessitara una gran complexitat. Aixi, el treball
de fusteria queda simplificat, estalviant temps i material.

Encara que aquesta practica de combinacié
d'ingredients pot executar-se tant en motles d'escaiola com
en els de fibra de vidre i resina de poliéster, aquests dltims
sén els més emprats per a aquesta comesa, 1 els primers
queden exclosos quasi exclusivament per a la reproduccié
amb carté. En tot cas, hauran d'estar préviament
empalustrats amb cera industrial per a previndre qualsevol
complicacié en l'extraccié de la figura del motle.



Aixi, la primera operacié que realitzarem sera la
disposicié sobre el motle d'una primera cobertura de cartd
fi untat amb engrut per una sola cara, la seua superficie
rugosa, tenint les mateixes consideracions i actuant com ho
féiem en tirar de cartd sobre motles d'escaiola, és a dir,
travant els trossos de cartd uns centimetres, mantenint amb
la cara untada de verrim cap amunt per a evitar el contacte
amb el motle i deixant una rebava d'uns centimetres eixint de
les vores d'aquest. Precisament per a reforgar aquests
marges, s'estendra una segona capa de cartd, aquesta vegada
de més gramatge, inicament per aquestes zones limitrofes,
de manera que comprenga una franja suficient que
constituisca un profités reforg, tant en les arestes del motle
com en les vores ixents de la capa de cart6 anterior. Una
vegada estesa aquesta franja es doblegaran les rebaves fins a
anivellar el carté amb la vora del motle i aleshores es
procedeix a l'aplicacié de la fibra i la resina que constituiran
les capes internes de la figura definitiva, conferint-li una
significativa perdurabilitat per la seua consisténcia i densitat,
amésd'aillament.

Aquesta capa de reforg s'aplicara immediatament
després del cartd, sense la necessitat de deixar-lo assecar,
cobrint-lo primerament amb resina de poli¢ster sobre la
qual s'adaptaran diversos trossos de fibra de vidre (mat 300)
d'una densitat considerable, ben enllagats els uns sobre els
altres 1 adaptats amb una brotxa untada en resina fins a
aconseguir el gruix oportd. A les poques hores, una vegada
ha catalitzat la resina, pot extraure's la figura
independentment que el cart dels primers estrats es trobe
completament sec, ja que podra acabar de fer-ho sense cap
tipus de problema fora del motle.

Unavegada aconseguida la pega, es finalitzard amb les
mateixes instruccions com si es tractara d'una forma
realitzada només de cartd, ja que la fibrailaresina inicament
exerceixen una funcié estructural. Per les caracteristiques
que ofereix la reproduccié mixta, es fa indefectible sobretot
per a la creaci6 de la gran majoria de grans formes i
embalums que configuren el centre i rematada de la falla, aix{
com la produccié de qualsevol tipus d'escenografies naturals
com ara pedres, nivols, arbres, etc.

42. La utilitzacio de cartd fi, de poc gramatge, a més de possibilitar una
perfectaintroduccio en el motle i un adequat adaptament en els racons
més angulosos, no presenta, després de la seua extraccio, un excessiu
desfullamentde la superficie.
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Altres materials d’emmotlar i farciment

La multitud de materials que podem utilitzar per a
l'obtencié de motles i positius és amplia i necessita técniques
concretes 1 metodes d'actuacié que cal controlar
adequadament. Com hem vist, el fang, I’escaiola, el carté
pedra i la fibra de vidre amb resina de poliéster sén els
constituents més utilitzats per a la realitzacié de matrius i el
farciment de motles, emprats independentment o de
manera mixta. No obstant aixd, cal esmentar un ampli
mostrari d'altres components als quals podem recérrer en
casos concrets.

L'alginat elastic és un producte emprat especialment
en el camp de l'odontologia. Es tracta d'una substincia en
pols de coloracié rosa o verdosa i sabor mentolat, que en
mesclar-se amb aigua forma una pasta viscosa facilment
manejable amb els dits o amb ferramentes lleugerament
humitejades. Es idoni per a I'obtencié de motles de xicotets
objectes que s'introduiran per pressié en un llit d'aquesta
substancia durant el seu procés de forjat. El seu
desemmotlament és senzill. El seu principal inconvenient és
la reduida vida til del material, que no excedeixles 24 hores,
per la qual cosa el nombre de répliques que poden extraure's
és molt limitat.

El latex és un liquid blanquinds i de densitat elevada,
compost per cautxil en suspensié i amoniac. El forjat del
latex comenca quan entra en contacte amb laire, i és
aleshores quan I'amonfac s'evapora i produeix una reaccié
d'oxidacié que permet la coagulacié del material. S'empra
sovint en l'obtencié de xicotets motles unifacials d'una sola
pega, sobretot per a la reproduccid de textures superficials.

Per la seua banda, determinats detalls escultorics o
alguns procediments de produccié directa necessiten la
realitzacié de xicotetes formes o models a escala que
suggeriran per a la seua composicié un altre tipus de
substancies de farciment, aplicades normalment per colada i
especialment abocades en matrius d'elastomers siliconics.

Les matrius de silicona per a la construccié de motles
ofereixen unes caracteristiques de desemmotlament 1 una
reproduccié superficial excellents. L'eleccié del producte
adequat per a realitzar la positivacié de la pega és sovint un
problema complicat en el qual cal tindre en consideracid les



caracteristiques i complexitat de l'escultura i la finalitat per a
la qual serd reproduida. Finalment, la decisié definitiva no
sol adoptar-se fins a la realitzacié de diferents proves
practiques, en qué s’estableix una taula de les qualitats de
cadamorter.

Aquest tipus de motles s'adapten perfectament a
peces de naturalesa complexa 1 resisteixen de manera
immillorable l'extraccié de répliques de diferents materials
com la cera, I'escaiola i diversos productes sintetics, i aquests
altims sén els que ens ofereixen una major versatilitat i
possibilitats de treball, com les resines de poliéster, les epoxis
ilesde poliuret, que a més poden emprar-se en la realitzacié
de motles.

Es presenten en forma liquida més o menys viscosa,
la qual cosa permet 'abocament al motle amb relativa
facilitat, encara que molt sovint és convenient addicionar un
cert percentatge de material de carrega. Posseeixen un temps
limitat de treball una vegada mesclades amb el seu respectiu
catalitzador, motiu pel qual cal controlar perfectament el seu
temps d'enduriment, transcorregut el qual produeixen
objectes extremadament dursiresistents.

Per exemple, les resines acriliques a base d'aigua, com
el Plasticrete, reaccionen amb una carrega creant una massa
solida sense contraccid, 1 en pocs minuts aconsegueixen
caracteristiques mecaniques sens dubte superiors a les dels
productes que forgen hidraulicament, amb la caracteristica
de presentar, a més, una limitada porositat i escassa absorcid
d'aigua unavegada endurit.

Com a material de
farciment, també el poliuretd ha
proporcionat nombrosos
avantatges en la reproduccié de
xicotetes peces expedites que
podran adaptar-se posteriorment
en els ninots. Els germans Ferrer,
per exemple, han sabut explotar
eficagment aquesta practica i han
proveit no pocs tallers dels seus
repertoris de mans amb diferents
disposicions, amb la finalitat de
proveir els artistes d'aquests
apéndixs que després seran
articulats a les figures.
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Mans afegides a un ninot realitzades
amb poliureta.




Produccié directa

La vareta

Un dels procediments més versatils per a la fabricacié
de peces de grans dimensions a partir d'una maqueta
convenientment desarmada, i després de l'estudi dels seus
perfils i seccions, és la técnica de la vareta, acanada sobre una
carcassa constituida per dogues 1 costelles, que definiran els
volums finals de la peca o simplement constituiran una base
o suport efectiu que, després de rebre el fang de l'escultor
servird de model per al'extraccié de motles.

D’aquesta manera, dins de la construccié
d'estructures de fusta, la tecnica de la vareta possibilita la
creaci6 de peces o figures de grans dimensions de manera
directa a partir d'una estructura formada per elements
organitzatius que es tancaran mitjangant un entramat de fins
llistons de fusta. Una vegada conclosa l'estructura, aquesta
s'encartonarad degudament i quedard preparada per a rebre
les capes de massilla, emprimacid, preparacié i pintura.

Encara que la técnica de la vareta va suposar una gran
revolucié quan va ser introduida en substitucié dels
esquelets desorganitzats de fusta 1 malla metal-lica que
rebien el cartd per a la realitzacié de grans figures pel metode
del recobriment directe, en 'actualitat ha sigut reemplagada
quasi definitivament per un altre procediment molt més
senzill basat en la superposicié de planxes perfilades de
poliestiré expandit. Tant un métode com l'altre partiran d'un
model a escala reduida que sera projectat fins a concloure la
figura a grandaria definitiva. Aquesta escala s'establira molt
més xicoteta com més gran siga el grau de definicié que es
desitge aconseguir. Treballant amb proporcions 1:10 o 1:20,
s'abastaran ajustos adequats, encara que per a obtindre
millors resultats en zones més compromeses, com els rostres
de les grans figures, es determinaran escales menors, entorn

del'1:5.

La creacié d'embalums per mitja de fines vares de xop
suposa una faena tremendament treballosa, pero origina en
si mateixa organitzacions amb una potent i atractiva carrega
artistica que moltes vegades ha esdevingut concloent sense la
necessitat d’un folrat posterior.
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Una doga és un xicotet arc de fusta que ateny el radi
d'una circumferéncia determinada i que en acoblar-se amb
altres arcs sén capacos de concretar qualsevol tipus de perfil
corb. La disposicié de diferents perfils de manera paral-lela
acaba per definir una superficie ondulada, molt propia de
representacions organiques, variables i sinuoses, perd que
també resulten molt dtils per a la confeccié6 de cossos
simétrics com esferes, cons, prismes o qualsevol volum
tornejat. Aquestes dogues tenen l'aparenca de plaques de
fusta que solen tindre un gruix aproximat d'1,2 mm® i una
amplaria de 4 cm, la corba de la qual estara determinada per
les plantilles dels perfils extrets del model inicial.

Si a una carcassa simple o a una torreta, construida
conforme a un sistema de celles convenientment
acoltellades, se li adapten uns perfils confeccionats per mitja
de dogues, l'estructura resultant pot ser capag de definir un
volum que després d'haver sigut folrat aconseguird una
constitucid 1 una morfologia concreta.

Un primer prototip a escala realitzat habitualment
amb escaiola, resina o, fins i tot, de cartd farcit d’espuma de

Volum simeétric realitzat amb vareta
acanada sobre una estructura de
dogues.

43. Aquesta mesura tan concreta apareix com a consequéncia de la
seccio longitudinal en quatre parts dels taulers de xop dels quals
s'extrauen les dogues, que tenen un gruixde 5 cm.



Prototip inicial de carté farcit
d’espuma de poliureta
convenientment seccionat
longitudinalment i transversal.

poliuret, sera seccionat, amb I'ajuda d'una serra de taula, de
manera que un unic tall vertical, que cercard sempre la
simetria de la figura, ens proporcionari el perfil de la peca,
mentre que la seua multiple secci6 horitzontal ens aportara
les matrius necessaries en forma de prims plans per a
obtindre a gran escala la figura definitiva. En el cas que el
model que s’ha d’obtindre presente una dificultosa
morfologia, per la seua exagerada asimetria o complicacié
figurativa, pot optar-se per la seua divisi6 en diverses parts a
les quals s’aplicard el seu oportii tall vertical i les
corresponents seccions perpendiculars. Per a la seua
transposicié, produccié i muntatge es treballaran com a
figures independents que seran adaptades finalment.

Per a aixd, es partira de les plaquetes obtingudes com
aresultatde la divisié en seccions de la maqueta inicial. El pas
segiient sera la seua transposicié ordenada a paper segons el
perfilament de les vores. Amb aquesta accié shaurd
aconseguit una representacié exacta de cada sector lineal per



on se li ha realitzat el tall al model. Aixi, els plans de paper es
presentaran com a conseqiiéncia de la reduccid
bidimensional de les plaquetes que el constituien.

Aquestes formes del model perfilades sobre paper
podran ser transportades a la dimensié definitiva per molts
diferents mitjans. El més habitual consisteix en la
representacié del dibuix per projeccié fins a extraure la
totalitat de perfils sobre paper continu a manera de corbes
topografiques de nivell, que una vegada retallats,
transformats en contorns de fusta, muntats de manera
superposadaiencolomats, constituiran la peca final.

Es tragara una corba parallela interior a cada gran
perfil que diste d'aquest uns quatre centimetres. A
continuacié es retallaran aquestes formes desdenyant I'area
central. Per a un maneig més comode, es dividira la franja
resultant en diversos fragments que serviran com a plantilles
per al'obtencié de les dogues. L'tinica precaucié que hem de
considerar sera la de classificar mitjangant marques, simbols
o nuimeros les diverses formes de paper per a conéixer en tot
moment a quina representacié grafica pertanyen i quina
posicié concreta mantenen. A més, caldra marcar de manera
significativa aquelles peces que coincidisquen amb el pla
sorgit pel tall transversal del model, que ens servira d'area
guiaper al'acoblament final dels perfils.

Finalment, les plantilles de paper es transportaran a
plaquetes de fusta de xop que s'uniran les unes amb les altres
mitjangant terceres peces sobreposades a manera de solapes.
Els contorns obtinguts es muntaran sobre un eix vertical fins
aconformarl'esqueletde la pega.

Perqué acd siga possible d'una manera encertada,
caldra disposar al sol un llit de xapa de fusta sobre el qual es
dibuixara un centre de referéncia que sera travessat per dos
eixos de coordenades perpendiculars. Per al muntatge i
alineaci6 dels anells de dogues, s'emprara una de les rectes
com a linia de correspondéncia, homologa al pla
longitudinal del model, a partir de la qual se situara tot
l'esqueletde cércols.

A cada un dels perfils se li acomodara una simple
estructura interna de fusta en forma de creu tenint com a
referéncia els eixos dibuixats en el 1lit de xapa 1 assenyalant
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Construcci6 directa amb vareta.




amb algun tipus de marca collocada en I'esmentada
ordenacid la seua perfecta correspondéncia.

Una vegada efectuades totes 1 cada una de les corbes
de nivell, aniran muntant-se sobre un eix vertical de fusta
d'uns cinc centimetres d'ample per cinc centimetres de
gruix. El seu clavament es verificara amb la col-locacié
d'aquest travesser de manera ajustada en un dels quadrants
dels perfils 1 adaptat al centre. Segons l'escala de treball
acordada, l'emplacament de les corbes es realitzara de
manera equidistant cada 5, 10, 15 o 20 centimetres segons
l'equivalencia de lamaqueta model.

Arribat aquest punt, l'estructura queda
convenientment armada per a tancar-se volumétricament
amb l'embolcall de fines vares que es clavaran en els cantells
dels perfils. La seua collocacié segueix un simple precepte
que ajudara a mantindre la separacié entre els esquelets de
dogues, al mateix temps que va aportant al conjunt una
consisténcia progressiva que a poc a poc anird dominant tota
la figura. Clavarem la primera vareta corroborant que cada
perfil manté exactament la distancia que li correspon segons
l'escala de treball, ja que encara que aquesta mesura quede
verificada en 'eix central de la pega, hi ha la possibilitat que
per les seues dimensions es veja lleugerament modificada
externament. La segona vareta es col-locara al costat oposat
de la primera, i les dues segiients en l'espai intermedi entre
les inicials. I aix{ successivament fins a cobrir integrament
l'embalum.

Per a poder disposar les fines vares, s’haura recorregut
ala utilitzacié de fusta de xop que, per la seua alta flexibilitat,
potarquejar-se amb summa facilitat i, aixi, acomodar-se a les
necessitats especifiques de cada volum. El llarg de la vareta
sera de 2,5 m, aprofitant les proporcions del tauler de xop de
que procedeix, 1 sera rebaixada fins a aconseguir un minim
aconsellable d'l mmde gruixper 1 cm d'amplaria.

En el cas de realitzar formes simétriques, pot resultar
molt comode a I'hora de collocar la vareta la construccid
d'uns senzills suports en forma de X que subjectaran el
travesser central, abatent-lo horitzontalment. Simplement
el farem rotar per a accedir a qualsevol punt del cos
harmonic.



I'ofici de I'artista-artesa faller

En altres situacions, hi ha la possibilitat que aquest
tascé central sobre el qual s'adapten els perfils de doga no siga
prou robust per a subjectar grans ninots de vareta. Davant
aquesta circumstancia, caldra projectar una torreta
estructural més potent que modificara lleugerament la
metodologia de construccié dels eixos que creuen cada
corba. Enaquest cas, en comptes de tragar sobre el llit de xapa
un sistema de coordenades, es plasmard un quadrat que
corresponga a la vista en planta de la torreta construida.
D'aquesta manera, els dos eixos interiors de les corbes de
doga no s'encreuaran en un punt central, siné que es
multiplicaran fins a quatre com a conseqii¢ncia de la
prolongacié exterior de les arestes del quadrat.

Figura de vareta com a peca
definitiva.

I 2




El poliexpan

No obstant aix0, el sistema directe de construccid
amb vareta es presenta en l'actualitat com el predecessor d'un
procediment molt semblant que ha acabat per suplantar-lo
quasi per complet. Amb la introduccié de nous materials en
la indastria fallera, especialment amb la utilitzacié dels
polimers sintetics, la produccié de figures o ninots ha vist
ampliades les seues possibilitats en tots els aspectes. Un
d'aquests elements és el poliestiré expandit, que amb la seua
talla i manipulacié directa, encara que irreproduible
repetidament en estar exempta de motles, ens proporciona
una figura completament original amb un cost economic 1
temporal molt menor que les produccions indirectes i que la
treballosa vareta. Es tan gran la versatilitat que proporciona el
poliestiré expandit que sén ja molts els tallers que utilitzen
quasi exclusivament aquest material per a la produccié de les
seues peces, relegant I'ds de les figures de carté extretes de
motles per a casos excepcionals com ara escenografies
repetitives 1 decoracions seriades, motius vegetals, flors,
roques o fins 1 tot rostres o figures senceres que mereixen un
modelatge molt més acurati minucids.

El poliexpan, pantex, porexpan o suro blanc es
presenta en blocs o lamines de diferents gruixos 1 densitats,
motlures, cilindres o vares, que per les seues caracteristiques
poden ser treballades i manipulades perfectament tant per
reaccié quimica, en entrar en contacte amb dissolvents o, de
manera més habitual, per I'accié de la calor (espatules, ctters
o buidadors térmics, soldadors...) o fisicament mitjangant la
utilitzacié de diferents ferramentes tallants, abrasives o
punxants (serra, cuter, paper de vidre, punxd, raspall
metal-lic...). Per les possibilitats que ens ofereix, es presenta
com un material que facilita la creacié de superficies
texturades o treballades segons els nostres interessos. D'altra
banda, l'artista compta amb diverses densitats de poliexpan
que emprara amb un criteri logic de treballat, segons el qual
utilitzara les porcions més compactes per a aquelles obres
que necessiten més minuciositat, especialment els rostres 1
les mans. Per als volums més grans, les plaques de densitats
menors proporcionaran una notable rapidesa d'execucié
alhora que dotaran el conjunt d'una significativa lleugeresa.
L'apropiacié d'aquest material pel mén faller 1 I'explotacié i
domini per part dels artistes de totes les seues possibilitats
tecniques ha forjat grans virtuosos especialitzats
exclusivamenten el tallat del poliexpan.



Amb la introduccié del poliexpan als tallers, els
artistes també han hagut d'incorporar o adaptar noves
ferramentes de treball que possibilitaren o simplement
facilitaren el tractament del material. D'aquesta manera, i a
més dels utensilis tradicionals com els ja esmentats papers de
vidre, la llima o raspa, la serra o el ctiter, comencen a inserir-
se alguns que es fonamenten en la fusié del poliexpan en
contacte amb la calor: un simple cigarret o un estanyador
suposara un util tan rudimentari com eficag per a la
confeccié d'incisions o baixos relleus. Amb aquesta idea,
sorgeixen altres propostes més sofisticades com la taula, l'arc,
1 la resta d'utillatge térmic, totes variacions formals
realitzades a partir d'una série d'elements basics: bobines,
cable eléctric, resisténcies i material aillant o termo-
resistent. Aquestes eines permetran el tall precis sobre el
suro, des de l'obtencié de grans seccions amb la taula i l'arc,
fins ala mossailaincisié en arees de dificil accés amb el ctiter
i altres ferramentes térmiques, aconseguint un ampli
assortiment de formats de tall. La temperatura de
l'instrumental pot ser regulada per mitja de senzills controls
que possibilitaran el calfament instantani de les fulles 1 fils
d'aram a la temperatura desitjada fins a aconseguir la
velocitat de tall correcta.

rofici de I'artista-artesa faller

Talladora termica manual de
sobretaula.

Buidadoriarcs termics de tall.
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Treball directe sobre un volum de
poliexpan per a la confeccié d'un
ninot.

Transposicié a paper d'una plaqueta
seccionada de la maqueta.

Segons les caracteristiques propies de la figura que
volem obtindre, especialment per la seu grandaria, les peces
de poliexpan es treballaran de dues maneres molt diferents.
Directament, en el cas de xicotetes figures i ninots a través
d'un tallat immediat de la placa de suro blanc completament
compacte, o indirecta, a partir d'un esquelet de fusta sobre el
qual s'adheriran les planxes, constituint un embé des del
qual es formaran posteriorment els volums en el cas de grans
moles com les enormes peces que conformen els centres i
rematades de la falla. En aquest cas, se segueix un
procediment de transportacié de punts a partir d'una
maqueta, molt semblant al procediment utilitzat per a la
realitzacié de peces de vareta.

En aquesta técnica, el volum aconseguit pels fins
llistons de xop en el metode de la vareta ara vindra
determinat per la superposicié de plaques de poliexpan. De
la mateixa manera, es partira d'un model a escala
convenientment seccionat, amb un tall longitudinal que ens
proporcionard el pla de referéncia i diverses seccions
transversals, segons divisions equidistants. Considerant en
tot moment l'escala a la qual determinem treballar, aquestes
seccions horitzontals seran administrades conforme a un
format adequat, que correspondra proporcionalment al
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gruix de les planxes que pretendrem superposar fins a
muntar la figura. Per exemple, si optem per treballar
conforme a una escala 1:10, que és un dels canons més
freqiients, sembla adequat fraccionar la maqueta a intervals
d"1 cm i emprar planxes de 10 ¢cm de poliexpan, que es
correspondran proporcionalment, i segons l'escala
seleccionada, amb aquestes seccions.

El segiient pas consistira en la transposicié a paper o
acetat dels contorns de les plaques resultants, tenint com a
tnica consideracié, perd de summa importincia, 1 a
diferéncia de com passava en la técnica de la vareta, perfilar
sempre un perimetre que considere la unié de les dues arees
que constitueixen la plaqueta seccionada. Aquesta mesura
proporcionara les planxes de poliexpan, en la superposicié de
les quals quedara englobada tota la figura i simplement
restard eliminar les vores sobrants. Contrariament, una
vegada muntada la peca, apareixerien zones en qué caldria
afegir més suro, practica bastant més incomoda que un
treball térmic.

Per raons obvies, les planxes retallades seran
estufades conscienciosament a fi d'estalviar en material, al
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Perfilat de les corbes de nivell sobre
una quadricula per mitja de
procediments informatitzats.



Una vegada seccionats els perfils, es
distribuiran convenientment sobre un
paper o acetat perque, després de la
seua projeccio, aprofiten al maxim les
planxes de poliexpan.

~

mateix temps que es dota I'obra d'un espai interior que
contindra el seu esquelet o carcassa interna de fusta. Perque
a¢o siga possible, abans de la seua projeccid, serd necessaria la
descomposicid i l'estufament dels seus perfils 1 la subdivisié
de cada forma en arcs més manejables. Per a aconseguir-ho,
bastard descriure un contorn concéntric a l'interior del perfil
1 establir linies perpendiculars entre I'un 1 l'altre. Aquesta
corba parallela interior mantindra una distancia prou
important, d’'uns tres o quatre centimetres, per a oferir
proporcionalment el gruix de la figura (30 0 40 cm). Al seu
torn, aquestes franges se subdividiran en diferents porcions
corbes que es numeraran convenientment i podran
projectar-se per separat, aprofitant al maxim, per aquest
metode, les planxes de suro. Una de les marques
determinara quin arc coincideix amb el pla longitudinal de
manera que, tenint present aquesta referéncia i una vegada
extrets els perfils en poliexpan, se superposen
adequadament.

Per a aconseguir concebre amb suro aquestes corbes,
segons la nostra escala de treball resulta imprescindible
trobar la distancia adequada entre la planxa de poliexpan i el
projector. Per a aix0, bastard marcar una de les seccions sobre
un paper millimetrat i comprovar que, en la projeccid,
qualsevol dels centimetres del dibuix es correspon, per
exemple, amb 10 cm a la planxa de suro, en el cas de treballar




amb l'escala 1:10. En cas contrari, el projector s'acostard o
allunyard de la zona de treball fins a aconseguir una
adequaci6 proporcional total.

Unavegada plasmades les corbes sobre paper o acetat,
les plaquetes tornaran a solapar-se fins a muntar novament el
model que ens servird com a guia formal per a rematar
escultoricament els volums i els dltims detalls de la figura.
Una altra alternativa pot ser la provisié de dos models iguals,
un per aseccionar i un altre que servira de prototip guia.

El procés de projeccié pot comengar. Les diverses
franges quedaran plasmades sobre el poliexpan 1 seran
ajustades 1 retallades convenientment. L'tinica previsié que
hem de tindre en compte sera mantindre en tot moment
l'escala de treball. Per a treballar amb més seguretat, pot
resultar aconsellable tornar a constatar-la regularment o al
menor moviment o descol-locacié tant del projector com del

suro.

Lesdiverses plaques de poliexpan s'adheriran les unes
alesaltres amb l'ajuda d’espuma de poliuretd 1 la participacié
provisional de ganxos metal-lics, que mantindran unides les
peces fins al complet assecament de I'espuma. Aquest
material de facil aplicacié suposa, a més, un tapajuntes
efectiu perasegellar les unions entre les diverses peces.
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Adhesio de les plaques de poliexpan
amb espuma de poliureta.

Muntatge per superposicié dels
perfils projectats sobre el poliexpan.



Peca de poliexpan conclosa després
dels processos de muntatge,
encartonament, preparacié i acabat
pictoric.

En la pagina segliient: I'escultor Pepe
Puche treballant amb ferramentes
termiques sobre una figura de
poliexpan.

Pot resultar oportti emprar algun altre producte com
la silicona per a tapar aquest tipus d'unions entre diverses
planxes de poliexpan, a fi de dotar d'una certa flexibilitat la
zona amb el proposit de preveure possibles moviments de
dilatacié 1 contraccid, particularment causats pels canvis
bruscos de temperatura, que podrien provocar l'aparicié de
clevills unavegada conclosal'obra.

El resultat de la figura, una vegada encastats tots els
perfils de poliexpan, mostrard una morfologia escalonada a
partir de la qual, 1 tenint present en tot moment la
constitucié volumeétrica de la maqueta o model inicial, es
treballara la representacié definitiva. D’altra banda, la
carcassa estructural de fusta s'ancorara a l'interior de la figura
amb la fixaci6 en el suro dels llistons d'amarrament,
simplement clavant-los en el poliexpan a manera
d'apuntalament 1 posterior refor¢ament amb espuma de
poliureta.

Una vegada finalitzada la peca, generalment
s'encartonara per a aconseguir una base idonia sobre la qual
continuar els processos finals d'emprimacié i pintura. No
obstant aix0, 1 precisament per les possibilitats texturals que
ens ofereix aquest material, sovint s'opta per continuar
treballant-lo directament, en cru, buscant rugositats i
resultats marcadament intensos.

Tot aquest procés de produccié directa ha
revolucionat la teécnica artistica fallera als tallers per les
possibilitats de treball que ofereix el poliexpan, perd, a més,
per la simplicitat que suposa en la creacié de peces de grans
formats. No obstant aix0, el continu desenvolupament
facultatiu 1 avang tecnologic dels tltims anys ha possibilitat
encara més la introduccié de nous métodes d'actuacié. En
aquest sentit, el dedicat treball efectuat abans de la realitzacié
de figures amb poliexpan, és a dir, l'extraccié de perfils i
corbes projectables a partir d'una maqueta a escala
convenientment seccionada, pot simplificar-se encara més si
recorrem a metodes informatitzats. D'aquesta manera,
resulta factible la creacié d'un model virtual fent servir
programes especifics de disseny en 3D. I aixi mateix, el seu
fraccionament 1 perfilat pot ser extret a partir d'aquest
suposat disseny amb summa facilitat.






Unié de dues peces d'unafigura.

Optimitzacio de resultats

Els procediments utilitzats per a la confeccié de les
figures, aixi com els materials tradicionalment emprats,
engrut i carté pedra, no garanteixen d'entrada un perfecte
resultat quant a 'adhesi6 1 P'estabilitat. Al mateix temps, la
informe junturaresultant de la unié de les diverses peces que
conformen la figura ha de ser refinada i perfeccionada al
maxim, de manera que els volums queden ben definits i
correctament mostrats segons el model original de fang del
qual es va extraure el motle. Finalment, la correccié i
I’optimitzacié dels resultats obtinguts amb carté concloura
amb l'obtencié d'una superficie adequada, habitualment
llisa, per a suportar les capes de preparacié i pintura que
s'estendran a continuacio.

Segons el que s'ha exposat, es fa necessari
l'establiment d'una metodologia de treball que ens assegure
un resultat final adequat, de manera que hem de servir-nos
d'altres metodes per a garantir la consisténcia material de les
peces, laseua correcta unié i un resultat volumetric logic.

Ajuntar

A menys que s’estiga treballant amb relleus o baixos
relleus que requereixen una sola matriu per a reproduir la
peca, la resta de figures, de ple volum, necessiten més d'un
motle per a configurar el producte final. Una vegada extretes
les peces que compilen la figura, han de ser ajuntades
convenientment.

Peraaixo, isies tracta
de peces de cart6, es rasparan
les vores fins a obtindre una
superficie d'unié prou plana,
llisa i uniforme per a fer-la
coincidir de la manera més
perfecta possible amb el tros
adjunt. La Illima o raspa per a
fusta i la maquina raspadora
sén les ferramentes més
emprades. Aprofitant
aquesta operaciod,
s'eliminaran els xicotets
sobrants o rebaves de cartd
que podrien dificultar la



posterior juntura o que simplement no ens interessa
conservar. A més, arreplegant 1 reciclant les raspadures
obtingudes, les utilitzarem per a la confeccié de coles 1
massilles que utilitzarem en diversos processos.

Aquest és el moment oportt de construir la carcassa
de fusta que constituird I'estructura interior de la peca i la
prolongacié de la qual cap a l'exterior conformara el mascle o
espiga d'unié que serd introduit en la superficie dotada de la
seua corresponent femella o caixa que el sostindrd. De
moment, aquesta metxa suposard un eficag agafador que
permetra manejar el ninot durant els processos segiients
d'execucidiacabat. La fabricacié d'un caix6 dotat d'un xicotet
sacabutx permetra, a més, la seua adaptacié en aquest amb el
proposit de mantindre’l dregat i treballar-lo amb més
comoditat.

La complexitat i morfologia de la carcassa estara
determinada especialment per la grandaria de la figura i la
seua col-locacié espacial i compositiva, de manera que per
norma general els ninots convencionals estaran dotats
basicament d'un simple llisté que els travessara verticalment,
mentre que les peces de més envergadura contindran un
entramat de torretes 1 llistons que s'ancoraran a les seues
parets interiors, repartint-se el pes total de I'obra i reunint-lo
enel cavallet central.

Els diversos puntals de fusta que s'ajusten a l'interior
de la figura es clavaran fent valdre unes xicotetes fulletes o
discos de metall que s'intercalaran entre el carté i el clau. La
seua Uinica finalitat consistira a evitar l'esgarro de la pega per
la tensi6é acumulada en aquesta zona 1 els moviments que
poguera presentar.

Una vegada raspats els cantells dels diversos
fragments que configuren el ninot de cart6 1 col-locada la
carcassa interna de fusta en una de les peces, s'untaran
copiosament amb cola blanca de fuster i s'uniran per mitja
del grapamentde lajuntura o la col-locacié de ganxos després
de perforar amb un punxd les vores de les peces. Es portaran
al lloc els volums lleugerament desencaixats amb 1'ajuda
d'algun instrument agut, com el mateix punxd, que
inserirem per les juntes, movent el carté o forgant les peces
fins a fer coincidir les vores. Per a aquelles formes més
menudes o planes podem recérrer a la utilitzacié de pinces a
manera de xicotets gats o sergents. La cola blanca és un
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Pestanyejat amb tacs al llarg de la
linia de junta.

Vista interior d'una figura els
fragments de la qual es troben
ajuntats per mitja de tacs.

adhesiu sintétic compost essencialment per acetat de
polivinil i presentat com a emulsié6 amb plastificants, de
manera que pot ser diluit o rebaixat en aigua si féra necessari.
Una vegada seca ofereix gran fermesa, elasticitat i certa
reversibilitat.

Després de l'assecament de la cola s'eliminaran les
grapes, ganxos o pinces distribuides per les juntures, i es
comprovara que la unié es mantinga ben forta i compacta.
Finalment, la zona de les juntes o cantell d'unié es llimara, i
esdeixard ben igualatiras.

La unié entre els diversos fragments de les grans
peces realitzades amb la técnica de reproduccié mixta, amb
cartd i estratificat plastic, plantegen per la seua singularitat
una juntura que suposa la participacié d'un element que
unira els diversos cantells per solapament. Aquest
procediment consisteix en la introduccié de xicotets tacs de
fusta en l'interior de la figura, de manera que queden grapats
al llarg de tota la linia de junta, i actuen com a lligam entre
totes les seues fraccions. La manera més senzilla i habitual
estimara un primer clavament d'aquests tacs en una de les
peces fins a aconseguir un pestanyejat que s'adequard amb
summa perfeccié en l'interior de la segiient pega acoblable,
que també es grapara finalment.

No obstant aix0, independentment de la utilitzacié
d'aquests procediments tan concrets en la unié de ninots 1
grans figures, els métodes d'entroncament entre els diversos
elements que conformen la falla poden ampliar-se en virtut
de les caracteristiques tant materials com morfologiques de




cada pega. Volums de cartd, fusta, fibra de vidre 1 poliestiré
expandit conformen com a resultat final un tot homogeni
com a fruit d'una articulacié que depén de connexions molt
diverses dutes a terme amb el concurs de materials i
preceptes tan dispars com la irrigacié d’espuma de poliureta,
el clavament tradicional o I'apegada amb adhesius moderns.
El que externament moltes vegades es presenta com un tot
unitari, en el seu interior representa un maremagnum de
constituents treballats en la seua confeccié amb
independeéncia.

Repassar, tiretejar, empaperar i encartonar

En el cas de treballar sobre una figura de cartd, és
habitual que la seua extraccié del motle resulte un poc
entorpida per alguna zona lleugerament adherida al'escaiola.
Altres vegades resulta molt fort l'estrés al qual pot ser
sotmesa durant el procés d'extraccié, emmagatzemament 1
ajuntament, i queda malparada especialment la primera capa
de cartd, més exterior i més debilitada i amb menys engrut
que la resta. Per aquestes raons, i una vegada shan unit i
encolatels diversos fragments dels quals es compon el ninot,
hem d'assegurar-nos que tots els trossos de carté queden
adequadament apegats els uns amb els altres. Per a aix9, i
amb el mateix engrut amb qué hem treballat al tirar de carté
perd una miqueta més rebaixat amb aigua, examinarem la
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Interior d'una base elaborada per la
unié de distints elements materials.



Repas amb engrut d'una figura de
carto.

Tiretejat d'un ninot amb franges de
carto fi.

pega 1 repassarem amb una brotxa o paleteta amerada en
pastetes aquells trossos lleugerament separats. Si és
necessari, arrancarem totalment o parcialment aquests
fragments desadherits per a poder procedir amb més
comoditat a la seua correcta apegada, accedint amb facilitat a
la carainterna.

Aprofitant el procés d'adhesié aconseguit, es
col'locaran una série de tires de paper o cartd fi per les juntes
iper totes les zones on es localitze algun tipus de trencament,
esgarrament o orifici, aconseguint una certa estabilitat i
fermesa en aquests llocs debilitats o deteriorats. El paper de
periodic 1 altres papers semblants solen aportar bons
resultats. Aquest procediment rep el nom de firetejar, ja que
per al folrat de les juntes
s'empren els papers tallant-
los en forma de tires de
major o menor longitud.
Una manera rapida alhora
que efica¢ per a amerar les
tires amb ’engrut consisteix
a submergir literalment el
paper en el poal de pasta
subjectant-lo amb una ma
per un dels extrems i
extraure la tira escorrent el
romanent de verrim en fer-
la passar entre els dits indexi
cordel'altrama.



De manera semblant han de tractar-se les figures o
formes fetes amb qualsevol altre material, tiretejant les
unions entre les diverses xapes, si parlem de fusta, o cobrint
la peca completament, empaperant-la o encartonant-la, en el
cas del poliexpan. L'encartonament també es fard una vegada
muntades 1 adaptades les diverses fraccions que
constitueixen les bases, el centre 1 la rematada del
monument. Peces de diversa indole material, cartd,
poliexpan 1 xapa de fusta,
seran tractades de la mateixa
manera 1 homogeneitzades.
Les unions quedaran
oportunament folrades amb
papers, cartons i engrut fins
a aconseguir una massa
total, un volum dnic,
integratiabsolut.

Resumint, amb els
termes empaperar 1 encartonar
ens referim al recobriment
total d'una peca per mitja de
paper o cartd i pastad’engrut
de manera que aconseguim
una superficie adequada i
apta per a suportar els
diversos processos finals
com sén l'emprimaci6 i la
pintura. Per a empaperar i
encartonar, solen utilitzar-
se papers o cartons de
gramatge baix, perd una
miqueta més resistents que
els emprats en tiretejar. El
paper de periddic ben travat
1 el paper continu ofereixen
un Optim resultat en aquest
sentit.

En el cas de les
figures produides amb
poliexpan, pot resultar
interessant prescindir del
folrat amb paper o cart6 en
favor d'un altre recurs molt
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Encartonament d'una figura de
poliestiré expandit.



més directe emprat per diversos motius. D'una banda, pot
resultar molt incomode 1 laboriés encartonar una superticie
amb nombrosos racons i amagatalls, zones on es faria quasi
impracticable un encartonament correcte. També pot
océrrer que a pesar de trobar-nos davant d'una figura amb
una morfologia més o menys senzilla, sense intersticis
importants, ens convinga aconseguir un cert acabat rugés i
aprofitar la textura que ens atorga el poliexpan raspallat o
rascat.

Hi ha diverses férmules, tant tradicionals com
alternatives, per a aconseguir un aglomerant capag de cobrir i
impermeabilitzar les superficies de poliexpan 1 deixar-les
disposades per a acollir les capes de pintura. Una d'aquestes
receptes combina en la seua composicié materials tan
comuns 1 usuals com l'escaiola i la cola de conill, ingredients
que quan es mesclen en calent generen una argamassa de
certa densitat que en aplicar-se sobre el suro blanc 1 forjar el
cobreixen per mitja d'una capa de solid pords. Una altra
possibilitat consistiria en la utilitzacié de productes sintétics
com laresina de poliester acrilic de dos components a la qual
s’afegiria una estimable quantitat de silice colloidal amb la
finalitat d'espessir la mescla. Tant si ens decantem per la
utilitzacié d'una o altra combinacié, haurem d'actuar amb
certa celeritat ja que, en el cas d'optar per l'aglomerant
d'escaiola 1 cola, aquest comengari a assecar-se una vegada
comence a refredar-se la mescla, espessint-se cada vegada
més fins a forjar completament; 1 en el cas del poliester
acrilic, la seua aplicacié vindra determinada per la velocitat
de catalitzacié.

Empaperament d'una superficie de
poliexpan.
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La massilla

Els desnivells disposats al llarg de les juntes entre les
diverses peces del ninot han de corregir-se de manera que
s'aconseguisca recuperar la integritat volumeétrica de
I'embalum. Aquestes depressions, sovint en forma de I,
seran massillades, omplides i completades al mateix temps
que es remodelen sobre el carté els volums perduts,
restablint aquelles formes genériques i prescindibles, o fins 1
tot atenuant, exagerant i afegint noves formes i solucions
escultoriques segons els nostres interessos. Es en aquest
punt quan haurem de solucionar els xicotets detalls formals  Detall del massillat del rostre d'una
que no s’han aconseguitamb el cart6. figura.

La massilla tradicional emprada en els tallers
reconsidera en la seua composicid alguns dels materials més
habituals com el carbonat de calci o panet, la cola blanca 1
I'engrut de farina de blat, a més de comptar amb un
ingredient reciclat com la raspadura de carté extreta en
llimar les vores de les diverses peces que configuren el ninot
abans del seu acoblament. Per a preparar aquesta massilla
n'hi ha prou amb agrupar 8 parts de panet, 4 parts de
raspadurade cart6 1 1 part de cola blancaiafegir gradualment

Materials fonamentals per a
I'elaboracié de la massilla tradicional:
panet, engrut, cola blanca i
raspadura de carto.




I'engrut a la mescla mentre removem fins a aconseguir una
massa amb la consisténcia adequada. A T'hora d’emprar-la
resulta convenient untar-se les mans amb pasta o un poc
d’aigua per a poder treballar-la amb comoditat. Una vegada
depositada sobre la superficie de cartd, sera allisada i
adaptada també a gust amb una brotxa amerada també en
engrut. No obstant aix9, la incorporacié de noves massilles 1
pastes comercials ha desplagat aquesta mescla tradicional
quasi extingida en els tallers. Nous 1 moderns productes,
com les diverses pastes comercials Aguaplast, ens ofereixen
solucions més rapides i comodes durant el procés de
massillat, ja que el mercat ens brinda una amplia gamma de
materials especialment sintétics amb un extens elenc de
qualitats adaptables fins 1 tot a cada problematica especifica.

Massillat d"un ninot de carto.




Lemprimacié

Una vegada solucionats els problemes formals de la
pega després de massillar-la, s'estendra una primera capa
base o d'emprimacié que recobrird tota la superficie del
ninot de manera homogenia. Es tracta d'un primer estrat que
pretendrd, d'una banda, fer més llisa i menys porosa la
superficie del cartd, igualant i unificant l'aspecte de la peca, 1
d'unaaltra, proporcionar un fons lluminds, clar i adequat per
a estendre les capes de pintura, facilitant a més l'adhesié
d’aquesta al suport. Aquest revestiment, constituit
essencialment per cola animal i carbonat cilcic, té el seu
ascendent directe en els antics tallers gremials medievals, on
amb procediments semblants, es preparaven les taules amb
aquest aparell sobre el qual s'originarien les grans obres
mestres del gotic valencia. Els carbonats de calci més
utilitzats per a aquesta comesa sén els anomenats blanc
d'Espanya i blanc panet," i sobretot aquest Gltim és el més estés
1emprat en la majoria de tallers, de manera que per extensio,
l'aparell resultant de mesclar el panet amb la cola animal ha
adoptat aquesta mateixa denominacié. Aquest tipus de
preparacions moltes vegades substitueixen en la seua
composicié el carbonat de calci per un altre tipus de
carregues com el sulfat de calci® i la dolomita® que
compleixen funcions semblants. En altres casos, pot afegir-
se algun tipus d'additiu com ara pigments per a acolorir
l'aparell, flexibilitzants com la melassa o fungicides com el
vinagre.”

El carbonat de calci pot extraure's de pedres calcaries,
de roques formades per restes fossils d'organismes marins
denominats Cocolitophoridae, o bé de la corfa blana extreta de
determinades closques marines de cretacis. El panet es
presenta com un material addicional d'origen mineral, no
higroscopic i quimicament inert, que es mescla amb la cola

44, Altres denominacions son blanc de calg, blanc de Sant Joan, creta blanca,
creta de Xampanya, calg, blanc de corfa, blanc de Meudon, pols de marbre, pols de pedra
calcaria, etc.

45. ELCaSO, admet altres denominacions com ara guix apagat de Paris, guix
mal, guix de daurador, creta de Bolonya, alabastre, etc.

46.CaMg(CO)

47. Tradicionalment s'ha emprat el vinagre com a efica¢ fungicida. No
obstant aixo, l'acid acetic de les coles tractades amb aquest additiu pot
actuar negativament sobre les carregues que s'hi mesclen pera elaborar
les emprimacions.
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animal, obtinguda a partir de deixalles de pells i cartilags de
conill o gat, i és aplicat en calent i complidament sobre la
peca de cartd. Mai s'ha de prescindir de 1'emprimacid, no és
simplement una primera base que s'aplica sobre el carté
suport, a més daportar el color blanc, I'homogeneitat
precisa, una textura uniforme i el grau d'absorbéncia oportd,
constitueix una capa estructural i intermédia fonamental
entre el suportila pintura.

Encara que de formulaci6 senzilla, els ingredients per
a preparar aquesta emprimacié magra estan summament
proporcionats, de manera que una lleugera variacié en el
tipus de carrega de panet o cola, per la seua edat, procedéncia
o naturalesa, pot desequilibrar la férmula 1 oferir-nos un
producte mediocre o inadequat. No obstant aix0, el bon fer i
la practica de l'artista-artesa, encara que sempre tinga en
consideracié aquestes receptes establides, les flexibilitzara
segons li convinga, de manera que la seua experiéncia li
marcard la quantitat exacta i la manera de procedir per a
l'obtencié d'una mescla idonia conforme als productes que
utilitze.

Les coles naturals d'origen animal estan constituides
per la gelatina extreta del collagen que forma part de les
pells, cartilags 1 ossos de diversos animals com els conills, els
bovinsiels ovins, o alguns peixos com l'esturié. Es presenten
en diverses formes solides, en pastilles, granuls o escates,
després de la seua convenient coccid 1 assecament. Alguns
tractats antics recullen la seua fabricacié, com es fa en el
manuscrit bolonyés del segle XV rescatat per Guerrini-
Ricci® en el segle XIX respecte a la fabricaci6 de gelatina de
peix o ictiocol'la extreta de la bufeta natatoria de diverses
especies d'esturié (Arcipenser) abundants als mars Negre 1
Caspi:

“agafa espines de llu¢ de riu i de qualsevol altre peix gran i
asseca-les; després polvoritza-les en un morter de bronze i posa la pols
que aconseguisques en un recipient net amb Paigua que consideres
suficient per a la quantitat d’espines o pols i fes-ho bullir fins que es
faga liquid: després toca 'aigua. Si apega, vol dir que ja esta llesta.
Retira-la del foc i cola-la amb un drap de lli i deixa-la refredar;
després fes-la a trossos i posa-la a assecar a I'aire sense que li caiga
pols”.

48. GUERRINI-RICCI: Illibro dei colori, segreti del secolo XV, Bolonya, 1887.
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Diferents tipus de coles naturals:

1. Cola de peix convencional.
2. Colad’esturié russa.

3. Cola d’esturi6.

4. Cola de conill granulada.
5. Cola de conill en pols.

6. Cola de conill en pastilla.

7. Cola forta antiga.

8. Colaforta.

Cennini també recollia en el seu llibre del art”
algunes d'aquestes receptes com en la De cémo se hace la cola de
cabritilla, cémo se diluye 'y para qué cosas resulta adecuada: “Es una
cola que se llama cola de piel, se hace con trozos de hocico de cabritilla,
patas, nervios y muchos retales de pieles. Esta cola se prepara en marzo
o enero, en la época de grandes frios y vientos, y se hace hervir en agua
clara hasta que su volumen se reduce a la mitad. Luego se cuela bien'y
se coloca en recipientes planos como moldes de gelatina o bandejas.
Déjala reposar una noche. A la maiiana siguiente cdrtala en
rebanadas como si fuese pan; ponlas sobre esteras para que sequen al
aire libre, sin que les dé el sol, y asi tendrds una cola perfecta. Es
utilizada por pintores, guarnicioneros y muchos otros artesanos, tal
como te explicaré mds adelante. Y es una buena cola para madera y
para muchas otras cosas: de las cuales trataremos mds en profundidad,
mostrando en qué se puede emprar, con yesos, colores al temple, para
hacer laudes, marqueteria, pegar maderas y ornamentos, diluir yesos,
hacer relieves y para muchas cosas mds.”

La cola de conill que s'empra generalment als tallers
es presenta triturada en forma de grums, encara que n’hi ha
altres de més purificades que es comercialitzen granulades,
com ara escates o plaques transltcides. Per a elaborar la
preparacid, col-locarem aproximadament 75 grams de cola
per cada litre d'aigua, la deixarem a remulla de 12 a 24 hores
fins a aconseguir hidratar-la. Es tan variable la diversitat i
qualitat de les coles que podem trobar en el mercat que laraé
de cola 1 aigua que apuntem ha de servir només com a
proporcid orientativa, ja que les caracteristiques de la cola

49.CENNINI, Cennino:op.cit., cap. CIX.



poden diferir, com ja hem apuntat, segons siga el seu lloc
d'origen, la seua qualitat o fins i tot I'¢poca de I'any en qué
siga preparada.

Amb el seu remull i hidratacid, els grums de cola
s’ameren d'aigua fins a unflar-se i ablanir-se
considerablement, perd sense deformar-se. A continuacio,
posem a bullir l'aigua sobrant, és a dir, la que els grums de
cola no han pogut atrapar, a fi d'assegurar la seua esterilitat.
Quan s'aconsegueix la temperatura d'ebullicid, reduim el foc
iagreguem la cola hidratada, lamovem a foc lent fins a laseua
total dissolucid, aconseguint la denominada cola mare o pura.
Resulta imprescindible calfar-la a una temperatura
moderada que mai excedisca els 60°C, evitant que bulla, ja
que en cas contrari podria perdre forga o adhesivitat.
Lexcessiu bull aconsegueix trencar les cadenes d'aminoacids
que formen les proteines i provoca la seua desestructuracio.

Amb el refredament, la cola qualla i aconsegueix una
aparenga gelatinosa, 1 pot tornar a reutilitzar-se si la calfem a
foc lent o, millor encara, al bany maria. Es conserva
mantenint totes les seues propietats al voltant d'uns tres dies,
encara que pot ser utilitzada durant més temps si
s'emmagatzema convenientment en el frigorific, encara que

Components basics per al'elaboracié
de I'emprimacio tradicional: carbonat
calcic i cola de conill hidratada.
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en tot cas serd descartada per al seu Gs en el moment que
comence a oferir el més minim simptoma de
descomposicié. Igual que en qualsevol altra substincia
natural 1 a causa de la naturalesa organica i animal del
producte, susceptible a l'aparicié de microorganismes, hi ha
la possibilitat de fer valdre unes gotes de fungicida o
bactericida com el nitrobenzé, 1'acid fénic o el
pentaclorofenol, al voltant de 1'1% del volum total, per a
conservar-lo en Optim estat, o simplement col-locar una fina
pel-licula d'alcohol sobre la cola quallada i emmagatzemada i
retirar-la cada vegada abans de calfar-la per a prolongar-ne 1
assegurar-ne la perduracié. A pesar d'aixo, la cola animal no
¢s un adhesiu que puga conservar-se indefinidament sense
descompondre's, haurem de renovar-la amb molta
assiduitat.

Es tanta la gamma 1 la qualitat dels productes que
podem trobar en el mercat, que sovint resulta complicat
establir unes proporcions 1 volums adequats 1 justos per a
I'elaboracié de la cola. Per aquesta rad, sovint es
comprovaran les seues propietats adhesives recorrent a
metodes tan tradicionals 1 peculiars com eficagos 1 valids 1
aix{ afegir més cola o aigua si féra necessari: untant-nos els
dits index1polze, unint-los i separant-los repetidament per a

Emprimacié d'un remat amb diverses
mans de pasta comercial
lleugerament tenyida.




comprovar el seu enfigassament; obrint la gelatina amb els
dits i observant les caracteristiques de la fissura resultant, i la
cola és més forta com més llises resulten les parets del clevill;
pressionant la superficie de la cola amb el dit anular, que
segons pareix €s el més sensible, 1 establint una escala
d'enfigassament segons l'experiéncia i criteri de cada u.
Considerant aquestes proves i comparant les emprimacions
obtingudes, 'artista aprendra prompte amb la prictica quin
és el grau de viscositatidoni per ala preparacié del panet.

Una vegada preparada la cola mare procedirem a
l'elaboracié de les diverses capes d'emprimacié que aniran
superposant-se a f1 d'aconseguir una superficie de
considerable grossor, partint de la cola preparada
anteriorment 1 calfada preferiblement al bany maria o
directament en un casset, procurant que no bullairemovent
continuament. Per a I'elaboracié de l'emprimaci6, bolcarem
la cola gradualment en un recipient amb panet, i remourem
continuament la mescla fins a aconseguir una pasta lletosa.
Aquesta mescla sempre es calfard 1 agitara convenientment
abans de la seua aplicacid, 1 després es conservard en el
frigorific 1 es rebutjard al menor simptoma d'alteracié o
transcorreguts diversos dies de la seua elaboracié.

Amb l'aplicacié de la primera capa d'emprimacié
poden aparéixer xicotetes bambolles d'aire que en assecar-se
ocasionen diminuts orificis 1 que si no s'eliminen poden
suposar un problema, ja que no desapareixeran en cobrir-les
amb altres capes. A¢O apareix per diversos motius, com la
preséncia de pols o greix en el suport, la inadequada
concentracid de la cola, el batut de la mescla immediatament
abans de ser aplicada o, fins i tot, 'ambient excessivament
fred o humit del taller. Altres deterioraments com els clevills
o les bambolles poden aparéixer durant les dues setmanes
segiients després de l'assecament de I'emprimacid, en cas
contrari, dificilment apareixeran en un futur. Aquests
desperfectes sén deguts particularment a una excessiva
concentracié de la cola, a una forta variacié en la forga o
composici6 de les successives capes o a I'accié de condicions
ambientals adverses. La velocitat en l'assecament de les
diverses capes és un factor determinant en laparicié
d'aquests problemes, de manera que és convenient un
assecament rapid i uniforme en ambients secs i
prudentment calids, i evitar que els diversos estrats
s’assequen lentament en llocs freds 1 humits. Sovint poden
solucionar-se tots aquests problemes si disminuim la tensié



superficial de I'emprimaci6 afegint algun agent tensioactiu,”
com l'alcohol, el sabé, la trementina de Venécia o la fel de
bou en xicotetes proporcions, o altres agents additius com la
melassa o l'oli de llinosa per a flexibilitzar i dotar de més
elasticitat la mescla, 1 d'aquesta manera s’aconsegueix el que
s’anomena una base d'emulsié o mitja creta que, a pesar de no
posseir la mateixa absorbéncia ni blancor que les compostes
exclusivament per cola 1 carrega, sén molt menys
trencadisses encara que continuen sent sensibles a l'accié de
l'aiguaila humitat.

Les successives capes de panet s'aplicaran una vegada
que l'anterior estiga prou seca per a resistir la segiient, que
s'aplicara contrapetjada, procurant creuar les brotxades
respecte a l'estrat inferior de manera que s'aconseguisca una
adherencia satisfactoria.

A aquesta primera capa, constituida per un elevat
percentatge d'aglutinant (cola mare), en seguiran d’altres,
normalment fins a un total de tres, a les quals s'anira afegint
gradualment més quantitat d'aigua. Sempre es treballara sota
la disposicié de fort a fluix, amb l'aplicacié dels estrats més
carregats de cola en primer lloc 1 superposant els més
aigualits. En cas contrari, 1 a causa de la contraccié que
presenta la cola en assecar-se, poden aparéixer clevills
importants 1 alcaments que poden fer botar la preparacid.
Actuarem, doncs, segons la taula seglient, augmentant
gradualment la quantitat d'aigua en cada capa i empolvorant
lentament el panet sobre la cola, removent en tot moment
fins a aconseguir una amalgama de consisténcia lletosa 1
concentracid tal que puga estendre's comodament sobre la
figura:

COLA MARE AIGUA
capa 1 1 vol. 0 vol.
capa 2 1 vol. 1 vol.
capa 3 1 vol. 2 vol.

50. Aquests productes, en mesclar-se amb solucions aquoses, son
capacos de reduir la seua tensié superficial 1 facilitar la mescla amb
liquids més grassos o l'adhesio a superficies solides i repel-lents.
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Partint de la mescla basica, trobem multitud de
variants que utilitzarem amb diferents proposits. Sovint
s'afig una xicoteta quantitat de pigment opac, fins a un 10%
de blanc de zinc o blanc de titani, per a augmentar el poder
cobridor de l'emprimacid, 1 aixi s’oculta qualsevol
imperfeccié o impuresa que poguera presentar el suport.
També pot addicionar-se algun tipus de pigment de color o
qualsevol pintura a l'aigua (tremps, tints, acrilics...) fins a
aconseguir tenyir la preparacié abans d'estendre cada capa
per a diferenciar-la de l'anterior, facilitant i guiant el procés
d'emprimacié. Finalment, amb l'addici6 de diferents
carregues, com larena i la pols de fusta (serradura),
aconseguirem dotar la mescla d'un caracter textural que pot
servir-nos en la preparacié de superficies granulades o
rugoses.

El procediment tradicional de donar de panet suposa
una escatada posterior amb la finalitat de dotar la superficie
de l'obra d'una llisor adequada per a adoptar les capes de
pintura. No obstant aix0, moltes vegades, 1 per diversos
motius, l'artista prescindeix de 'escatada en benefici d'una
altra tecnica consistent en el llavat de la superficie a fi de
polir-la fins a aconseguir un acabat acceptablement llis,
encara que mai tan perfecte com l'aconseguit en sec amb els
papers de vidre o arena. En aquest cas bastara estendre dues
passades parelles de cola mare i panet. Quan la segona ma es
trobe encara mordent, repassarem la superficie de la figura
amb una paleteta o brotxa convenientment mullada fins a
aconseguir una certa finor. Aleshores, 1 abans que torne a
assecar-se polirem finalmentamb una esponja humida.

L'aparell tradicional de carbonat calcic 1 cola animal,
amb totes les seues variants, s'ha vist substituit en algunes
ocasions, cada vegada més nombroses, de manera que 1'han
relegat a un segon pla, per un altre tipus de productes més
industrials 1 moderns com les pastes semiliquides per a
parets. La composicié d'aquestes substancies comercials pot
variar segons cada fabricant, pero solen estar constituides per
diverses mescles, el component essencial de la qual és la
caseina en diferents proporcions. No obstant aix0, haurem
de rebutjar aquelles pastes que continguen algun tipus de
resina sintética, ja que dificultaran la seua posterior escatada
o llavat. Com a alternativa a la preparacié de panet, solen
donar bons resultats, aplicant-les directament sense calfar i
tractant la superficie posteriorment de manera semblant. De
fet, ja sén molts els tallers que actualment han abandonat
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definitivament la preparacié tradicional de panet per a
treballar exclusivament amb aquests productes.

Igual que amb el panet, necessitarem almenys tres
capes de preparacié comercial per a aconseguir un cert gruix
que consenta la posterior escatada. Com a precepte
fonamental, a la primera d'aquestes capes de pasta
s’addicionari al voltant d'un 8% d'acetat de polivinil (cola
blanca) amb la finalitat d'assegurar una perfecta adheréncia
sobre l'obra, a més de la suficient quantitat d'aigua per a
aconseguir una mescla prou fluida per a estendre-la amb
relativa facilitat. A partir d’aleshores, els segiients estrats
estaran compostos per pasta comercial més una quantitat de
panet, que anird duplicant el seu percentatge a mesura que es
vagen estenent més passades d'emprimacid. Aixi, la segona
capa contindrd d'un 6% a un 8% de panet, mentre que la
segiient, d'un 12% a un 16%. Sempre haurem de tindre
present que l'aigua que afegim en cada ma dependra de la
fluidesa amb qué vulguem treballar, 1 es recomana una
densitat amb prou cos per a crear pel-licules prou espesses.
Considerant que la pasta comercial apareix en el mercat
habitualment en sacs de 25 quilos podriem establir la
segiient taula de proporcions per a cada capa de preparacié:

Preparacio del carté amb emprimacio
tradicional de cola de conill i panet.

COMERCIAL | BLANCA | PANET
capa 1 25 kg 2kg 0kg
capa 2 25 kg Okg 1,5-2 kg
capa 3 25kg 0kg 3-4kg

En el cas que ens interessara preparar una superficie
apta per a ser llavada en comptes d'escatada, procedirem de
manera semblant al que sha concertat en el cas de
l'emprimacié de cola 1 panet, és a dir, simplement bastara
estendre un parell de mans de la primera capa de preparacié
de pasta comercial amb acetat de polivinil. A partir
d’aleshores actuarem de la mateixa manera, suavitzant
primerament la superficie amb paleteta o brotxa i allisant
posteriormentamb una esponja lleugerament humitejada.



Taller d'imatgeria a principis del segle
XX. Foto Julio Derrey. Biblioteca
Valenciana. Col-leccié José Huguet.

Lescatada i el llavat

Amb l'aparell estés sobre la figura s'aconsegueix
homogeneitzar la superficie i preparar-la adequadament per
a rebre les capes de pintura. No obstant aix0, convé tractar
eficagment l'emprimacié una vegada seca, escatant-la a fi
d'eliminar les rugositats i els desnivells que poguera
presentar i suavitzant-la i polint-la fins a reduir la seua
textura granulada.

L'escatada es generalitza als tallers com a influéncia
directa del procedir metodologic dels mestres imatgers,
dauradors i retaulistes. Una vegada acabada la contesa civil, 1
amb ella la massiva destruccié de peces artistiques de
caracter religids, aquests professionals van gaudir d'una
prolifica tasca d'abastiment durant la postguerra. Amb els
anys, el nivell de demanda a qué estaven acostumats va anar
minvant fins que alguns d'ells van haver de cercar un altre
tipus d'alternatives professionals, emparant-se en els tallers
fallers. Aquesta adopcié laboral va suposar la introduccié
dels seus criteris técnics. L'escatada, junt amb una altra série




de procediments, es presenta, doncs, com la técnica habitual
després d'esteses les capes d'emprimacié. No obstant aix0,
en ocasions concretes aquest suavitzat de la superficie és
substituit per algun altre procediment amb qué es poden
aconseguir acabats amb diferents tipus de textures.

La denominacié dels escats actuals, fabricats amb
paper de vidre o arena, adopta la seua terminologia d'un peix
de la familia dels selacis que apareix recobert de denticles en
comptes de les habituals escates. Aquesta pell, una vegada
assecada i tractada, era emprada pels antics mestres artesans
comaabrasiu comu de fustaialtres superficies poroses.

La diferent granulacié dels escats ve determinada per
una numeracié convencional, i les de notacié menor sén les
més rugoses, 1 creixen en suavitat com més gran és el seu
ntmero. Els papers d'escat més empleats en els tallers, de la
casaADEBRAY. S. en C de Barcelona, subministrats en fulls
de color verd de 33 x 23 cm, sén els abrasius per a fusta del
ntmero 5 per a allisar superficies més tosquesiels del 6 pera
la gran majoria de processos normals. Un altre tipus d'escats
amb qué podem treballar sén els anomenats escats de banda,
que estan constituits sobre una base de tela, per la qual cosa
es mantenen molt més flexibles durant els treballs d'abrasié.
La seua numeracié oscilla entre el 80 per ales de gra grosiel
120 per a les més fines. Finalment, amb els papers
impermeables o escats d'aigua Wicar, extremadament fins,
de color negre 1 de 28 x 23 c¢m, aconseguirem un acabat
completament polit en eliminar totalment qualsevol tipus
d'arrap o marca per la seua extremada correccié en el cas que
ens interessara un treball de maxima pulcritud.

Un altre procediment més rapid i comode consisteix
allavar la superficie de la figura quan 'emprimacié encara es
troba humida, mordent. Per a aixd, i com s'ha apuntat
anteriorment, després d'un primer ajust amb brotxa humida
es frega amb una monyeca o esponja convenientment
mullada i escorreguda, fregant la superficie amb una pressié
ferma perod no excessivament forta per mitjd de moviments
circulars. L'aigua desgasta una fina capa superficial i I'estén
de manera uniforme fins a aconseguir una homogeneitat
que, encara que dista qualitativament de I'aconseguida per
mitja de I'escatada en sec, s que aconsegueix un resultat prou
acceptable.
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El remodelatge

L'obtencié de figures de carté a través de motles
garanteix un resultat de reproduccié molt elevat, a pesar de
veure's condicionat per la favorable introduccié del carté en
la matriu a base de la pressié manual que exerceixen els dits
de l'artesa. D'altra banda, la produccié de ninots per mitja del
treball del poliexpan ens ofereix resultats semblants, atenent
aquesta vegada la pericia en forma d'experiéncia del mestre
escultor. No obstant aix0, aquesta limitacié volumétrica es
veu gradualment corregida pels processos de massillat i
emprimacid, i intensificada amb el seu remodelatge final.

En casos particulars, especialment quan pretenguem
dotar una figura de més definici6é i detall, recorrem al
remodelatge de la pega per mitja de pastes i massilles fines
que ofereixen una important mal-leabilitat. No cal

Remodelatge amb pasta de
porcellana sobre la figura estucada,
emprimadaiescatada.




confondre aquest procés amb el massillat anterior a
l'emprimacié que simplement pretén homogeneitzar 1
restituir volumeétricament les formes escultoriques generals.
En canvi, amb el remassillat del ninot s'aconseguiran acabats
perfeccionistes pel que fa a les formes 1 detalls de les figures
que serien inabastables amb els procediments de
reproduccidé indirecta i amb el massillat convencional.
Delicats elements com decoracions variades, sanefes,
brodats, randes, botons, ungles, arrugues i altres detalls
compositius doten el ninot d'una qualitat basada en la
minuciositat barroca, i conformen en gran manera la qualitat
final del treball com a procés previ al pintat.

Un dels materials més emprats, encara que també ha
sigut desplagat en l'actualitat per nous materials, ha sigut la
massa confeccionada amb l'antiga recepta de molla de pa
claborada amb glicerina, cola blancaiaigua, amés de lamolla
de pa que li atorga la designacié. Actualment aquest sistema
s'ha substituit per un altre tipus de productes comercials
facilment modelables per la seua alta ductilitat 1
comodament emmotlables per la seua adaptabilitat plastica,
com és la pasta de ceramica o porcellana.

El pastillatge o pastiglia és una altra técnica emprada
pels artistes 1 artesans medievals i renaixentistes, introduida i
emprada copiosament per Jaume Huguet a Catalunya des
del segle XV 1 desenvolupada a Valéncia pel conegut cercle
dels germans Montoliu, oritinds del Maestrat, perd que van
desplegar les seues obres fins a Xativa. Aquesta manera de
treballar consisteix en la creacié d'ornaments i decoracions a
partir de l'emprimacié de panet una miqueta més
concentrada amb l'ajuda del pinzell, per degoteig o per mitja
de la utilitzacié de manegues pastisseres. També poden
aconseguir-se formes amb certa pericia mitjancant
l'assisténcia de matrius amb diferents pastes d'estuc,
cel'lulosao cera.

Laimpermeabilitzacié

La superficie final d'emprimacid, llisa i blanca, es
presenta excessivament permeable per a rebre de manera
directa les capes de pintura. Aixi, resulta inevitable estendre
algun tipus de substancia aillant que disminuisca
l'absorbéncia de la superficie, perd sense atorgar-li una
impermeabilitzacié6 completa, i aixi es tanquen els porus
d'un Ambit massa esponjés i obert peraacollir la pintura.
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El material per excel-léncia utilitzat des d'antany per a
aquest proposit és la cola animal de conill, molt poc
concentrada que rep el nom de tremp o aiguacola, rebaixada
fins a un 50% a partir de la cola mare preparada per a elaborar
I'emprimacié de panet. Ara com ara, els productes a base de
resines sintétiques tenen un paper decisiu. El litex va
esdevindre durant molts anys el producte més emprat, pero
va ser exclos rapidament perqué proporcionava una
superficie excessivament aillant 1 formava sovint pel-licules
filmogenes que se separaven amb relativa facilitat. Hui en
dia, els vernissos acrilics a l'aigua 1 les segelladores
sintetiques soén els impermeabilitzants que més garantia ens
ofereixen. En una proporcié d'1 volum per cada 3 o 4 parts
d'aigua o dissolvent, impregnen la superficie
extremadament absorbent, aillant-la lleugerament sense
tancar-la del tot i mantenint una certa porositat per al
correcte assentament de les capes de pintura. Encara que
poden ser aplicades indistintament amb pistola o brotxa, és
preferible fer-ho d'aquesta ultima manera, ja que
s'aconsegueix una millor penetracié del producte.

Aquest procés d'impermeabilitzaci, encara que
queda comentat com a procediment dltim que sha
d’efectuar abans de l'aplicacié de la pintura, també pot dur-se
aterme abans de l'adequacié del remodelatge.

Tecniques pictoriques

La tecnica pictorica concreta 'acabat d'una figura, 1
constitueix un apartat essencial dins de la construccié d'una
falla. No sols cal conéixer la naturalesa de la superficie sobre
la qual pintem 1 el caricter de les capes d'emprimacié i
preparacié davant les quals ens trobem. La superposicié
d'aquestes capes ha variat considerablement des del seu
origen, 1 sovint es presenta com a caracteristica propia d'un
taller concret o de la projeccié d'un artista determinat,
mentre que altres vegades és conseqii¢ncia de les qualitats
especifiques de la peca en qiiestid, la seua grandaria, la seua
forma, la seua situacio, etc.

La pintura es compon essencialment d'un
component solid polvoritzat, un pigment, en suspensié amb
un liquid filmogen, l'aglutinant, que lliga i cohesiona les



particules de color i infereix a la substincia creada un cert
caracter adherent. Segons el tipus d'aglutinant que reben els
pigments s'aconseguira un tipus de pintura, 1 d'aquesta
manera es determinara cada técnica pictorica. Aixi doncs, un
pigment aglutinat amb oli de llinosa ens proporcionara
colors a l'oli, mentre que si es lliga amb un aglutinant acrilic
obtindrem pintura plastica. Els pigments poden obtindre’s
de molts diversos ambits: poden extraure’s directament de la
naturalesa, per exemple a partir de la calcinacié dels ossos
d'animals, de diferents elements vegetals o de terres
minerals, o sintetitzar-se de manera artificial com ocorre
amb els colors de zinc, cobalt, crom i cadmi.

La pintura presenta generalment una densitat
significativa que la majoria de vegades és inadequada per a
treballar, de manera que necessita deixatar-se fins a
aconseguir una fluidesa apropiada per al seu maneig. El
meédium o diluent rebaixard la densitat dels colors, les
caracteristiques del qual dependran del tipus d'aglutinant
que componga la pintura. Els olis necessitaran un diluent
com l'esséncia de trementina o l'aiguarrds, mentre que
l'aigua aclarira la pintura plastica. Per norma general,
s'emprara el mateix diluent per a la neteja de pinzellsilaresta
d'atils de treball.
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Preparaci6 plastica d'una figura com
a base pictorica. Detall.

Preparacié plastica d'un ninot on els
colors s'ajusten a cada volum o
element i configuren un conjunt
homogeni.

Preparaci6 plastica

Quan el ninot es troba convenientment emprimat,
escatada 1 impermeabilitzat, arriba el moment d'estendre
sobre la superficie les primeres capes de color que
concretaran tonalment la figura. El resultat colorimétric
definitiu de l'obra apareixera com a conseqiiéncia de
l'aplicacié de diverses capes de pintura que acabaran
proporcionant els seus molt variats matisos finals. La
primera d'aquestes operacions constari d'un entonat general
del ninot mitjangant pintura plastica, ja siga acrilica o
vinilica, encara que és aquesta primera, la pintura derivada
d'acids acrilics, la que gaudeix de més acceptacié en els tallers
fallers.

Aquesta primera entonacid s'efectuard normalment a
pinzell, delimitant perfectament els volums de les figures
amb l'aplicacié de tintes planes, retallant afinadament els
limits de color entre uns espais i altres 1 aplicant les capes les
vegades necessaries per a cobrir per complet i de manera
uniforme tota la superficie de l'obra. Aquesta técnica
pictorica presenta un alt poder de cobriment, molt més gran
que el que puga oferir la pintura a l'oli, ja que l'alt index de
refraccié que tenen els aglutinants a I'aigua possibiliten una
major opacitat.

En les peces més grans, en centres i rematades on cal
cobrir grans superficies, aquesta primera afinacié de color
serd molt més general 1 s'aplicara amb 1'ajuda de pistoles
d'aire comprimit. Emprant normalment una sola tinta més o
menys neutra de tonalitats clares, grisos, pallosos o crema, la
pega s’homogeneitzard fins a infondre-li un aspecte
completament igualat 1 sense cap irregularitat tonal. En




aquest moment poden apreciar-se amb més exactitud les
deficiéncies escultoriques que poguera presentar, la qual
cosa portara a reprendre el procés d'estucatge en el cas que
féranecessari, rectificant-se amb qualsevol pasta o massilla.

Amb la introduccié dels desconeguts productes
sintétics, desenvolupats especialment durant el segle XX, les
arts plastiques experimenten un canvi terminant per
l'acomodacié de tots aquests nous materials, concebuts
originariament amb finalitats industrials. La recerca
d'expressions estétiques noves 1 les naixents necessitats
expressives que agd provoca, propicia una rapida introduccié
de la inddstria sintética en els tallers dels artistes. Vernissos,
adhesius 1, especialment, aglutinants amb els quals es poden
fabricar pintures d'inédita formulacié, possibiliten la
reestructuracié técnica dels tallers fallers, que adapten
aquests nous materials en funcié de les seues necessitats
técniques.

Limpuls de les pintures sintetiques fabricades
especificament per a les arts plastiques es produiria després
de laII Guerra Mundial, encara que ja en els anys vint alguns
pintors muralistes llatinoamericans, com Orozco, Siqueiros
1 Rivera, es van plantejar la recerca de nous productes
industrials com a solucid als problemes de conservacié de les
seues obres realitzades en exteriors. Les propietats d'aquests
primers acrilics els feien solubles en dissolvents minerals, i
es compatibilitzaven amb la pintura a l'oli. La primera
companyia que va industrialitzar una gamma completa de
colors acrilics, sota la marca Magna, va ser fundada per
Leonard Bocour i Sam Golden en un taller de pintura
novaiorqués. D'altra banda, entorn de 1953, el quimic
Henry Levison va crear els primers colors acrilics a l'aigua
sota la marca Liquitex. Corroborada la reeixida introduccié
d'aquesta nova teécnica pictdrica, comengaria, a partir dels
anys seixanta, la fabricacié en massa de colors acrilics per part
de diverses empreses, tant nord-americanes com europees,
afavorides en gran part per la gran demanda i utilitzacié que
d'aquest tipus de pintures feien els artistes, que trobaven en
la seua idoneitat una gran disposicié per a la realitzacié dels
seus projectes, especialment aquells que abragaven les noves
exigéncies d'estils tan subversius com el pop-art o
l'expressionisme abstracte.

Aixi, la pintura acrilica és un producte sintétic
relativament modern, emprat especialment des dels anys
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cinquanta per pintors com Sam Francis, Morris Louis,
Newman, Reinhardt, Pollock, Willem de Kooning o Mark
Rothko, encara que les resines d'on prové, constituides per
compostos organics derivats de 1'acid acrilic, ja es coneixien
des que Otto Rohm les sintetitzara per primera vegada a
Alemanyael 1901.

Es presenta com una de les técniques pictoriques a
l'aigua més importants del panorama artistic contemporani i
les seues excel'lents qualitats, com la gran estabilitat i
inalterabilitat després de I'assecament, li confereixen unes
caracteristiques immillorables com a pintura de base o
preparacié. Aix0 no descarta la possibilitat d'utilitzar
exclusivament la pintura acrilica en tot el procés d'acabat del
ninot, combinant diversos procediments com I'aplicacié
amb pinzell o valent-nos d'aerografs o pistoles d'aire, diluint
més o menys la pintura. Els colors acrilics es dilueixen
facilment en aigua, amb la particularitat que quan s’assequen
les particules de resina es fusionen i formen una pel-licula
forta i elastica totalment impermeable i indissoluble en
aquesta.

En afegir-li certs additius aconseguirem controlar les
qualitats que ens ofereixen, manipular-les o modificar-les.
Els retocatardans transferiran en el rapid assecament de la
pintura, de manera que disposarem de més temps per a
aconseguir colors fosos o simplement per a facilitar-nos el
seu maneig, d'acord amb els nostres proposits 1 possibilitats
tecniques. També podem trobar diferents mitjans, pastes i
gels que agregaran als colors determinades peculiaritats
(brillantor, mat, intensitat, proteccié, transparéncia,
pastositat...). Per les caracteristiques que ens ofereixen, es
fan idonis per a mesclar-los amb diferents carregues, com
ara pols de fusta (serradura), silice, pedra tosca o blanc panet
(carbonat cilcic), que ens oferiran una pintura amb una certa
texturitzacié, amb un gra o rugositat addicional, que pot
interessar-nos en certes preparacions, actuant com a
emprimadors acrilics.

Resumint, una vegada ha sigut emprimada, escatada i
aillada amb un impermeabilitzant, la pega serd preparada al
plastic amb pintura acrilica o vinilica. Aquesta primera base
de color suposard, aleshores, una primera entonacié
cromatica que funcionara com a base inicial a partir de la qual
es pot generar tot un assortiment de degradacions i
pinzellades que donaran lloc a un resultat final eficient.



Pintura i policromia

Pintura 1 policromia sén vocables que es refereixen al
revestiment d'una superficie per mitja de substancies
pintades o pigments aglutinats en un medi lligant. No
obstant aix0, cal diferenciar els matisos d'ambdés termes.
Aixi, mentre la pintura significa la plasmacié d'una imatge en
un suport pla, bidimensional, deixant les impressions
tridimensionals als efectes creats per la perspectiva 1 els
diferents valors cromatics i de clarobscur, la policromia es
refereix a una coloraci a manera de maquillatge estesa com a
il'luminacié o acabat sobre un producte escultoric o
ornamental les connotacions tridimensionals del qual, reals,
vénen donades pels mateixos volums del suport.

No obstant aix9, 1 a pesar del que s'ha exposat, en
I'ambit en queé ens movem el fet de policromar les peces i
motius escultorics, implica, a més, dotar-los d'un cert
caracter pictoric altament representatiu del quefer faller.
D'aquesta manera, els ninots mesclen aquelles
caracteristiques de l'art de pintar 1 policromar, explotant el
millor de cada disciplina i harmonitzant-les de manera
inigualable. Pinzellades agils 1 rapides de color, ombres
projectades sobre els mateixos volums, linies fosques que
marquen les cavitats 1 badalls més acusats es mesclen amb
passos harmonics i graduals de diferents matisos, difuminats
1 veladures que ens ofereixen un concert de possibilitats
excellents.

Tot aixo ha esdevingut cap a un estil propiament
valencia que té molt a veure amb l'heréncia adquirida
d'artistes llevantins com Sorolla, Cecilio Pla o Mufoz
Degrain. Una tradicié pictdrica que té com a base
fonamental el lluminisme mediterrani manifestat com a
pinzellades soltes i espontanies, on les dues disciplines,
pintura i escultura, arriben a fondre's per a conformar un
nou concepte en el qual participen les caracteristiques
d'ambdues.

A nivell técnic, la preparacié i el posterior acabat
pictoric de les figures ha de pressuposar el precepte gras sobre
magre, pel qual els diversos estrats d'emprimacié 1 pintura
han de ser aplicats de manera que les capes que tenen l'oli
com a aglutinant fonamental es disposen sobre pintures a
l'aigua, 1 no al contrari. Al mateix temps, les capes superiors
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Antiga fabrica d'elaboracioé de colors
al'oli.

Maleta de colors al'olien tub.

hauran d'estar menys diluides 1 més saturades de carregues i
pigments. Tot aixod evitara deterioraments manifestats en la
pintura a manera de clevills apareguts per la utilitzacié d'una
metodologia inadequada de treball.

L'execucié pictorica final dels ninots s'ha realitzat
habitualment sota els preceptes de la técnica a l'oli. No
obstant aix0, amb la introduccié de la pintura plastica, el que
en un principi va suposar una técnica que s'emprava
exclusivament per a la preparacié de superficies, com a
primera entonacié de base, amb els anys, 1 a mesura que els
artistes explotaven al maxim les seues qualitats, els acrilics
van anar retallant distancies respecte als colors a l'oli pel que
faalaseua utilitzacié com a procediment d'acabat. El domini
d'aquesta técnica a l'aigua junt amb la pericia aconseguida
pels mestres pintors ha portat en 'actualitat a descartar en
alguns tallers qualsevol tipus d'execucié oliosa.

No obstant aix0, la pintura a l'oli ofereix unes
possibilitats d'acabat, molt unides al concepte estétic més
tradicional, que infonen als ninots unes singularitats massa
atractives per a rebutjar-les davant el menor simptoma de
novetat técnica. Molts sén els artistes que no acaben de
renunciar al métode pictoric per excel-léncia; al contrari,
'han sabut actualitzar i complementar junt amb qualsevol
novaintroduccid.

Elmaneigiladifusié de la pinturaal'oli, encara que ja
era coneguda anteriorment com es verifica per exemple en el
Tractat de Teofil” del segle X1, va ser atribuida a Jan van Eyck,
de manera que els pintors flamencs del segle XV van ser els
primers a explotar les possibilitats teécniques que oferia en
emprar-la de manera sistematica. La mescla dels colors al'oli
resulta més senzilla que en altres técniques 12 més permet la
consecucid de transicions delicades, difuminats de color
molt caracteristics 1 refinades transparéncies com a fruit de
l'aplicacié de veladures. En 1'oli, els pigments s'aglutinen
amb olis lligants amb proposits assecants compostos per
diverses mescles de trigliceérids d'acids grassos insaturats que
polimeritzen en entrar en contacte amb l'oxigen de l'aire i
que en assecar-se formen pel-licules filmogenes
relativament tenaces al mateix temps que flexibles. Encara

51. BORDINI, Silvia: Materia ¢ imagen. Fuentes sobre las técnicas de la pintura,
Ediciones del Serbal, Barcelona, 1995, pp. 30-31.



que altres olis com els d'anou i cascall s'han emprat com a
arrelats aglutinants, ha sigut el de llinosa el que més
popularment s'ha emprat tant en la pintura de ninots com en
altres disciplines decoratives i artistiques.

Aquest oli s'extrau de la llavor del 1li, planta herbacia
conreada en paisos de climes temperats, mitjangant el
premsatge en fred d'aquestes llavors i el seu posterior
blanqueig al sol. Els pigments, una vegada aglutinats amb oli
de llinosa, es dilueixen amb aiguarrds o productes
substitutius més o menys purs obtinguts a partir de la
destil‘lacié del petroli, com el white spirit. L'aiguarras pur no
és més que la designacié comercial de l'esséncia de
trementina, també anomenada trementina comuna o trementina
de pi, que es presenta com un liquid volatil, incolor 1 d'olor
agradable, constituit essencialment per piné i que s'extrau de
laresina d'aquesta conifera.

Quan es conclouen els ninots amb pintura a 'oli se
sol actuar conforme a l'aplicacié de fines transparéncies o
veladures que s'aconsegueixen en diluir el color gratament
amb diferents mescles de vernis i aiguarras. Un altre diluent
més tradicional, que ha rebut el nom de xamberga, consisteix
en una mescla proporcionada d'oli, aiguarras i assecant de
cobalt, a la qual se li afig
algun tipus de carrega com
el blanc neville. Aquest
tipus de medium arreplega
la manera de l'antiga técnica
de la pintura oliosa
anomenada al vernis, que
s'ha emprat tradicionalment
per al pintat de portes i
finestres 1 que partia d'una
pasta a l'aiguarras, claborada
a partir d'aquest dissolvent
pertinentment mesclat amb
cerussa de plom, 1 a la qual
s’afegia finalment vernis
comu o de peix, procedent
de la trementina.”

52. SAENZ GARCIA, Manuel: op. cit., pp. 43-45.
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Detall de I'acabat pictoric d'una figura
a base de marcades pinzellades
efectistes.

Acabat cromatic amb colors a I'oli
sobre una base plastica.




D'aquesta manera, i aprofitant el color base, es pot
dur a terme el realcament dels ixents i volums en omplir de
color els intersticis. Amb la utilitzacié de fons pintats com a
base cromatica, és possible aconseguir gran varietat de
tonalitats emprant colors xambergats semblants amb técnica
oliosa que, una vegada distribuits, es difuminaran donant
lloc a subtils gradacions i transicions de color. Per als tiltims
retocs, solen emprar-se pinzellades amb pintura més
empastada, esteses mitjancant tocs rapids a la prima, que
remarcaran tant les llums com els contorns, perfilant els
limits que conformen els volums.

Procés d'optimitzacié d'un ninot, des
del carto cru després de l'extraccio
del motle a I'acabat pictoric, passant
per les fases d'estucatge,
emprimacio, escatada, remodelatge i
impermeabilitzacié.

En la pagina segiient: detall del rostre
d'una figura acabada amb colors
acrilics.







Pans metal-lics i pintures especials

La utilitzaci6 dels pans d'or i plata en els tallers fallers
brinda diferents acabats que completen d'una manera
esplendida el procés de pintura i decoracié de les figures,
donant-los un cert caracter fastuds, no sense certa
ostententacid. La técnica de la dauradura es converteix en un
ofici en si mateix, i el control de les diverses maneres
d'aplicacié s'adquireix només al cap de molts anys de
practica.

L'ts de lamines d'or i d'un altre tipus de metalls en la
decoracié d'obres d'art, amb les seues tecniques i
procediments, ha suposat una practica habitual des de molt
antic, especialment usat des de I'edat mitjana en el terreny de
la retaulistica, encara que estés com a ornament de qualsevol
tipus de situacions i produccions.

Antigament fabricats a colp de martell pel mestre
batifuller i en l'actualitat elaborats amb sistemes industrials,
els pans metal-lics es presenten com a delicadissims fulls de
format quadrat™ que es comercialitzen sota la proteccié dels
fins fulls de paper d'un llibret.

El mén de les falles sempre s'ha nodrit de materials
economicament assequibles. Per aquesta situacié, unida al

Lamines de fals or i argent. Materials
per a la seua collocacid, protecci6 i
patina.

5%. Enelcas de lorila plata fina les seues dimensions son de 8 x 8 cm.
Sison fulls de metall fals, es presenten amb una grandaria aproximada
de15x15cm.



caracter efimer inherent en les seues creacions i a la
moderacié pressupostaria que han de fer valdre els artistes
com a artifexs d'un art relativament pobre i fugag, la
incorporacié de metalls nobles resulta complicada. No
obstant aix0, els pans falsos si que han trobat la seua cabuda
en l'embelliment d'elements concrets per diversos motius.
En primer lloc, per tractar-se de pseudomaterials, és a dir,
per no constituir veritables fulls d'or o plata, dObviament es
converteixen en productes molt més assequibles
econdmicament parlant. D'altra banda, especialment per
tractar-se de lamines més grans 1 grosses, les seues
caracteristiques les fan més manejables, de manera que la
seua aplicacié no constitueix un treball massa dispendiés 1
inassequible.

Hi ha dos metodes basics per a daurar o platejar
qualsevol superficie: el procediment a l'aigua 1 el
procediment al mordent, aquest tltim sistema subdividit al
seu torn segons s'empre la mixtié o la sisa com a material
adherent.

El sistema a l'aigua és 1'inic meétode que permet el
brunyiment posterior del metall mitjancant pedres d'agata,
que déna com a resultat una superficie altament polida 1
reflectant. També és cert que per a aconseguir resultats
optims el daurador ha d'actuar amb una metodologia molt
concreta que necessitard un tractament considerablement
estricte, tant técnic com material. La superficie ha d'estar
convenientment preparada segons un meticulds
plantejament de superposicié de successives capes
d'emprimacié tradicional de cola animal i carbonat o sulfat
calcic que s'escatard finalment. A més, préviament a
l'aplicacié del pa, també ha d'estendre's una fina capa de bol,
argila molt fina mesclada amb tremp de cola, que servira com
a base per al correcte assentament del metall. El bol
proporciona, a més, un fons de color adequat, ja siga groc,
roig o almanguena en el cas d'aplicar or, o gris si es pretén
platejar. En tot cas la capa de bol també sera polida fent valdre
un pinzell de cerres curtesidures.

Per a l'aplicaci6 de les fines limines de metall bastara
humectar lleugerament la superficie amb aigua sola o amb
una solucié molt diluida de cola animal, ja siga de conill o de
peix. Per a aquesta técnica, el més habitual és utilitzar
materials de primera qualitat. Els pans d'or o plata es
depositaran amb 1'ajuda d'una polonesa convenientment
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Materials per a la collocacié i
brunyiment de metalls fins.



trossejats, adquirint-los des d'un coixinet de camussa.
Finalment, per mitja d'un utensili apaivagador, el metall
quedara perfectament assentat.

Tot aquest procés que queda sintetitzat en unes
poques linies suggereix un coneixement magistral i un
quefer meticulés només abastable per la destresa adquirida
per no pocs anys de practica i dedicacid. Grans tractadistes
com Cennino Cennini han sabut arreplegar en els seus
escrits diverses referéncies en qué es detalla la utilitzacié
d'aquesta técnica alhora que es corrobora la dificultosa
habilitat que comporta:

“Cuando el clima sea suave y hiimedo y tii quieras dorar,
coloca el retablo horinzontal sobre dos caballetes. Coge el plumero y
pdsalo bien por la supetficie; coge una raedera fina y ve igualando
suavemente la supetficie del bol. Si hubiese bolsas, asperezas o
granillos, quitalos. Coge un trapo de hilo de lino y ve bruiiendo
cuidadosamente las partes donde aplicaste el bol. Incluso puedes
mejorarlo bruiiendo con un diente. Asi, cuando lo tengas bien brufiido
y limpio, coge un vasito casi lleno de agua muy clara y afiade un poco
del temple que preparaste con la clara de huevo. Y serd mejor que el
huevo no se haya pasado. Remuévelo bien dentro del vaso con el agua;
toma un pincel de marta grueso 'y suave; coge tu oro fino y agarra con
unas tenacillas o pinzas cada uno de los panes. Ten a mano un pedazo
de papel cuadrado, mayor que el pan de oro y con las esquinas
recortadas. Mantenlo en la mano izquierda y con el pincel en la mano
derecha moja el bol en la superficie que habrd de ocupar el pan de oro
que tienes en la mano. Y mdjalo todo uniformemente, de forma que no
quede mds agua en unas zonas que en otras. Luego acerca suavemente
el pan de oro al agua que hay sobre el bol; pero haz que el oro
sobresalga un poco del papel para que éste no se moje al pegar el oro. O
bien, en cuanto el oro haya tocado el agua separa inmediatamente el
papel. Y si ves que el oro no ha quedado pegado del todo, coge un poco
de algodén y presiona muy ligeramente alli donde sea necesario. Y
cuando humedezcas para colocar un segundo pan, asegiirate de que lo
haces siguiendo exactamente el borde del anterior, sin mojarlo en
ningiin momento. Y haz que el segundo se superponga ligeramente al
primero; para que el oro se pegue al pan colocado anteriormente has de
echar el aliento sobre el mismo. Cuando hayas colocado tres panes,
vuelve a presionar con el algodén sobre el primero, echando el aliento
sobre él y de esta forma sabrds si has de reponer algiin trozo. Consigue
entonces un cojin del tamaiio de un ladrillo o un adobe, clavando sobre
una tabla plana una pieza de cuero de buena calidad, muy limpio y
sin rastro de grasa. Cldvala todo alrededor de la tabla y llena el espacio
entre la madera y el cuero con borra. Luego coloca sobre este cojinete un



pan de oro bien extendido y con un filo plano cértalo en pedazos,
dependiendo de los trozos que hay que reponer. Con el pincelito de
marta puntiagudo y con el temple anterior humedece donde falte oro; y
simplemente humedeciendo entre los labios el rabo del pincel podrds
recoger el pedacito de oro y colocarlo donde haga falta. Cuando hayas
dorado bien los planos, ya que de ti depende el poner la cantidad para
que ese mismo dia lo puedas brufiir (tal como te enseiiaré cuando
tengas que dorar marcos u hojas), procura recoger los trozos tal como
hace un trabajador que estd empedrando una calle, de forma que
puedas ahorrar la mayor cantidad posible de oro, conservdandolo para
otra ocasion y cubriendo con paiios blancos el oro que acabas de

54
poner”.

Sobretot per la seua complexitat técnica, per la seua
treballosa execucié que queda reflectida en una
temporalitzacié desmesurada i1 per la predileccié de
materials d'alta qualitat que suposa per a aconseguir els
resultats desitjats, el metode de daurat o platejat a l'aigua
queda descartat per endavant en I'elaboracié de ninots. No
obstant aix0, la seua aplicacié en xicotets detalls de figures
que aspiren a alliberar-se de les flames no seria sobrer en
funcié d'una qualitat artistica extraordiniria i una millor
conservacio.

Per norma general, el procediment al mordent és el
sistema més estés en els tallers fallers, encara que no arriba a
proporcionar l'extraordinaria qualitat que podria oferir un
daurat a l'aigua. Per la scua facil aplicacié i la seua gran
versatilitat estd a l'abast de qualsevol neofit en la matéria, que
amb un poc de pericia aconseguira dominar la técnica en poc
de temps.

En altres temps, el mordent era preparat a base d'oli
de llinosa cuit mesclat amb vernis, carregues i pigments. En
l'actualitat, a més de la mixti6 oliosa presa com a heréncia
dels antics mestres, la sisa és l'adherent més comode
d'emprar. De fet, aquesta mixtura aquosa es presenta com el
mordent més difés en els tallers 1 porta implicit el métode
d'aplicacié de pad'oriplata més senzill i facil.

La sisa ha d'aplicar-se sobre superficies no
excessivament poroses, de manera que la preparacié habitual
de ninots amb pintura plastica suposara una base més que

54. CENNINI, Cennino: op. cit., capitol CXXXIV, pp. 169-170.
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Ornamentacié d'una peca a la sisa
amb orfals.




suficient per a aconseguir aquesta certa impermeabilitat.
Com a efecte estétic, sera recomanable que aquesta base es
dispose conforme a unes tonalitats calides com l'ocre, si es va
atreballaramb or, o fredes en el cas de 1'as de plata.

Aquest procediment permet la preparacié d'una sola
vegada de grans superficies amb l'aplicacié d'una capa de
mixtura fina 1 uniforme. Al cap d'un temps determinat
aquest revestiment oferira les qualitats justes d'adheréncia
amb les quals es possibilita l'acomodacié del metall.
L'extensié sisada pot romandre mordent durant llargs
periodes de temps, la qual cosa permet una certa
despreocupacié a favor d'una dedicacié exclusiva pel que faa
l'ajust del pa durant llargues jornades de treball. Les lamines
s'adaptaran perfectament fent valdre una paleteta seca i suau
o, fins 1 tot, un poc de coté en pé¢l, estrenyent sense fregar.
Després d'aquesta operacid, és recomanable deixar assecar
completament la sisa i, a continuacid, retirar els romanents i
rebaves de metall amb un fregament suau de la superficie.

Decoracié d'una pega amb or fals,
patinat i enriquit cromaticament.




Qualsevol superficie tractada amb pans d'or o plata,
sobretot si es tracta de fulls falsos o de baixa qualitat, haura de
ser resguardada finalment amb un vernis especial per a
metalls que, amb independeéncia del grau de llustre que puga
inferir-li, funcionard com a protector davant de la seua
degradacid, especialment per oxidacié. Altres vernissos a qué
podem recérrer seran la goma laca dissolta en alcohol al 50%
olalaca Zapon de composicié nitrocel-lulosica.

Un substitutiu dels pans metal-lics és 'anomenada
purpurina, coneguda com a tal des d'antic 1 que encara
continua preparant-se industrialment de manera semblant
amb lamesclade productes com l'estany, el mercuri, el sofre 1
la sal amonica, o bé, extraient-se directament del coure i de
l'alumini. Hi ha purpurines de diverses tonalitats, més o
menys brillants 1 amb una sensacié metal-lica molt dispar,
que arriben a produir excellents efectes 1 imitacions molt
encertades.

Tant als pans metallics com a les purpurines
habitualment se'ls acaba proporcionant una presentacié
vetusta que aplaque l'excessiu fulgor que poguera presentar.
Aquest envelliment pot aportar-se amb l'aplicacié de patines
1 colradures efectuades amb productes tan simples com els
mateixos colors al'oli mesclats amb vernis o com el betum de
Judea, 0o amb mescles més complexes.

Les aparences finals han de presentar-se com a
veladures, més concretades en les zones concaves 1 a penes
presents en els volums ixents. Per a aix0, confeccionarem
una potinga prou liquida per a aplicar-la amb comoditat i,
abans que s’asseque completament, es retiraran els excessos
amb un drap de cotd i es difuminaran els cossos amb una
paleteta.

D'altra banda, la gran quantitat de pigments i
aglutinants apareguts per mitja de sintesi en laboratoris
quimics especialment al llarg del segle XX ha originat
l'aparicié en el mercat de pintures especials amb qué s’han
dut a terme noves solucions plastiques 1 plantejaments
expressius. Aquesta innovacid técnica comporta la inclusié
en el panorama artistic faller de nous conceptes de color,
com els subministrats pels pigments fosforescents,
fluorescents, iridescents i perlats.
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Decoracié amb purpurina.




Envernissaments

Els vernissos s'apliquen sobre les capes de pintura
amb una doble finalitat. En primer lloc, acompleixen una
funcié protectora, de manera que preserven les figures,
principalment els estrats pictorics, de 1'accié dels elements
externs que pogueren deteriorar-les, sobretot pel que fa a
l'agressié dels agents atmosferics, especialment la pluja i la
humitat, a 'amenaga de l'accié fotoquimica que produeix la
llum visible i les radiacions ultravioladesiala perillositat dels
agents fisics, quimics i biologics presents en la naturalesa. A
més, impedeixen o retarden 1'oxidacié dels materials que
cobreixen. D'altra banda, i aprofitant els diferents acabats i
matisos que ens poden oferir els vernissos, posseeixen una
funcid Optica o estética, ja que augmenten la saturacié i la
intensitat dels colors, dotant-los de més profunditat.

Un vernis no és més que una soluci6 de resina en un
dissolvent adequat, també anomenat vehicle aglutinant, i la
seua naturalesa es manifesta segons les caracteristiques de les
resines que els componen i els additius que els acompanyen.
Aquests materials, sempre de tipus organic, responen a dues
categories clarament diferenciades segons el seu origen, ja
siga natural o sintétic.

Els vernissos emprats en els tallers fallers responen
basicament a composicions sintétiques, buscant
majoritariament una proteccié del ninot prou significativa

Procés d'envernissament per mitja
de productes sintétics comercials.




en el cas que s'enfrontara a fendmens atmosferics
indesitjables. No obstant aixd, molts d'aquests productes
proporcionen estrats superficials molt durs que, en el cas
que necessiten una eliminacié per engroguiment, no
garanteixen una facil reversibilitat després del seu
envelliment. D'altra banda, pel fet de tractar-se sobretot de
productes comercials, resulta complicat conéixer la seua
exacta composicid.

L'envernissament de les falles en general 1 dels ninots
en particular ha seguit una tendéncia clarament diferenciada
segons ¢poques, marcant de manera manifesta el gust dels
artistes, les comissions i el public faller cap a uns acabats
fortament brillants que van predominar durant gran part del
segle XX, 1 que finalment es van relegar a favor de superficies
menys llustroses. Aixi, va ser tan significativa l'aparenga final
que oferien les obres dels anys seixanta, setanta i huitanta per
l'aplicaci6 de vernissos industrials fortament brillants que va
arribar a acotar-se un terme especific per a designar aquest
tipus d'acabats. Amb l'expressié “llepa de caragol” es feia
referéncia a aquelles supertficies resplendents que arribaven
a comparar-se amb la bava brillant que expel-leix aquest
mol-lusc al seu pas. Aquest lluiment tan caracteristic moltes
vegades no responia a la distribucié d'un vernis sintetic de
mercat, sind que es mostrava com a conseqiiencia de
l'envernissament per mitja de la tradicional xamberga que
s'emprava com a mitja olids en la fase de pintura i que estava
constituida per oli de lli, aiguarras 1 un cert percentatge
d'assecant de cobalt, que en aquest cas s'augmentava per a
garantir un assecament més rapid del vernis.

Aquests productes compostos per resines sintétiques
apareixen com a conseqiiéncia de l'incessant avang de la
industria quimica, sobretot a partir dels anys trenta, que va
produir l'elaboracié d'un gran assortiment de pintures,
revestiments, adhesius i vernissos com a substituts dels
antics materials naturals emprats fins aleshores. Sén
productes sintetitzats organicament a partir de molécules
senzilles que s'uneixen entre si per mitjd d'un procés
anomenat polimeritzacié fins a enllagar agrupacions més
complexes constituides per llargues cadenes de polimers
com a repeticié d'un modul base o unitat recurrent. Hi ha
diferents grups 1 families, cadascuna amb les seues
peculiaritats que infonen a la mescla a qué entren a formar
part en funcié de qualitats com la seua adheréncia,
transparéncia, adhesivitat, flexibilitat, estabilitat, etc.
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Detall d'un ull recobert per vernis
brillant.

El vehicle en que es
dissolen 1 dilueixen les
resines per a la composicié
de vernissos compleix la
finalitat de convertir aquesta
en una substincia
filmogena, i fa possible la
seua distribucié sobre la
pintura. Normalment,
aquest vehicle desapareix
quasi totalment per
evaporacié una vegada
aplicat el vernis, de manera
que la resina queda
completament distribuida
per lasuperficie del ninot.

Un bon vernis ha de complir certs requisits
indispensables per a proporcionar una correcta proteccié i
llustre. No ha de ser excessivament bla, en cas contrari
podriaatraure la pols i la bruticia. També ha de presentar una
adequada elasticitat que impossibilite el seu esquerdament
per qualsevol tipus d'incidéncia, deixant desprotegides
certes zones de la pel-licula pictorica.

Com a regla general, els vernissos han d'aplicar-se
sobre els ninots quan la capa de pintura es troba
completament seca. Perqué acod siga possible, no bastara
comprovar-ho superficialment, ja que el complet
assentament del color necessita un temps no precisament
curt, sobretot en pintures fetes al'oli. A¢o dependra en tot cas
de les particularitats de la pel-licula pictorica, segons la seua
composicid, 1 de la técnica d'execucié emprada pel pintor.
Tots els tractadistes coincideixen a mantindre les obres
desprotegides durant diversos mesos abans de portar a terme
el procés d'envernissament. D'aquesta manera, si es deixa
que els colors s'acomoden de forma adequada, després de
l'envernissament adquiriran una caracteristica frescor i
saturacid, 1 es mostraran gratament vivacos. També és
convenient retardar al maxim l'envernissament perque, en el
cas de realitzar-lo quan els colors encara no han acabat
d'assecar-se o polimeritzar completament, hi ha el risc que es
mesclen amb els estrats de vernis, formant un tot homogeni i
dificultant posteriorment la seua eliminacié després d'un
inevitable envellimentioxidacid.
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No obstant aixd, moltes vegades els artistes fallers
han de recérrer irremeiablement a un envernissament
prematur a causa de l'estricta temporalitzacié a qué estan
sotmesos. Pocs sén els que mantenen aquesta consideracio,
que hauria de complir-se almenys en aquelles figures que
pogueren alliberar-se potencialment del foc i entrar a formar
partdels fons d'un museu faller.

Actualment, per norma general els vernissos mats,
amb un alt contingut de ceres en la seua composici6,
s'utilitzaran per a homogeneitzar les superficies pintades,
eliminant per complet o reduint la brillantor dels colors i
protegint tot el ninot. Els vernissos brillants, en canvi,
s'aplicaran especialment en zones especifiques de les figures
com ara els ulls, els llavis i les ungles, per a dotar-les de més
vivacitat i realisme. No obstant aix0, I'aparenca final del
ninot envernissament no dependrd dnicament de la
composicié del vernis que s'empre. Les seues propietats
Optiques obeiran a factors com la porositat de la superficie, la
forma d'aplicacié, amb brotxa o pistola, la quantitat de
dissolvent que posseeix el vernis i la seua velocitat
d'evaporacié.

La fusteria constructiva

Per més que admirem els monuments fallers com a
tals, una vegada plantats als nostres carrers, i se sospite
d'alguna manera la carcassa interna que els constitueix i
ordena estructuralment, no podrem arribar a entendre per
complet el seu sentit i la importancia per a I'ordenacié de la
falla, independentment del valor estétic que a vegades

Estructura interior de la peca central
d'una falla on s'organitzen les caixes
on s'adaptaran les figures del
coronament.




puguen suscitar, a menys que advertim la inestimable labor
dutaaterme pels fusters del taller.

El treball del fuster, en principi poc creatiu, té molta
més transcendeéncia del que podria paréixer, i és impensable
un taller on no es trobe un especialista en aquesta disciplina.
D'ell dependra en gran manera l'¢xit final de la falla en
aspectes com la resisténcia, I'estabilitat, 'equilibri i el risc. El
fuster, a més, proporcionara una base estructural competent
que, en el cas de realitzar-se amb encert, pot facilitar el treball
de l'artista.

Els suports interns dels monuments fallers solen
construir-se amb pi 1 xop, fustes molt comunes en la costa
llevantina i que posseeixen unes caracteristiques de
flexibilitat i resistencia que les fan adequades per a la
construccid de carcasses i estructures.

Per a la disposicié de tot aquest tipus d'esquelets cal
tindre en compte algunes consideracions basiques que
regiran el seu muntatge en tot moment, ja siga en la
construccié de bases com en la confeccid i adaptacié de
torretes o simples metxes.

Vista inferior del centre de la falla
plantada pels germans Colomina per
a la comissié Juan Ramoén Jiménez
de Xativa el 2005.
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Estructura interna de fusta d'una de
les peces de la falla “I tu, qué pintes?”
d’Alejandro Santaeulalia, plantada a
la placa de I'Ajuntament de Valéncia
el 2005.

Sacabutx adaptat a la torreta central
de la falla de la comissié Carrer Major
i Passeig de Gandia, plantada pels
germans Colomina el 2005.

Estructura vista del monument
“Projecte per a una falla”, plantat per
Manolo Martin el 1987 a la plaga de
I'Ajuntament de Valencia.




Construccié d'una base i adaptacio
de les figures que suporta després de
la insercié de sacabutxos i el seu
folrat amb xapa. Taller de Vicente
Luna.

Bases

Una base constitueix el suport principal on
descansen les figures que componen una escena fallera, amb
les seues decoracions 1 representacions. Aquestes
plataformes van integrar originariament l'element Gnic 1
principal de la falla: pedestal a manera d'escenari sobre el
qual es disposaven els ninots segons la referéncia d'un
argument concret.

A poc a poc, 1 a mesura que la falla guanyava en
monumentalitat, les bases van anar relegant la seua posicid
compositiva a favor d'un nou element central que s'erigia
majestuds d'acord amb una major proporcionalitat. Aquest
centre prepositiu es presenta, aleshores, com a punt de
referéncia de la resta d'elements compositius del
monument, entre ells, les bases, que s'installen al seu
voltant, disminuint de grandaria arribant fins i tot a
desaparéixer i l'argumenten amb la consecucié d'escenes i
actes exanimes.

Estructuralment, les bases més senzilles estan
constituides per un esquelet subdividit en cel-les
tridimensionals que es repeteixen en l'espai fins a configurar




la plataforma total. Aquesta quadricula en 3D esta formada
per unitats fonamentalment quadrades o lleugerament
rectangulars d'uns 50 o 60 centimetres d'aresta que es
construeixen a partir dels anomenats llistons quadrats, el gruix
dels quals oscil'la entre els 21 els 3 centimetres.

L'tnica atencié que ha de considerar-se rau en la
prevencié del guerxat o deformacié del cos geomeétric
resultant. Per a evitar aquesta possible adversitat, es
procedeix a l'operacié d'acoltellament, consistent en la
disposicié de llistons oblics disposats alternativament de
manera invertida, ascendent-descendent, amb la finalitat de
contrarestar tensions i reforgar tota l'estructura. No obstant
aix0, aquest sistema de travesses pot resultar innecessari en
les bases de xicotet format, ja que el simple folrat final de
l'estructura amb xapa de fusta solucionara aquest problema.
A partir d'aquest simple sustentacle, emergiran disposicions
més complexes, ja siga per la superposicié d'altres
estructures o per l'adaptacié de diferents figures, ornaments
1abillaments d'altres materials.

Totes les peces s'adaptaran a l'estructura principal
conforme a una disposicié arbitraria, fent valdre algun tipus
de puntal de fusta. Aquests estreps s'ancoraran a aquestes
formes, estacant-los 1 reforcant-los amb espuma de
poliuretd, en el cas que es tracte de volums de poliexpan, o
amarrant-los per l'anvers de la peca mitjangant un clau, si es
tracta de peces de cart o fibra de vidre i resina. En el cas de
fixar els volums amb aquest wltim sistema s’haura
d’assegurar el perfecte amarrament entre el clau i el puntal,
prevenint el moviment de la pega metil-lica i el possible
esgarro de la zona de clavament. Per a aix0, un simple disc de
xapa metal-lica, anomenat llandeta, interposada entre el clau i
la figura, permetra un fort reforcament i evitard problemes
de ruptura.

Perala construccié de bases que responguen a formes
més complicades, com contorns sinuosos, el fuster
procedira de manera molt semblant, és a dir, configurant una
malla de celles repetides que s'acoltellaran posteriorment.
No obstant aix0, la secua morfologia sera definida per mitja
d'un perfil construit a base de dogues lleugerament corbes,
de diferents radis, que en ajustar-se concretaran la forma
superficial de la base.
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Sacabutx. Acoblament simple a caixa
iespiga.

Una vegada composta la base, s'estudiard a
consciencia l'adaptacié dels ninots per a conformar les
diferents escenes. El seu correcte ajust depén d'un sistema
molt simple d'acomodacié que rep el nom de sacabutx, com a
apropiacié terminologica de l'antic instrument musical del
mateix nom, antecessor del trombé de vares. Aixi, el
sacabutx suposa un tipus d'acoblament encadellat, de
manera que la caixa es construeix en solapar amb xapa dos
llistons paral-lels, 1 I'espiga apareix com a conseqiiéncia de la
prolongacié exterior de la carcassa de cada ninot. Unavegada
efectuat I'emmetxat en el moment de la planta, la figura
queda convenientment subjectaifermaal seu lloc.



Torretes

Les torretes fan referéncia a les estructures que
suporten els pesos més importants de la falla. En principi, el
cos central es presenta com la torreta de sosteniment més
important que, per la funcié que exerceix i la morfologia en
forma de piramide que sol presentar, amb una important
base de suport, rep el nom de cavallet, sobre el qual
descansaran les torretes secundaries. Cada un d'aquests
cossos carregara amb un fragment de I'estructura central del
monument, el muntatge del qual quedard completament
conclos després de la seua superposicid i acoblament.

La construcci6 de torretes, igual com passa amb les
bases, també es fonamenta en la consecucié d'un sustentacle
per la repeticié d'una cel'la. De la mateixa manera, aquest
bastidor ha de trobar-se convenientment acoltellat, és a dir,
totes les seues cellles han de reforgar-se amb travesses
obliqiies i col'locades amb alternanga amb la finalitat d'evitar
possibles deformacions estructurals.

Les estructures més simples responen a un cos
prismaitic quadrangular, en la cara superior del qual queden
habilitades quatre solapes en formade L, una per cada vértex,
que constituiran els punts d'acoblament amb una altra
torreta que s'assentard sobre la primera.

Un altre sistema pren com a estructura fonamental
un tronc piramidal en la part superior del qual s'instal-la una
caixa d'acoblament o sacabutx on s'inserira una torreta
secundaria que constituira la seua espiga o encaix, conforme
aunsistema d'emmetxat.

En tot cas, els fusters intenten ajustar al maxim
aquests acoblaments 1 fer-los de manera que puguen ser
adaptats amb facilitat en la planta. Per aquesta rad, per la
meticulositat adquirida amb l'especialitzacié professional,
els fusters han sabut perfeccionar aquest tipus d'encaix fins a
aconseguir engalzaments perfectes. D'aquesta manera, el
més habitual a I'hora de fer els entroncaments és concebre
un recorregut d'insercié decreixent, és a dir, tant la metxa
com el sacabutx es concebran amb una lleugera reduccié en
forma de falca o tronc de piramide, la diferéncia entre bases
de la qual estard entorn dels quatre centimetres de costat,
deixant un poc de folganga perqué la pega s’adapte bé en la
seua caixa, o fins i tot ajustant al maxim les mesures perque,
una vegada inserida la figura, exercisca una pressid
important que lamantindra inamovible.

I'ofici de I'artista-artesa faller

Torreta acoltellada per mitjia de

\

travesses.

L

Acoblament entre dues torretes.



La satirica teatralitat

Si hi ha alguna cosa que distingisca la falla de
qualsevol altra representacié efimera és precisament el seu
rerefons critic, de manera que es configura com una
agrupacié d'escenes a manera d'estampes teatrals amb una
finalitat invectiva, on els espectadors que contemplen
l'escena sorneguera fan aflorar les seues sensibleries 1
impressions. Els ninots, amb tots els seus defectes, vicis 1
caréncies, representen la farsa i la moixiganga com a
personatges principals en la comeédia humana en queé es
converteix la vida quotidiana. D'aquesta manera, el ninot es
defineix com la satira feta escultura i esdevé un simbol de les
debilitats 1 temptacions humanes 1 l'encarnacié
personificada d'alld grotesc, extravagant, arbitrari i abusiu,
d'alld desnaturalitzat i que falseja.

Molts sén els antecedents que, especialment durant
el barroc, s’han manifestat a través d'escenografies teatrals en
retaules 1 la resta de representacions artistiques. La
recarregada quotidianitat barroca es feia servir d'un maltiple
repertori d'idees fastuoses, normalment de caracter mobil,
que afavorien aquest tipus de taranna: estructures movibles;
altars efimers algats a les portes de convents 1 esglésies; arcs
triomfals que dignifiquen el recorregut processional;
perspectives fingides; lluminaries; cortinatges 1 telons
mobils i enrotllables, es presenten com a decoracié eventual
intimament relacionada amb la increible teatralitat propia de
les pomposes festivitats dels segles XVII 1 XVIIIL.

Un altre dels elements necessaris és l'explicacié de la
falla, que, recollida en els famosos llibrets, representa la
descripcid i exposicid de la trama argumental escenificada en
els diferents actes que s'articulen tenint com a principal
protagonista el ninot faller. La seua aparicié a mitjan segle
XIX com a fullet aclaridor també recorda com a antecedent
referencial aquells opuscles festers que durant els segles
XVII 1 XVII s'encarregaven d'immortaliltzar aspectes
concrets de les celebracions més reeixides. Composicions
poetiques 1 romangos que moltes vegades tractaven aquests
adveniments amb una revisié més jocosa i entretinguda,
com els celebres didlegs de Tito Bufalampolla 'y Cento el Formal,
llauradors del Terme de Payporta, o els d’El bou dels carnissers y el



lleé de Almenara, on a través de la conversa informal dels
personatges es relaten els avatars del festeig.™

A agd cal afegir la important tradicié quant a
emblemes i jeroglifics” que la majoria de vegades
acompanyava totes aquestes espectaculars escenografies
com a recreacié 1 divertiment de la totalitat de classes
estamentals de les ciutats. Peculiarment, moltes d'aquestes
expressions portaven implicits recursos metaforics 1
al-legorics que s'acostaven sovint a la critica ironica d'un
assumpte determinat. Els anomenats cartellets recullen
moltes d'aquestes pretensions i les incorporen a l'escena
fallera, de manera que integren l'element literari de forma
complementaria com a connexié explicativa directa.

Les falles del segle XIX van saber apropiar-se de totes
aquestes modes 1 costums i van captar aquest taranna, al
mateix temps simple i aparatés, que suposava l'articulacié de
diverses figures segons un mecanisme mobil. A més, de la
mateixa manera que la celebracié dels festejos barrocs
s'inundava de tot un desplegament d'enginys, estructures i
invencions provisionals que s'integraven en el context urba,
també els monuments satirics aprofitaven el seu entorn i
col-locaven proxima a la seua ubicacié infinitat d'elements
interconnectats. Mantenint la mateixa voluntat, moltes
d'aquestes falles eren enceses fent descendir, amb 1'ajuda
d'una corriola des d'un balcé proxim, un semblant en forma
de drac, rata penada o qualsevol altra solucié proveida
d'algun fluix de foc.

No obstant aixo, amb el pas dels anys, el que va
semblar niixer d'una necessitat expressiva repleta de
significat critic, enginyosa i graciosa, es converteix a vegades
en una mera representacié més o menys artistica de forgades
accepcions 1 continguts artificials. Per aquesta rad, han sigut
moltes les comissions 1 entitats que han reivindicat
l'originalitat artistica fonamentada en valors com l'enginy
perspicag 1 la iniciativa graciosa com a pautes basiques sobre
les quals establir un guié congruentment argumentat i
natural. Ja el 1936, 1'Accié d'Art Popular, antiga Associacié

55. MINGUEZ, Victor: Art i arquitectura efimera a la Valencia del S. XVIIT, Alfons
el Magnanim, Valéncia, 1990, p. 28.

56. MINGUEZ, Victor: Emblemdtica v cultura simbdélica en la Valencia barroca,
Alfons el Magnanim, Valeéncia, 1997.
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d'Artistes Fallers, conscient de 'important distanciament pel
que faal caracter satiric de les falles d'aquells anys, premia un
total de 15 associats per argumentar les seues obres segons
l'enginy, la gracia i, en definitiva, el caracter satiric original de
les falles, que pareixia desatendre's en benefici d'un millor
treball plastic caracteritzat per una “muy pulcra ejecucién
pero carente del aguijén humoristico”.”

En aquest sentit, la federacié Enginy i Gricia de
Valéncia, conformada per diverses comissions falleres,
defensen la transcendéncia del contingut del monument
faller tant com la seua representacio artistica, reivindicant la
falla concebuda amb originalitat, que no necessariament
original, amb una tematica general coherentment cavil-lada i
exempta de reiteracions exagerades.

També fent valdre aquest tipus d'estimacions, altres
alternatives han premiat aquelles obres que s'han diferenciat
en l'exposicié del ninot per la seua personalitat singular, a
més de presentar una qualitat artistica acceptable. Aixi, per
exemple, el premi Raga al ninot més satiric i amb més gracia,
atorgat per la comissié de la falla Pérez Galdés-Calixt I1I,
apareix com a reivindicacid del foment del vertader significat
del ninot faller.

Premi Raga 2004. Grup de l'artista
Toni Fornés per a la falla Prolongacié
Albereda-Avinguda de Franca.

57. PEREZ CONTEL, Rafael: op. cil., p. 90.



La planta 11a crema

Una vegada passades les festes nadalenques 1 fins al
mes de marg, en tots els tallers fallers comenca a sentir-se la
inquietud i la commocié que produeix la proximitat de les
festes de Sant Josep, 1 en conseqii¢ncia el dia en que els
projectes fallers han de ser presentats en els carrers i revelats
definitivament per mitja del ritual protocol-lari de la planta.
Precisament per aix0 mateix, el treball de l'artista-artesd
faller ha d'estar completament temporalitzat de manera que
el monument quede conclos i plantat en un periode de
temps concret que, sovint, pareix excessivament insuficient i
que ha propiciat l'aparicié d'un terme molt utilitzat en l'argot
faller. L'expressi6 tindre bou fa referéncia al retard en el treball
del taller, de manera que, durant els Gltims mesos abans de la
planta, s’haura de treballar a estall per a portar a bon terme, i
segons la previsié temporal, el resultat final de la falla.

La planta de la falla suposa el colof6 final del treball en
el taller, on es posaran de manifest aquells aspectes que d'una
manera més o menys aproximada o teodrica es van estudiar
préviament, i que no s'han pogut concretar o corroborar fins
que la falla no s'ha situat en el context que li correspon.
Aspectes i valors estétics com la composicid, el color global
del conjunt i, en definitiva, la relacié entre els diversos
elements que configuren la falla, no poden entendre's fins
que no ix al carrer. A més, 'espai fisic on el monument es
col'locara, constitueix una pega fonamental que cal
considerar per al resultat final, 1 fins i tot es pot establir una
connexié contextual directa entre ambdds, component
sovint un tot unitari. Una mateixa falla, com tota obra d'art,
es mostrard de diferent manera si es colloca en un espai o
altre, 1 pareixera molt més voluptuosa, per exemple, si se
situa en un emplagament estretirodejada d'edificis.

Tradicionalment, la vespra de la festa, la nit de la
planta, els veins del barri es reunien per a collaborar
conjuntament amb l'artista en la col-locacié del monument
en el carrer. Actualment, aquest fet sha flexibilitzat amb
l'aparicié de l'artista faller professional i l'especialitzacié del
treball. La planta pot avangar-se diversos dies, perqueé el taller
respon de diverses falles per a les quals necessitara prou més
que una nit oficial per a plantar-les totes. Els membres de la
comissi6 reforcen l'equip de treball del taller en alguns dels
aspectes de la planta, especialment pel que fa al transport de
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les peces des del magatzem al carrer i el seu desembalatge,
aixi com en altres funcions caracteristiques com la confeccié
de sacs terrers 1 la collocacié d'altims detalls com la
distribucié de gespa al voltant de les bases 1 I'atrinxerament
de la fallaamb tanques protectores.

A causa de l'evolucié que han experimentat les falles,
principalment per la seua creixent monumentalitat, 1 al 1ogic
avang tecnologic que s'ha desenvolupat amb els anys, la
planta ha experimentat grans canvis des de 'origen de la festa.
Primitivament, el muntatge de la falla simplement responia
a un criteri d'amuntonament 1 senzilla adaptacié dels seus
elements constitutius, en el qual es feia servir una simple
escaleta per a encastar els elements col-locats a més altura,
que en qualsevol cas estaven situats a escassos metres del sol.

Bastida amb mecanotubs. Col-leccié
Pepe Puche.




No obstant aixo, a mesura que les falles creixien de
grandaria, l'agudesa dels encarregats de la seua instal-lacié
augmentavaamb ella.

Amb la planta al tombe es muntava la falla en
horitzontal, en el s0l, i es procedia a la seua elevaci6 vertical
per mitja de sistemes de cordes i corrioles que els veins
manipulaven fins a al¢ar definitivament el monument. Més
avant, amb la planta a cadiretes, en el moment en que les falles
guanyen en al¢aria (10-12 metres), els artistes aprofitarien
novament la generosa participacié veinal per a erigir la falla
de dalt cap avall, comengant pel coronament que alcaven a
pols davall el qual adaptaven la peca que el precedia, algant
gradualment els fragments adaptats fins a acoblar a poc a poc
la totalitat del monument. A partir dels anys quaranta les
bastides 1 mecanotubs regeixen el majestuds ritual de la
planta fins que el 1960 s'utilitza per primera vegada una grua™
per a l'elevacié de peces. L'is de grues i plataformes
elevadores resol considerablement els problemes que
representaven altres sistemes d'elevacié de figures, 1 també
facilita l'acabat i el retoc final de les peces, particularment pel
que faal perfeccionamentila correccié de les unions i juntes.

La installaci6 de la falla, que originariament es
portava a terme la nit de la vespra del dia gran de festa i que
hui s'institueix conforme a les necessitats 1 preferéncies dels
artistes, comenca amb la confluéncia dels fallers de la
comissid, capitanejats pel delegat de la planta, que es
reuneixen en un ambient més festiu que laboral per a
organitzar tots els dispositius necessaris. S6n moltes les
coses que cal tindre en compte perque l'artista realitze
I’altima fase de treball amb garantia i comoditat.

La planta ve determinada per una progressié
metodologica que els artistes coneixen a la perfeccid, perd
que cal recordar 1 replantejar cada any perque tot estiga ben
pensat 1 projectat per endavant. Realitats tan dbvies com la
successiva col'locaci6 de les principals peces del monument
poden veure's pertorbades en el cas que un element no es
trobe al carrer en el moment precis o ho faga pertorbant
l'espai que haurien d'ocupar figures que el precedeixen en el

58. La primera falla plantada amb la utilitzacio d'una grua va ser la
realitzada per lartista Modest Gonzalez el 1960 per a la comissio del
carrer de les Barques de Valéncia.
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Col‘locacié d'un llit d'arena per a
protegir el paviment.

PR e

Anivellacié de la pega central de la
fallaamb tacs i falques.

n — N,
Voo
Superficie de la pega central on
s'instal-laran els sacs terrers.

Col-locaci6 dels sacs terrers.

muntatge. Com a norma general, el primer modul que
quedard convenientment establit sera el centre, que al
mateix temps, constituira el punt de suport estructural més
important, per la qual cosa estard constituit per una notable
torretade fusta.

Després de la correcta disposicié caldra cerciorar-se
que aquest element es disposa completament anivellat.
Haura de salvar-se qualsevol irregularitat o declivi sobre el
qual es dispose la falla, contrarestant d'aquesta manera el
pendent de la plaga o carrer que li serveix d'emplagament.
Amb un nivell es controlaran aquestes desavinences, que es
corregiran amb la col-locacié de tacs i falques en els punts de
suport més significatius. Una vegada situada 1 falcada
aquesta peca, o fins 1 tot abans, és convenient arrebossar
l'asfalt del carrer amb arena, de tal manera que constituisca
una efica¢ capa de proteccié que amortisca l'efecte
devastador que el foc poguera ocasionar al paviment. La
arena, perd aquesta vegada embossada en forma de sacs
terrers, s'amuntonara a l'interior d'aquesta primera pega
central amb la finalitat de proporcionar un punt de suport
tremendament fort que subjecte el pes total de la resta de
grans figures que la succeiran.

Totes aquestes primeres accions convé realitzar-les
amb la maxima conviccié 1 exactitud. D'aixd depenen
aspectes tan transcendentals com l'orientaci6 final de la falla,
especialment pel que fa a I'encarament del coronament, o
l'efectiu assentament d’aquesta. A partir d'aquest punt
s'aniran engranant els diferents elements constitutius del
coronamentiles bases que s'uniran a la unitat central.




Els sistemes d'ancoratge de les diverses figures
s'hauran estudiat abans al taller i es duran a terme sobretot a
través de mitjans d'acoblament a caixa i espiga. Una vegada
encaixades, les juntes de les figures es dissimularan amb
molt diversos métodes. El més habitual és fer desaparéixer
les obertures de les unions amb l'acomodament de fines
plaques de plastilina que s'allisaran i adequaran fins a
aconseguir una apropiada continuitat volumetrica. En els
buits més exagerats serd convenient introduir abans un
material amb més capacitat obturadora, com podria ser
l'espuma de poliuretd, tallant-la amb un ganivet o cater quan
s’hajaassecat per complet o estrenyent-la cap al'interior de la
junta en el cas que no haja aconseguit una rigidesa total.
També, en altres ocasions, aquest material de facil aplicacié
potemprar-se per ala realitzacié de formes especifiques com
regalls, estalactites, bromera de mar i corals, que funciona
aixi mateix com a element de refor¢ o sosteniment. Aquesta
espuma de poliuretd ofereix excel-lents propietats com a
adhesiu, segellador, fixador, com a material de farciment 1
com a aillant, tant del soroll com de la calor i el fred.
S’endurix completament al contacte amb l'aire a partir de les
3 hores 1 s'adhereix sobre tot tipus de superficies, que si, a
més, shumitegen abans, ajuden a accelerar I'expansié del
producte. Cal parar especial atencié quan es reomplin grans
cavitats o buits: s'haura de comengar farcint les parts baixes i
més internes fins a completar tan sols una tercera part de la
cavitat, perqueé I'espuma pot multiplicar el seu volum fins al
150%. Una vegada endurida, les rebaves i sobrants es tallen
amb facilitat amb un ganivet, un ctiter, una xicoteta serra o
qualsevol altre objecte esmolat. Pot ser facilment pintada o
recoberta per qualsevol material aglomerant. En tot cas,
I'espuma no confereix un acabat prou llis per a resultar
definitiva. Tenint-la com a base, es disposara finalment
'oportuna capade plastilina.

Altres vegades, l'artista es troba amb deterioraments
produits pel trasllat 1 la manipulacié6 de les peces
extremadament sensibles a colps 1 friccions, que ha de
reparar recorrent a un altre tipus de métodes. Una de les
destrosses més caracteristiques es produeix pel trencament
d'alguna figura realitzada amb poliestiré expandit,
especialment delicada davant factors fisics. El seu
apedagament es fa habitualment amb un empaperat de la
superficie danyada col-locant acetat de polivinil (cola blanca)
peraadherir-la.
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Deteriorament provocat per
l'eliminacié del llit de fusta que
sostenia lafigura.

Aplicacié de massilla de poliester.

Deteriorament en una peca de
poliexpan, solucionat amb I'aplicacié
de paper de periodic encolat amb
acetat de polivinil.

Altres vegades, les figures més grans necessiten una
estructura de fusta complementaria que els serveix de suport
i que facilita el seu emmagatzemament i trasllat. Es molt
freqiient que aquests llits addicionals s'ancoren en diferents
punts de la peca i que la seua eliminacié supose el
menyscabament de les zones que travessen. Aquestes
regions es repararan amb diverses resines de poliéster o
epoxi, que s'allisaran mitjangant escats eléctrics de disc
després del seu complet enduriment.

En qualsevol de les situacions es conclourd la
reparacié amb la integracié cromatica mitjangant técniques
plastiques al'aigua que garanteixen un rapid assecament.

En dltima instancia, els ninots es col-locaran de
manera oportuna en les bases, conformant les escenes que
s'articulen com a vinyetes aclaridores d'un argument que sol
pronunciar-se entorn d'un tema tnic. Amb la col-locacié
dels dltims complements narratius 1 detallets, les escenes
quedaran escenogrificament plenes. L'assumpte que
representen romandra definitivament ordit amb I'explicacié
literaria en forma de cartells, que es fixaran en les bases, als
peus de les figures, fent valdre claus i xinxetes decoratives.

Es en aquest moment quan la comissié exerceix un
paper fonamental. La seua contribucid se centra basicament
en la col'locacié de gespa al voltant de les bases, decoracié
que pot concloure's emprant altres recursos, segons les
exigéncies de cada escena, que poden imitar molt diversos
contextos. Aixi, elements com l'arena i la grava ajudaran a
crear ambients variats sobre els quals es poden disposar
figures soltes, organitzant unes zones basicament establides
anivell del sol, que ajudaran a la disposicié de grups escénics
en diverses altures 1 que proporcionaran un cert joc ritmic i
escalonat, precisament pel fet de trencar 1'horitzontalitat
Gnica.

El treball de l'artista faller ha conclos, 1 per fi veu
resolta la seua obra, 'elevacié total 1 disposicié global de la
qual només podia aguaitar d'una manera aproximada des de
l'esbiaixada perspectiva que proporcionava el taller. En
aquest instant 1 després d'uns dies de descans, una vegada
transcorregudes les infatigables jornades de plantd, tampoc
exempts de massa tranquil-litat pel sarau de la festa, en el cap
de l'artista tornen a aflorar idees que comengaran a prendre



forma novament pocs dies després de la desaparicié ignia de
laseua creacié actual.

Aixi, la crema suposa el punt d'inflexié entre la destrucciéila
creacié. Representacions artistiques, que comencen a
semblar tan familiars com qualsevol element més del
paisatge urba a que estem habituats, desapareixen sota la
mirada atonita d'un espectador popular que s'ha convertit en
critic jutge d'aquelles formes i colors que ara prescriuen amb
el foc. Perd, a més, tot aquest espectacle porta també
implicita la interrogacié sobre el proxim exercici faller que
sense voler-ho acaba de comengar en aquest mateix instant i
que s'acompanyara de novelles representacions que
ocuparan el lloc de les que ara desapareixen.

“Tot passa i tot queda”: paraules d'Antonio Machado
que podrien definir el sentiment ritual que ens envaeix la nit
de la crema. Aquest moment magic que al voltant de la
mitjanit marca no se sap molt bé si la fi o el principi. En
consumar-se la falla, amb ella també desapareixen totes les
passions 1 sentiments acumulats durant tot I'any, alhora que
emergeixen, amb el foc purificador, i tal com ho va fer el
fenix de les seues propies cendres, noves il-lusions que ens
acompanyaran fins al marg venidor. Amb el foc comencen a
mesclar-se passions tan trobades com la tristesa i I'alegria, el
desanim 1 el goig, la impoténcia i la fortalesa, la rabia i la
serenitat, I'aplaudiment i el reprotxe benintencionat. I amb
tot, el foc 1 l'aigua dels bombers, com a elements tan
antagonics com afins.

La cerimonia de la crema també necessita una série de
premisses que cal tindre en compte per a aconseguir una
atractiva combustié de la falla. A¢o s'aconseguira en el cas
que la pira es creme lentament sense que el foc afecte les
estructures de sosteniment més importants, la qual cosa
podria provocar el prematur afonament de peces encara
sense cremar. Preferentment, la falla haura de cremar des de
dalt cap avall i les seues figures es cremaran lentament fins a
deixaral descobert les fortes estructures internes.

La pell del monument haura desaparegut i només
quedari en peu la carcassa de fusta, que a poc a poc s'anird
abatent fins a desplomar-se per complet. Els delegats de la
cremd, tenint present aquestes consideracions i moltes
vegades assessorats pels consells dels mateixos bombers que
controlaran la ignicié, ameraran estratégicament diversos

rofici de I'artista-artesa faller



Crema de la falla Convent-Jerusalem
de Valencia el 2005.

En la pagina segiient: moment de la
crema controlada pels bombers.

punts vitals de la falla amb una mescla a parts iguals de
gasolina i gasoil,” disposada de manera directa o
convenientment embossada en bosses de plastic.

Finalment, caldrd projectar respiradors a manera de
ximeneres en algunes zones perque el foc puga abastir-se de
l'oxigen necessari per a una correcta combustié. En cas
contrari, les deflagracions produides a l'interior de
determinades figures poden provocar explosions
incontrolades bastant brusques. Per aixd, una altra de les
practiques habituals abans de procedir a l'encesa de la falla
consistira en la perforacié de zones concretes. Tota aquesta
estratégia ha d'estar molt ben planificada per a obtindre uns
resultats satisfactoris.

59. La presencia de gasoil garanteix una major lentitud en la combustio
de lamescla.












En la pagina anterior: intervencié
d'un dels ninots del grup "Amb mala
fortuna”, indultat el 1965 i realitzat per
Vicente Luna per a la falla de la Placa
del Caudillo de Valencia.



la conservacié del ninot indultat

‘una forma o una altra, tot objecte, ja siga artistic

0 no, i en agod no hi ha distincions, esta subjecte a

determinades formes de degradacid.
Deterioraments més o menys pausats, més o menys fortuits,
perd que irremeiablement acaben amb la seua naturalesa
fisica. Les obres d'art, els documents, els jaciments
arqueolodgics, les construccions 1 qualsevol altre tipus de bé
cultural, on s'inclouen els ninots que any rere any queden
eximits de la consuetudiniria condemna ignia,
constitueixen un conjunt enormement exposat a la pérdua
de les seues nombroses qualitats i elements constitutius i, en
conseqiiéncia, esdevenen extremadament vulnerables,
febles i indefensos davant els diversos agents de
deteriorament.

Aixi, sobre aquests béns culturals en general, i sobre
els ninots indultats en particular, convergeixen dos tipus de
tasques: prolongar la seua vida fisica tant com siga possible i
conservar la memoria de les condicions culturals i estétiques
sota les quals van ser produits. Per a aix0, és necessari
detindre i, sobretot, previndre la persecucié que sobre ells
exerceixen el temps 1 els seus agents hostils, perd també
documentar-los i mantindre tant com es puga el seu
potencial estétic original. Quan I'agressié ja s'ha produit, a les
tasques de documentar i conservar preventivament se suma



aleshores la d'estroncar les ferides, restaurant la identitat
fisicaiestetica original del bé cultural deteriorat.

La conservacié i restauracié de béns culturals proposa
escometre els problemes derivats de tota situacié de
degradacid, englobant tots aquells processos que aplicats a
les obres d'art aconsegueixen frenar el seu deteriorament,
mantindre-les en correcte estat i protegir-les de futures
agressions. A causa de la gran complexitat 1 quantitat de
factors que determinen la conservacié d'un bé i les
circumstancies que l'amenacen, es fa necessiria la
combinacié de gran nombre de disciplines a l'hora de
configurar esmentada ciéncia i les seues técniques. Aixd
determina la condicié de concurréncies interdisciplinaries
entre un gran nombre d'especialistes. Restauradors, fisics,
quimics, fotografs, arquitectes, bidlegs, enginyers,
historiadors 1 arquedlegs, entre altres, uneixen els seus
esforcos perala consecucié d'un fi coma.

Podriem dir que les intervencions sobre els béns
culturals s'efectuen des del mateix moment en qué aquests
van ser concebuts. En la prehistoria ja es troben exemples
d'intervencions sobre obres artistiques amb el proposit de
restablir la seua funcionalitat i afavorir la seua conservacio i
transmissio a través del temps, com les repintades realitzades
una vegada 1 una altra pels homes del paleolitic sobre les
pintures dels seus ascendents per a actualitzar les seues
funcions rituals 1 simboliques o les gafes collocades
antigament a manera de grapes en atuells 1 bols per a restituir
la seua funcionalitat.

En l'edat mitja, les pintures i escultures realitzades
pels artistes medievals eren posteriorment repintades,
transformades i corregides per a adaptar-les als nous corrents
estetics, a les necessitats devocionals 1 religioses o
simplement per a enriquir-les. A més, l'apropiacié i
reutilitzacié d'obres de l'antiguitat classica per a enaltir la
cada vegada més creixent religid cristiana estava a l'ordre del
dia.

En el Renaixement i el Barroc l'actitud davant
l'objecte artistic no varia massa respecte als perfodes
anteriors. S'assisteix novament a un periode de successiva
transformacid 1 adaptacié de l'objecte artistic conforme a
exigéncies estetiques, gustos dels col'leccionistes i mecenes
o prescripcions litdrgiques. No obstant aixd, ja en el



Renaixement, 1 a diferéncia de '¢poca medieval, comenca a
forjar-se el concepte modern de conservacié, no com a
apropiacié o actualitzacié del passat, siné com a proteccié de
l'objecte artistic.

Perd no sera fins a finals del segle XVIII quan
s'esbossen les primeres pinzellades de l'activitat restauradora
dotada d'un cert caracter i rigor cientific que, durant el segle
XIX i sobretot en el XX, ha tractat de postular una série de
criteris que, després d'interminables controvérsies,
polémiques 1 debats encara hui oberts, s'han convertit en
posicionaments universalment acceptats.

Aquests criteris es configuren com una série de
normes que guiaran qualsevol tipus d'intervencid en el camp
de la conservacid 1 restauracié de qualsevol bé cultural, on
sinclouen els ninots indultats. La seua flexibilitat 1
adaptabilitat es posa de manifest per I'adequacié a cada casen
particular, ja que cada obra, segons les seues caracteristiques,
pot presentar deterioraments especifics que seran esmenats
atenent una série de factors que poden diferir en gran
manera dels que poguera presentar una altra obra de
peculiaritats semblants. A pesar d'aquesta acomodacié
normativa, els criteris basics d'intervencié suposen una
rigorosa maxima en tant que han de respondre al clar
objectiu de la conservacié material de 'objecte artistic en la
seuadoble concepcid estéticaihistorica.

la conservacié del ninot indultat

Procés d'intervencié sobre un ninot
greument deteriorat.



Lindult del foc

A pesar que per definicié l'art efimer valencid per
excelléncia es crea precisament per a ser cremat, s'ha estat
fent l'escrupolosa excepcié d'indultar oficialment un ninot
cada any com a indulgéncia misericordiosa.

Aquest tipus de temptativa compassiva sembla brollar
de la sensible decisié popular cap als elements entendridors i
apologetics, com a mostra d'afecte 1 gratitud. Encara que la
scua formalitzacié continuada a Valéncia amb uns canons
més o menys convencionals no s'estableix fins a 1934, molts
anys abans, encara que és cert que de manera molt puntual,
aquest tipus de compassié ignia pot veure's evidenciada en
casos concrets. Aixi, el 1880, 1 per dictamen popular, va ser
indultada una locomotora que constituia I'element principal
d'una falla que representava aquesta maquina derrocant el
mur de l'antic convent de San Francesc que impedia
l'eixample de la ciutat, motiu inspirat en un accident
ferroviari ocorregut en aquell moment. De la mateixa
manera, el 1900, el pintor i professor Enrique Navas va
construir una fallaperalaplacade laDuanaamb el temade la
Guerra del Transvaal en la qual apareixia el president
d’aquest pais fumant-se, en una monumental pipa, diversos
anglesos; va obtindre el primer premi i va ser salvat del foc el
cap del president Kruger.” També el 1930 un altre cap de cera
policromada va ser indultat, aquesta vegada en la falla del
Prado de Gandia; el semblant al-ludia a l'aristdcrata Josep
Rausell Ribas, a qui se li retia merescut homenatge per haver
donata la ciutat dotze fanecades de terreny de la seua hisenda
peralainstal-lacié del mercatde llauradors.”

Amb l'atractiva ostentacié de la falla artistica o
escultorica, en contraposicié a l'original concepte
exclusivament satiric del ninot, comenga a popularitzar-se la
idea de salvar algun element de les flames del foc,
possiblement el més reeixit, com a recordatori real i
document artistic de les festes de Sant Josep de cada any. El
1924 apareix la primera intencid seriosa sobre aixd. Aquest
any, la Comissié de Fires 1 Festes redactaria un dictamen a

60. PEREZ CONTEL, Rafael: op. cit., pp. 141-142.

61.COLL FORNES, Josep Joan: Les falles fundacionals de Gandia, CEIC Alfons
elVell, Gandia, 2001, p. 89.



través del qual instaria el jurat a sol-licitar de cada falla algun
detall que, al seu parer, meresquera entrar a formar part dels
fons d'un possible Museu Municipal, encara en projecte. No
obstant aixo, aquesta aspiracid acabaria frustrant-se.

Des que el 1931 I'Ajuntament de Valéncia establira la
Setmana Fallera com a conseqiiéncia del desenvolupament
turistic 1 festiu que havien experimentat les falles durant les
tres primeres décades del segle XX, es van intentar
incrementar les activitats festives fins a nodrir la
programacié d'atractius actes 1 festejos. Dins d'aquesta
situaci6, es convoca el 1934 un concurs d'idees que
pretendria cobrir aquestes abséncies entre les quals trobem
la proposta de Regino Mas titulada “L'indult del foc”:

“Els artistas trien un ninot cada u de la seua falla i el porten a
la Llonja uns dies enans de que s'encomense la Semana Fallera, per a
que esta s'escomense en una exposicié dels millors ninots que han de
figuar en els falles. En esta exposicid se premia o se tria el que per estar
mes ben fet, per ser més presids o per lo que siga, mereixca que a jui de
un jurat, sel'indulte de la cremd.
El dia dela plantd cada artiste s’emporta el seu ninot, incliis el
indultat y el posa en la seua falla. Y el ultim dia, avans de cremar les
falles, a poqueta nit, ixen del museo municipal del Fok-lore les
dansetes, la Moma, el misteris i tots aquells tipos valencians qu’el
temps ha arrinconat en lo Museo, els cuals formant cabalgata, entre
musiques i llums, van a endurse el indultat del foc i se’l enduen en ell
al Museo par a que es conserve alli com una cosa que en un moment
forma part del esperit popular i de 'anima de Valéncia. La repeticio
anyal d’esta festa crearia una coleccié de figures artistiques molt
interesant a el Folk-lore valencia (Valencia a 15-11-1934, Fdo.
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Regino Mas”.

Aixi va ser com aquell mateix any de 1934 es va
indultar un ninot per primera vegada de manera deliberada i
per mitja de votacié popular. La ciutat de Valencia va decidir
salvar del foc el grup format per una iaia i la seua néta davall
les quals deia com a nota explicativa: “Grupo representativo del
Ayery Del Maiiana. Unién del recuerdo con la esperanza”, realitzat
per Vicent Benedito perala falladel Mercat Central.

62. Text no normalitzat conservat a 'Arxiu Municipal recollit per:
ARINO VILLARROYA, A.: “La Exposicién del Ninot (Breve informe
historico)”, Artfa nim. 3, tardorde 1992.
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No obstant aixd, moltes vegades, aquesta absolucié
del foc suposa una irremeiable senténcia a condemna
perpétua en el racd d'un casal faller, amuntonat en un cau del
taller d'un artista o oblidat en un magatzem municipal. El
seu deteriorament és imminent i el seu estat moltes vegades
ens fa reflexionar sobre si la seua incineracié per a la qual
originariament estava concebut hauria sigut més oportuna
que la seua pessima conservacid i oblit.

Conscients del gran patrimoni d'art popular existent
a Valéncia, el projecte de la creacié d'un Museu de Folklore
que aglutinara tot aquest tipus de representacions, constituia
una aspiracié tan benintencionada com pendent. En aquest
espai quedaria incorporat el ninot indultat de cada any,
compartint emplagament amb gegants i nans, carros
processionals, vestimentes populars, conformant un ambit
que arreplegara els elements més destacats de la tradicié
valenciana.

Reivindicada per personalitats tan il-lustres com
Vicent Blasco Ibifiez i Maximilia Thous, que per l'any 1932
realitzava periddicament col-loquis radiofonics demanant la
creacié d'aquest singular museu alhora que arreplegava
donacions d'objectes tipics i costumistes.

Pero, sens dubte, el personatge que més va defendre
la creaci6 d'aquest projecte va ser Regino Mas, que, fidel als
seus proposits 1 instigat pels anims d'altres paladins com
Thous, va comengar a demanar de moltes maneres la seua
aparicié. Especialment curiosa va ser la seua original manera
de manifestar-se, fent alldo que millor sabia fer, protestant
l'any 1933 amb la construccié d'una falla titulada “Museu de
Folklore Valencia”, en la qual reclamava la conservacié del
patrimoni popular valencia.

L'acabada de constituir Associacié d'Artistes Fallers,
brindant un suport total a Mas, també va exposar la seua
particular pressié en pro de la creacié d'un museu que
recollira els diversos ninots indultats des de 1934, agrupant-
los 1 articulant-los en forma d'escenes junt amb la resta dels
diversos efectes folklorics que poguera albergar la institucid
“para su mejor tipismo y cosa racial nuestra |...]. De esta manera
tendriamos en Valencia un lugar donde los turistas podrian



contemplar nuestra historia en forma natural y cldsica”.” Aixi, a
principis de 1936, 1'Associaci6 proposava a I'Excel-lentissim
Ajuntament de Valéncia I'habilitacié d'una de les sales del
Palau Municipal per a la composicié d'aquest tipus de
recreacié escenografica.

No obstant aix0, tota aquesta acumulacié d'idees i
pressions van ser finalment regirades pels fets de for¢a major
provocats per la Guerra Civil, i no van comencgar a
materialitzar-se fins als anys seixanta amb el gran impuls que
va aconseguir el gremi com a conseqii¢ncia de la posada en
marxa de nous projectes, entre els quals destacaria la
construccié de la Ciutatde I'Artista Faller.

63. SANCHIS, Manuel: "Regino Mas. Historia de una época”, Regino Mds.
Historia de una época, Albatros, Valéncia, 1999, pp. 41-42.
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“laia i néta” de Vicent Benedito per a
la falla de la plaga del Mercat Central
de Valencia. Primer ninot indultat el
1934.



Causes de deteriorament

Enfront de les diferents realitats materials 1 técniques
amb que ens topem a l'hora d'abordar tot I'elenc d'obres
falleres que necessiten una preservacid especial o concreta i
una intervencid extensiva, el conservador i restaurador
requereix un coneixement ampli del repertori de
procediments 1 principis que tant els antics artistes i artesans
fallers com els autors 1 creadors actuals van emprar i empren
en la creacié dels seus ninots: les diferents estructures i
carcasses internes de les figures, les técniques de produccid
directa 1 la reproduccié indirecta en diferents suports, la
metodologia d'optimitzacié de resultats, les massilles 1
estucs, emprimacions 1 preparacions, policromia, pintura i
envernissaments. Tot aquest coneixement com a base
fonamental per a conéixer el tipus d'obra a qué ens
enfrontem conformari una important font documental que
condicionara qualsevol actuacié que puguem dur a terme.

Va ser a partir dels anys trenta del segle XX quan la
professié d'artesa-artista faller es presenta com un nou ofici
especialitzat en la construccié de monuments fallers,
coincidint amb el desenvolupament complet de la festa de
Sant Josep tal com 'entenem en 'actualitat, convertint-se en
la festa major dels valencians. El fet de plantejar-se la
conservacié 1 restauracié dels ninots indultats suposa el
coneixement ple 1 complet de la totalitat de teécniques 1
materials que han enriquit i assortit aquest ofici que, al seu
torn, s’ha amerat en gran manera de la tradici6 artistica
valenciana en tots els seus camps. Conéixer els seus origens i
intencions, la seua evolucid estética 1 material 1 el procés de
creaci6 en els tallers fallers sén els punts més destacats que
s'han d'abordar.

D'altra banda, a excepcié de la mateixa ciutat de
Valéncia, l'escassa existéncia de llocs Optims on
emmagatzemar, conservar i exposar les figures que any rere
any sén retirades del foc es presenta com la seua primera
causa de deteriorament. La majoria de vegades els porxes
polsegosos, els magatzems descuidats, els vells tallers o
deposits municipals es presenten com el més que probable
dels destins dels tinics supervivents historics 1 artistics reals
de la festa fallera. Aquest descuidat desenllag significa el
deteriorament continuat i vertiginés d'unes obres que,
concebudes per a una altra finalitat, per a la seua crema, 1



fabricades mitjangant materials efimers, altament peribles 1
d'una fragilitat moltes vegades considerable, es vegen
abocades al més cruel dels destins, quedant oblidades i
deteriorant-se fins a la seua destruccié i desaparicié
imminent en estar sotmeses a tota una série de factors
perjudicials, fonamentalment mediambientals i organics.

Les tecniques més tradicionals de fabricacié compten
amb materials immensament susceptibles als canvis de
temperatura 1 humitat com el carté pedra i la fusta, amb un
alt percentatge de cel-lulosa en la seua composicié, i per tant
molt sensibles per la seua higroscopicitat, presentant
importants dilatacions i contraccions amb la consegiient
perdua d'elasticitat. La seua oxidacié implica un augment
significatiu de la seua fragilitat 1 debilitament, que es veu
accelerat al seu torn en entrar en contacte amb els adhesius,
preparacions 1 pintures que suporten. D'altra banda, la cola
emprada per a la introduccié del carté en els motles 1 les
capes d'emprimacié que el cobreixen presenten substancies
completament naturals, com la farina i la cola animal, que
formen un interessant atractiu per a l'aparicié de colonies de
microorganismes o per a la intrusié d'insectes 1 rosegadors,
especialmentamb la preséncia d’humitati calor.

En definitiva, tots els materials que constitueixen un
ninot de falla es veuen abocats a un trencament constant que
tindra molt a veure amb les condicions del medi que el
rodeja. Aixi mateix, les causes d'alteracié no solen presentar-
se soles, sind que en coincideixen sovint un extens nombre 1
provoquen nombrosos danys.

la conservacié del ninot indultat

Ninots molt danyats, en especial, per
les particularitats dels materials que
constitueixen la seua carcassa.



Segons totes aquestes qiiestions, es podrien establir
dos factors o causes fonamentals de deteriorament: les
causes internes, també anomenades vicis inherents, 1 les
externes, relacionades amb les condicions ambientals
d'emmagatzemament 1 d'exposicid, aixi com un altre tipus
de motius de forca major com ara catistrofes naturals,
guerres 1actes vandalics.

Els factors interns o congenits sén aquells agents de
deteriorament intrinsecs a l'obra, determinats pel tipus de
materials emprats per l'artista en la confeccié de les obres,
normalment caracteritzats per la seua pobresa, altament
degradables 1 efimers, de baixa qualitat 1 sovint amb una
elevada acidesa 1 amb additius quimics que poden resultar
danyosos.

Dins de les causes externes de deteriorament es
podria incloure diverses subdivisions: els factors ambientals
o abiotics, concernents als valors exagerats de temperatura,
humitat relativa, il-luminacid i contaminacié atmosfeéricaia
les seues brusques fluctuacions, i els factors biotics, entre els
quals es troben les intervencions antropiques que es
refereixen a la manipulacié de les obres i al seu descuidat
emmagatzemament i inadequada intervencié per part dels
humans, 1 altres agents biologics relacionats amb l'aparicié
de colonies de microorganismes o l'atac d'insectes 1
rosegadors.

La temperatura suposa una de les causes ambientals
de deteriorament més importants, sobretot si aconsegueix
elevats valors o experimenta variacions brusques en curts
periodes de temps. En circumstancies desproporcionades,
provoca fortes tensions de contraccié i dilatacid, al mateix
temps que pot participar en l'acceleracié de les
conseqii¢ncies destructives d'altres factors fisics 1 reaccions
quimiques d'alteracid. Per exemple, si la temperatura de la
cel-lulosa, que és el material més present en la gran majoria
de ninots indultats, es veu incrementada en 5°C, el seu grau
de deteriorament també augmentaria, 1 s’acceleraria en 2,5
vegades. De la mateixa manera, també es veurien activats
amb la temperatura una altra série de processos de
deteriorament fisic en qué entrarien en concurs agents com
l'aiguail'aire en moviment.

Altres vegades, aquest augment de temperatura
desproporcionat unit a una elevada humitat pot estimular



l'activitat biologica. En canvi, si la humitat descendeix fins a
limits significatius i la temperatura es manté alta, es produira
una circumstancia ambiental d'extrema sequedat que també
podria afectar tot tipus de materials organics presents en els
ninots.

La preséncia o abséncia d'humitat ambiental ocasiona
que els materials constitutius de l'obra, altament sensibles
per la seua porositat 1 naturalesa hidrofila, establisquen un
equilibri entre aquesta i la seua situacié interna o superficial,
absorbint aigua o alliberant-la. El percentatge d'humitat
present en els materials 1 els seus canvis radicals ocasionen
importants deterioraments de naturalesa fisica com ara
variacions dimensionals, reduccié de flexibilitat i resisténcia,
peérdua d'adheréncia entre particules o entre estrats
filmogens, reduccié de transparéncia en veladures i
vernissos, solubilitzacié i cristal-litzacié de sals, a banda de
potenciar l'aparicié 1 el desenvolupament de
microorganismes 1 afavorir determinats processos quimics
com les reaccions d'hidrolisi i les d'oxidacié-reduccid.

Alguns materials com la fusta s'unflen quan
absorbeixen humitat i es contrauen en eximir-la. Altres,
especialment sensibles, com el paper, el carté i altres
productes laminats acaben per perdre la seua flexibilitat, per
la qual cosa es tornen trencadissos i es fragmenten amb
facilitat. En general, un inadequat nivell d'humitat accelera
molts dels processos quimics, fisics 1 biologics de
deteriorament, pero, a més, unes condicions aptes per a un
material concret poden resultar perjudicials per a un altre,
per la qual cosa caldra establir una situacié intermedia i
beneficiosa per a ambdds. Per a complicar-ho més encara, si
aquests materials coexisteixen en la mateixa figura 1 les
caracteristiques expansives de les seues macromolécules
organiques per accié de la humitat difereixen en gran
manera, poden produir-se moviments descompassats i
fortes tensions en l'estructura del ninot amb la consegiient
aparicié de clevills.

L'excessiva exposicié a la llum, amb les seues
diferents radiacions produides tant per la llum visible com
per la resta d'ones electromagnétiques, suposa un factor
determinant en l'alteracié material, completament definitiva
acausadel seu efecte acumulatiu, que amés de 'accié directa
té un paper transcendental en el desencadenament de
copioses reaccions fisiques i quimiques. Les radiacions
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Espectre electromagnétic on se
situen les radiacions infraroges i
ultraviolades en els extrems de la
llum visible.

infraroges van ser descobertes per William Herschell 1
constitueixen el 55% de la llum del sol. Situades en l'espectre
electromagnetic per damunt dels 700 nm i amb un elevat
poder calorific, es presenten com una de les principals causes
térmiques de deteriorament, mentre que les ones situades
en la franja ultraviolada, per davall dels 400 nm i incloses en
les radiacions ionitzants, proporcionen una quantitat
d'energia prou poderosa per a desencadenar reaccions
diverses de caracter fotoquimic, en tot cas negatives.

Un dels factors de destruccié més acusat el
proporciona la simple preséncia d'aire, tant com a portador
de substincies estranyes o impureses en forma de
contaminants gasosos, o simplement a causa de la seua
propia constitucid. L'oxigen present en laire provoca la
majoria de processos degeneratius de la matéria 1 és la
primera causa d'envelliment natural.

La pol-lucié, entesa com a contaminacié intensa de
l'aire produida per diferents processos industrials i biologics
amb la preséncia de particules solides, microorganismes i
espores en suspensid, pot accelerar o actuar com a
catalitzador dels processos corrosius dels materials amb que
entra en contacte. En aquest sentit, resulta especialment
significativa en la costa llevantina la preséncia de xicotets
cristalls de clorur sddic que acaben per desencadenar
afiganyaments d'indole bidtica. L'acumulacié de pols 1
bruticia sobre la superficie de les obres, a part de desvirtuar
els valors cromatics dels ninots, poden representar una causa
significativa de deteriorament en absorbir gran quantitat
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Multitud al pont de Sant Josep veient
la crescuda del Turia durant la riuada
de 1897. Foto: Antonio Garcia.
Biblioteca Valenciana. Col-leccié
José Huguet.

que experimenten gran quantitat de mutacions 1 que
participen en innumerables processos de caracter quimic
molt negatius per a qualsevol bé cultural.

El dioxid de sofre apareix en laire com a
conseqiiencia dels combustibles fossils. En la seua
combustid, el sofre que desprenen es combina amb ['oxigen
de l'aire, la qual cosa comporta que, sota unes importants
condicions d'’humitat, es produisca l'acid sulftiric, molt
corrosiu per a la cellulosa 1 altres macromolécules
constituents de suports organics. Es font d'acidesa i participa
en les reaccions d'oxidacié i hidrolisi de materials com el
carté 1 el paper, el carbonat calcic i la cola de conill de les
emprimacions de panetiles teles d'alguns ninots de vestir.

Per la seua banda, també el dioxid de nitrogen i1 els
acids que produeix sén uns potents agents oxidants i
hidrolitzants, especialment de la cel-lulosa. El monoxid i el
dioxid de carboni, junt amb els gasos corrosius que generen,
interfereixen en el pH de les obres, provocant reaccions
hidrolitiques gens beneficioses.

Finalment, '0z6, que es forma en 'atmosfera a una
altura elevada per l'acci6 dels rajos ultraviolats sobre 'oxigen
de laire, es presenta igualment com un factor altament
oxidant. La seua transformacid parcial en peroxid d'hidrogen

Efectes devastadors de la riuada
produida a Valencia el 1957.
Biblioteca Valenciana. Laboratorio
Fotografico Fenollosa-Torrején
(Valéncia).



quan entra en contacte amb l'aigua és especialment
perjudicial per a la cellulosa. De la mateixa manera, altres
materials constituits per compostos organics insaturats
veuen afectats els dobles enllacos de les seues cadenes
carbonadesiqueden danyats seriosament.

Dins dels factors ambientals o atmosférics poden
considerar-se també diferents circumstincies no tan
corrents perd que quan apareixen causen enormes
desperfectes, moltes vegades a causa d'una falta de prevencid
per un deficient pla de seguretat 1 proteccié. Les intenses
pluges, pedregades, nevades i inundacions,” podrien formar
un primer grup en qué l'aigua apareix com a factor imminent
de destruccid.

Una altra série de forces majors que podrien
considerar-se son els moviments sismics, els incendis 1 les
guerres, successos produits per molt diversos factors 1 que
han generat histdricament importants danys i pérdues en
immobles i col-leccions mobles de tot el mén, com les
produides durant el terratrémol d'Assis de 1997, que va
reduir a miquetes els frescos de la basilica de San Francesc,
l'incendi de l'alcasser de Madrid el 1734 o la contesa civil
espanyolade 1936.

Entre els factors biotics, els rosegadors, les aus, les
rates penades, els insectes i els microorganismes, suposen els
agents de biodeteriorament més importants en tant que
provoquen alteracions de naturalesa quimica, mecanica i
cromatica.

Entre els rosegadors, el ratoli domestic” i les rates™
sén els euteris més presents entre les col'leccions de ninots,
la concurréncia dels quals és deguda sobretot a la seua
recerca incansable d'aliments i materials d'una gran
diversitat que utilitzen en la construccié dels seus nius.
Sobretot, papers 1 cartons, perd també materials tan
inversemblants com la plastilina, han sucumbit a les
incisives d'aquests xicotets mamifers que envaeixen tallers,
magatzems 1 museus fallers on especialment s'estableixen
condicions d'elevada temperaturai humitat.

64. Particularment significativa i devastadora es va mostrar la riuada
que va danyarnombros patrimoni valencia a l'octubre de 1957.

65. Mus. Musculos L. (Mallis).

66. Lames freqiient és la rata noruega Rattus norvégicus (Erxleben).



Altres animals prou freqiients sén les rates penades,
els coloms i els gats que, especialment per 1'acid tric de les
seues dejeccions, provoquen alteracions quimiques i
cromatiques en entrar en contacte amb les superficies dels
ninots. Una exhaustiva i periddica revisié de les col-leccions
resultar idonia per a la localitzacié de qualsevol deposicié i
la rapida eliminacid, ja que amb el temps provoquen taques
cada vegada més irreversibles. Per altra banda, també els
excrements d'alguns insectes com les mosques es
manifesten com un violent clapat de color fosc especialment
visible a les zones més clares, 1 que molt sovint s'incrusten
profundament en la pintura i pertorben el seu aspecte
general.

Insectes de diferent ordre 1 génere envaeixen sovint
els museus 1 magatzems a la recerca d'aliments, que troben
en deteriorar els materials constitutius de les figures. El
peixet d'argent (Lepisma saccharina, L. Thysanura) s'alimenta
basicament de midé 1 de xicotetes proporcions de proteines,
per la qual cosa pot danyar els cartons i papers dels ninots
adherits amb engrut, aixi com les preparacions de cola
animal. El poll del llibre (Liposcelis divinatorius. Corrodentia)
s'alimenta d'estructures vegetals i animals, com els fongs i les
restes d'insectes morts, per la qual cosa pot aparéixer amb
facilitat en carcasses de fusta atacades per fongs i
mantingudes en ambients humits.

No obstant aix0, de tots aquests artropodes, els que
més danys ocasionen, sobretot en estructures i suports
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Poll del llibre (Liposcelis divinatorius.
Corrodentia).

Peixet d'argent (Lepisma saccharina,
L. Thysanura).



Termit (Reticulitermes lucifugus).

De dalt a baix: 'Anobium punctatum,
el Lyctus brunneus i I'Hylotrupes
bajulus.

lignis, s6n els insectes xilofags. Isopters com els Reticulitermes
lucifugus, comunament anomenats térmits o formigues blanques,
1 els corcons, pertanyents al grup dels coleopters, com
I'Anobium punctatum, el Lyctus brunneus i ¢l Hylotrupes bajulus,
sén espécies molt freqiients en les nostres latituds
mediterranies. Ataquen greument la fusta que els serveix
d'aliment, creant xarxes immenses de galeries 1 disgregant
greumentels suports.

Finalment, aquest breu repas pels agents de
biodeteriorament més importants no ha de menystindre els
efectes nocius dels microorganismes, particularment el
portata terme pels bacteris i els fongs, que solen proliferar en
ambients fuliginosos, sense ventilacié i amb parametres
elevats de temperatura i humitat, on troben deposits de
materials organics sobre els quals poden ocasionar
decoloracions, taques 1 pigmentacions en les superficies. En
general, provoquen la degradacié i I'acidificacié continuada
dels suports sobre els quals s'assenten, afectant fins i tot les
seues propietats mecaniques.

No obstant aix0, una de les causes de deteriorament
més importants és la intervencié anirquica per part de
I'home. La freqiient pres¢ncia humana és un dels motius
més greus de deteriorament bidtic sobre els ninots, tant
indirectament, per omissid, descuit o desidia, en abandonar-
los de tal manera que no se’ls presta gens d’atencid, com per
la seua excessiva intervencié. El descontrol de les condicions
de transport i les vibracions mecaniques que comporta,
l'incorrecte emmagatzemament i una exposicié desatesa,
s'uneixen als danys causats per les intervencions directes de
caracter reconstructor o renovador.

Moltes vegades els perjudicis sén produits pel mateix
artista des del moment de l'execucié de l'obra, 1 que es
manifesten poc de temps després. El desconeixement o error
técnic, sobretot amb la superposicié de les capes de
preparacid 1 pintura mitjangant una imprudent execucid,
moltes vegades pot crebantar la premissa fonamental
d'actuacié de l'adaptacié dels estrats magres sobre els més
grassos, provocant l'aparicié de clevills.

Gran nombre d'alteracions sén producte d'antigues
intervencions. Quan el concepte de restauracié és entés com
a reparacié o actualitzacié dels ninots a través d'un
replantejament excessivament reparador mitjangant accions
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incongruents, encara que dotades d'una esforcada habilitat
artesanal i técnica, la seua intervencid llicenciosa va més
enlla de la comprensid i el respecte de les qualitats estétiques
1 histdriques de l'obra i es nodreix d'altres de noves que
poden diferir en gran manera de les originals atorgades per
I'artista primer. L'abséncia d'una reglamentacié
convencionalment establida pel que fa a la conservacié i
restauracié dels vestigis fallers i el desconeixement de les
regles basiques d'intervencié sobre els béns culturals, fan
que l'intrusisme, entés més com una aportacié creativa que
cientifica, haja causat greus problemes sobre els ninots,
molts d'ellsirreversibles.

La temptativa de reparacié com a renovacié estética,
arreglament o refrescament pretén en aquests casos un
encobriment total o parcial dels deterioraments que poguera
presentar el ninot com a intent de restituci6 dels valors tant
cromatics com esculturals de I'obra. En aquests casos el més
comt és l'extensié de nous estucs 1 repintades que
uniformement disposats encobreixen els estrats pictdrics
subjacents, transformant totalment 1'obra tant materialment
com visualment. Moltes d'aquestes renovacions sovint han
sigut enteses com a actualitzacidé estética, adequant
artisticament els diferents elements del ninot als nous gustos
del moment, fins i tot responent a la propia satisfaccié de
l'artesa-artista mediador.
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Substancials modificacions
estetiques produides després de les
intervencions dutes a terme sobre
"Germans de llet", de Gregori
Gallego i Julia Gallego per a la falla
plaga de la Mercé de Valéncia. Es pot
corroborar el canvi cromatic d'alguns
elements, com el cabritet, la
desaparicié d'altres, com el cigarro
que originariament portava l'ancia en
la boca, o la seua completa
transformacio, com la substitucio de
la roba del iaio per un vestit directe de
carté encolat.



La restauracié ha d'aspirar a convertir-se en alguna
cosa més que en una activitat merament artesanal basada en
l'accié desordenada i confusa sobre les figures falleres. La
professié de conservador-restaurador ha de fonamentar-se
no sols en la capacitat técnica de recompondre 1 repintar els
ninots, exigeix un ampli coneixement metodologic 1 el
concurs interdisciplinari de diferents especialistes com ara
artistes, restauradors, historiadors i cientifics, unint
coneixements pel que fa a les técniques de creacid,
comportament i envelliment de materials 1 historia dels
procediments.

Aquesta causa de deteriorament produira
consegiientment una série de danys de major o menor
serietat que configuraran moltes vegades una lesié amb
caracter propi del tipus d'obra a qué ens referim. Mai abans
s'havia considerat la necessitat d'afrontar els problemes de
conservacié 1 restauracié dels ninots amb uns criteris
d'actuacid basats en una metodologia rigorosa, i aquest fet ha
comportat la intervencié sobre aquestes peces durant anys
d'una maneraanarquicaidesordenada.

Exceptuant puntuals intervencions efectuades de
manera critica en part dels fons artistics del Museu de ['Artista
Faller 1 del Museu Faller de Valéncia, la gran majoria d'obres
salvades del foc, tant en la capital com en altres localitats
d'important tradicié fallera de la seua provincia, s'han vist
sotmeses a una operacié de manteniment i retoc guarnida de
molt bones intencions i del molt bon fer per part dels artistes
fallers valencians, perd mancat sovint d'un principi
globalitzador i critic.

Actuacions que han consistit en la substitucié de
fragments originals amb noves incorporacions basades
sovint en un plantejament tedric violletia” purament estilistic
1 de restitucié completa; reproduccions integres de ninots;
retocs, repintades i reparacions complets i generalitzats
encapgalen una série de contrasentits que poden generar
amb els anys l'encobriment o parcial desaparicié dels més
rellevants vestigis concrets del que van ser les falles del
passat.

67. Viollet-le-Duc, arquitecte francés, proposa en la seua Restoration les
intervencions denominades d'estil, on es planteja un restabliment total
de l'obra, completant-la segons la seua condicié originaria.
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Per tots aquests motius pareix ineludible Ia
conscienciacié plena de la totalitat d'organismes
responsables del manteniment d'aquestes importantissimes
restes que no sols suposen un valuds vestigi del folklore
valencid, siné que tanquen un altre tipus de valors
documentals, grafics i artistics que cal perseverar en dptimes
condicions. Els ninots que any rere any entren a formar part
d'aquest inapreciable patrimoni cultural mereixen un
minim de sensibilitzacié per part d'ajuntaments, comissions
1artistes quant a la seua conservacié en museus i locals que
presenten unes condicions acceptables de manteniment i la
seua restauracié amb uns criteris ferms i respectuosos.

Museu de ['Artista Faller i Museu
Faller de Valencia.




Fitxa sobre la realitzaci6 de registres
fotografics.

Patologies i diagnosi

La primera tasca del professional de la conservacid i
restauracié consistira a registrar documentalment i grafica
tots i cadascun dels aspectes que presenta el ninot que arriba
ales seues mans. D'aquesta manera, es precisari l'estructura i
qualitat dels seus materials i qualsevol tipus d'alteracié que
pogueren presentar. Consegiientment, es determinaran les
tecniques i els procediments adoptats per a la seua creacid,
aixf com les causes que han originat el seu deteriorament.
Finalment, i considerant tant els elements constitutius de
l'obra com els danys produits en aquesta, es realitzard una
primerarelacié dels factors patologics que hi han influitiuna
analisi diagnostica que decidira el tractament requerit a fi de
frenar els seus greuges i reparar les seues perdues.

La documentacié continuard parallelament a la
intervencid, de manera que se n'anird recollint qualsevol
particularitat o circumstancia relacionada amb ['obra fins a
recopilar i registrar un informe técnic final que constituira la
seua vida real o informe de condicié. Aquesta memoria
haura d'incloure en primer lloc una minuciosa descripcié de
la figura original proporcionada mitjancant el seu examen
organoléptic, especialment visual, en el qual s'incloura la
identificacié dels seus materials compositius, la técnica
emprada en la seua realitzacid, el seu autor o taller, l'any o
¢poca en que es va concebre, el seu aspecte i caracteristiques
particulars, les seues dimensions i el seu titol, tema o
iconografia. En un ninot de falla ens interessa determinar les
qualitats de la carcassa interna i la seua disposicid exacta,
precisant els seus punts d'ancoratge; el material constitutiu
del suport, si ha sigut realitzat en cartd, cera o productes
sintétics; les peces que el constitueixen en cas d'extraure's de
motles i les juntes d'unié; les peculiaritats de les massilles 1
preparacions que el cobreixen, i la disposici6 estratigrafica de
les capes de pinturaienvernissats.

Entendre la correspondéncia de tots els elements que
conformen un ninot de falla és 1'dnica manera d'interpretar
el comportament de tots els seus materials constitutius a
través del pas del temps. I no sols aixo: no bastara conéixer el
tot indivisible en qué cada element material influeix de
manera decisiva en el seu resultat estétic i conservatiu,
resulta també transcendental el coneixement de la manera
de procedir dels artistes, les seues técniques de produccid,



férmules, procediments i qualsevol tipus de recurs practic
que fan servir.

En un segon apartat, l'estudi tecnic recollira qualsevol
tipus d'intervencié que haja experimentat després de la seua
confeccid, addicions i1 mutilacions, aixi com les seues
alteracionsiles causes que les han generat.

Altres qiiestions que podria recollir farien referéncia
a la seua procedéncia o emplagaments temporals,
incidéncies per queé ha passat 1 que l'han afectat d'alguna
manera, exposicions, trasllats 1 condicions
d'emmagatzemament que ha patit, aixi com la possible
bibliogratia que poguera recollir qualsevol d'aquestes
circumstancies. La disposicié d'un llenguatge altament
técnic 1 l'adequacid terminologica concreta a cada definicié
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Pérdua de suport

Llacuna pictorica
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Clevillament

Croquis de danys on es disposen
esquematicament els distints
deterioraments de la figura.



Llum ultraviolat.

ajudara en gran manera al clar consens en l'enunciat de
tecnicismes.

Tota aquesta documentacié haura d'anar
acompanyada de documents grafics i registres fotografics
que il-lustraran perfectament alld que s'ha consignat per
escrit. Pot ajudar a la seua correcta visualitzacid, la confeccié
de croquis, esquemes 1 mapes en queé es tragara, mitjangant
dibuixos simples, qualsevol aspecte concernent al ninot, 1'as
de diferents materials o processos i la preséncia de danys. La
fotografia proporcionard un valuds instrument amb que es
verificara explicitament la situacid inicial del ninot, és a dir,
el seu estat de conservacié previ a la intervencid, aixi com
qualsevol tractament realitzati el seu aspecte definitiu.

Molts sén els procediments que la tecnologia ens
ofereix per a auxiliar-nos en aquest tipus de tasques, 1 la
fotografia amb llum visible és el metode més emprat per la
seua amplia difusié i senzillesa d'Gs. Els registres fotografics
generals proporcionaran un coneixement integre de 'obra,
que serd complementat amb acostaments o
macrofotografies parcials que recolliran els detalls més
interessants.

No obstant aix0, és possible captar la imatge d'una
obra sotmesa a longituds d'ona no visibles. Les técniques
fotografiques especials permetran la captacié de fendmens
optics produits per radiacions reflectides, transmeses o
emeses per diferents materials quan una obra és exposada a
radiacions diferents de la llum visible (remote sensing),
aproximadament per damunt dels 700 nm (infrarojos) o per
davall dels 400 nm (ultraviolada i raigs X).” Mitjangant
il'luminacié ultraviolada (UV) practicada amb llums Wood
en cambra fosca es podran registrar tot tipus d'addicions
efectuades posteriorment a la concepcié de la figura,
aprofitant les diferents fluorescéncies que desprenen
aquests Gltims materials afegits, a més de reconéixer alguns
pigments gricies als caracteristics colors que ofereixen sota
aquesta il-luminacid.

Les emulsions fotogrifiques també sén capaces
d'oferir una hipersensibilitzacid a l'infraroig fins als 900 nm,
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per la qual cosa es poden dilucidar els limits d'algunes
repintades 1 sospitar algun tipus de marca, inscripcié o
penediment sota capes de vernissos, veladures o lleugers
estrats pictorics. No obstant aixo, les noves tecnologies, com
lareflectografia infraroja (RIR), han reemplagat aquest altim
tipus de fotografia, ja que ofereix una visié directa de I'obra
sota un estrat pictoric de grossiria mitjana en emprar una
radiacié electromagnética al voltant dels 2000 nm. El
reflectograf, proveit d'un vidicon, recull les radiacions IR
reflectides per l'objecte a estudi i les processa de tal manera
que queden visualitzades en un monitor o descarregades en
un ordinador.

Per la seua banda, des que Roentgen descobrira els
raigs X el 1895, amb una longitud d'ona inferior a les
radiacions ultraviolades i altament energetics, la técnica
radiografica s'ha convertit en una de les tecnologies
d'investigacié i tractament més importants en nombrosos
camps, especialment en la medicina. En el terreny de la
conservacid i restauracid, els raigs X travessen les obres fins a
obtindre una placa radiogrifica en escala de grisos com a
resultat de la superposicié bidimensional de la totalitat
volumetrica d'un cos, de manera que les zones més clares
correspondran a les arees de més gruix. D'aquesta manera,
pot determinar-se essencialment l'estructura interna dels
ninots, amb les seues carcasses, elements metallics i1
sistemes d'ancoratge 1 unid, a més de les perdues reals de
pintura original fins 1 tot estant encobertes per repintades
superposades.

Un altre tipus d'examens necessiten l'extraccié de
xicotetes mostres i la seua inclusié en una resina transparent, — Equip radiologic.
de manera que amb la seua correcta preparacié queden
preparades per a la realitzacié de determinades analisis
microscopiques, per observacié directa o mitjangant el
tenyiment previ (histoquimica). Les denominades mostres o
talls estratigrdfics revelaran la disposicié de les diverses capes =
que se succeeixen sobre el suport del ninot, 1 es poden -
comprovar els seus gruixos; la forma i grandaria de les
particules de carrega i pigment, 1 fins i tot la seua composicid
il'estatdels seus aglutinants. |

L]

Existeixen, a més dels esmentats, una infinitat de
meétodes cientifics d'investigacid, estudi i tractament que per
les seues caracteristiques necessiten un instrumental molt



Tall estratigrafic vist al microscopi on
s'observa la superposicié i les
caracteristiques de les capes de
preparacid i pintura.

més especific. Els estudis colorimétrics, les aplicacions
termografiques, la microscopia electronica d'agranatge
(SEM) 1 de transmissi6 (TEM), la fluorescéncia per
dispersi6 d'energies de raigs X, I'espectrometria d'infrarojos
transformada de Fourier, els métodes espectroscopics, els
sistemes de difraccié de raigs X, els procediments
cromatografics de separacié i les dltimes tecnologies
fonamentades en el laser sén algunes de les moltes
possibilitats que ens ofereix I'avangada ciéncia actual.

Els informes técnics certifiquen un treball serids 1
amb un elevat rigor cientific i responen a un profund
coneixement de ['obra en tots els seus aspectes, i es presenten
comapuntde referéncia per a possibles accions i tractaments
posteriors, al mateix temps que serveixen de document
fonamental d’estudi, especialment pel que fa a I'evolucié
material i tecnica dels ninots. Una vegada establida tota
aquesta informacid sobre l'obra 1 inaugurat l'informe técnic
amb la disposicié de les seues particularitats inicials, es
detallara la proposta d'intervencié que cal realitzar amb els
objectius que es pretenen aconseguir, els criteris que
fonamentaran la restauraci6 i la metodologia de treball que




s’ha d’emprar. Finalment, 1 una vegada conclosa l'actuacid,
s'hauran d'aclarir les condicions necessaries de conservacié
preventiva amb la finalitat primera d'evitar el deteriorament
posterior.

Les diferents causes d'alteracié culpables de la
degradacié material que pateixen els ninots proporcionaran
les primeres conjectures sobre el tipus de dany produit sobre
aquests, les seues caracteristiques, localitzacié 1 morfologia.
Les patologies que presenten, a pesar de focalitzar-se en una
determinada zona o estrat, normalment arrossegaran en la
seua degradacié les superficies més proximes, 1 manifesten
una seérie de danys conjunts on les capes de suport,
preparacid, pinturaivernis s'exposen de la mateixa manera.

Unavegada establides les causes d'alteracidiels danys
produits sobre les obres, el conservador-restaurador dura a
terme un profund estudi en que criticament s'establira l'estat
de conservacié dels ninots 1 es diagnosticard la proposta
d'intervencié oportuna.

Alteracions de les carcasses

Els suports i carcasses de fusta, a pesar de constituir
els elements més resguardats de la intempérie en cobrir-se
per la resta de materials d'una figura, pateixen una série de
problemes imputables a la incorrecta conservacié en
ambients especialment humits i calorosos 1, sobretot, a la
preséncia d'insectes xilofags, que perforen els materials
lignis 1 excaven les seues galeries fins a convertir el suport en
un element descompostipulverulent.

Diverses espécies de corcons 1 escarabats ataquen
amb assiduitat els fustams dels ninots que es veuen
deteriorats estructuralment de manera molt greu. Aquests
coleodpters se sotmeten a importants canvis com a
conseqiieéncia del seu normal procés evolutiu, passant de ['ou
a l'insecte fins a completar la seua total metamorfosi com a
evolucidé sistemitica d'un desenvolupament que els
proporciona caracteristiques molt diverses, passant per les
fases intermeédies de larva i nimfa. D'aquestes quatre fases
que completen el procés generatiu d'aquests insectes, és en
l'estat en forma de larva en qué exerceixen una major
activitatxilofaga.
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Unavegada eixides de 'ou, les larves perforen la fusta
que els serveix d'aliment per al seu desenvolupament, i creen
importants galeries. Quan ha conclos el seu cicle vital,
l'insecte emergeix a la superficie mitjangant els anomenats
orificis d'eixida, que es converteixen en la prova evident de
l'atac. No obstant aixd, aquesta série de perforacions sén
comparables a les puntes d'iceberg, en el sentit que no ens
adonem de la gravissima i major agressié que pot presentar
l'interior de I'estructura. Els atacs actius de xilofags poden ser
facilment reconeguts per la polseta de color clar,
caracteristica de cada espécie, que es pot trobar en les
proximitats de les fustes com a fruit de les particules
corcadesiles excrecions dels coledpters.

D'altra banda, amb el temps i sota condicions
adverses, les estructures de fusta pateixen deformacions,
esquerdesipérduade nusos que, junt amb l'activitat xilofaga,
aconsegueixen descohesionar-les greument. A pesar
d'aquesta circumstancia, aquests elements estructurals han
de conservar-se en el cas que encara mantinguen les seues
propietats de sosteniment, Obviament sotmetent-los als
tractaments oportuns de desinsectacié i consolidacié o, en
cas contrari, intentar tornar-los la funcionalitat perduda
abans de qualsevol extirpacié i reemplagament. D'aquesta
manera, ia pesar de trobar-se en la majoria dels casos ocults a
l'interior de les peces 1 no manifestar-se com a elements
estetics, si que suposen un signe inequivocament historic i
original dels procediments i técniques materials de creacié
dels ninots en époques pretérites, necessaris per al seu estudi
complet i compressié. A més, moltes de les figures més
veteranes, sobretot aquelles indultades anteriorment a la
introduccié del modelatge integre amb cart6 en la década
dels cinquanta, es van concebre guarnides d'un sustentacle
de llistons recobert d'estopa i teles que, principalment per
l'oxidacié de la cel'lulosa que les constitueix, altament
sensible a la humitat, a la calor, a la llum i als
microorganismes, s’han podrit en excés, fent-se ineludible la
seua substitucio.

Tots aquests materials de suport i farciment d'origen
organic, amb grans quantitats de cel'lulosa en la seua
composicié 1 molt higroscopics, envelleixen amb
considerable facilitat en presentar-se susceptibles a diverses
reaccions d'hidrolisi, d'oxidacié o de naturalesa fotoquimica
que es veuen agreujades per la preséncia d'elements
metal-lics de subjeccié 1 unid, comaraclausifils d'aram.
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Alteracions dels suports

Quan parlem de suports ens referim als diferents
clements base que es presenten com a sustentacle sobre el
qual s'assenten les diverses capes de preparaci, pintura i
vernis 1 que estableixen la morfologia basica dels ninots. Els
materials a que ens referim i els més emprats en la creacié de
ninots sén la cera, el cart6, el poliexpan i la fibra de vidre junt
amb la resina de poliéster, encara que també podem incloure
la fusta en aquest grup, presentada especialment
contraxapada o conglomerada, que pot trobar-se en les obres
indultades com a part de l'escenografia en queé s'insereixen.

La cera és el component basic en la fabricacié de les
mans i caps de gran quantitat de figures realitzades durant la

Ninots de vestir les carcasses
interiors dels quals estan fetes amb
materials especialment sensibles.



Abella comuna (Apis mellifica).

primera meitat del segle XX. El lipofil emprat en aquests
processos d'elaboracié ha sigut sempre la cera natural
d'origen animal, un producte segregat per l'abella comuna
(Apis mellifica), que per la secua mal-leabilitat proporciona
unes magnifiques qualitats de fusié 1 emmotlament. La cera
emprada com a suport escultoric és un material altament
estable a nivell quimic 1 ofereix una excel-lent resisténcia
enfront de I'envelliment. Amb I'atac biologic també ofereix
una enorme tenacitat, a excepcid dels acids i sucs digestius de
determinades arnes i ocells.

No obstant aix0, a pesar d'aquestes valuoses qualitats
enfront del deteriorament quimic i biologic, en el pla fisic
pot plantejar certs problemes si es conserva en temperatures
elevades. La cerad'abelles és un producte solid en condicions
prudents, perd quan sobrepassa els 40°C es torna
rapidament plastica i corre el perill de deformar-se, ja que
posseeix un punt de fusié molt baix, entorn dels 64°C.

En el cas del carté pedra, comenga a deteriorar-se des
del mateix moment de la seua fabricacié. Precisament els
mateixos materials de qué es compon, també de naturalesa
organica, constitueixen els principals elements del seu propi
deteriorament, que s’agreuja amb la participacié d'agents
externs com el medi ambient, l'atac d'insectes i,
especialment, per la perniciosa accié de l'home. La
manifestacié de diferents reaccions quimiques produeix una
forta inconsisténcia en el cartd, i el torna facilment trencadis
davant de qualsevol impacte mecanic. La seua conservacid
en ambients humits, les altes temperatures 1 les atmosferes
convenientment oxigenades afavoreixen l'aparicié
d'organismes vius que es nodreixen de la cel-lulosa del cart6 i
d'un altre tipus de substincies organiques emprades com a
adhesiu o aglutinant, com el midé dels engruts i les proteines
delacolade conill.

Les atmosferes excessivament humides poden
provocar l'unflament dels materials de suport altament
hidrofils, com ocorre amb el cartd, que precisament amb el
seu moviment arrossega els estrats de preparacid i pintura
que mantenen. Si, a més, es produeix un canvi brusc de
'ambient amb la disminucié accentuada del vapor d'aigua en
l'aire, el carté s'assecara al mateix temps que accentua el seu
moviment, aquesta vegada de retraccid.



Agitacions semblants també poden ser produides per
les altes o baixes temperatures 1 les seues brusques
fluctuacions, manifestant-se amb moviments de dilatacié-
contraccid. Adveniments que, amb independéncia dels
menyscabaments que pogueren ocasionar en els suports,
provocarien també caigudes 1 separacions de les capes que
aquests sostenen.

Les causes biologiques d'alteracié es manifesten
moltes vegades en forma de taques de diferents colors
degudes a la preséncia de floridures 1 fongs que tenen un
paper decisiu en la degradacié de la cel-lulosa per reaccions
d'hidrolisi. Un altre tipus de cercols i clapats vénen
determinats per l'accié corrosiva de les dejeccions acides
d'insectes, aus i fins 1 tot mamifers que afecten tant els
suports com les pel-licules pictoriques.

L'envelliment dels materials sintétics de suport, com
la fibra de vidre, la resina de poliéster i el poliexpan, presents
en la confeccid dels ninots des de 'altim quart del segle XX,
depén en gran manera dels materials de base de que es
constitueix 1 el mode de fabricacié. No obstant aix0, ja
d'entrada es presenten com a materials amb una estabilitat
elevada comparadaamb els productes naturals. Sén altament
invariables 1 inerts 1 els seus deterioraments més importants
sén ocasionats per agents fisics directes, com sén les
deformacions per colps.

Finalment, les planxes de fusta contraxapada o
conglomerada poden presentar clevills, delaminacions 1
disgregacions produides, sobretot, pels moviments propis
dels materials cel-lulosics, especialment pels canvis bruscos
d'humitat.

Alteracions de les emprimacions

A causa de diferents factors externs, per una mala
disposicié o pel mateix envelliment dels materials que les
integren, les emprimacions perden la seua original
adaptabilitat i la seua adheréncia tant al suport que cobreix
com a la pellicula pictdrica que antecedeix. Les coles
animals i les carregues que participen de la preparacié
tradicional s'unflen o contrauen en contacte amb la humitat
que acaba per modificar les seues qualitats adhesives i
mecaniques.
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Peérdua de pel-licula pictorica en el dit
index de la ma esquerra d'un ninot.

A més, la seua oxidacié 1 enduriment degraden la
cola, amb la qual cosa l'emprimacié es descohesiona en
perdre el seu aglutinant, i es torna pulverulenta. D'aquesta
manera es convulsaran amb la consegiient aparicié de
quarterats, bosses 1 alcaments que indubtablement
arrossegaran els estrats superiors de pintura i vernis que
acabaran per desprendre's, i provocaran pérdues o llacunes.

Alteracions de la pel-licula pictorica

La pintura es concep com la superposicié de fines
pel-licules de color, ja siguen técnicament semblants o de
distinta naturalesa (tecnica mixta), que configuren l'acabat
cromatic del ninot. La seua degradacié pot ser motivada per
factors com l'envelliment natural dels seus materials, la
mateixa técnica pictorica de lartista, les condicions
ambientals en queé es conserva i les intervencions patides al
llarg de la seua historia, encara que moltes vegades arrossega
les conseqiiencies dels danys produits en altres elements de
l'obra, sobretot, pels moviments del suport. Per aquest
motiu, resulta indtil implicar-se en el restabliment estétic de
la pellicula pictorica sense haver actuat abans sobre la base
estructural que la sustenta.




Precisament, en constituir junt amb el vernis la capa
més superficial de l'obra, la pintura es veu afectada pels
problemes que pogueren aparéixer a les capes subjacents.
Una incorrecta adhesié entre els diferents estrats pot
originar la irremeiable caiguda puntual d'aquests, ja siga
conjuntament o afectant exclusivament la pel-licula
pictorica. D'aquesta manera, l'aparicié de llacunes o faltants
sorgeix amb la pérdua de la pintura, 1 pot arrossegar en la seu
caiguda els revestiments de preparacié sobre els quals es
troba, depenent de l'adhesié que aleshores hi haja entre
ambdues capes, 1deixar al descobert el material de suport.

Altres danys estructurals apareixen principalment per
la incompatibilitat 1 desadheréncia entre materials; per
l'aplicacié de calor o el contacte amb productes altament
corrosius, 1 per les tensions o colps. Les seues conseqii¢ncies
s6n l'aparicié d'alcaments, descamacions, cassoletes,
bambolles, bosses, cascats, escrostonaments, clevills o
fissures. L'aparicié d'algunes d'aquestes patologies, com els
anomenats escrostonaments d'edat, moltes vegades és deguda al
mateix envelliment natural de la pintura. En aquest cas hade
considerar-se com a mostra de la longevitat de 'obra que
entra a formar part de la patina inferida pel temps, 1 per tant
han de ser respectats sense afany intervencionista.

Algunes de les alteracions que pateixen els colors sén
irreversibles o, en tot cas, molt dificils de corregir, com
ocorre amb els processos d'oxidacié dels aglutinants 1 les
decoloracions o canvis cromatics de determinats pigments
per exposicid luminica. Encara que aquest tipus de
variacions sén complicades d'identificar, mesurar i
controlar, un pertinent estudi colorimeétric podria suposar el
coneixement cientific d'aquesta evolucié cromitica 1
l'estimaci6 de les aberracions que pogueren manifestar-se en
un futur.

Gran nombre de danys sén producte de la
desfavorable execucié pictorica, especialment en treballar
amb colors a l'oli 1 dotar de més quantitat d'aglutinant les
capes inferiors que les més externes, o per l'excessiu ds de
productes assecants, que poden presentar greus problemes
com escrostonaments prematurs i definitius.

També el comportament huma sobre els ninots pot
veure's reflectit amb l'aparicié de nombroses agressions
producte d'incorrectes manipulacions, accions vandaliques
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o antigues intervencions. L'abrasié de les superficies dels
ninots ve provocada moltes vegades per la seua inadequada
neteja mecanica, en fregar-los amb draps amb la finalitat
d'eliminar-los la bruticia superficial i arrossegar la pols seca,
sovint amb una elevada granulometria, que actua com a
particules abrasives que produeixen arraps 1 desgastaments.
Altres vegades, el seu trasllat pot ocasionar colps fortuits i
afonaments adventicis i la seua exposicié genera un altre
tipus de lesions generades com a producte d'actes no tan
accidentals com ara serioses mutilacionsiratllades.

Pero sens dubte, el major menyscabament produit
sobre els ninots ve determinat per la consentida intervencid
anarquica sobre 1'obra, que encara que benintencionada, no
gaudeix de l'aplicacié d'uns criteris minims d'actuacié. En
aquest sentit, el principal greuge comés sobre el ninot
consisteix en el recobriment de les parts originals amb estucs
i repintades amb el pretext d'ocultar les alteracions i
deterioraments o amb intencié de modificar el seu aspecte
original per motius gens justificats i atenent criteris que hui
endiaes consideren totalment improcedents.

Repintar significa pintar sobre alld que ja esta pintat,
és a dir, sobre la pel-licula pictorica original, de manera que
aquests afegitons s'han convertit en una constant habitual
des de la instauracié de 'indult del ninot. Poden consistir en
additaments puntuals, localitzats en zones concretes, o
generalitzats, en el cas de cobrir grans extensions o la totalitat
de la superficie, 1 no han de confondre's amb els estucats 1
reintegracions cromaitiques o retocs de color efectuats en els
processos de restauracié que es limiten exclusivament a les
llacunes. A més, aquest tipus d'accions que al seu dia van
quedar perfectament integrades en l'obra original, amb els
anys 1 per la seua tendéncia natural, s'alteren cromaticament
de manera diferent de com ho fan els colors inicials del ninot
1acaben per oferir un aspecte deixat en forma de taques que
contrasta sensiblementamb les tonalitats primeres.

Tots aquests procediments anarquics es troben
actualment desterrats, de tal manera que quan s'identifica
alguna d'aquestes operacions s'activa un intens procés
d'examen que sospese la seua convenient permanéncia o
climinacid.



Alteracions dels vernissos

Els vernissos aplicats sobre els estrats pictorics
proporcionen una fina capa transparent els objectius
primordials de la qual s6n enllustrar la superficie del ninot i
conformar una primera capa de proteccié enfront d'agents
externs. No obstant aix0, els vernissos s'alteren amb gran
facilitat i la majoria no resisteixen més de cinquanta anys
mantenint les seues caracteristiques inicials. Envelleixen
amb el pas del temps especialment per la forta oxidacié a que
es veuen exposats: s’enterboleixen, es tornen trencadissos i
perden gran part de la seua transparéncia primitiva, de
manera que generen en la majoria dels casos un vel groguenc
o terrés que distorsiona els colors originals del ninot, 1 el
desvirtua cromaticament en gran manera. Aquest tipus
d'alteracié és completament irreversible, de manera que
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Engroguiment per oxidacié del



I'"tinica solucid per a tornar al ninot els seus valors cromatics
originals consisteix en la seua completa eliminacié 1
substitucid per un altre vernis nou.

Aquest deteriorament quimic produit per la
presencia d'elevades cotes d'oxigen en laire provoca la
ruptura de la cadena dels polimers lineals que componen el
vernfs, 1 la deposicié del seu entrellacament. També és
possible trobar aquesta capa de proteccié sota clars
simptomes fisics de clevillament, arrugament i
encongiment, arribant-se a esmicolar en casos extrems,
alteracions provocades habitualment per la conservacié de
l'obra en condicions ambientals desfavorables.

A més de perdre les seues qualitats estétiques, també
veu crebantat el seu poder protector. Moltes de les resines
que constitueixen els vernissos es tornen més polars amb el
seu envelliment 1 permeten l'accés de determinats agents
externs cap a les capes que resguarden.

D'altra banda, també hem de prestar molta atencid als
especials envernissaments que moltes figures han patit,
sobretot durantel tercer quart del segle XX, en queé els ninots
eren habitualment sotmesos a una capa protectora final
composta basicament per oli de 1li, molt susceptible a
l'engroguiment amb l'envelliment. Aquesta circumstancia
ha conduit amb els anys a greus problemes d'oxidacié d'uns
estrats molt espessos 1 dificilment eliminables en alguns
Casos.

Una de les alteracions més caracteristiques dels
vernissos es produeix amb la participacié de nombrosos
factors, sempre motivada per la preséncia d'humitat, per
l'extremada degradacié dels components del vernis que fa
que presente un aspecte pulverulent o per la manifestacié
d'una microfissuracié en la seua superficie que origina una
modificacié de I''ndex de refraccié de la llum incident. Els
entelaments apareixen en el vernis com a vels blanquinosos
o blavosos que emmascaren la pintura atorgant-li
peculiaritats que no li sén propies. Amb els anys, els
vernissos també poden mostrar una aparenca enfosquida
com a conseqiiéncia de refrescaments o reenvernissaments
superposats, especialment si posseeixen algun component
olids, per una mala homogeneitzacié en la seua aplicacié o a
causa de l'acumulacié de bruticia superficial, pols grassa o
taques de combustid.



Conservacio preventiva: I'efectivitat del
museu faller

La conservacié preventiva o preservacid entesa com
el conjunt d'operacions encaminades a dilatar la vida dels
béns culturals porta implicita en la seua definicié tant les
precaucions de caracter cautelar i de control reglamentari
com les accions dutes a terme en el context ambiental 1
espacial en el qual s'inscriuen sense actuar directament sobre
ells. Constaria, per tant, de l'aplicacié de tots aquells mitjans
possibles, externs als objectes, que garantiren la seua
conservacié 1 que mitigaren o controlaren tots els agents
potencials de deteriorament que l'envolten. La legislacié
referida a la proteccié del patrimoni, la seua catalogacié 1
inventariat, el seu emmagatzemament, I'exposicié 1 el
control de les qualitats ambientals del seu entorn
configurarien algunes de les mesures de conservacié a qué
ens referim.

Axiomaticament, la conservacié preventiva
comengaria en el mateix moment en qué es reconeguen els
materials constitutius dels ninots i les técniques i els
procediments emprats pels artistes en la creacié i les
transformacions experimentades amb el temps, de manera
que s'establiren a partir d’aleshores les mesures oportunes
per aacatar les causes d'alteracié que més puguen afectar-los.
L'estudi dels processos que van motivar la génesi d'un ninot
permetra avaluar, a més, el seu estat actual de conservacid, de
manera que aquesta instrucci6 servira de guia per a establir
un procés d'intervencié adequat i al mateix temps per a
preveure futures vicissituds.

La preservacié inclou la mateixa redaccié de
recomanacions reglamentaries i mesures legals com la Llei
16/1985 del Patrimoni Historic Espanyol,” aixi com la
composicié de normes d'intervencié i indicacions d'actuacidé
conformes a uns criteris consensuadament establits per part
d'experts internacionals, les reflexions dels quals han quedat
evidenciades en documents com la Carta d'Atenes de 1931, la
Carta de Venécia de 1964 1 la Carta del Restauro de 1972. Aixi
mateix, una altra série de textos han sigut redactats per
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diverses institucions 1 organismes, com el titulat El
conservador-restaurador: una definicié de la professié, consignat el
1984 pel Comité de Conservacié del Consell Internacional
de Museus (ICOM-CC)” a Copenhaguen, les pautes
professionals redactades per la Confederacié Europea
d'Organitzacions de Conservacié-Restauracié (ECCO) el
1994" o el Document de Pavia de 1997.

De la mateixa manera s'inclouen totes aquelles
operacions destinades a aplicar qualsevol mitjd extern al
ninot a fi de garantir la seua adequada conservacié i
subsisténcia amb la supressié o mitigacié de qualsevol factor
ambiental de risc. Aquest tipus de métodes preventius no
s'apliquen directament sobre 'obra, siné que anirien dirigits
a controlar i garantir unes condicions ambientals coherents i
més o menys estables, sense fortes fluctuacions i mantenint-
se entorn d'uns valors concrets establits segons els materials
que es pretenguen conservar. Precisament per la gran
varietat de materials que podem trobar en un museu dedicat
a l'emmagatzemament i exhibicié de ninots (cera, fusta,
cartd, teéxtils...) han d'estudiar-se reflexivament les
condicions pertinents a qué han de sotmetre's les diverses
peces museables, establint una estimaci6 de la mitjana dels
valors termohigrométrics i d’il-luminacié, entre altres.

Aixi, mitjangant el control global d'aquests factors és
possible escometre el tractament preventiu general d'un
conjunt d'obres com les exhibides en un museu faller,
climatitzant les seues sales d'exposicid, emmagatzematge i
restauracié i regulant els factors externs de deteriorament.
Per aaixo0, el més habitual i idoni és la dotacié de convenients
equips de mesurament i registre amb el proposit de conéixer
en tot moment les condicions ambientals reals de tot el
recinte museistic 1 compensar-les en cas de presentar-se
desfavorables. La climatitzacié ha de romandre constant,
tant de dia com de nit, i no mostrar fluctuacions en els seus
parametres que pogueren resultar perilloses.

La conservacié preventiva s'ha convertit en un dels
objectius fonamentals de qualsevol museu, de manera que

70. Butlleti de 'ICOM, num. 4, Grupo de Trabajo para la Formacion en
Conservacion y Restauracion, ICOM, 1987.
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tota col-leccié que es valore s'empara segons determinades
pautes de salvaguarda i conforme a un pla de proteccié
convenientment establit, logic 1 coherent. La creixent
consideracid i respecte cap a la integritat 1 l'autenticitat de les
obres 1 la incorporacié de les ciéncies experimentals 1 de
métodes cientifics en les intervencions” sén els aspectes més
significatius pel que fa a la progressiva conscienciacié per la
preservacié i manteniment dels béns culturals.

D'aquesta manera, per a dur a terme tota aquesta
programacié conservativa, el museu ha de presentar-se com
la institucié potencialment capag¢ de tragar tot un sistema
organitzatiu en aquest sentit, de manera que atendra amb
maxima consideracié l'equipament amb els dispositius de
mesurament 1 control necessaris. Tot aquest projecte
d'actuacié quedara interrelacionat, a més, amb la resta de
funcions que li sén inherents, ja que els museus sén centres
de caracter permanent que “adquireixen, conserven, investiguen,
comuniquen i exhibeixen, per a fins d'estudi, educacid i contemplacié,
conjunts i col-leccions de valor historic, artistic, cientific i técnic o de
qualsevol altra naturalesa cultural”.”

Les col'leccions de ninots que any rere any queden
indultats del foc estan caracteritzades per dues particularitats
que estableixen les pautes inicials de qualsevol postulat
museistic. En primer lloc, precisament pel propdsit per al
qual van ser concebuts, és a dir, per la seua confeccid perala
imminent destruccid, per la seua naturalesa efimera, els
ninots indultats s'elaboren habitualment amb ingredients
significativament peribles, logicament combustibles 1 amb
unes qualitats materiques limitades. A a0 cal afegir que, per
les caracteristiques que ha de posseir tot aquest elenc de
materials, l'artista faller no ha pogut recérrer
tradicionalment més que a constituents organics, altament
susceptibles enfront dels agents de deteriorament.

Les macromolécules organiques com la cellulosa i
les proteines, integrants de materials com el carté pedra o la
colade conill de les emprimacions de panet, respectivament,
sén especialment higroscopiques, és a dir, posseeixen la

72. VAILLANT Milagros / DOMENECH, Teresa / VALENTIN, Nieves: Una
mirada hacia la conservacion preventiva del patrimonio cultural, Universitat
Politecnica de Valencia, Valencia, 2003, p. 14.
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propietat d'absorbir i expel‘lir aigua amb profusa facilitat. La
seua activitat aquosa (Wa) o, el que és el mateix, el contingut
d'humitat que sén capaces de retindre, té molt a veure amb
els processos de degradacié i 'augment de les seues velocitats
de reaccié, aixi com en l'aparicié6 dels fendomens de
biodeteriorament.

En general, la conservacié preventiva atendra la
revisiiregulacié de les condicions ambientals recomanades
per a les obres confiades a les installacions d'un museu, 1
també procurara les mesures oportunes per a l'eradicacié de
qualsevol altre tipus de factor danyds. Variables com la
temperatura, la humitat relativa, la il'luminacié 1 els
contaminants atmosferics hauran d'estar mesurades i

controlades perfectament per a la consecucié d'una optima
atencid del bé cultural.




La temperatura es defineix com l'estat térmic de
l'ambient i es mesura amb termdmetres normalment en
escala centigrada, on es disposa el 0° com a punt de fusié del
gel 1 el 100° com a punt d'ebullicié de l'aigua a pressié
atmosferica normal. Per la notable diferéncia térmica que
pot apreciar-se en les diverses sales d'un mateix edifici,
resulta d'inqiiestionable importincia fer ds tant de
termometres amb qué s'inspeccione la temperatura general
com de registradors que permeten conéixer les dades
termiques particulars o en superficie, com els oferits per
dispositius com les tires i els llapis termomeétrics o les sondes
de contacte.

Una vegada verificada la temperatura, ha de corregir-
se fins a aconseguir els valors ideals que hagen sigut
preestablits. Un eficag sistema de climatitzacié hauria de
controlar aquestes dades i corregir-les de manera automatica
per mitjd d'un termostat que activara instintivament els
mecanismes convenients d'aportacié de calor o fred.

Per la seua banda, la humitat relativa es considera com
el pitjor agent de deteriorament enfront dels constituents de
la majoria de ninots indultats, ja que les macromolécules de
materials com la fusta i el cartd, aixi com filmdgens com els
adhesius, les pintures 1 els vernissos, presenten una elevada
sensibilitat enfront de I'aigua en qualsevol dels seus estats.

La humitat s'explica com la quantitat de vapor d'aigua
manifestada en l'ambient, absorbida per un cos o present
sobre la seua superficie i es quantifica com a humitat relativa
en comparar percentualment el vapor d'aigua d'un
determinat ambient a una certa temperatura i el valor
corresponent a la saturacié de l'aire a la mateixa temperatura,
per damunt del qual aquest vapor d'aigua es condensa i
precipita en forma liquida. Els higrometres i psicrometres
sén els dispositius encarregats de mesurar els valors
d'humitat relativa presents en l'aire. Si a més, aquestes dades
queden convenientment registrades en grafics o diagrames,
reben el nom d'higrografs.

Semblantment a com ocorre en el control térmic,
l'higrostat controlara les condicions d'humitat relativa de
l'ambient de manera que aportard o extrauri vapor d'aigua
fins a aconseguir uns valors adequats i preestablits, posant en
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funcionament els equips d’humidificacié-
deshumidificacié. Finalment, i amb independéncia de
l'aplicaci6 d'aquests aparells, es pot recérrer a la utilitzacié de
diferents instrumentals constituits per materials que
absorbeixen la humitat mitjangant agents deshidratants com
el gel de silice, el fluorur de liti o determinades sals presents
en productes comercials com I'Art-Sorb, que condicionen
l'espai on s'insereixen fins a aconseguir una determinada
humitat.

Sovint els mesuraments i les representacions de
temperatura 1 humitat relativa sén resolts per un mateix
aparell, el termohigrometre 1 el termohigrograf, que
constitueix una central de dades compacta. Amb l'aplicacié
de les noves tecnologies és possible mesurar les condicions
ambientals d'una obra o de qualsevol espai en qué s'incloga
mitjangant aparells electronics de lectura digital que finsi tot
poden emmagatzemar totes les seues circumstancies durant
llargs periodes de temps i descarregar-se a I'ordinador per a
establir els pertinents processaments de dades, com succeeix
amb les xicotetes centrals portatils anomenades datalogger,
molt adequades per a comprovar les condicions d'una
determinada obra inserida en una vitrina estanca, en un
clima-box o en qualsevol caixa d'embalatge amb la finalitat de
controlar en tot moment les condicions en queé es transporta
1 exposa, en el cas de tractar-se d'un pega especialment
delicada.

No obstant aixd, per a regular els nivells
termohigrometrics dels diversos espais museistics de grans
colleccions, allo més habitual és la instal-lacié d'infinitat de
sondes distribuides en punts estratégics del museu,
conformant un circuit tancat, de manera que els
mesuraments obtinguts siguen enviats a un centre
informatitzat de recollida de dades que els processard i
actuara conforme als resultats obtinguts.

La determinacié d'uns valors adequats de
temperatura 1 humitat relativa s'estableix especialment i
obviament en funcié dels materials que queden sotmesos al
sistema de condicionament. Aixi, si considerem que els
materials sintétics ofereixen per endavant una major
estabilitat i resisténcia enfront dels agents de deteriorament,
estimarem especialmentels d’origen natural, qualificats com
a altament sensibles, com els més susceptibles d'estudi a
I'hora d'establir uns parametres idonis.



MATERIAL RELXI}AI&AEA)) TEMPI(EO%/?TURA
cartd / paper 40-55% 20°C
fusta 45-60% 19°C
vestits 1 textils 30-50% 18°C
cera 30-50% 18°C

Temperatura i humitat relativa idonia
per a la conservacié de diversos
materials.

Els suports de cartd, paper i fusta, perd especialment
els vestits 1 les cares i la resta d'elements realitzats amb cera,
necessiten unes condicions ambientals molt especials 1
concretes, sense fortes fluctuacions, per a una favorable
conservacié. Tenint present totes i cadascuna de les variables
sota les quals convindria mantindre cada material i atenent
també unes minimes exigéncies de condicionament per part
dels visitants del museu, el rang Optim de temperatura de les
sales museistiques, aixi com d’altres espais
d’emmagatzematge 1 restauracid, hauria de mantindre’s al
voltant dels 19°C, amb unavariacié de £2°C."

De manera semblant, tenint en compte les mateixes
consideracions, la humitat relativa s'establird conforme a uns
valors aproximats del 55%, amb oscil-lacions de +5%. En tot
cas, encara que les condicions ambientals s'establisquen amb
certes fluctuacions dins dels limits establits, en cap cas
excediran diariamentels 1,5°Ciel 3% HR.”

En el cas que les sales del museu no gaudisquen
d'aquests requisits ambientals 1 es pretenga aconseguir-los
en un futur, les obres hauran de sotmetre's a un ajust gradual
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que no haurd d'excedir setmanalment l'augment o
disminuci6 de les variables termohigromeétriques en més de
2°C 1 5% HR. De la mateixa manera, qualsevol peca que
entre a formar part de la colleccié convindra sotmetre-la a
un procés semblant.

Quant a l'exposicié luminica, i encara que la llum és
necessaria per a la correcta visié dels ninots, haura de
controlar-se pels seus perjudicials efectes fotodegradatius. A
més, sempre caldra tindre en compte que els possibles
deterioraments que poguera ocasionar estaran intimament
lligats a altres agents, com el grau d’humitat i contaminacié
atmosferica. La regulaci6 de les taxes de llum atendra, a més
de la seua composicié segons la seua longitud d'ona, la
vigilancia en termes de nivell d'il'luminacié 1 temps
d'exposicié. A causa dels efectes acumulatius de la llum,
aquestes dues darreres quantificacions hauran d'estimar-se
inversament, de manera que com més gran siga el nivell
d'il'luminacié és aconsellable acurtar els temps d'exhibicié
dels ninots sota aquestes condicions.

Aixi, 1 a tall d'exemple, segons la llei de reciprocitat
que relaciona la il'luminacié amb el temps d'exposicid,
qualsevol objecte exposat a una font luminica sota una
intensitat de 1000 luxs durant 1 hora exercira el mateix efecte
dany6s que 100 luxs durant 10 hores. De manera que, en tot
cas, es recomana l'eliminacié de qualsevol focus luminic en
el moment en qué les col'leccions deixen d'exposar-se,
obtenint una foscor total que frenara tot procés de
fotooxidacio.

Hauran de controlar-se especialment les radiacions
ultraviolades per mitja de l'ultravidometre, molt perilloses per
la gran quantitat d'energia que posseeixen, i no han de
superar en tot cas els 75 microwatts/lumen. La quantitat o
intensitat de llum es mesura en lux* per mitja del luximetre,
de manera que s'establiran uns parametres idonis d'exposicié
entre els 150-200 luxs,” pel fet que la gran majoria dels
materials constituents dels ninots presenten una moderada

76. Unitat d'intensitat d'il luminacioé que correspon a la quantitat de
llum produida en una superficie d'un metre quadrat que rep el flux
d'un lumen.
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sensibilitat cap als efectes de la llum. No obstant aixo, per a
aquells objectes particularment sensibles com sén els textils,
es recomanen valors maxims de 50 luxs, estimacions amb
que es pretén fixar un just equilibri entre la favorable
conservacié material i 1a seua correcta apreciacid expositiva.

En general, la llum solar, per la seua composicid, no
sembla molt recomanable com a font d'il'luminacié dels
béns culturals. A aix0 s'uneix I'enorme dificultat que suposa
el control de les radiacions que emet, precisament per la gran
variabilitat amb qué es presenta. La il'luminacié artificial
s'aconseguira amb 1'ds de llums incandescents 1 fluorescents,
amb un minim efecte térmic sobre les obres. La llum en
forma de fibra Optica estd manifestant resultats Optims.

A més de triar les més adequades fonts lluminoses
pobres en emissions UV, que en cap cas han d'excedir el 3%
d'aquest tipus de radiacions, també és possible verificar la
seua supressié mitjancant la installacié dels corresponents
filtres 1 tamisadors en focus 1 finestres, o fins i tot emprant
vernissos 1 additius com el Tinuvin 292.

D'altra banda, les diferents fonts que podem fer servir
per a la il'luminacié de sales expositives, no sols poden
degradar estructuralment la materia. En altres casos, segons
la seua posicié i orientacid, 1 sobretot per la temperatura de
color que poden emetre, els diferents fulgors lluminosos
poden arribar a distorsionar greument la percepcié dels
ninots en projectar fortes ombres o en dotar-los de tonalitats
blavoses o groguenques. Per aquests motius, la correcta
distribucié de les llums amb la seua oportuna compensacié i
l'eliminacié de projeccions directes és el primer pas per a
garantir una correcta lectura visual de les obres. La
temperatura de color de la llum que rep, mesurada amb el
termocolorimetre, haurd d'estar compresa entre els 3000 i
4500 graus Kelvin (°K),” de manera que s'aconseguira un
ambient clar, corresponent a una llum blanca i
moderadament freda.

La contaminacié atmosferica pot suposar també un
important factor perjudicial per la preséncia de
contaminants gasosos en l'aire en forma d'impureses, com a

78. CALVO, Ana: Conservacién y restauracion de pintura sobre lienzo, Ediciones
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producte de la combustid d'hidrocarburs i materials organics
o derivats de diverses transformacions industrials. L'0zd, els
oxids de carboni (CO,) i el sofre (SO,) i els cristalls de clorur
de sodi, molt freqiients en ambients costaners, sén alguns
dels contaminants més habituals a les ciutats del litoral
llevanti que confeccionen falles, molt més presents en
aquelles zones urbanes molt industrialitzades 1 proximes al
mar. De manera que el seu control i eradicacié és un dels
objectius primordials de la conservacié preventiva. D'altra
banda, i a causa de 'insalvable envelliment natural ocasionat
per l'oxigen de l'aire, a vegades s'ha projectat la inclusié de
determinats objectes en atmosferes relativament
hermetiques com les vitrines estanques o cima-box amb la
finalitat d'envoltar-les d'un microclima favorable, poc
oxidant 1 amb unes condicions ambientals idonies al mateix
temps que estables.

Algunes de les precaucions dutes a terme amb la
finalitat d'acatar aquest tipus de problemes i crear un context
museistic altament as¢ptic, centrarien els seus esfor¢os en la
convenient renovacié de l'aire de les sales d'exposicié i
magatzems, aixi com en l'acurat aillament enfront de la
contaminacid externa per mitja de la instal-lacié d'equips de
ventilacié 1 purificacié, finestrals amb tancaments
hermetics, accessos protegits per corrents verticals d'aire o
proveits de sistemes d'aspiracié i corredors amb estores,
moquetes 1 peluts. Una apropiada ventilacié resulta
necessaria per a la prevencié d'estancaments d'aire
contaminat. Aquest corrent continu d'aire, que s'establira
conforme a una velocitat maxima de 0,3 m/seg, forgard
l'entrada obligatoria dels contaminants en filtres adequats, 1
aconseguird aixi, la purificacié de l'ambient. Per regla
general, es pretendra 'eliminacié en un 95% de qualsevol
particula suspesa en l'aire que excedisca 1 micré de diametre,
1¢150% dels corpuscles més xicotets.

El foc es presenta com un altre potencial agent de
destruccié, i més fins i tot davant d'una série d'obres
constituides per elements altament combustibles 1
precisament concebudes per a ser destruides per aquest. Un
museu faller haurd d'atendre particularment aquest risc
prestant maxima atencié a les possibles causes de generacié
de focus incendiaris 1 a la seua propagacié. Al seu torn, la
instal-lacié de mesures protectores contra incendis hauria de
bastar per a la seua correcta deteccid i extincié que, en cas de



dur-se a terme, mai es faria amb aigua pels contundents
danys que podria causar sobre les obres, siné amb productes
quimics més innocus constituits per productes gasosos o en
forma de pols polivalent. Alguns dispositius, com els
anomenats sprinklers, consisteixen en sistemes sensibles de
deteccidiextincid que mitjangant la seua connexid a centrals
d'alarma s'activen automaiticament a fi d'eradicar els
incendis.

Les mesures de preservacié també inclourien tota
classe de controls de seguretat a f1 d'acatar qualsevol intrusié
humana que poguera causar algun tipus de robatori o
desperfecte, tant sobre les obres com en les instal-lacions del
museu. La instal-laci6 de cameres de control, la regulacié de
visites 1 la consignacié dels seus efectes, la col-locacié de
sensors 1 alarmes de proximitat o barreres fisiques de
proteccié davant de les obres, junt amb el personal de
vigilancia constitucixen els mitjans més efectius de
salvaguarda.

Finalment, 1 com a mesura de precaucid, es fa
necessaria en nombrosos casos la prevencié de plagues
d'insectes 1 rosegadors que s'abasteixen dels materials dels
ninots i contribueixen d'una manera activa a la seua minva.
Una neteja 1 desinfeccié adequada de totes les instal-lacions i
la disposicié de trampes especials contribueix notablement a
pal-liar qualsevol amenaga biologica.

Aixi, la conservacié preventiva comprendria
nombroses prictiques com les assidues inspeccions sobre els
ninots que conformen el museu i els seus magatzems; alertar
sobre els danys que pogueren tindre les seues causes de
deteriorament; procurar recomanacié técnica quant a
l'adequacié ambiental de les sales d'exhibicid, pel que fa al
control de la humitat, la temperatura, la il-luminacié, la
pollucié 1 la ventilacié; proporcionar les mesures de
proteccié adequades per al seu maneig, embalatge, transport
1 exposicid; desenvolupar plans de seguretat i emergeéncia pel
que fa a incendis, robatoris, desastres naturals, conflictes,
etc; elaborar fitxes, croquis de danys i informes técnics on
s'especifique l'estat de conservacié 1 la proposta
d'intervencid, abans, durant i després de la restauracio, aix{
com registres fotografics i analitics.
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Tot aquest tipus de precaucions poden practicar-se
fins i tot des del mateix moment d'execucié per part de
l'artista de l'obra, simplement amb 1'Gs de materials i
procediments que, a pesar de suposar moltes vegades una
restriccié técnica, signifiquen una primera previsio per a la
seua correcta conservaci. L'artesd-artista faller treballa
moltes vegades supeditat per la marcada temporalitzacié que
suposa el seu treball i conscient de la fugacitat de la seua obra.
Malgrat aix0, ha de ser coneixedor de la possible perpetuitat
implicita en qualsevol manifestacié potencialment
condonable de les flames, i reflexionar sobre la utilitzacié de
les mesures més Optimes per a assegurar la seua mixima
perdurabilitat.

En aquest sentit, molts dels materials tradicionals
manejats als tallers poden sotmetre's criticament a proves o
assajos a partir dels quals es poden establir prioritats sobre el
seu ds O cercar noves opcions que atorguen una major
garantia davant la scua degradacié. Com a alternativa al
tradicional engrut de farina de blat, diverses cases comercials
proporcionen productes preparats que aconsegueixen molt
bons resultats quant a les secues propictats d'apegat i
conservacié. Molt utilitzades per al muntatge de fotografies i
gravats, aixi com pels enquadernadors en l'aplicacié de cuiro
als llibres i pels restauradors d'obres de paper, moltes
d'aquestes pastes (Zen Paper Pasture, Clam Pasture, Pasta
Stadex) no necessiten coccid prévia al seu ts, simplement cal
mesclar-les amb la suficient quantitat d'aigua fins a obtindre
un producte molt suau, excel-lent per a 'adhesié de paper 1
cart$. Inclouen oportuns additius com el fungicida per a la
seua correcta conservacié i es presenten exemptes
d'excessiva acidesa, perqué mantenen un pH neutre. Totes
les seues qualitats es troben prou testades en sotmetre's a
exhaustives proves d'envelliment amb Optims resultats.

Precisament amb la finalitat de protegir el cart6 pedra
de la significativa degradacié que poguera professar un pH
enormement Aacid, l'artista-artesd faller pot previndre
aquesta segura acidificacié en dotar d'un xicotet percentatge
d'alguna substincia alcalina l'aigua amb qué el carté
shumiteja préviament a la seua insercié al motle. Bastara
mullar-lo amb una solucié de bicarbonat de magnesi al 2%
en aigua o fins 1 tot emprar aquesta aigua tractada per a
l'elaboracié de la pasta d'engrutamb qué l'adherirem.



Uns altres adhesius interessants sén els derivats de la
cel'lulosa. Sén polimers semisintétics que s’han produit i
modificat quimicament amb la finalitat d'obtindre
productes amb unes qualitats preferibles. Especialment els
¢ters de cel'lulosa, com la metilcellulosa, 'etilcel-lulosa, la
carboximetilcel-lulosa i 'hidroximetilcel-lulosa, solubles en
aigua o en dissolvents polars, com determinats alcohols,
s'han utilitzat amb gran &xit com a adhesius en la restauracié
de paper o com a consolidants d'estrats pictorics. Se'ls pot
traure un gran partit emprant-los com a alternativa moderna
a la pasta d’engrut tradicional o fins i tot, per a espessir
aquesta i altres mescles o utilitzant-los com a additiu
plastificant o com a impermeabilitzant anterior al procés de
pintura. Es presenten en forma de pols blanca, que quan se
solubilitzen proporcionen una mescla viscosa totalment
innodcua. Ens ofereixen un adhesiu que per la seua naturalesa
cellulosica resulta totalment compatible amb el cart6 pedra i
que, amés, per la seua condicié inerta, té una inalterabilitat i
estabilitat molt més gran que 'engrut tradicional, i és menys
sensible a I'accié dels sers vius (microorganismes,
rosegadors...) i manté una major resisténcia mecanica.

Quant a les emprimacions, moltes vegades resulta
perillés confiar en la perdurabilitat dels nous materials
comercials que han substituit les antigues preparacions de
carbonat cilcic i cola animal. En primer lloc, pel complet
desconeixement dels ingredients exactes que componen
alguns productes, 1 finalment, per l'escassa fiabilitat que
ofereixen enfront dels agents de deteriorament més
importants. En aquest sentit, resulta irreprotxable, tal com
exposen Berger i Russell,” el fet d’haver-hi restes de llengos
d'antigues momies egipcies que han arribat fins als nostres
dies mantenint un alt percentatge de la seua flexibilitat
original, precisament per haver estat recobertes de carbonat
calcic. D’altra banda, en el cas que ens interessara dotar la
superficie emprimada de major resisténcia a l'aigua, bastara
aplicar-li, amb brotxa o polvoritzacid, una solucié al 4% de
formaldehid, que augmentara, a més, la duresa de les capes
perorespectant el seu caricter pords i permeable.

79. BERGER, Gustav A. / RUSSELL, William H.: Conservation of Paintings,
Archetype, Londres, 2000, pp. 81-84.
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La intervencio directa de restauracio

Quan per causes inexorables, a pesar d'haver sotmés
l'obra a tota mesura de conservacié preventiva, sembla
ineludible l'actuacié immediata sobre aquesta, una vegada
s'han diagnosticat els danys que l'assetgen i establida la
naturalesa del seu estat de conservacid, arriba el moment de
determinar una primera proposta d'actuacié. La intervencid
directa de restauracio seria l'activitat que s'ocuparia d'operar
fisicament sobre els ninots mitjangant la reparacié dels
deterioraments que poguera presentar quan els mitjans de
preservacié no han bastat per a salvaguardar-los en bon estat.

Aixi, podem dividir les actuacions directes sobre
l'obra en dos grans apartats. Per una banda, la intervencié
conservativa o curativa tendeix a detindre 1 neutralitzar
determinades causes de l'agressié sobre el bé, previndre que
no tornen a produir-se 1 assegurar la conservacié material de
l'objecte en un estat Optim, recuperant el seu caracter
mateéric o objectual. Dins d'aquest bloc es trobaria la
desinsectacid, la consolidacié o la proteccid.

D'altra banda, la intervencié estética es refereix a aquells
processos, com la recuperacié volumeétrica, la reintegracié
cromatica 1 la neteja, que tornen a l'obra el seu caracter
representatiu, expressiu i comunicatiu, com a transmissora
d'un missatge, recuperant en la mesura que siga possible el
seu aspecte original.

No obstant aix0, en escometre la restauracié d'una
obra no hem de decantar-nos exclusivament per un tipus
d'intervencié. Al contrari, aquests dos blocs es
complementen 1 fusionen de tal manera que el mateix
professional ha d'establir un procés d'intervencié logic i
coherent, tenint en consideracié la doble polaritat que
conforma l'objecte artistic, com a fragment del passat
(caracter historic) 1 com a transmissor d'un cert missatge a
través de laimatge (caracter estetic):

"[...] la restauracion debe dirigirse al restablecimiento de la
unidad potencial de la obra de arte, siempre que esto sea posible sin
cometer una falsificacion artistica o una falsificacion histérica, y sin
borrar huella alguna del transcurso de la obra de arte a través del
tiempo [ ...]. En cuanto que la obra de arte se define en primer lugar en
su doble polaridad estética e histérica, la primera direccién de



investigacion serd la relativa a determinar las condiciones necesarias
. . Lz 80
para el disfrute de la obra como imagen 'y como hecho histérico".

Va ser a partir de finals del segle XVIII quan es
producixen les primeres temptatives per a l'establiment
d'una ciéncia de caricter critic i rigorosament técnica que
obeira a l'activitat directa de restauracid. A partir del segle de
la Il'lustracié és quan apareixen les primeres inquietuds
serioses 1 raonables sobre la valoracié i conservacié dels
vestigis del passat, que queden traduides en teories i
propostes intervencionistes de la més diversa indole, fins i
tot totalment contriries. Totes aquestes iniciatives se
situarien entre els dos pols de comportament davant
l'objecte artistic que establirien Eugene Viollet-le-Duc 1
John Ruskin.

L'arquitecte francés Viollet-le-Duc defensi l'estudi
cientific de l'obra d'art com a part integrant d'una logica
evolucié historica, i per tant beneficiaria d'una série
d'clements inherents, propis de l'estil en que s'inscriu.
Aquesta circumstancia possibilitaria, aleshores, la restitucié
total de 'obraa un estat complet a pesar de no haver-se trobat
en aquesta situacié anteriorment, ni fins 1 tot en el moment
en que va ser creada. Aquest plantejament tedric significaria
la maxima intervencié amb la finalitat d'aconseguir un estat
ideal de l'obra, completa, perfecta i tancada®, conforme a les
seues caracteristiques d'estil. Per la seua banda, I'anglés John
Ruskin proposa una filosofia romantica de conservacié
fonamentada en la inhibicié 1 en la defensa de la degradacié
natural de les obres d'art fins al seu estat de ruina total 1
desaparicié. Considerant aquestes teories extremistes, no
coincidim amb la idea de deixar morir els ninots sense
intentar mantindre’ls el maxim temps possible, perd tampoc
acceptem el fet d'intervindre-hi de tal manera que caiguem
en un falsejament com a fruitdel silenciament de 'original.

No serd fins al segle XX quan els criteris basics
d'intervencié comencen a assumir un cert i valid rigor
cientific. Alguns autors com Alois Riegl,” Camillo Boito i
Gustavo Giovannoni ja comencen a exposar les seues

80. BRANDI, Cesare: Teorta de la Restauracion, Alianza Forma, Madrid, 1995.

81. GONZALEZ VARAS, Ignacio: Conservacion de Bienes Culturales. Teoria,
historia, principios y normas, Catedra, Madrid, 1999, p. 159.

82. RIEGL, Alois: El culto moderno de los monumentos, Visor, Madrid, 1987.
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Cesare Brandi, a la dreta, mostra al
president de la Republica ltaliana,
Gronchi, un projecte de restauracio
per a la tomba de I'Olimpiada de
Tarquinia. Collecci6 de [lstituto
Centrale per il Restauro.

primeres reflexions a principis de segle, que constituirien
l'origen dels postulats teorics apuntats en la Carta d'Atenes de
1931. No obstant aix0, qui millor recolliria i sintetitzaria els
conceptes moderns d'intervencié d'una manera critica seria
Cesare Brandi,” que difondria tots els preceptes actuals en la
seua Teoria de la restauracid. Les seues idees, pertinentment
revisades pels seus maxims seguidors com ara Giovanni
Carbonara, Umberto Baldini i Paolo Marconi, van motivar
la redaccié de les cartes italianes de conservacid i restauracid
de 197211987.

Quant als criteris actuals de restauracié que haurem
de tindre presents en tot moment, atendrem especialment el
compliment i1 I'observanca de punts molt concrets com sén
el maxim respecte cap a l'obra original, la reversibilitat
material i la discernibilitat de les actuacions.

83 . BRANDI, Cesare: op. cil.



El maxim respecte cap a l'obra original i la seua
minima intervencié evitara qualsevol tipus d’accié excessiva
i d'estrés innecessari. Sempre que siga possible, es tendira al
manteniment de qualsevol element original, tant estétic o
decoratiu com estructural, de manera que la seua
consolidacié 1 manteniment descarte la substitucié per
afegits moderns. En aquest sentit és comu trobar tradicionals
ninots de vestir que han vist reemplagades les seues
estructures confeccionades amb simples fustes recobertes
d'estopa 1 draps que s'han substituit per noves carcasses
realitzades amb materials sintétics, eliminant aquests
vestigis interns que, a pesar de no presentar-se visibles daant
de l'espectador, suposaven un clar exemple historic i
documental de la realitzacié dels primers ninots.

En determinades ocasions, la consideracié extrema
cap a l'obra també suposa la mixima deferéncia cap aquelles
intervencions subsegiients a la seua creacié que per algun
motiu és convenient mantindre, especialment en tractar-se
d'execucions realitzades posteriorment pel mateix artista;
que posseisquen algun tipus de particularitat, a pesar de no
haver sigut realitzades per aquest, o per ser un afegit
l'eliminacié del qual suposaria un clar perjudici sobre
l'original que oculta. D'aquesta manera, l'eliminacié
d'addicions sera completament justificada quan aquests
camuflaments limiten o desvirtuen d'alguna manera la
correcta lectura de l'obra, tal com va ser concebuda pel seu
creador. En tot cas, tot additament susceptible d’eliminacié o
no, hade ser congruentment identificatidocumentat.

A més, els materials emprats en tota restauracié han
de ser compatibles amb els materials originals 1 han
d'assegurar, amb la seua durabilitat i resisténcia, 'estabilitat
del conjunt en el futur. En principi, tota intervencid, i
obviament a excepcié de determinats processos com la
neteja, ha de ser reversible, ha de permetre revisar l'actuacié
davant l'aparici6 de noves situacions o canvis en els criteris
de restauracié. No obstant aixo, ja que la reversibilitat de
molts productes o processos és pricticament impossible si
l'entenem com a eliminacié material, també pot ser entesa
com la possibilitat d'aplicar posteriors tractaments sobre els
anteriors, és a dir, com a retractabilitat.**

84.CALVO, Ana:op.cil. p. 183.
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Finalment, tota reconstruccié volumétrica i
reintegracié cromatica ha de ser discretament perceptible o
comprovable, de manera que es discernisca d'una manera o
d'una altra l'original i la novetat, tant per a mantindre un
principi de rigor cientific 1 historic com per a evitar la
falsificaci6 propia d'una participacid estrictament creadora.
Tot restabliment corpori o de color d'aquelles parts perdudes
que trenquen amb la integritat total del ninot haura de dur-
se a terme amb materials de reconeguda qualitat i distingir-se
com a nova incorporacié al mateix temps que harmonitzada
amb el conjunt.

Tots aquests principis estan recollits en les diferents
lleis estatals 1 normatives autondmiques en materia de
proteccié del patrimoni que, a pesar d'estar referides en la
majoria dels casos a la salvaguarda dels béns immobles, sén
igualment aplicables als objectes de caracter moble tal com
es recull en el Reglament de Museus de Titularitat Estatal 1
Sistema Espanyol de Museus,” on l'article 14 del capitol V
diu: “Les restauracions dels fons custodiats als museus de titularitat
estatal s'efectuaran d'acord amb el que preveu l'article 39 de la Llei
16/1985 del Patrimoni Historic Espanyol”.

No obstant aix0, el que com a conjunt teoric de
premisses generals sembla clar i raonable, es torna molt més
complicat quan el restaurador s'enfronta a casos concrets. La
resolucié de situacions verdaderament conflictives fa que a
I'hora de portar a la practica aquests criteris, flexibilitzen la
seuadefinicid.

Finalment, 1 atenent al conegut refrany “val més
previndre que curar”, resulta obvi determinar unes condicions
optimes de conservacié preventiva per a aquells ninots que
han experimentat una immediata intervencié directa, ja que
en cas contrari, és a dir, si una vegada restaurada l'obra
s'exposara a ambients desfavorables, tornarien a aflorar
importants deterioraments deguts a causes facilment
controlables.

85. Reial Decret 620/1987.



Intervenci6 conservativa

Denominem restauracié conservativa a totes aquelles
accions encaminades a salvaguardar qualsevol objecte
material en garantir-li les seues caracteristiques originals
com Ulestabilitat, el sosteniment i 'adheréncia mitjangant
una intervencid directa. Aquest tipus d'accions no suposaran
en cap moment la recuperacié estetica de l'objecte artistic,
siné que frenaran la seua degradacié a fi d'assegurar la
persisténcia material i estructural.

Els elements estructurals i de sosteniment, com les
carcasses de fusta i els suports de cartd, cera o confeccionats
amb productes sintétics constituiran un primer grup a al
qual s’hauran de prestar les maximes atencions, ja que de la
conservacié d'aquests materials depén la persisténcia del que
sostenen.

El principal deteriorament en el cas dels suports de
fustaicarté ve determinat en primer lloc per la cel-lulosa que
constitueix el seu principal component, per la seua
degradacié deguda a l'envelliment natural. A pesar de
romandre sovint ocults per les capes de preparacid i pintura,
aquest polisacarid natural és altament susceptible a les
condicions ambientals i a I'atac de microorganismes, perd, a
més, la seua sensibilitat es veu agreujada en entrar en
contacte amb altres materials com coles, engruts i olis. La
fusta, el cartd, el paper i la gran majoria de teéxtils es mostren
com a suports altament higroscopics, que precisament per la
scua alta sensibilitat a la humitat, registren importants
dilatacions i contraccions que acaben per amenagar la
limitada elasticitat que pogueren oferir. A més, amb la
preséncia d'humitat, l'anhidrid sulfiric de l'aire es
converteix en Acid sulfiiric que acaba per descompondre’ls
en convertir la cel'lulosa en hidrocel-lulosa. Per la seua
banda, els caps i mans de cera de molts dels antics ninots
indultats presenten greus alteracions estructurals amb els
canvis bruscos de temperatura. L'oxidacié de tots aquests
materials de suport també ocasiona la seua pérdua de
mal-leabilitat, accelerada moltes vegades per la preséncia
d'olis, elements metil'lics com grapes i claus, o per una
excessiva exposicié luminica.

No obstant aixo, i a pesar de tota prevencid, moltes
vegades és tan gran la degradacié que arriben a tindre les
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carcasses internes de les figures realitzades sobretot amb
fusta, perd sovint embolicades per teles 1 espart, que moltes
vegades és irremeiable el seu reemplagament per nous
ancoratges. En el cas que esdevinga necessaria la substitucié
dels elements estructurals per la seua gravissima ruina, haura
de ser documentada perfectament la carcassa original abans
de ser reemplagada per un esquelet de caracteristiques
semblants. En tot cas, qualsevol element extirpat serd
convenientment substituit per un altre del mateix material i
morfologia amb la doble finalitat de recuperar les seues
caracteristiques funcionals, és a dir, la seua labor de
sosteniment, al mateix temps que es respecten les seues
peculiaritats constructives i materials primigenies.

La desinsectacié i la desacidificacié

Unade les primeres intervencions directes portades a
terme sobre els ninots serd la seua total desinfeccié i1
desinsectacié amb l'eradicacié de plagues actives de
microorganismes i insectes o simplement com a prevencio.
En tot cas, 1 abans d’una operaci6 d'aquest tipus, és
convenient la neteja superficial per a eliminar
mecinicament tota resta organica visible per a continuar
amb l'aplicacié de productes fungicides per polvoritzacié
com l'etanol, l'ortofenilfenol o les sals d'amoni quaternaries.

Per a aconseguir extingir els atacs d'insectes sobre les
figures falleres, es pot recérrer a diversos tractaments, tant
quimics com fisics. No obstant aixd, a pesar de la gran
eficacia que presenten molts d'ells, és important temptejar
els efectes secundaris que poden ocasionar sobre els
materials constituents dels ninots, molt menyspreables en
nombroses ocasions.

Entre els métodes d'eradicacié de plagues es troben
els tractaments amb productes quimics d'elevada toxicitat,
que entren en contacte amb l'obra en introduir-la
hermeéticament en una cambra on se sotmet a una fumigacié
amb gas. Productes com ['0xid d'etilé, el bromur de metil, el
timol, el fluorur sulfurés (Vikane), el formaldehid o les
fosfines s'empren com a potents fumigadors que pel seu
elevat poder de penetracié a causa de la seua naturalesa
gasosaaconsegueixen una desinsectacid optima.



Altres métodes quimics requereixen el concurs de
productes liquids que s'injecten o impregnen directament
sobre la fusta i que constitueixen una solucié tant curativa
com preventiva. Aquests insecticides de contacte, com el
Xylamon, el Permetar o el Per-xil 10, empren com a principi
actiu la permetrina, que pertorba el sistema nervids de
l'insecte, i el mata. A pesar de resultar un métode prou estés,
entre els seus inconvenients destaquen la relativa penetracié
1la necessitat d'accedir directament a la fusta per a poder dur
a terme la desinsectacié. En la gran majoria de casos,
l'absorcié directa d'aquests productes pels materials de
suport pot resultar dificultosa per la seua col-locacié en
l'interior de les figures o simplement per la mera interposicié
de les capes de pintura, que en cap cas hauran d'exposar-se a
aquests productes, ja que podrien patir decoloracions
importants.

Per la seua banda, els mitjans fisics aglutinen totes
aquelles operacions que es fonamenten en l'emissié de
radiacions electromagnétiques (gamma, rontgen i1
ultraviolada) o particules carregades amb alta energia
(radiacions beta o bombardeig electronic), la irradiacié
d'emissions de baixa energia com les microones,” els
meétodes térmics que recorren a temperatures extremes de
congelacié o calfament 1 els tractaments biotécnics que
suposen un cert control biologic.

No obstant aix0, els metodes descrits, a pesar de la
gran aptitud que tenen alguns d'ells, presenten una série
d'inconvenients que, si bé poden ser insignificants en el
tractament d'una altra série d'objectes concrets, en el cas de la
scua utilitzacié sobre ninots els fan descartables.
Desavantatges com la seua elevada toxicitat, la necessaria
accessibilitat a les carcasses susceptibles de tractament, les
potencials alteracions fisicoquimiques que poden produir
sobre diversos materials i els residus quimicament actius que
poden depositar-se sobre aquests plantegen de manera
definitiva la recerca d'altres metodes més innocus i apropiats
peraladesinfeccié de carcasses internes.

86. PEREZ MARIN, Eva: Estudio técnico y conservativo del retablo barroco valenciano
aplicado al desarrollo de nuevos métodos de desinsectacion de la madera: radiacion con
microondas, lesi doctoral, Departament de Conservacio i Restauracio de
Béns Culturals (UPV), Valencia, 2005.
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En conseqiiencia, els tractaments que hui per hui
ofereixen millors resultats consisteixen en la utilitzacié
d'ambients aillats amb baix contingut en oxigen i
caracteritzats per la preséncia d'atmosferes riques en gasos
inerts com el nitrogen, l'heli o l'argd. D'aquesta manera, pera
I'extermini dels insectes xilofags, dermeéstids i lepismes, que
es nodreixen de materials lignis 1 substancies cel-lulosiques
en general, el més propici és I'establiment d'una cambra que
es compondrd amb el simple embossament del ninot
mitjangant plastics hermeticament tancats en I'interior dels
quals s'infiltraran les emanacions desinsectants. Aquesta
bossa es proveira d'una primera valvula a través de la qual
sera introduit el gas inert, 1 una segona, de seccié més gran,
que servira d'eixida de l'oxigen. La introduccié del gas es
realitzara de manera pausada, de manera que es genere un
corrent suau d'aproximadament 1 [/min que permetra la
substitucid progressiva de l'aire atmosferic. Per mitja d'un
analitzador d'oxigen es podra concretar el procés de porgat
de la bossa de manera que, quan s'aconsegueixen els nivells
minims” requerits, es tanquen finalment les valvules i es
mantinga el ninot sota aquestes condicions durant un cert
periode de temps, que s'establird tenint en consideracié
parametres com la temperatura, la humitat relativa, les
caracteristiques de l'obra, la grandaria de la bossa i la
naturalesa de l'insecte que cal eliminar. Per ago, resulta
imprescindible la installacié d'un termohigrometre en
l'interior de la bossa, aixi com un absorbent d'oxigen
(Ageless) que facilite la disminucié d'aquest component
atmosferic o que compense qualsevol filtracié que poguera
produir-se durant el tractament.

Per norma general, com a valors referencials per a la
realitzacié de tractaments en atmosferes pobres en oxigen
podria considerar-se oport establir un temp que oscil-laria
entorn dels 15-25 dies en el cas que el sistema de
desinsectacié es mantinguera entre uns intervals de 20-25
°C de temperaturai35-60% d'humitat relativa.™

87. Els nivells minims requerits per a l'establiment d'atmosferes letals
estan en funcio de l'insecte que cal eliminar i comencaran a ser eficagos
quan es determinen valors d'oxigen per davalldel 0, 1%.

88. VAILLANT Milagros / DOMENECH, Teresa / VALENTIN, Nieves: op.
cil. p. 248.



Un altre dels aspectes que cal cuidar és la manifesta
acidesa dels materials rics en cel-lulosa, molt més acusada
amb la preséncia d'olis i coles, com l'acetat de polivinil, que
agreugen el seu envelliment. Una vegada corroborada
aquesta circumstincia amb un pH-metre, poden
contrarestar-se els efectes acids mitjangant l'aplicacié de
substancies alcalines com ara bicarbonat de magnesi,
hidroxid de calciicarbonat de metil magnesi en dissolucions
en aigua o alcohol proximes al 2%, retardant d'aquesta
manera la degradacié de la cel-lulosa per hidrolisi.

La consolidacié, la fixacié i la proteccié

Qualsevol material degradat ha de ser consolidat pera
tornar-li les seues propietats inicials de consisténcia i
flexibilitat. L'aplicacié de consolidants, bé per injeccié o
impregnacid, resulta imprescindible per a la devolucié de la
fermesa 1 permanéncia fisica de tots els materials que
estratigraficament conformen un ninot, des dels seus
suports fins a les capes de pintura, aixi com per a la
recuperacid de la forga adhesiva existent entre ells.

Per la seua banda, la consolidacié de les capes de
preparacid i pintura pot ser precisada atenent els diversos
tractaments efectuats conforme a la gravetat estructural que
presenten aquests estrats, especialment per la seua pérdua
d'adheréncia 1 descohesié. D'aquesta manera es poden
establir diversos termes que faran referéncia al grau
d'alteracié i1 que designaran la intensitat o penetrabilitat del
reforg que cal incorporar. Aixi, la consolidacid, la fixacié i la
proteccié constituiran les intervencions dutes a terme en
aquest sentit.

En principi, consolidar significa tornar la cohesié a les
particules integrants d'una capa o dotar de solidesa un solid
pulverulent, sobretot per la perdua del poder adherent de les
coles 1 aglutinants que cohesionen carregues 1 pigments.
Amb la disposicié d'un producte consolidant s'aconseguira
enllagar les particules descohesionades en omplir els
intersticis existents entre elles amb un component lligant
relativament dens, que compleix la doble finalitat de
funcionar com a material de farciment alhora que recupera
la consisténcia material de la capa, la seua estabilitat i
resisténcia mecanica. En canvi, la fixacié fa referéncia
normalment a l'assentament de color per la pérdua d'adhesié
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entre els diferents estrats de pel-licula pictorica i preparacid,
de manera que els productes fixatius pretendran
l'assegurament entre capes desapegades amb la finalitat
d'impedir el seu despreniment. Al mateix temps, amb la
fixacié es tractaran de portar al lloc les separacions que
hagueren pogut ocasionar-se. Finalment, la proteccié
simplement procurard el manteniment de les capes
superficials mitjangant un empaperament (facing), sense un
altre anim que frenar la seua pérdua o escometre un altre
tipus d'intervencions amb la maxima seguretat i resguard de
les capes de pintura.

Molts sén els productes emprats tradicionalment
com a consolidants 1 fixatius en la restauracié de béns
culturals. Els més utilitzats es caracteritzen pel seu origen
natural, com les coles animals, les gomes 1 les resines, a les
quals es recorre perqué sén semblants als materials
compositius que entren a formar part més comunament en
la creacié de ninots. No obstant aix0, els productes
semisintetics 1 sintetics presenten avantatges importants,
sobretot quanta estabilitatiresisténcia.

D'entre els consolidants naturals, sén els d'origen
animal els més emprats. Les coles animals, com la de conill o
esturid, presenten un alt poder adhesiu, encara que en els
altims anys els productes elaborats a base d'algues marines,
com el Funori,” ofereixen grats resultats. Es dissolen en
aigua i s'apliquen en calent després de posar-les a remulla i
haver-les deixat hidratar durant unes hores. Per a una millor
conservacié s’hi poden afegir fungicides com determinades
substancies derivades del fenol o sals d'amoni quaternaries
com la Nypagina.

Precisament per la significativa aportacié d'humitat i
calor que es produeix amb la utilitzacié de les coles animals,
els diversos estrats de preparacié i pintura es reblaneixen i
relaxen enormement, amb la qual cosa es facilita el seu
assentament en les fixacions d'aquests estrats.

Els consolidants semisintetics més emprats sén els
derivats de la cel-lulosa, concretament els eters de cel-lulosa.

89. El Funori o Funoran ¢és un mucilag extret a partir d'una seleccié
d'algues marines roges, emprat tradicionalment al Japo, des del 1600,
com a adhesiu en la fabricacio de paper.
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Les metil, etil, carboximetil, hidroxietil 1 hidroxipropil
cel'luloses sén adhesius obtinguts sintéticament en
modificar els atoms d'hidrogen dels grups hidroxils presents
en les molécules de cel'lulosa i que adquireixen després
d'aquesta sintesi unes caracteristiques que els converteixen
en productes més inerts, resistents i menys sensibles a 'atac
dels microorganismes. Es presenten com una pols blanca
soluble en aigua o alcohol que forma un colloide més o
menys espés.

De l'ampli ventall de propostes que presenten els
productes sintetics, els que han cobrat més rellevancia sén
les dispersions acriliques (Paraloid, Plexisol, Plexigum), les
resines viniliques termoplastiques (Mowilith) 1 els alcohols
polivinilics (Mowiol), sense oblidar les diferents versions
dels copolimers d'etilvinilacetat desenvolupats per Gustav
Berger (Beva).

B uport
I emprimacio

- pel'llcula pictorica Injeccio del consolidant entre els
- . £ estrats desadherits.
paper japone¢s



En tot cas, un optim consolidant haura de presentar
una evaporacié relativament lenta, de manera que aquesta
peculiaritat permetra la correcta 1 copiosa penetracié del
material fins a les capes poroses més internes. Aixi, les
propietats del consolidant 1 la seua concentracié han de
respectar el grau de porositat de I'obra sobre la qual s'aplique,
evitant la total impermeabilitzacié 1 permetent la
transpiracio.

Préviament a qualsevol operacié de consolidacié o
fixacid, haura de comprovar-se que la superficie que s’ha de
tractar es trobe totalment neta, almenys lliure d'una
acumulacié exagerada de bruticia superficial que poguera
quedar adherida a la pintura després del tractament. A
continuacid, es cobrird tota la zona deteriorada amb paper
japonés, encara que poden emprar-se un altre tipus de
materials com el paper de seda o tissd, sobre el qual
s'estendra la substancia adhesiva amb una paleteta, des del
centre del paper cap als seus extrems. D'aquesta manera la
pintura romandra protegida durant tot el procés de
refermanga o assentament del color.

Com a mesura precedent a la collocacié del
consolidant, especialment quan aquest es pretenga
acomodar mitjancant la injeccid, pot resultar efectiva la
humectacié prévia de la zona que s’ha de refermar
mitjancant un producte humectant, com la mescla a parts
iguals d'aiguaialcohol. Aquesta infiltracié primera preparara
el recorregut que ha de seguir el producte adhesiu i facilitara
elseuaccésidistribucid capil-lar.

Una vegada l'agent humectant haja relaxat tota la
zona, confinarem les localitzacions més oportunes per on
introduirem 'adhesiu per injeccid, aprofitant clevills sorgits
com a fruit d'una pérdua de pintura. Una vegada aplicat el
fixatiu o consolidant, en el cas de tractar-se de productes
aquosos, s'eliminara l'excés d'humitat superposant sobre el
paper de proteccié un altre tros de paper assecant o Manila
sobre el qual s'aplicara calor suau, habitualment fent valdre
espatules calentes a una temperatura moderada que en tot
cas no ha de sobrepassar els 50°C 1 algant el paper
repetidament per a evitar que s'adherisca. Aquest tipus
d'operacions tenen com a finalitat 'absorcié de la cola
sobrant que sera captada pel paper assecant.



Una vegada controlada la humitat, el procés de
planxada amb espatula ha de continuar. En aquest cas
comengara el procés de consolidacié o fixacié propiament
dit, 1 la superficie de l'obra s’assentard a través d'un film
transparent i antiadherent de poli¢ster anomenat Melinex, de
tereftalat de polietilé, o bé paper siliconat, 1 es prosseguira
amb l'aportacié de calor fins a aconseguir assecar tota la
superficie. Arribat aquest moment, seria convenient
mantindre amb pressié durant unes hores la zona refermada
fins a aconseguir un total assecament de l'interior de l'obra.
Aquesta missié pot practicar-se amb 'ajuda de xicotets pesos
elaborats amb bosses o saquets farcits d'arena, que
s'adequaran amb més facilitat a les superficies anguloses d'un
embalum redd, encara que moltes vegades, per les mateixes
particularitats morfologiques del ninot, resulta dificilment
practicable.

Transcorregudes 24 hores com a minim, la proteccié
de paper japonés podra eliminar-se humitejant-la amb aigua
temperada en el cas dhaver emprat coles animals per a
I'adhesid, o amb el dissolvent apropiat, si s'ha recorregut a
adhesius sintetics.
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Intervencio estética

Entenem per intervencié estética tota accié directa
sobre l'obra, especialment referida als processos de neteja i
reintegracié cromatica, la finalitat de la qual consisteix en la
devolucié o millora de la llegibilitat de la imatge, i al
restabliment de la seua unitat potencial.

Ambdés processos es plantegen com els grans
problemes de la restauracié i provoquen discussions des de
fa segles sense perspectives de solucié. Actualment, en els
diversos centres de restauracié de tot el mén, es marquen
contrastades opinions sobre les caracteristiques de la neteja 1
el retoc a pesar de la multitud d'experiéncies intercanviades
en congressos, seminaris i conferéncies. D'aquesta manera,
el restaurador dificilment podra escometre la intervencié
d'una obra amb uns criteris clarament determinats, neutrals i
justament definits. Per aixo, la flexibilitat dels criteris basics
d'actuacié conformari la nostra ferramenta fonamental de

treball.

La neteja

Les operacions de neteja estan encaminades a
eliminar la bruticia o els afegitons que d'una manera o una
altra alteren 1 desvirtuen la imatge original de l'objecte
artistic. En el cas dels ninots, ens referirem a la pols 1 les
taques de diversa naturalesa, pero, sobretot, al vernis envellit
que s’ha oxidat amb el temps 1 a les repintades o afegits que
ha patit durant la seua historia. Per aquests motius, les obres
poden presentar una important modificacié en el seu aspecte
original en veure's afectades per les aberracions causades per
aquests factors que atempten contra la seua integritat
primigenia.

Els vernissos vetustos provoquen que les
combinacions 1 gradacions entre els colors es perden o
atenuen 1infonen al'obra un caracter monocromatic general
1 indiferenciat de tonalitats groguenques o terroses. Per
aquesta rad, 1 a causa de la degradacid optica i mecinica que
produeixen, és aconsellable la neteja o eliminacié del vernis
envellit 1 la substitucié per un altre de nou, una vegada el
primer haja arribat a cotes de degradacié importants, cosa
que succeeix almenys cada cinquanta anys o fins i tot abans,
segons la naturalesa del vernis emprat. D'aquesta manera, es
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Acumulacié de bruticia sobre un ninot
emmagatzemat.

recupera la seua doble funcionalitat, protegint la pintura 1
procurant-li una certa profunditat, intensificant el seu efecte
opticisaturantel color.

No obstant aixd, la bruticia que s'estén sobre la
pintura dotant-la d’un cert vel no ha de confondre's amb la
patina, que podria definir-se com el suau matis que de
manera prudent i moderada el temps infereix a la pintura a
causa de l'envelliment 1 'oxidacié natural dels materials que
la componen 1 que ha de conservar-se com a manifestacié
historica de l'obra i com a garantia d'autenticitat i element
fonamental de la seua aura.

Sovint el limit de la neteja de la pel-licula pictorica no
s'estableix amb facilitat, de manera que s'han suscitat no
poques polémiques a l'hora d'abordar neteges en obres
puntuals. Si a aix6 unim que es tracta d'un mecanisme



Dissolvents de neteja.
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totalment irreversible, ens trobem davant un fenomen
enormement complicat. A aquesta série de polemiques
s'uneixen els debats sobre l'eliminacié de repintades
aplicades sobre els ninots originals després de ser
executades, que, en tot cas, es fonamentara en potents
arguments historics i estétics.

Per tots aquests motius, les operacions de neteja han
d'efectuar-se cautelosament i d'una manera totalment
controlada, mitjangant la realitzacié d'assajos, proves o tests
puntuals, 1 amb la garantia de comptar amb un meétode fiable
1 segur que torne a l'obra la seua forca expressiva primera,
sense pretendre establir el seu estat original, siné més aviat
posar de manifest I'estat actual de les matéries originals.”

La neteja de les superficies dels ninots no ha
d'entendre's com a resultat d'una operacié exclusivament
tecnica fruit d'una actuacié mecanica i automatica després de
l'elecci6é del dissolvent oportii. La percepcié visual del
restaurador exerceix un paper decisiu en la consecucié de
l'equilibri tonal definitiu després de les operacions
d'eliminacié de bruticies, vernissos i repintades. Cada volum
del ninot, atenent especialment el color que posseisca i la
naturalesa de la bruticia que cal eliminar, requerird una
metodologia de treball més o menys acusada que tal vegada
diferisca en gran manera de les actuacions dutes a terme en la
resta de les regions de l'obra. En aquest sentit, els volums
coberts per colors clars oferiran normalment una major
resisténcia als dissolvents emprats en la supressié dels

90. PHILIPPOT, Paul: “El concepto de patinay la limpieza de pinturas”,
PH Butlleti de 'TAPH, nim. 15, Sevilla, 1996.



vernissos 1 afegits que els superposen. Altres vegades no és
necessaria una intensa insisténcia sobre colors foscos, ja que
amb un menor grau de neteja s'aconseguiran resultats
semblants que amb una accié més profunda.

Esdevindran qiiestions fonamentals el discerniment
dels materials que s’han d’eliminar, la seua naturalesa i
composicid, alhora que es predeterminara la seua supressié
gradual mitjangant diferents nivells d'actuacié, comencant
per la neteja de la pols 1 la bruticia superficial, continuant
amb l'algament de vernissos 1 repintades 1 liquidant amb
l'exclusié d'antics estucs i dels afegits més durs.

Les primeres accions de neteja atendran la bruticia
superficial, la sutja i la pols acumulada en els amagatalls dels
ninots. Aquests depOsits presentats com a particules solides
en suspensid, independentment del trastorn estétic que
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Ninot durant el procés de neteja.



Equip de neteja laser.

pogueren proporcionar per l'encobriment total o parcial de
l'aspecte cromatic de la figuraiencara que no es converteixen
en un agent directe de destruccié, sén font manifesta
d'acidesa 1 generadors d’importants focus d'humitat, alhora
que s'ofereixen com a Optim vehicle portador d'insectes i
microorganismes.

Aquesta primera diligéncia sol dur-se a terme
mecanicament per aspiracié o fins 1 tot amb aire a pressié
amb l'ajuda de brotxes o paletetes suaus 1 plomalls. L'as de
fins papers d'escat, gomes d'esborrar, bisturis, escalpels o
raspalls metallics amb qué suprimir les taques més
incrustades pot resultar eficag, encara que es correrd el
perillés risc de causar abrasions i arrapades indesitjables si no
s'empren els métodes de treball oportuns. Determinades
restes 1 taques, atenent la seua constitucié i reversibilitat,
poden llevar-se per mitja de dolls d'aire calent fent valdre
simples eixugadors de cabell o instruments més especifics
comels Leister-labor.

Les tecniques més actuals ens ofereixen 'oportunitat
de recérrer a la utilitzacié de moderns instruments d'alta
precisié com els microabrasimetres dotats de sistemes de
doll de microesferes de vidre o particules d'alumini. Altres
metodes, com les noves tecnologies basades en la neteja amb
laser (Light Amplification by Stimulated Emission of Radiation),”
representen els més rigorosos mitjans de neteja mecinica en
aquest ambit. Els diversos requeriments que moltes vegades
resulten inabastables per una altra série de mitjans pel que fa
a la neteja mecanica, com sén el control selectiu i
metodologic 1 la innocuitat tant per al restaurador com per al
medi ambient i, per descomptat, per a la mateixa obra,
troben en la tecnologia laser la ferramenta definitiva per a
moltes situacions i contextos. Entre les scues
caracteristiques, la neteja amb laser resulta altament
selectiva, ja que el raig emés no arriba a tocar el substrat
original i és absorbit exclusivament per la capa de bruticia; és
graduable, ja que la poténcia de I'emissié pot regular-se en
funcié de les necessitats particulars; finalment, té una
elevada qualitat 1 sensibilitat, en tant que pot ser emprada
sobre obres especialment degradades sense la necessitat
d’una preconsolidacié o proteccié inicial.

91. COOPER, Martin: Laser Clearing in Conservation: An Introduction.
Butterworth-Heinemann, Oxford, 1998.



Aquest tipus d'intervencions exclusivament fisiques
poden complementar-se amb altres procediments en humit
per a l'eliminacié de bruticies greixinoses, que consistiran
basicament en suaus fregaments amb draps lleugerament
humitejats, en el minucids ts d’hisops de coté impregnats
en aigua destillada junt amb algun percentatge de
tensioactiu no idnic o sabdé neutre o en la collocacié
temporalitzada de tampons absorbents o compreses.

En aquest darrer cas, les diferents pastes que poden
conformar el fonament per a la col-locacié d'una compresa
poden fabricar-se de moltes formes diferents, de manera que
sempre constaran d'un sustentador base, que pot consistir
simplement en una massa de paper triturat o farina de
cellulosa (Arbocel), a la qual es podran agregar certes
quantitats de sals lleugerament basiques saturades en aigua,
com els bicarbonats d'amoni i de sodi, o algun tensioactiu i
desinfectant com el Desogen. Un altre tipus de pastes poden
aconseguir-se si es recorre a determinats productes
comercials compostos per derivats cel-luldsics, com el
Klucel, o certs colloides inorganics, com el Laponite, que en
mesclar-se amb aigua aconsegueixen formar una pasta densa
amb qué s'aconsegueix reblanir certes incrustacions
produides per restes d’engruts 1 coles. Tant els tampons com
les pastes comercials s'aplicaran puntualment sobre les zones
que cal netejar, 1 es deixaran actuar durant algun temps,
transcorregut el qual s'eliminaran les restes amb espatules o
esponges naturals.

Per a I'eliminacié dels estrats oxidats de vernis i
l'algament d'antics retocs de color es recorrera a I'anomenada
neteja quimica, en la qual s'acudeix a 1'as de dissolvents, gels,
tensioactius, reactius 1 catalitzadors amb els quals se
solubilitzaran les capes que cal suprimir. Aquests productes
s'aplicaran sobre la superficie mitjangant hisops de coté que a
més s'empraran per a l'eliminacié del material una vegada
reblanit. Perque a¢o succeisca, és a dir, perqué es produisca la
dissolucié d'un solid, les seues molécules han de ser
dispersades per les d'un producte dissolvent. Es aleshores
quan es produeix la separacié de les esmentades molécules
com a conseqiiéncia de la ruptura dels seus enllagos, que es
mantenen units atenent tres tipus d'atraccié o forces
intermoleculars: les forces de Van der Waals, les atraccions
dipol-dipoliels enllagos d'hidrogen.
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El diagrama triangular de Teas disposa
esquematicament en la superficie d'un equilater les
substincies basiques que componen qualsevol material que
s’ha de netejar, com les proteines, els olis, les resines i les
ceres. La seua posicié té en compte la preséncia en cada
substancia d'un o altre tipus d'enllag, de manera que la seua
distribucié possibilitara l'establiment d'un paral-lelisme
entre aquests materials 1 els dissolvents que presenten
parametres de solubilitat semblants. Sembla senzill establir
una metodologia d'actuacié una vegada coneguda la matéria

EI triangle dels dissolvents (TEAS) ~ UE volem eliminar 1 el‘ dissolvent que la solubil%tzaré: No
ens possibilita establir una  obstantaixo, el que tedricament sembla una solucid ficil, en
pde %75;’2?:”?’1 I‘:”t::;ésn.g:eﬁzg la practica la neteja no resulta tan senzilla. Moltes vegades és
pretenen reblanir. Com més  complicat establir la naturalesa material de les substincies
proximitat hi haja entre un dissolventi o y6 cobreixen la capa pictorica dels ninots i la seua exclusié

la zona del material, més probabilitat . . . .
hi haura que aquest es dissolga. necessita sovint mescles complexes de diversos dissolvents.

B Proteines, polisacarids fg = forces dispersives no polars
B Ceres fp = forces dipolars-polars
Resines fpy = enllagos d'hidrogen

B Olis secs
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D'altra banda, s'ha de tindre sempre ben present que la
mescla de dissolvents que s'utilitza no ha d'afectar de cap
maneraels estrats originals de color.

Entre els dissolvents més emprats es poden destacar
els alcohols com l'etanol, l'isopropanol i els glicols; els &ters
com el cellosolve; els compostos carbonilics com les
cetones; els esters com el formiat i l'acetat d’etil; les amides
com la dimetilformamida, i els diferents tipus
d'hidrocarburs: els aciclics alifitics com el white spirit 1
l'isocta; els ciclics com l'esséncia de trementina; els aromatics
com el xilé i el tolué, i finalment els halogenats com el
tricloroeta. Per la seua banda, 'aigua és un dels liquids més
utilitzats: fortament polar i amb penetracié 1 retencié
mitjana, entra a formar part molt sovint en la composicié de
diferents mescles amb altres dissolvents i gels.

Alguns vernissos moderns, habitualment sintétics,
amb els quals s'han protegit espessament molts dels ninots
que s'han salvat de les flames, arriben a presentar una dificil
reversibilitat. En aquests casos, el restaurador sovint ha de
recérrer a potents mescles de dissolvents que emprara per a
la seua eliminacid, en tot cas, amb una metodologia
estrictament respectuosa amb les capes de pintura que
subjauen sota el vernis envellit. Davant d'aquestes
eventualitats, s'ha recorregut a famoses combinacions com
el Didax, constituit per una mescla proporcionada de
dimetilformamida (30%), white spirit (30%), acetona (20%) 1
xilé (20%), i que actua per unflament.

Tenint en consideracié els parametres de solubilitat,
han sigut nombroses les relacions fetes per quimics
especialistes en qué han catalogat diversos dissolvents i
mescles aplicables a l'alcament de bruticies, vernissos 1
repintades. En aquest aspecte cal esmentar la fabulosa labor
realitzada per experts com Masschelein-Kleiner,” que han
classificat 1 agrupat diverses solucions de neteja atenent tant
la naturalesa del material que cal eliminar com les
condicions de penetracid, temps d'actuacié i retencié dels
dissolvents.

92. MASCHELEIN-KLEINER, Lillianne: Les Solvants, Tours de
Conservation 2, IRPA, Brussel-les, 1981.
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Informes sobre les proves de
dissolvents per a l'eliminacio de
vernissosirepintades.

Nombre, empresa, museo
Direccion )
Teléfono, fax

Hoja de pruebas de disolventes (para proebat de solubilidad en el obpeto)

Intervencion n®
Artista: -
Objeto: E— S
Parteffragmento Peliculafioto n®:.
Analisis efectuado el Lugar de la prueba
Autorfa: et R
N | Disolvente imezcia) ty 1o fy % ViV
1 | Ciclohexano 94 1 4 100
2 | Ciclohexanaftoluena 90 3 75125
3 | Ciclohexana/tolueno B8 $ ¥ 50/50
4 | Ciclohexano/tolueno B4 ] 10 2575
5 | Tolueno BO 7 13 100
6 | Tolueno/acetona 76 10 14 87,5/12.5
7 | Toluenofacetona 72 13 15 75/25
8 | Toluenofacetona 68 16 16 62.5/37.5
9 | Toluenodacetona 64 19 17 S0/50
10 | Tolueno/acetona 55 6 19 25/75
11 | Acetana 47 32 tAl 100
12 | Toluenofisopropanol 75 8 17 B7,5M12.5
13 | Tolueno/isopropanal 70 10 0 75/2%
14 | Toluenofisopropanal 65,5 1" 235 62,5/37.5
15 | Tol i 60.5 12.5 22 50/50
16 J i\ 55 4 n 37.5/62.5
17 | sagropanol a1 18 a1 100
14 = tuerzas deupersoras no polares, 1, = fuerzas dipolares polares, iy = enlaces de Pidragenc
De: G. Banik, G, kst feditar), L ittel in der R g. Viena. 1984

Nombre, empresa, museo

Hoja de disolventes

Intervencidn n®:

Artista: " "
o ’

Parteffragmento
Peliculasfoto n*:

Limpieza del: al:

Autoria:

Disolvente jlugers tluger Lluger Jleger |

*La descripcion del lugar se puede efectuar por medio de coordenadas.




Altres vegades, l'eficacia de molts dissolvents es veu
reforcada en fer-la particip d'un combinat gelatinds de tipus
aquds. Va ser a partir dels anys 80 quan els temptejos
experimentals d'investigadors com Wolbers” van donar com
a resultat l'establiment de diverses férmules de gels que
procuren en les neteges quimiques un material espés com a
sustentador, amb la finalitat d'augmentar el temps d'actuacié
de determinats dissolvents, especialment els més volatils.
D'aquesta manera, aquests es mesclen amb tensioactius,
productes per a espessir, reguladors del pH, enzims, agents
quelants 1 conservants, combinant-se en la formulacié de
sistemes gelificats que, a més de presentar una toxicitat
acceptable, eviten d'una banda la migracié dels dissolvents
cap a capes profundes, mantenint-los en superficie, i d’'una
altra els retenen per a evitar la seua rapida evaporacié. Aixi, la
bruticia migra per capil-laritat i és depositada en el gel, que
s'elimina finalment, neutralitzantiaclarint la zona tractada.

Altres productes, com els tensioactius en forma de
sabé liquid utilitzats a molt baixes concentracions, sén
compostos que redueixen la tensidé superficial dels
dissolvents fortament polars com l'aigua, actuant com a
detergents no 10nics, o la tensié interfacial entre dos liquids
immiscibles, creant curioses combinacions. Algunes
denominacions comercials d'aquests humectants sén
Lissapol N, Teepol G, Tritén X100 1 Vulpex.

Abans d'escometre qualsevol neteja quimica, és
indispensable efectuar xicotetes proves o assajos amb que
temptejar la resposta dels materials que encobreixen la
pintura als dissolvents de neteja. Resulta recomanable
establir una série de mostres a partir d'aquestes primeres
proves en queé es delimiten determinades zones a través de
les quals es puga evidenciar el grau de neteja aconseguit.
Com a mesura preventiva per a evitar l'aparicié de marques o
cercols en les vores de la prova, aquests es faran seguint
preferiblement formes, contorns i perfils volumétrics o
contrastades transicions entre colors. També s'aconsella el
registre fotografic de tota mostra a fi de convertir-se en
documentacié valuosissima en el moment de materialitzar

9%5. WOLBERS, Richard: Clearing Painted Surfaces. Aqueous Methods.
Archetype, Londres, 2000.

la conservacié del ninot indultat



l'informe teécnic de restauracié com a lligall grafic del seu
estat de conservacid anterior i la seua transformacié després
de laintervencio.

Encara que l'envernissament s'especifica com un
procés final i definitiu, efectuat després del retoc cromatic de
les perdues, en aquest punt és significatiu ressenyar que
immediatament després de la fase de neteja, una vegada
transcorregut el temps necessari perque els dissolvents
emprats desapareguen completament per evaporacid,
resulta necessaria l'aplicacié d'una capa de vernis que
anomenarem de retoc o de procés, per a nodrir els colors del
ninot que han quedat al descobert. Aquesta primera
proteccid es fara amb productes elaborats o bé amb resines
naturals com el dammar, o bé amb mateéries sintétiques de
baix pes molecular, com el Laropal A81, que tal com faran les
primeres, infondran a la superficie unes qualitats optiques
de brillantor 1 saturacid indispensables per a portar a bon fi el
procés de retoc de color.

La reconstruccié volumetrica

Reconstruir significa restituir una part perduda.
Moltes vegades, 1 per diversos motius, els ninots poden
presentar greus faltants volumeétrics que provoquen un
menyscabamentimportant en lalectura global de 'obraique
obviament suposen, a més, una pérdua de les capes de
preparacié, pel-licula pictorica 1 vernis. El restabliment
d'aquesta série de minves de suport consistira basicament en
la reposicié total dels seus volums trencats amb la finalitat de
tornar a la figura la seua integritat unitaria o de conjunt, fet
que s'aconseguira finalment amb loportd estucatge 1
reintegracié cromatica fins a aconseguir una continuitat
visual coherent.

La reconstruccié volumetrica d'un fragment perdut
ha de considerar en primer lloc els materials originals del
ninot, de manera que les substincies emprades per a
I'esmentada recuperacié siguen compatibles amb les
originals. Pero, al mateix temps, 1 atenent especialment el
criteri basic de reversibilitat, qualsevol afegit6 d'aquest tipus
podra ser eliminat comodament en la mesura que siga
possible, o almenys quedar eficagment delimitat i
documentat.

La practica idonia en el cas de trobar importants
perdues volumeétriques en una figura, reclama en molts



casos larecerca de la matriu original d'on va ser extreta. El fet
que la gran majoria dels ninots indultats s’hagen obtingut de
motles possibilita, en el cas de l'adequada conservacié i
localitzacié6 d’aquestes formes, l'obtencié d'un fragment
exacte a l'original que sera convenientment adaptat i encolat
a les vores del faltant, fins 1 tot fent valdre practiques tan
reversibles com I'adequacié de microimants, tant en la figura
original com en el fragment reconstruit que romandra
totalment integrat alhora que facilment separable.

Si, a més, aquesta privacid es fa extensible a un alt
percentatge de l'original o fins i tot suposa la pérdua total de
la pega, hi hauria la possibilitat de plantejar la seua réplica
completa com a recuperacid de les qualitats formals inicials.
Independentment del grau d'originalitat que envolta 1'obra
d'art, per 'evoluci6 tecnica i material que ha experimentat el
camp de la conservacid i restauracié de béns culturals, la
reproductivitat” d'aquesta ha comportat des de sempre,”
perd especialment en els dltims anys, la possibilitat de
conservar els valors que originariament posseia, tant estétics
com funcionals. D'aquesta manera, la reproductivitat
tecnica dels ninots indultats, que ja es presentava com a
solucié per part de I'Associacié d'Artistes Fallers en les
primeres propostes per a la creacié d'un Museu del Folklore
aValencia en les quals plantejava la seua exposicié després de
“hacerlos en materia definitiva para su eterna duracién”,”
ens ofereix noves alternatives de caricter expositiu, la
principal intencié de les quals va encaminada a salvaguardar
el missatge dels vestigis de l'art faller i transmetre la seua
lecturaageneracions futures.

Aquesta preocupaci per la preservacié dels ninots
apareix justament quan s'aprova el seu indult i sorgeix com a
realitat contradictoria que conjuga termes antitétics que
porten a un plantejament inicialment tan absurd com la
conservacié de l'art efimer 1 el manteniment de l'obra
concebuda en el seu origen com a produccié transitoria,

94. BENJAMIN, Walter: “La obra de arte en la ¢poca de su
reproductividad técnica”, Discursos Interrumpidos I, Taurus, Madrid, 1982.

95. Artistes com Vasari i Pacheco ja defensaven en el seu temps la
realitzacio de copies com a conservacio de laimatge.

96. ARINO VILLARROYA, Antonio: “La Exposicion del Ninot (Breve
informe historico)”, Artfa, 3, Valencia, tardor 1993.
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Reconstruccié volumétrica del dit
polze de la ma esquerra dEl
violinista”, realitzat pels germans
Colominaiindultat a Gandia el 1983.

254,




tugagiperible. Ratael Pérez Contel recull sobre aquest tema
l'afliccié de l'artista Regino Mas davant del grup de figures
que va fer per a la falla del Mercat Central 1 que
representaven dos “Vells Asilats dels Germanets dels
Pobres”, indultats el 1944

“Cudnta razdn tenia Regino Mds al lamentarse de que estas
figuras, que no fueron hechas para conservarlas sino para una corta
vida de tres dias, las debiera realizar, de nuevo, el artista en un
material de mds duracion”.”

Una altra opci6 estudiaria la possibilitat d'escometre
sobre l'obra original una intervencié exclusivament
conservativa 1 fer parallelament una copia on queden
adjuntades les parts perdudes, amb la finalitat de completar
la unitat potencial de 'obra a nivell estétic.

La practica més tradicional per a la reposicié de
fragments té en compte solucions tan previsibles com
aquells sistemes que aconsegueixen obtindre la continuitat
volumetrica recorrent als mateixos procediments técnics a
qué van acudir els artifexs originals de l'obra. D'aquesta
manera, els fragments perduts d'una figura feta en cartd a
partir d'un motle, 1 en el cas que no se’n trobe la matriu,
poden ser perfectament recompostos per mitjd d'un
modelatge amb fang realitzat sobre la part malaguanyada,
considerant en tot moment la morfologia general de la peca i
les seues caracteristiques estilistiques, moviments, tensions,
actituds, gestos 1 posicions. A partir d'aquest modelatge en
fang s'extraura un motle puntual, normalment en escaiola,
que finalment ens proporcionara la continuitat morfologica
de la pega en el material que ens convinga, habitualment en
cartd.

No obstant aixo, de totes les possibilitats materials
que se'ns pogueren ocdrrer per a resoldre qualsevol caréncia
corpdria en un ninot, entesa com a perdua de suport, i
sintetitzant tot problema a qué ens poguérem enfrontar,
podriem establir una série de productes que es presentaran
com a solucié general. En aquest sentit, 1 llevat que ens
trobem amb problemes especifics, com ara la recuperacié
concreta d'un fragment de figura realitzada amb cera, davant

97. PEREZ CONTEL, Rafacel: op. cit., p. 9%.
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dels quals es buscarien solucions més axiomatiques,
productes com I’espuma de poliureta, el poliestiré expandit i
el polietilé de cellula tancada resulten inqiiestionablement
indispensables.

Pel seu facil maneig 1 versatilitat, aquests materials
poden ser perfectament tallats 1 treballats amb ferramentes
convencionals de tall o amb utillatge térmic. La seua més que
provada eficacia com a suports inerts per a la confeccié de
figures i models originals als tallers de falles, excepte en el cas
de les planxes de polietilé,” donen fe del provat rendiment
que poden proporcionar.

Lespuma de poliureta, en les seues diverses
presentacions rigides o flexibles, proporciona un producte
que s'adequa 1 adhereix a tot tipus de materials. Per la seua
facil aplicacié en forma d'injeccié amb la preséncia d'un
aerosol, constitueix un suport de farciment ideal en cavitats
de xicotet i mitja format. Aquesta espuma posseeix una molt
bona resisténcia quimica, es presenta impertorbable davant
l'atac microbiologic i aguanta ferma davant de l'envelliment.
Té una baixa toxicitat, pesa molt poc 1 no produeix
contraccions. Una vegada aplicada 1 seca, encara que
augmenta considerablement de volum, pot eliminar-se amb
facilitat.

Amb la injecci6 de l'espuma de poliureta
s'aconsegueix el farciment de la pérdua fins a crear una
pasterada aparentment irregular i desordenada que, una
vegada seca, conformard un embalum espuméds que
s'ajustara finalment al buit després de ser tallat
convenientment fins a representar la continuacid
volumetricade la figura.

Per la seua banda, les planxes de poliestiré i polietilé
s'empraran en llacunes més grans i espais oberts. Seran
seccionades abans de col-locar-les sobre el buit, i ’adhesié a
aquest pot dur-se a terme de moltes maneres, encara que les

98. Productes com l'Astazote i I'Ethafoam son planxes d'espuma de
polietilé de cel-lula tancada, considerablement rigides i inerts, facils de
tallari modelari, a pesar de la seua escassa utilitzacié com a material de
suport en el moén faller, el seu Gs i domini presenta importants
avantatges en el terreny de la reconstruccié volumetrica en coexistir al
costat dels més habituals poliuretai poliestiré.



plurals aplicacions que ens ofereix I’espuma de poliureta la
faran idonia per a l'apegat d'aquests blocs. Finalment, es
treballaran fins a ajustar-los ala perdua.

L'ampli repertori de possibilitats escultoriques
aplicables a la restitucié de faltants volumeétrics també tindria
en compte l'il'limitat ambit de la informatica. Amb
l'aplicacié de les noves tecnologies 1 I'ts de l'escaner 3D amb
el qual es poden digitalitzar models tridimensionals, la seua
edicid 1 reproduccié per mitja d'impressores analogues, la
reconstruccié de zones perdudes es veu tecnificada fins a
limits insospitats. Prictiques encara en estat embrionari,
perd que a poc a poc van gaudint d’un major beneplacit i es
van introduint en el camp de la restauracié abonades per
seriosos estudis.

En tot cas, siga quin siga el procediment seguit per al
farciment de llacunes volumeétriques 1 la reconstruccié
d'embalums, comportard un primer procés el resultat del
qual haurd de ser alineat estratigrificament amb la seua
posicié analoga a la figura, és a dir, el material de suport
regenerat no pretendra abastar el restabliment total de la
cavitat inexistent, fins i tot reposant les capes de preparacié i
pintura, siné que s'adequard al mateix nivell que el suport
original, sense envair el terreny de les capes superiors que
seran considerades en processos segiients.

Una vegada completat formalment el ninot,
continuaran una série d'accions encaminades a la
recuperacid estetica total de l'obra, amb la restitucié de la
seua lectura unitaria. D'aquesta manera, amb l'estucatge i la
reintegracid cromatica s'aconseguira el restabliment integral
de la seua continuitat. No obstant aixd, abans de procedir a
aquestes operacions finals, resulta convenient la uniformitat
del material emprat com a suport mitjangant l'extensié d'una
fina capa de cart6 adherida per mitja d’adhesius aquosos a
base de derivats cel-lulosics. Els éters de cel-lulosa sén
productes fisiologicament neutres 1 estables, amb una alta
resisténcia a l'envelliment i a l'atac biologic. Les excel'lents
qualitats d'apegat de paper 1 cartdé que proporcionen
materials com la carboximetilcel-lulosa (Tylose C,
Glutozell), la metilcel-lulosa (Glutofix 600) i la
hidroxipropilcel-lulosa (Klucel G) en dissolucié aquosa els
fan indispensables en aquest tipus de processos com a
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substitutius de les antigues pastes de midé o engruts. Fins i
tot, aquest recobriment de carté pot reemplagar-se per una
aplicacié prou espessa d'algun d'aquests derivats com la
metilhidroxietilcel-lulosa (Tylose MH) mesclats amb polpa
de paper (Arbocel).

En resum, la recuperacié de qualsevol important
minva corporia de les figures de 'art de les falles recorrera a
un plantejament de processos consecutius 1 estratigrafics
que tindran com a base formes constituides per materials
sintétics de poca densitat que, una vegada encaixats, es
recobriran amb una fina capa de paper o carté amb la finalitat
d'homogeneitzar i adequar una superficie per a la correcta i
fermaacomodacié de les capes finals de massillai pintura.

Llestucatge

L'estucatge consisteix en l'aplicacié de massilles de
base amb la finalitat de reposar el nivell de la superficie
pictorica, amb les seues anomalies i irregularitats, alhora que
proporciona un fons adequat per a l'aplicacié del color en
fines capes. D'aquesta manera, es pretendra obtindre una
estructura superficial semblant a 'original sense un altre
motiu que completar estéticament les perdues existents.

Vernis final

Reintegracié cromatica Vernis de procés
Estuc Pel-licula pictdrica
Recobriment de carté Emprimacié

o ) Suport
Reposicié volumétrica
{

[ .

Esquema estratigrafic de la
reconstrucci6 volumétrica i cromatica
d'unaperdua.
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Estucatge de llacunes efectuat sobre
la reconstruccié volumetrica.

Cal tindre molt en compte les caracteristiques de
l'estuc sobre el qual es realitza la reintegracié, de manera que
aquestes massilles s’elaboraran generalment amb materials
semblants a la preparacié que subjau sota la capa de pintura.
Aixi, per a determinar la composicié apropiada, resulta
indispensable conéixer la constitucié material de
I'emprimacié original. A més, la scua aplicacié té com a
necessitat imprescindible I'exacta adequacié a la llacuna, 1
s’ha de circumscriure exclusivament a aquells llocs perduts,
sense envair les zones ocupades per la pintura original.

Igual que qualsevol emprimacid, tot estuc estard
constituit basicament per un lligant adhesiu 1 una carrega, de
manera que la correcta eleccié dels materials que
constituiran una apropiada massilla de base tinga en compte
elsaglutinantsi carregues que es van estendre al seu dia sobre
el suport del ninot. Tenint en compte aquesta consideracid,
un estuc adequat el podria integrar una mescla convenient
de cola de conill i carbonat cilcic, en el cas que la figura que



s’ha d’estucar haja sigut preparada amb blanc panet. En altres
casos, en canvi, seria improcedent parlar d'un estucatge, ja
que determinades obres manquen origindriament de
preparacid, com aquelles fetes amb cera que suggereixen
l'aplicacié directa de la policromia sobre el suport.

Peral'elaboracié d'un estuc tradicional de cola animal
1 carbonat calcic s'hidratara una certa quantitat de cola de
conill en aigua destil-lada, d'acord amb una proporcié en pes
d'1/9 o 1/10, que correspondria proporcionalment a una
mescla que comprenguera al voltant de 100 grams d'adhesiu
per litre d'aigua. Una vegada deixada la cola a remulla durant
almenys 12 hores, es calfara la mescla, preferiblement al
bany maria per a evitar 'ebullicié de l'aigua que podria
modificar les seues caracteristiques adhesives. Amb molta
cura s'empolvorard amb carbonat calcic fins que la cobrisca
completament 1 es deixara reposar durant uns segons fins
que la carrega l'absorbisca per complet. Amb uns xicotets
colpsal recipient o amb un lleuger moviment s'aconseguiran
eliminar les bambolles d'aire que afloraran a la superficie.
Finalment es pastara l'estuc sobre la palma de la ma amb
l'ajuda d'una espatula fins a aconseguir una massilla prou
espessaihomogenia.

Aquest tipus de massilles tradicionals, pel simple fet
d'estar constituides per un aglutinant animal, presenten
l'inconvenient que s’han d'aplicar en calent 1 no poden
emmagatzemar-se al frigoritic més que uns pocs dies, 1 cal
descartar-les al menor simptoma de putrefaccié. A més, els
farciments, una vegada secs i escatats, presenten un alt grau
de porositat que en molts casos ha de ser remeiada amb
l'aplicacié d'un primer envernissat de procés o retoc sobre
tota la figura una vegada estucada o amb la
impermeabilitzacié puntual amb productes com la mateixa
cola de conill, la goma laca” o determinades resines
sintétiques.

No obstant aixd, també podem recérrer a 1'as d'un
altre tipus d'aglutinants per a l'elaboracié de noves massilles
que s'adequaran amb gran garantia a les llacunes d'aquelles
figures preparades inicialment tant amb técniques

99. Encara que la goma laca ha sigut emprada pels restauradors com a
impermeabilitzant, hui en dia queda descartat el seu us per la
inestabilitat i 'enfosquiment.



tradicionals com amb moderns productes sintétics.
D'aquesta manera, adhesius termoplastics derivats de resines
viniliques, com els alcohols polivinilics (Mowiol 04M1,
Rhodoviol 4/125) i els acetats de polivinil (Mowilith,
Rhodopas B), resines acriliques (Paraloid B-72, Plexisol
P550, Acryl 33, Plextol B500) i formulacions mixtes (Beva
371), entraran a formar part en la preparacié d'estucs
sintétics amb excel-lents resultats corroborats pels exigents
estudis portats a terme per investigadores com Laura
Fuster.™ La seua elaboracié ha de tindre en compte les
consideracions simples de disseminar amb cautela la carrega
sobre laresinaipastar contundentment.

En canvi, les cirregues tradicionals com el carbonat 1
el sulfat de calci continuen sent les particules sodlides més
emprades per a acompanyar les noves resines sintetiques.
A¢0 no significa que les noves investigacions no aporten un
altre tipus de solucions que acaben per reemplagar les
carregues tradicionals, o almenys constituisquen una
alternativa diferent que inferisca en les massilles de
farciment unes propictats d'estabilitat i flexibilitat millors, a
causa, sobretot, de les reduides dimensions de les seues
particules."”

La vermiculita, per exemple, representa una carrega
mineral del grup de les argiles a base de silicat alcali
d'alimina 1 diferents proporcions de magnesi que en
aglutinar-se amb productes com la Beva 371 origina una
massilla d'excel-lents qualitats i enorme versatilitat.'”

A més d'aquests productes inerts, 1 amb
independéncia de I'elaboracié d'estucs sintétics o
tradicionals, poden incorporar-se un altre tipus d’additius
que modificaran les seues qualitats basiques, fent-los per
exemple més flexibles, en el cas d'afegir una certa quantitat
de melassa en estucs tradicionals de cola animal i panet, o fins
i tot tenyint-los, ja que inclouen un xicotet percentatge de

100. FUSTER, Laura / CASTELL, Maria / GUEROLA, Vicente: El estuco en la
restauracion de pintura sobre lienzo. Criterios, materiales y procesos, Universitat
Politecnica de Valencia, Valencia, 2004.

101. FUSTER, Laura/CASTELL, Maria/ GUEROLA, Vicente:op. cit., p. 55.
102. TELLECHEA, Domingo: “Beva vermiculita: um novo material para

nivelamento de lacunas em pinturas”, Congreso ABRACOR, Brasil,
1996, pp.327-351.
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pigment en pols de manera que una vegada estesa la massilla
presente un determinat to de color coherent amb la zona del
ninotons'inscriu.

També hi ha en el mercat gran quantitat d'estucs
comercials que ofereixen caracteristiques diverses i que
s'adapten a cada uis especific. Normalment, garanteixen una
reversibilitat adequada 1 gran comoditat i rapidesa
d'aplicacié, encara que en la majoria dels casos no es
coneixen amb exactitud els seus components constitutius.
Alguns d'aquests productes de farciment serien el Stucco
Zecchi, el Modostuc, el Blumestukko, la Massilla Vallejo i la
Polyfilla.

Encara que poden aplicar-se perfectament amb
pinzell mitjancant fines capes, els estucs emprats per a
l'ompliment de pérdues d'emprimacié i pintura en les
figures falleres obeiran millor una metodologia de treball
fonamentada en I'administracié d'un estuc prou espés amb
l'ajuda d'espatules flexibles. En tot cas, esdevé necessari el
posterior desestucatge, que consistird en l'eliminacié dels
sobrants de material i l'anivellament de la superficie per
mitja de diverses técniques. Poden fer-se valdre per a
l'adequacié dels estucs aquells productes adequats a la seua
reversibilitat: bastonets de coté o suros lleugerament
humitejats en aigua, si es tracta d'una massilla de base aquosa,
o hisops amerats en el dissolvent adequat, si treballem amb
determinats productes sintétics. En sec pot resultar molt
eficag la utilitzacié de bisturfs, escalpels o fins 1 tot papers
d'escatar.

Considerant que el criteri de discernibilitat de
qualsevol reposicié enfront de l'obra original s'aconseguira
exclusivament mitjangant la vibracié de la reintegracié
cromatica, tant la restitucié volumétrica com el procés
d'estucatge obeiran a una total integraci6 en la unitat de la
figura. Aquesta unificacié integral s’aconseguira basicament
mitjangant la imitacié textural de l'estuc. En la majoria dels
casos, les superficies dels ninots presenten un acabat
completament llis, sense cap tipus de gra o empastat, de
manera que la disposicié de l'estuc sera irremeiablement
senzillaiigualada. No obstant aixo, és possible trobar alguna
pérdua en la qual aquest tipus de solucié esdevindria
exageradament identificable. En aquest cas, s'estudiaria la
conveniéncia de practicar una imitaci6 del relleu original
finsa conferir al'estuc l'empremta adequada.



En resum, l'estucatge constitueix una base inicial que
anivella la llacuna a l'altura de la capa pictorica 1 ofereix una
superficie lluminosa sobre la qual es poden estendre els
colors. I no sols aixd, a més de trencar estéticament la
correcta lectura de 'obra, la perdua d'emprimacié i1 pintura
es converteix en una zona oberta, feble 1 desprotegida, a
través de la qual poden originar-se deterioraments més
grans, en incidir amb facilitat factors danyosos com la
humitat, la bruticia i els microorganismes. Per aquest motiu,
el procés d'estucatge no sols ofereix una continuitat logica a
la superficie pictorica, sind que, a més, segella 1 protegeix
d'alguna manera els punts potencialment més
menyspreables.

La reintegracio cromadtica

La reintegracié cromatica de llacunes o restauracié
pictorica constitueix un dels processos més decisius dins del
bloc d’intervencions que es refereixen a la intervencid
estética sobre béns culturals, encaminades a restituir en
major o menor mesura la llegibilitat de I'obra. La preséncia
d'una llacuna en un ninot a causa de pérdues en el suport,
preparacid o pel-licula pictorica, suposa la interrupcié de la
seua lectura correcta, cosa que constitueix un obstacle
important per al recorregut visual que 'espectador realitza
en contemplar-lo. Aquesta caréncia es presenta com un
entorpiment o interrupcié formal'” que percebem amb
estranyesa, per la qual cosa sembla indiscutible la seua
atenuacié en pro de la percepcié global de l'obra d'una
manera harmonica. Per aquest motiu 1, Obviament, atenent
sempre la doble polaritat de 'obra artistica com a objecte
historic 1 com a portadora d'un missatge expressiu a través de
la imatge, es proposa la intervencidé sobre aquests faltants
amb vistaalarecuperacié de lalectura unitiria original.

Pero, igual que en la neteja d'obres d'art, en aquest
apartat també se susciten interminables discussions 1 es
proporcionen nombroses solucions que van des dels
metodes basats en la imitacié de l'estil de l'artista, entrant en
el controvertit camp de la falsificacid, fins a aquells
procediments basats en criteris més puristes, com l'as de

103. BRANDI, Cesare: "Il tratamento delle lacune della gestalt
psychologic”, XX International Congress of History of Art New York
1961, NovaYork, 1963.
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Colors per a la reintegracié cromatica
de llacunes.

tintes neutres, que si bé aconsegueixen solucionar el
problema de la llacuna com a figura, relegant-la a un segon
pla, des del punt de vista de la percepcié visual continuen
suposant un obstacle per a la captacié dels valors estetics i
expressius de l'obra original.

Si tenim en compte els postulats fonamentals de tota
intervencid, no sera dificil deduir els criteris de reintegracié
cromatica de llacunes amb qué hem d'escometre qualsevol
accid. Partint del respecte absolut a la pintura original,
s'haura de realitzar una reintegracié totalment documentada
irecognoscible, eludint qualsevol sospita de falsificacié, com
una addici6 actual. Pel mateix motiu, la disposicié del retoc
de color, a diferéncia de les exagerades repintades, haura de
considerar exclusivament les zones perdudes 1 de cap
manera cobrird la pintura original. A més, els materials amb
que es realitza aquesta reintegracié hauran de ser totalment
reversibles i compatibles amb els elements originals.

Quant al tipus de técnica per a afrontar la
reintegracid, tenint en consideracié el criteri de reversibilitat
d'aquesta 1 una vegada confirmada historicament la
inestabilitat cromatica dels colors a I'oli a més de la seua
complicada insolubilitzacié en envellir, solen emprar-se
l'aquarel‘la, el guaix i els pigments aglutinats amb vernis o
fins i tot amb resines sintetiques, sense desdenyar la
combinacié entre aquestes. L'aquarella 1 el guaix
constitueixen técniques pictoriques basades en pigments
aglutinats amb goma arabiga o d'adragant que atorguen als
colors una alta estabilitat, a més de no engroguir i ser




facilment reversibles amb aigua. No obstant aix0, presenten
certa sensibilitat als fongs, no tenen flexibilitat 1 les
pel-licules que formen es tornen perillosament trencadisses
sies mesclen amb additius freqiients com la fel de bou.

Per la seua banda, per a la reintegracié amb pigments
al vernis, el restaurador acudeix normalment a colors de
cases comercials, encara que molt comunament recorre a
l'elaboracié dels seus propis vehicles i mitjans amb qué lligar
els pigments per al retoc cromatic. Alguns exemples els
constituirien els tubs de Maimeri, que aglutinen els seus
pigments amb resines de mastic; els de Restaurarte,
compostos per pigments lligats amb resines cetoniques; els
de Charbonnel, amb una mescla de productes acrilics i
policiclohexanones, i els colors de retoc Gamblin, que
inclouen en la seua formulacié resines d'ureaaldehid
(Laropal A81) com a fruit de les investigacions portades a
terme per a la introduccié de noves resines sintétiques de
baix pes molecular per al retoc de color i envernissament.
Atenent el domini de les tecniques que cal utilitzar, sembla
raonable l'ajust cromatic mitjancant pinzellades o tragos
vibrants acomodats netament sobre la llacuna estucada,
treballant des dels colors clars fins als foscos i dels tons freds
als calids, per a aconseguir una oportuna percepcié de
conjunt.

Els meétodes de reintegracié aplicats en la practica
restauradora moderna podem classificar-los segons el seu
grau de diferenciacié amb els colors originals dels ninots.
D'una banda, la reintegracié amb tinta neutra, aplicada
generalment quan s'han perdut parts extenses de la figura,
pretén ajustar les llacunes amb un to neutral calculat segons
el conjunt dels tons de I'obra, adaptant-les a I'entorn original
1 relegant-les a un segon pla en el recorregut visual de
l'espectador. Dins d'aquesta proposta trobem altres
suggeriments com la tinta neutra modulada, que suposa una
estructuracié de la llacuna amb diversos tons de l'obra, o
l'aproximacié formal, que, sense incorrer en el fals historic i
amb la documentacié oportuna, disposa sobre un to neutral
determinades estructures o perfils de l'entorn original,
siluetejant o tracant els contorns més caracteristics de les
formes primitives.

D'altra banda, la reintegracié per wvibracié és el
procediment més habitual en la realitzacié de reintegracions
cromatiques i es basa en l'elaboracié de trames o textures

la conservacié del ninot indultat
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Exercicis de reintegracié cromatica
per mitja de la técnica del tratteggio
sobre una llacuna simulada.

Ratllat modulat en la reintegracié
d'una obra escultorica.

homogenies, dotades de certa vibracié, facilment
recognoscibles a una certa distincia, pero que a nivell general
contribueixen a aconseguir la unitat estética de l'obra, i
harmonitzen el conjunt. El ratllat i el punteig, utilitzats des
de mitjans del segle XX per Paolo i Laura Mora en I'Instituto
Centrale del Restauro de Roma sota la direccié de Cesare
Brandi, sén els sistemes emprats més sovint. El primer,
conegut més correntment pel nom de tratteggio o rigatino,
consisteix en la reintegracié mitjangant una série de ratlles
verticals que en juxtaposar-se configuren un entramat
homogeni. Aquest meétode descompondra el color de la zona
original que circumscriu la llacuna de manera que el croma
del ratllat resultant sera unificat per I'ull de 'espectador a una
certa distancia, distingint-se clarament de prop. Segons la
disposicié dels tragos, s'aconseguiran diferents resultats amb
xicotetes variacions, aixi podrem parlar de tratteggio
entrecreuat, parallel, modulat, etc. Amb la técnica del
punteig, aco és, aplicant la reintegracié amb punts molt fins,
s'aconsegueix generar un entramat semblant a les pintures
puntillistes dels impressionistes, obtenint una vibracié
aniloga al'aconseguida amb el ratllat.
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Aquests procediments, desenvolupats i lleugerament
modificats posteriorment de manera essencial per Umberto
Baldini," director del taller florenti de restauracié de la
Fortezza da Basso, i Ornella Casazza,” es fonamenten,
segons els mecanismes d'abstraccié cromdtica, en la
juxtaposicié de proporcions de blau, magenta, groc, negre, i
ocasionalment verd, de manera que el retoc roman neutral
dins de la pintura i possibilita la millor unié entre els
fragments originals, 1 de seleccié de color o adequacié cromatica,
amb 1'Gs de diferents proporcions de colors purs, no
primaris, generalment juxtaposant tons caracteristics de la
pintura original i aconseguint d'aquesta manera una vibracié
cromatica que harmonitza les llacunes amb el seu entorn,
que s’integren en el conjunt de la imatge mitjangant
l'adaptaciéal colorit original circumdant.

Finalment, la reintegracid total o il-lusionista consisteix
en un metode de retoc que s'ajusta perfectament en el
context original de l'obra, fregant i fins i tot caient en el
terreny de la falsificacid, 1 que supedita els valors estétics per
damuntde qualsevol altra consideracid.

Defensada per restauradors com Marijnissen 1i
Kockaert," que consideren que la reintegracié
recognoscible molesta de manera significativa per a la
percepcid global de l'obra, el retoc invisible, completament
imitatiu 1 integrat, es presenta com I’inica alternativa per a
aconseguir una restitucié efica¢. D'aquesta manera, es
desdenya el principi de discernibilitat per a diferenciar la
intervencid realitzada de la pintura original, i cal recérrer a
metodes Optics, com la lupa o el microscopi, o de qualsevol
altre tipus, com la llum negra (UV) i els métodes infrarojos o
a la mateixa documentacié grafica de la restauracié. D'altra
banda, altres teories argumentades per professionals com

104. BALDINI, Umberto: Teoria de la restauracion y unidad de metodologia (2
vols.), Nerea/Nardini, Floréncia, 1998.

105. CASAZZA, Ornella: Il restauro pittorico, nell ‘unita di metodologia, Nardini,
Floréncia, 1981.

106. MARIJNISSEN, Roger H. / KOCKAERT Leopold: Dialogue avec l'ecuvre
ravagee, Fonds Mercator Paribas, Antwerp, 1995.
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Ruhemann," Philippot™ i Male"” justifiquen l'adequaci6 i
fusié de diversos criteris, tant discernibles com il-lusionistes,
per a aconseguir el retoc de color final d'acord amb un
procediment d'actuacié supeditat a les caracteristiques
particulars de cada zona de l'obra que cal reintegrar.

En tot cas, si ens cenyim als textos 1 normatives
europees més acceptades, com la Llei 16/1985 del Patrimoni
Historic Espanyol,™ s'aclarira I'ds de métodes d'actuacié
completament identificables i revisables. Aixi, en l'article
39.2 es considera que “si s'afegiren materials o parts indispensables
per a la seua estabilitat o manteniment, les addicions hauran de ser
recognoscibles i evitar les confusions mimetiques”.

Llenvernissament

Els vernissos constitueixen la capa de proteccié que
s'estén per damunt dels estrats pictorics, 1 que els protegeix
del dany potencial de diversos factors com I'accié
fotoquimica de la llum i les seues radiacions ultraviolades,
els agents bioquimics del medi ambient, l'oxigen present en
l'aire, la pol-lucié de l'entorn i la humitat.

A més del seu caricter preservador, el vernis es
distribueix de manera homogenia sobre la superficie del
ninot 1 li infon diferents acabats Optics que dependran en
gran manera de variables dispars: l'aspecte de la superficie
que s’ha d’envernissar, atenent especialment el seu grau de
porositat i absorcid; la forma d'aplicacié del vernis, a paleteta
o mitjan¢ant la polvoritzacié amb pistola d'aire comprimit; la
velocitat d'assecament; els components del vernis i les seues
proporcions, les resines, ceres, dissolvents i la resta
d'additius emprats en la seua elaboracid.

107. RUHEMANN, Helmut: The Cleaning of Paintings, Hacker Art Books, Nova
York, 1968.

108.PHILIPPOT, Albert / PHILIPPOT, Paul: “Le probleme de l'intégration
des lacunes dans la restauration des peintures”, Bulletin de I'Institut Royal
du Patrimoine Artistique, 2, Brussel-les, 1959.

109. MALE, Emile: La Restauration des Peintures, " Office du livre, Fribourg,
1976.

110. Si bé larticle 39.2 de la Llei 16/1985 del Patrimoni Historic
Espanyol fa referéncia exclusivament a la conservacié, consolidacié i
rehabilitacio de béns immobles, ¢és igualment aplicable a qualsevol bé
moble, tal com disposa la Llei de Museus per a l'establiment dels
criteris d'intervencio sobre qualsevol obra museable.
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Un bon vernis hauri de romandre a través dels anys el
més transparent 1 invariable possible. No obstant aixo, a
pesar de la gran estabilitat que ofereixen els vernissos més
inalterables, sempre tendiran a oxidar-se greument,
especialment en mantindre’s en contacte amb ['oxigen de
l'aire ila llum. Aquest envelliment, manifestat amb la perdua
de transparéncia i enfosquiment, acaba per infondre a la
superficie pictorica del ninot unes tonalitats terroses o
groguenques que difereixen considerablement dels colors
que presentava originariament. A més, aquest deteriorament
també acaba per corrompre les seues qualitats protectores.

D'altra banda, un vernis adequat ha de mantindre la
reversibilitat independentment del seu envelliment, és a dir,
haurd de ser facilment eliminable en el moment que
presente un pronunciat perjudici per a poder ser substituit
per una nova proteccio.

Els vernissos s'elaboren simplement amb la
dissolucié d'una resina, natural o sintética, en el dissolvent
adequat, amb una certa correspondéncia proporcional.

En primer lloc, les resines de procedéncia natural, de
caracter lipofil i també anomenades ferpéniques, s'han emprat
des d'antic en la formulacié de vernissos, 1 les més emprades
sén les resines blanes o triterpéniques com el dammar, el
mastic, la sandiraca, la goma laca, el copal, la ctircuma i la
colofonia, entre altres, que s'extrauen de les exsudacions  Resinadammar.
endurides d'arbres angiospermes.'"'

La dammar és la més estable de tot aquest grup, no
excessivament acida 1 la que millor conserva les seues
propietats amb el pas del temps. Es un material relativament
modern, usat principalment des de mitjan segle XIX, que
s'extrau de determinats arbres tropicals especialment
presents en llocs com Malaisia o Indonésia. El dammar de
més puresa sol presentar-se en forma de pedres
considerablement grans, que en tot cas no solen excedir els
tres centimetres de didmetre, netes, amb una lleugera
tonalitat pallosa i una subtil perd caracteristica olor. Per
presentar-se com la que menys s’engrogueix amb

Mastic.

111. Com els arbres del genere Dipterocarpus i Pistacia Lentiscus, dels quals
s'extrau el dammariel mastic, respectivament.



I'envelliment ha sigut la més emprada en I'elaboracié de
vernissos com a revestiment final en tot tipus d'obres
pictoriquesiescultures.

Per la seua banda, el mastic també ofereix bones
qualitats, molt semblants al dammar, encara que
s’engrogueix i s’enfosqueix amb més facilitat amb el pas dels
anys. S'extrau de l'arbre anomenat comunament llentiscle,
molt freqiient en els paisos de la costa mediterrania. Se
subministra en forma de xicotetes Ilagrimes
d'aproximadament un centimetre de diametre, de color
groguenc i bastant brillant. Posseeix una gran flexibilitat,
motiu pel qual proporciona un vernis elastic 1 pertinag.

Aquest tipus de resines naturals, independentment
del seu rapid deteriorament per oxidacid i accié fotoquimica,
donen lloc a unes superficies amb un gran atractiu a les obres
artistiques amb acabats pictorics. El seu baix pes molecular i
l'elevat grau de fluidesa que aquesta peculiaritat porta
implicita fan que les capes dels vernissos de dammar i mastic
s'ajusten conforme a una disposicié més suau i delicada, fruit
d'una perfecta acomodacié superficial.

Per la seua banda, les resines sintétiques, més pures 1
transldcides, constitueixen l'alternativa moderna a les
resines naturals. No obstant aixd, la seua introduccié
generalitzada en el camp de la conservacid i restauracié de
béns culturals com a producte optim, almenys amb millors
expectatives enfront dels productes tradicionals, deu molt a
les investigacions dutes a terme per quimics restauradors
com René de la Rie, que comenga a optimitzar el seu ds des
de 1990.

Les resines sintétiques comencen a emprar-se de
manera generalitzada a partir del 1950, encara que dues
décades abans ja s'utilitzaven els vernissos preparats amb
acetats de vinil. Aquests nous productes resultaven menys
lluminosos pel seu elevat pes molecular i, en conseqiiéncia,
per la rapida evaporacié dels dissolvents que els
acompanyaven, encara que formaven pellicules més
duradores. A més, precisament per la seua utilitzacié
relativament recent, a vegades és dificil poder pronosticar el
comportament i I'alterabilitat d'alguns vernissos sintétics a
mig o llarg termini, sobretot pel que fa ala seua eliminacié.



Des de la seua aparicid, els nous productes sintétics
han aconseguit simular algunes de les propietats dels
materials naturals, sobretot la seua alta saturacié i
lluminositat, intentant al mateix temps suprimir totes les
reticéncies amb la recerca de noves sintesis que posseiren
unes millors qualitats, eliminant tot tipus de limitacid. El
principal problema davant del qual es trobaven els
laboratoris quimics era l'elevat pes molecular que posseien
aquestes primeres resines industrials, que les feia molt
viscoses 1 més dificils de dissoldre encara en I'elaboracié de
vernissos amb un alt percentatge de dissolvent, i que fins i tot
podia crear problemes d'eliminacié amb el pas dels anys.
Aquesta condicié comportava l'aplicacié de capes de vernis
acomodades d'una manera molt congosta, que provocava
consegiientment una major dispersié de la llum.

Entre les resines més emprades en els darrers anys en
l'elaboracié de vernissos sintétics utilitzats pels conservadors
1 restauradors, es troben les substancies acriliques com el
Paraloid B-72."” No obstant aixo, encara que s'ha considerat
a aquest material termoplastic com una de les resines
acriliques més estables, amb una gran invariabilitat quimica,
el seu elevat pes molecular™ li confereix un aspecte estétic
menys saturat i lluminds que els acabats proporcionats per
resines naturals.

Tenint present aquesta consideracid, en les Gltimes
décades la recerca de productes que s'apropiaren de les
millors qualitats de les resines naturals 1 els nous materials
sintétics ha originat l'aparicié de noves resines industrials
amb baix pes molecular. D'aquesta manera, les propietats
optiques oferides pels vernissos de dammar o mastic es
complementen amb l'estabilitat oferida pels productes
sintétics estudiats inicialment, amb una versatilitat en la seua
aplicaci6 que els fan extremadament recomanables.

112. Encara que l'origen de les resines acriliques se situa a mitjan segle
XIX, quan Redtenbacker sintetitza per primera vegada acid acrilic, no és
fins a 1936 quan comenca a emprar-se per a la produccio de vernissos,
després dels intensos treballs desenvolupats per Otto Rohm a principis
del segle XX. En aquest cas, el Paraloid B-72 és un copolimer de
metacrilatd'etiliacrilat de metil.

113. L'elevat pes molecular que presenta el Paraloid B-72 li proporciona
una viscositat 40 vegades superior a la de les resines naturals com el
dammar.
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Perles de resina cetonica o de
policiclohexanona.

D'aquesta manera és com es van anar incorporant al
camp de la conservacid i restauracié vernissos elaborats amb
resines cetoniques (Ketone Resin N, Laropal K80, MS2,
AW?2). Aquests polimers sintétics, també anomenats
policiclohexanones, emprades a partir de 1940 en la fabricacié
de vernissos 1 sintetitzades a partir de la reaccié de
policondensacié de la ciclohexanona i la metilciclohexanona
amb el formaldehid, presenten particularitats semblants als
vernissos elaborats amb resines triterpéniques, sobretot pel
reduit pes molecular que posseeixen, per la seua baixa
viscositat 1 la seua elevada brillantor. Aquesta resina es dissol
en compostos com el white spirit per a formar vernissos
cetonics que s'apliquen sobre la superficie com a protector
final per a crear capes transparents i quasi incolores, pero, a
més, mostren altres qualitats que les fan prou bones 1 les
converteixen en unes de les resines més recomanables, com
I’escassa propensid al’engroguiment i emblanquiment.

Amb tot, les noves investigacions'* van concloure
amb la determinacié de nous tipus de baix pes molecular
encara més estables i1 eficients, com les resines d'urea-
aldehid (Laropal A81, Laropal A101) o les d'hidrocarburs
hidrogenats (Regalrez 1094, Arkon P40).

114. DE LA RIE, Rene / McGLINCHEY, Christopher: “New Synthetic
Resins for Picture Varnishes”, Cleaning, Retouching and Coatings, Eds. J. S.
Mills and P. Smith, Internacional Institute for Conservation of Historic
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També poden incorporar-se en l'elaboracié de
vernissos diversos additius que modificaran les seues
propietats. Amb l'agregacié de substancies com la cera o la
parafina s'aconseguird disminuir l'excessiu llustre, fins a
obtindre una matisacié adequada. Altres agregats sintétics,
addicionats tant a solucions naturals com sintétiques en un
percentatge minim del 2%-3%, com el benzotriazole
(Tinuvin 328), augmentaran la proteccié del vernis davant
de les radiacions ultraviolades, i retardaran aixi el seu
envelliment. En altres casos s'incorporen productes
estabilitzadors d’amina (Tinuvin 292) com antioxidants,
també anomenats HALS.""

Després d'anys d'experimentacié, sembla
aconsellable estendre una primera capa de vernis sobre la
superficie del ninot una vegada netejada, eliminades les
repintades i els vernissos antics, 1 abans de 'estucatge i retoc
de color. Aquesta primera proteccid, anomenada de refoc o de
procés 1 que romandrd en contacte amb la pintura original,
s'aplicara recomanablement amb vernissos naturals
altament diluits, per a concloure, una vegada finalitzada la
reintegracié cromatica, amb la polvoritzacié6 d'un vernis
sintétic de baix pes molecular, més concentrat perd aplicat en
fines capes.

116. Hindered Amine Light Stabilizer.
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Des que lhome és home 1 parallelament a
l'obligada evolucié que ha patit, el foc ha acompanyat la
humanitat des de temps immemorables. Rituals antics que
s'estableixen entorn a la dileccié ignia han conviscut amb
totes les civilitzacions i cultures des de sempre, com a
instrument indispensable per al seu desenvolupament, com
a precisa ferramenta o com a protagonista en tot tipus de
celebracions.

Pero junt amb el pilar fonamental que
constitueix el foc, un altre tipus d'elements s'entrellacen per
a teixir les particularitats tan singulars que presenten les
actuals falles valencianes. Referéncies tan dispars com la
tradicié festiva barroca s'uneixen a un altre tipus de
manifestacions i tradicions socioculturals que han acabat per
originar una realitat inimitable 1 inica. La narracié de I'estai
com a estructura primaria que feien servir els antics fusters
com a fanal 1 que arribada la primavera cremaven junt amb
altres trastos inservibles o el fingit ajusticiament de ninots o
parots constitueixen les ressenyes més significatives.

A pesar que per definicid, els ninots es creen
precisament per a ser cremats, 1 en general la totalitat de ['art
de les falles, s'ha vingut fent l'avui més que acceptada
excepcid d'indultar oficialment una figura cada any com a
fruit de la benevoléncia popular. No obstant, no sempre va
ser aixf. Molt poques sén les referéncies tangibles que
trobem, per no dir-ne cap, sobre el que van ser les primitives
obres que van constituir les primeres escenes satiriques. No
obstant, precisament pel caricter efimer de les
construccions falleres, cap vestigi dels originaris ninots ha
arribat fins a nosaltres com a al-lusié real i material del que
van significar les primeres falles. Res existeix de les
primigenies representacions documentades. Només aix0,
documentacid escrita o grafica en forma de llibres de festes o
apunts de viatgers o orilinds involucrats intimament amb la
festa. Nombroses fonts que, encara que de significativa
importancia, no deixen de suposar descripcions indirectes
que l'estudiés sovint ha d'interpretar segons el context en
qué van aparéixer. En definitiva, documentacid
extremadament valuosa perd que no deixa de suposar una
mera targeta de presentacié com a justificant de l'existéncia
d'aquestes primeres representacions falleres.
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Des que en 1931 I'Ajuntament de Valencia
establira la “Setmana Fallera” com a conseqii¢ncia del
desenvolupament turistic 1 festiu que havien patit les falles
durant les tres primeres décades del XX, es van intentar
incrementar les activitats festives fins a nodrir la
programacié d'atractius actes 1 festejos. Dins d'aquesta
situacié es convoca en 1934 un concurs d'idees que
pretendria cobrir tals abséncies. Entre totes les iniciatives
trobem la proposta de Regino Mis titulada “L “indult del foc”,
en la que I'inesgotable artista planteja “una exposicié dels millors
ninots que han de figurar en els falles” de manera que una vegada
conclosa 1 establert un veredicte, s'indulte un ninot per al
que seria el Museu del Folklore, “perqué es conserve alli com una
cosa que en un moment forma part de l'esperit popularide | anima de
Valéncia”. D'aquesta manera, la reiteracié anual d'aquest
esdeveniment acabaria per configurar una important
col'leccié del que van ser les falles de cada any.

No obstant i amb independéncia de la legitimitat
d'aquesta situacid, precisament per pretendre eximir de la
crema a alld que s'ha creat precisament per a desaparéixer
amb ella, moltes vegades aquesta absolucié del foc suposa
una irremeiable senténcia a condemna perpétua al racé d'un
casal faller, amuntonat en un cau del taller d'un artista o
oblidat en un magatzem municipal. El seu deteriorament és
imminent 1 el seu estat moltes vegades ens fa reflexionar
sobre si la seua incineracié per a la que originariament estava
concebut haguera sigut més oportuna que la seua péssima
conservacidioblit.

Aquesta 1 moltes altres qiiestions de semblant
taranna es mostren enfront de l'antagonista realitat de
l'indult. Esta clar que les falles han anat evolucionant en tots
els sentits des de la seua génesi fins a l'actualitat d'una manera
vertiginosa, perdent o transformant alguns dels seus
conceptes inicials 1 adaptant-se a cada época. Tenint present
aquestes consideracions i independentment del que poguera
significar per al mes pur i tradicionalista dels estudiosos, la
veritat és que I'indult del foc és una realitat que s'ha instaurat
definitivament en la festa com a benevoléncia popular
enfront d'un judici condemnatori inapel-lable. Pero una
vegada salvats de la crema, molts dels ninots es veuen abocats
a un abandd injust, que si bé ve precedit per una certa fama o
aclamacié popular, acaba per convertir-se en una obra
desatesa en lamajoria dels casos.



La proposta que succeeix a aquesta situacid
d'abandé ha de plantejar, en primer lloc, la conservacié de
tota obra com a prova directa i material d'una part del nostre
passat. I és més, l'observacié i l'anilisi detingut d'aquests
ninots que shan indultat des del segon ter¢ del XX
pressuposa una fontd'informacié de primer ordre en 'estudi
material, técnic 1 estétic d'aquestes valuosissimes
col-leccions, tant pel que fa a cada obra en particular com en
una lectura conjunta que ens ajudaria a comprendre la seua
relacié evolutiva.

Per aixo0, no és res estrany reclamar un respecte
maxim cap al ninot indultat. Una deferéncia que hauria de
proposar, en primer terme, la seua preservaci6 total en vistes
a mantenir els materials originals que el van constituir 1 la
lectura inicial que lartista va considerar que havien

d'adoptar.

I tot aix06 comenga amb l'anomenada conservacid
preventiva. La primera mesura a adoptar aconsellaria
l'establiment d'unes condicions ambientals minimes. Un
entorn que fixaria uns valors adequats de parametres com ara
la humitat, la temperatura, la il-luminacid, la contaminacié6 i
la ventilacié. La disposicié d'un context oportt 1 estable,
sense fluctuacions termohigromeétriques significatives, a
pesar de suposar una tasca tan Obvia com relativament
factible, en general és substituida per un simple
emmagatzemament en un local més o menys arreglat que
sovintrep injustament el nom de museu.

Davall aquesta subsisténcia, el ninot es veu
exposat a tota una seérie de factors de deteriorament. A
excepcid de comptades ocasions, l'escassa existéncia de llocs
Optims on emimagatzemar, conservar i exposar aquestes
figures es presenta com la primera causa de deteriorament.
La major de les vegades les golfes polsegoses, els magatzems
descuidats, els vells tallers o dipdsits municipals s'ofereixen
com el més que probable dels destins dels tinics supervivents
historics 1 artistics reals de la festa fallera. Aquest descuidat
desenllag significa el deteriorament continuat i vertiginds
d'unes obres que concebudes per a una altra finalitat, perala
seua crema, 1 fabricades mitjancant materials efimers,
altament peribles 1 d'una fragilitat considerable, es vegen
abocades al més cruel dels destins.
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I per sino féra poc, una vegada produit el dany, la
seua recomposicié, fins 1 tot dotada de molt bones
intencions, sol estar basada en judicis poc apropiats i faltats
d'uns principis globalitzadors 1 critics, en quant 1 tant sol
considerar quasi amb exclusivitat la vessant estética de I'obra
1la seua actualitzacié en detriment de la conservacié de les
seues particularitats historiques inicials. Criteris que han
vetlat més per la recuperacié aparent de l'obra que pel
respecte cap a un altre tipus de valors que, precisament per la
seua abséncia, acaben per desvirtuar les nostres col-leccions
de ninots 1 convertir-les en conjunts de falsos historics que a
pesar de mantenir determinats aparences d'originalitat, gens
0 poc tenen a veure amb el que originiriament van
pretendre.

Aixi, enfront d'aquestes diferents realitats, el
conservador 1 restaurador ha de congixer tot 'ampli elenc de
técniques 1 materials que tant els antics artistes 1 artesans
fallers com els autors i creadors actuals van emprar i empren
en la creacié dels seus ninots: les diferents estructures i
carcasses internes de les figures, les técniques de produccié
directa 1 la reproduccié indirecta en diferents suports, la
metodologia d'optimitzacié de resultats, les massilles 1
estucs, emprimacions 1 preparacions, policromia, pintura i
envernissats. Tot aquest coneixement com a base
fonamental per a contixer el tipus d'obra enfront de la que
ens trobem conformara una important font documental que
condicionara qualsevol actuacié que puguem dur a terme. El
fet de plantejar-se la conservacié 1 restauracié dels ninots
indultats suposa el coneixement ple i absolut de la totalitat de
tecniques 1 materials que han assortit aquest oficii que al seu
torn s'han enriquit en gran manera de la tradicié artistica
valenciana en tots els seus camps. Cong¢ixer els seus origens i
intencions, la seua evolucid estética 1 material 1 el procés de
creacidals tallers fallers sén els punts més sobreixents que cal
tenir en compte.

Les teécniques més tradicionals de fabricacié
compten amb materials immensament susceptibles als
canvis de temperatura 1 humitat. El carté-pedra i la fusta,
amb un alt percentatge de cellulosa en la seua composicié i
per tant altament sensibles per la seua higroscopicitat,
presenten importants dilatacions i contraccions amb la
conseqiient peérdua d'elasticitat. La oxidacié d'aquests
materials implica un augment significatiu de la seua
fragilitat, que es veu accelerada al seu torn en entrar en



contacte amb els adhesius, preparacions 1 pintures que
suporten. D'altra banda, la cola emprada per a la introducci6
del cart6 als motles 1 les capes d'emprimacié que cobreixen
els suports presenten substancies completament naturals,
com la farina i la cola animal, que formen un interessant
atractiu per al'aparicié de colonies de microorganismes o per
alaintrusié d'insectesirosegadores.

Diferents motius apareixen com a causes
fonamentals de deteriorament. A saber: el factor material,
determinat pel tipus dels materials emprats per l'artista en la
confeccid de les obres, normalment caracteritzats per la seua
pobresa, altament degradables 1 efimers; el factor huma,
referit a la manipulacié de les obres 1 al seu descuidat
emmagatzemament; el factor ambiental, concernent als
valors exagerats de temperatura i humitat relativaiales seues
brusques fluctuacions; el factor biologic, relacionat amb
l'aparicié de colonies de microorganismes o I'atac d'insectes i
rosegadores.

Totes aquestes causes de deteriorament
produiran conseqiientment una série de danys de major o
menor serietat perd que configuraran moltes vegades una
lesié amb caracter propi del tipus d'obra a qué ens referim.
Mai abans s'havia considerat la necessitat dafrontar els
problemes de conservacid i restauracié dels ninots amb uns
criteris d'actuacid basats en una metodologia rigorosa 1 agd
ha comportat la intervencié sobre aquestes peces durant
anys d'una manera anirquica i desordenada. Actuacions que
han consistit en la substitucié de fragments originals amb
noves incorporacions basades sovint en un plantejament
teoric violletia purament estilistic 1 de restitucié completa;
reproduccions integres de ninots; retocs, repintades 1
arreglaments complets 1 generalitzats encapgalen una serie
de contrasentits que poden generar amb els anys
l'encobriment o parcial desaparicié dels més rellevants
vestigis concrets del que van ser les falles del passat.

Per tots aquests motius sembla ineludible la
conscienciacié plena de la totalitat d'organismes
responsables del manteniment d'aquestes importantissimes
restes que no sols suposen un valuds vestigi del folklore
valencia, siné que suposen un altre tipus de wvalors
documentals, grafics i artistics que cal perseverar en optimes
condicions. Els ninots que any rere any entren a formar part
d'aquest inapreciable patrimoni cultural mereixen un
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minim de sensibilitzacié per part d'ajuntaments, comissions
1 artistes quant a la seua conservacié en museus i locals que
presenten unes condicions acceptables de manteniment i
unes practiques de restauracié amb uns criteris ferms i
respectuosos, basats principalment en la maixima
consideracié cap a l'obra original, la reversibilitat de
qualsevol actuacié o addicié que pretenga completar
visualment la seua lectura perduda i la discernibilitat o
diferenciacié entre les parts originals i les afegides.

Considerant aquesta sériec de premisses com a
normes fonamentals d'actuacid, el conservador-restaurador
de les col'leccions falleres ha de ser capag d'adaptar-les a les
seues particularitats concretes i a cada cas determinat.
Criteris que a pesar de la seua consensuada acceptacid, seran
capagos de flexibilitzar-se 1 acomodar-se fins a configurar,
dins de l'ambit de la conservacié i restauracié de béns
culturals, unes caracteristiques propies pel que fa al
tractament dels vestigis fallers. El mateix problema present
en obres diferents molt a sovint suggereix solucions dispars.
Per a aix0, resulta innegable que el coneixement técnic i
estetic de les colleccions de ninots i la seua evolucié material
constituisca un dels pilars basics de coneixement a partir del
qual establir els criteris d'actuacié pertinents.

El present treball d'investigacié pretén
promoure, duna manera tan modesta com prudent,
l'assentament d'unes bases minimes de conservacié del que
s'estd convertint en la colleccié més important de l'art
popular del folklore valencid. Com tot nou projecte,
necessita, 1 a més ho mereix, d'un periode de proves i assajos
que acaben per adequar els tractaments de conservacié i
restauracié a un objecte tan caracteristic, Gnic, susceptible 1
necessitat com €és el ninot indultat. A pesar que aquestes
primeres temptatives han resultat ser tan profitoses com
encoratjadores, som conscients que, com tot ambicids
projecte, el que ara ens ocupa precisa d'un no curt perfode de
maduracié tan extens que resultaria improcedent forcar-lo a
mostrar-se conclas en aquestes dates amb motiu de deixar
tancada la present tesi doctoral.

Sense desmereixer el que s'ha aconseguit fins ara,
que sense cap dubte suposa una labor profitosa, el nostre
repte tant de professional com personal, definint-ho d'una
manera poetica, consistiria ni més ni menys que a mantenir
viva la flama d'aquelles obres que es van alliberar d'ella. En



definitiva, preservar intacte el valor historic i el missatge
estétic que originariament va presentar el supervivent de les
falles per excel-léncia: el ninot indultat.

Amb tot, aquesta tesi recull i sintetitza d'una
manera molt explicita el poc que s'ha pogut escriure fins a la
data sobre l'evolucié técnica, estética 1 material en la
construccid de falles. Totes les fonts a qué s'ha recorregut
expliquen amb més o menys detall la manera de procedir
dels artistes-artesans fallers en 1'ambit del taller. No obstant,
aquesta seérie de treballs i publicacions normalment
plantegen una visié més teorica que técnica, fruit d'una
documentacié quasi exclusivament historica. El present text
pretén endinsar-se d'una manera més prictica en les
experi¢ncies més habituals de I'ofici, recopilant xicotets trucs
1 receptes que moltes vegades han romas guardades
recelosament durant anys en l'entorn de treball d'un artista,
un taller o, fins i tot, una escola. Som conscients que no hem
desvelat cap secret, perd almenys shan pretes recopilar
algunes de les técniques 1 maneres de procedir més habituals
1algunesde les feines que no ho sén tant.
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-Abrasié.- Deteriorament produit per friccié o fregament
sobre una superficie.

-Abstraccié cromatica.- Técnica de reintegracié que compta
amb la participacid juxtaposada de proporcions de blau,
magenta, groc, negre, i ocasionalment verd, de manera que
el retoc roman neutral dins de la llacuna possibilitant la
millor unié entre els fragments originals iles perdues.
-Acetat.- Fulls plastics i transparents de derivacid cel-lulosica
empleats per a la projeccié de perfils i seccions a escala en la
produccié directa amb poliestire expandit o vareta.

-Acetat de polivinil (PVA).- Resina vinilica derivada de la
polimeritzacié de l'acetat de vinil. Descobert a principis del
segle XX 1 empleat generalitzadament des dels anys 30 en la
formulacié de pintures, adhesius 1 components
termoplastics. L'acetat de polivinil més empleatal taller faller
és la cola blanca, que s'empra com a adhesiu de materials
porosos com la fusta i el carté en substitucié de l'antiga cola
forta natural de fuster. (Veure cola blanca).

-Acetona.- Lamés simple de les cetones. Es un liquid lleuger,
inflamable, d'olor eteria i sabor picant que s'empra al taller
especialment com adissolvent en la neteja d'utillatge.
-Acidesa.- Important agent d'alteracid, especialment per als
materials cel-lulosics com el paper, el cartd, la fusta 1 els
textils. Quan el pH d'aquests materials es situa per davall de 7
poden veure's afectades les seues propietats fisiques pel
trencament de les cadenes moleculars de la cellulosa,

arribant finsitot a la desintegracio.

glossari



-Acrilic.- Aplique's a les fibres, materials plastics i pintures
obtingudes per polimeritzacié de l'icid acrilic o dels seus
derivats. El terme acrilic fa referéncia al taller faller a la
técnica pictdrica que empra tints, colorants i1 aglutinants
sintétics de naturalesa acrilica, originant una pintura en
dispersié aquosa altament estable, molt idonia per a la
preparacié de figures com a base tonal o fins i tot com a
solucid final.

-Acuarela.- Técnica pictdrica que empra els pigments
aglutinats en goma arabiga i diluits en aigua i que per les
seues caracteristiques es presenta com a excel-lent mitja per a
acolorar esbossos amb la disposicié de pinzellades
transparents. En restauraci6 és la técnica més estable perala
reintegracié cromatica de llacunes.

-Additiu.- Substancia afegida a una mescla, normalment en
xicotetes quantitats, per a millorar algunes de les seues
caracteristiques o reforgar les seues propietats.

-Adequacié cromatica.- (Veure seleccié de color).

-Aerograf.- Xicoteta pistola d'aire comprimit inventada en
1893 per l'aquarel-lista Charles Burdick que pot carregar-se
amb tintes o pintura amb la finalitat de llancar-la en forma
d'acrosol. Empleada per al'entonacié de xicotets ninots o, en
un grandaria major, per a figures més grans i envernissats.
(Veure pistola).

-Aglutinant.- Substincia lligant que manté units i
cohesionats els pigments i cirregues en la formulacié de
pintures 1 preparacions i que segons la seua condicié
determina una o altra técnica.

-“Aguaplast”.- Nom genéric que rep una massilla comercial

de caracteristiques molt versatils, que es presenta en forma



de pols blanca i que es prepara en mesclar-se
convenientmentamb aigua.

-Aiguacola.- Preparacié de cola de conill en aigua a molt
baixa concentracié utilitzada en l'impermeabilitzacié de
figures amb anterioritat al seu acabat pictoric o com fixatiu
de pel-licules desadherides.

-Aiguarrds.- Denominacié comercial més o menys pura de
l'esséncia de trementina. Dissolvent organic volatil, extret
per destil-laci6 del galipot d'arbres resinosos com el pi i que
s'empra comunament com adiluentde la pinturaal'oli.
-Ajuntar.- Procés mitjancant el qual s'adapten 1 ajusten els
diferents fragments extrets dels diversos motles que
conformen una mateixa figura. Els sistemes més comuns
atenen, bé a I'adhesié per mitja de cola blanca, o bé al grapat
de les peces fentvaldre tacs de fusta solapats.

-Alcalinitat.- Agent de deteriorament que afecta
especialment els materials cel-lulosics 1 que pot provocar
alteracions importants si ostenten valors molt superiors al
pH7.

-Alcohol polivinilic (PVAL).- Nom genéric de diverses
resines sintétiques produides per la hidrolisi dels acetats de
polivinil. Actua com a adhesiu en solucié aquosa per a la
fixacid, consolidacié i apegat de superficies porosas.
-Aparell.- (Veure preparacid).

-Aprestar.- Preparaci6 d'un suport textil amb cola de conill o
cola blanca amb la intencié de dotar-lo de major rigidesa i
resisténcia per al recobriment o vestit directe de figures.
-Argila.- (Veure fang).

-Arpillera.- Teixit bast de fibra de cinem o iute que

s'emprava amerada en escaiola com a capa de refor¢ en
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figures 1 peces de cartd, técnica que amb el temps seria
substituida per l'estratificat de fibra de vidre i resina de
poliéster.

-Artista faller.- La figura de l'artista-artesa faller comenga a
embastar-se a mesura que els treballs d'organitzacié festiva i
construccié artistica van recaient en individus concrets. Aixi,
mentre les comissions falleres, amb la seua pertinent
organitzacid, acabaran per dedicar-se exclusivament a les
tasques de gestid, l'especialitzacié dels experts dedicats a la
realitzacié del monument i la consolidacié del seu treball,
acabaria per originar una dedicacié tnica i distintiva. Aixi,
encara que els primers contractes per a la realitzacié de falles
es durien a terme a partir de la segona meitat del XIX no seria
fins a les primeres décades del XX que s'establiria el terme
artista faller coma distintiu d'aquesta professié determinada.
-Assecatiu.- Additiu que afegit a olis o vernissos acceleren el
seu assecat. El més empleat és 1'assecatiu de cobalt, que es
mescla amb oli de Ilinosa i aiguarras per a conformar un
meédium denominat xamberga, molt empleat com a diluent

de lapinturaal'oli. (Veurexamberga).

-Baix rellen.- Composicié escultdrica reafonada o que
sobreix del pla menys de la meitat de la morfologia
representada.

-Base.- Fonament o suport principal en qué consisteixen o

descansen els ninots. Constitutivament suposa una



estructura modular de fusta convenientment xapada i
decorada sobre la qual s'assenten les escenes argumentals
falleres.

-Bastida.- Estructura de metall o fusta amb baldes que
permet l'accés a les zones de treball de grans figures i peces.
En un temps va suposar una unitat modular molt important
en el muntatge de les falles, sobretot el sistema conegut com
mecano-tub, encara que en l'actualitat s'empra quasi
exclusivament com a mecanisme de taller.

-Betlem, muntar el.- Frase feta que al-ludeix en l'argot faller a
la desaparicié completa de bases i la conseqiient disposicid
dels ninots directament sobre el paviment.

-Betum de Judea.- Substiancia d'origen natural composta per
la mescla de diversos hidrocarburs emprada emulant una
patina que li concedeixa la superficie sobre la qual s'estén un
caracter envellit.

-Bigueta.- (Veure forreta).

-Biodeteriorament.- Alteracié ocasionada per Il'accié
d'organismes vius, com aanimals, plantes, 1 fins i tot 'home.
-Biselladora.- Serra especifica de taula disposada per a
seccionar llistons 1 travessers d'escassa amplaria 1 grossor,
sobretot per a larealitzaci6 de talls en angle.

-Blanc panet.- (Veure panet).

-Boix.- Fusta compacta i molt dura extreta d'un arbust
perennifoli pertanyent a l'espécie Buxus sempervirens, de la
familia de la buxacies, amb la que es confeccionen diversos
instruments i palets per amodelar.

-Bol.- Terme utilitzat per a anomenar a la capa de color,
generalment groc o rogenc, que subjau davall un daurat o

platejat amb pans. Compositivament hauria d'estar formada
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per pigments com la terra almanguena i cola animal, encara
que en l'ambit del taller faller ha derivat fins a convertir-se en
unasimple capa de composicié plastica.

-Bomber.- Persona que forma part d “un cos organitzat per a
extingir incendis i per a dur a terme tasques de salvament.
Constitueixen un element primordial durant la nit de la
crema, com a grup de prevencié davant el perill d'incendi de
les faganes proximes al monument i davant el risc que
poguera provocar un afonament prematur o incontrolat.
-Borumballa.- Lamina que es trau amb el raspall o altres
ferramentes en llaurar la fusta i que apareix, normalment,
enrotllada en espiral. Pot emprar-se com a material de
carrega junt amb adhesius 1 conglomerants en la
texturitzacié de superficies.

-Bou, tenir o agafar el.- Expressié amb qué es designa al
retard en el treball o acumulacié de feina al taller
comparativament amb la temporalitzacié establida per a la
conclusié de la falla.

-Brotxa.- Instrument compost per un manec de fusta del
qual sobreixen un manoll de cerres utilitzat per a estendre
capes d'adhesiu, preparacid, pintura o vernis.

-Bufar.- Alteracié d'una superficie que es manifesta en
forma de bambolla o abossament.

-Buidador.- Instrument de modelar consistent en un fil
d'aram arquejat aferrat a un mainec amb que es retira el
material sobrant.

-Buidatge.- Procediment indirecte per a la reproduccié
d'obres escultoriques mitjangant l'obtencié de motles a

partir dels quals s'extrauen copies en omplir-los.



-Cabiré.- Terme amb que es designa a cada un dels llistons
resultants de la subdivisié d'un tauler de xop de 5-7 cm de

grossor. Segons aquesta seccié el cabir apareix com a norma

general com un llarg travesser de “quadradillo”
d'aproximadament 2,5 x 2,5 cm, utilitzat sobretot per a la
construcci6 de bases i com a ancoratges per a subjectar les
grans peces amb la seua torreta corresponent.

-Caladora.- Serra eléctrica de ma concebuda per a la
realitzacié de calats en xapes 1 taulers, encara que empleada
també sovint per a tallar llistons i fustes.

-Carbonat Calcic.- Denominacié generica del material de
carrega com el blanc panet emprat en I'elaboracié
d'emprimacions 1 massilles que respon quimicament a la
térmula CaCO, 1 que esta format per closques de
foraminifers 1 restes d'equinoderms, mol-luscos 1 altres
organismes.

-Carbonet.- Xicoteta barra de carb6 vegetal empleada per a
dibuixar o marcar.

-Carcassa.- Esquelet estructural de fusta de qualsevol
element que constitueix el monument faller.

-Carcoma.- Nom comu de diverses espécies d'insectes
coleopters les larves dels quals ataquen a materials com la
tusta, de la qual s'alimenten. Les galeries que excaven poden
deteriorar greument els suports, fins i tot causar importants
disgregacions.

-Carnacié.- Terme que s'aplica al color de les parts nues dels

ninots.
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-Carrega.- Materials solids que s'afigen a una mescla per a
compondre una combinacié aglomerant o per a modificar
les seues propietats inicials, especialment pel que fa al seu
poder de cobriment, consisténcia, densitati textura.
-Cartelet.- Mitja d'informacié realitzat habitualment sobre
paper gros o cartolina que recull textos versats, proses o
prolixitats relatives a I'argument o explicacié de les diverses
escenes de la falla.

-Carté pedra.- Conjunt de diversos fulls superposats de
pasta de paper, carté i teles reciclades que s'apeguen uns a
altres per compressié fins a aconseguir el grossor adequat. Es
tracta d'un tipus de carté que en humit adquireix una gran
mal-leabilitat, caracteristica que el converteix en un material
optim per al farcit de motles.

-Cassoleta.- Deteriorament de la pel-licula pictorica que es
manifesta com un algament de forma concava com a
conseqii¢nciad'un quarterat.

-Catalitzador.- Substancia que activa o augmenta la velocitat
d'unareaccié en mesclar-se amb el medi en qué actua.
-Cavallet.- Estructura complementaria juxtaposada a una
torreta principal de sosteniment per a dotar-la d'un major
assentament i mantenir la seua carrega.

-Cel-lulosa.- Polisacirid natural que constitueix el
component essencial de la gran majoria dels materials amb
qué es confeccionen les falles. Altament susceptible de
degradacié.

-Centre.- Peca estructuralment essencial que constitueix el
punt mitja a partir del qual s'acoblen 1 articulen la resta de
fraccions que conformen el monument faller, com a bases i

remat.



-Cera.- Denominacié que s'aplica a diverses substincies
solides d'origen natural o sintétic, altament sensibles a
l'augment de temperatura. Concretament la cera verge
d'abella s'ha emprat, per la seua mal-leabilitat, per a la
realitzacié de caps i mans de ninots fins a la introduccié de la
produccié integra amb carté pedra. Per la seua banda,
determinades ceres industrials 1 sintétiques sén empleades
com a desmotlejants o com a additius en l'elaboracié de
Vernissos.

-Ceroplastica.- Art de modelar la cera.

-Cerra.- P¢l grosidur de brotxes i pinzells.

-Cianoacrilats.- Resines acriliques sintétiques que
polimeritzen amb gran rapidesa formant pel-licules fines 1
transparents, motiu pel qual s'ha utilitzat per a I'elaboracié
d'adhesius de contacte, com el distribuit per la marca
comercial Loctite.

-Clarié.- Xicoteta barra de color blanc composta per argiles
terroses utilitzada per a dibuixar o marcar.

-Clau.- Peca llarga i prima de ferro o acer, amb cap 1 punta,
que proporciona un component d'unié entre dos elements
de fusta, cartd o fibra.

-Clivellament.- Obertures produides a les superficies dels
diferents materials solids com a conseqiiencia de
moviments, colps, canvis bruscos d'humitat i temperatura o
qualsevol altre agent de deteriorament.

-Cola Blanca.- Adhesiu d'acetat de polivinil empleat per a
l'encolat de peces de cartd, teles 1 segments de fusta. Actua
com a additiu plastifiquen-te en nombroses mescles, en
preparacions i1 massilles, o convenientment rebaixat, com a

impermeabilitzant.
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-Cola de conill.- Adhesiu natural elaborat a partir de la coccié
dels ossos, cartilags i pells de determinats animals. En 'ambit
faller es subministra habitualment de forma granulada,
encara que posseeix major puresa si s'empra en pastilles o en
xicotetes escates. Després de la seua hidratacié s'usa en calent
per a l'elaboracié de conglomerants i emprimacions
tradicionals. Adequadament diluida es disposa com a
impermeabilitzant (Veureaiguacola).

-Cola depasta.- (Veure engrut).

-Colradura.- Vernis tenyit que, aplicat sobre una superficie
metallica li confereix un aspecte de tonalitat diferenciada.
Aquesta técnica s'empra especialment per a infondre-li a les
fulletes d'argent una aparenga groguenca amb la finalitat
d'assemblar-se al pad'or.

-Compressor.- Maquina destinada a transportar un gas o un
vapor des d'un punt, a baixa pressid, a un altre on la pressié és
més elevada. El sistema produit per aquest aparell és aprofitat
per determinades ferramentes com grapadores 1 pistoles
d'aire comprimit.

-Cuter.- Instrument compost d'una fulla tallant extraible 1
intercanviable.

-“Crema”.- Prictica realitzada la nit de Sant Josep
mitjancant la qual els monuments fallers sén encesos fins
veure's convertits en cendres.

-Creta.- (Veure carbonat calcic).

-Detall.- Part xicoteta o subordinada d'un tot. Els detallets



constitueixen totes aquelles menudeses i complements que
acaben per completar el significat argumental de cada ninot i
de les escenes que integren.

-Difuminar.- Esfumar. Estendre una tonalitat de pintura de
manera que es vaja atenuant gradualment o fonent amb un
color annex.

-Diluent.- Liquid que s'addiciona a una substancia,
habitualment pintures, per tal d'augmentar el seu grau de
dispersi6 o el volum, disminuint la seua concentracié i fent-
lamés fluida.

-Dissolvent.- Substancia liquida capa¢ de formar una
dissolucié en mesclar-se amb una altra substiancia. Els
dissolvents s'utilitzen per a la neteja d'atils 1 ferramentes de
treball, com els pinzells i brotxes destinades a la pintura, aix{
com per a reblanir i eliminar capes filmogenes que han
envellit, com a vernissos i repintades.

-Doga.- Cadascuna de les fustes corbes que formen les
costelles integradores d'un cos 1 que és mantenen unides
amb fins cércols per a constituir un volum tancat (Veure
vareta).

-Donar de panet.- Accié d'estendre I'emprimaci6 tradicional
de colaicarbonat.

-Daurat.- S'entén per daurat a tot ornament que té aspecte
d'or. Pero, especiticament s'aplica a aquelles decoracions

efectuades amb fulletad'or.

-Embalatge.- Sistema de proteccié que embolica als ninots

per a la seua manipulacid, transport i emmagatzemament,
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entés com a mesura de resguard davant possibles factors de
deteriorament.

-Embalum redo.- Escultura realitzada en la seua forma
completa que, a diferencia del relleu o baix relleu, és
perceptible per tots els seus costats.

-Empaperayr.- Accié de recobrir una figura de poliexpan amb
paper fi com el de periddic i engrut. En restauracié s'emprael
terme empaperat a la proteccié de la superficie pictorica dels
ninots amb fulls fibrosos com el paper japonés i adhesius
com la colade conill (veure protegir).

-Emprimacié.- Capa de preparacié composta
tradicionalment de cola de conill i panet que s'estén com a
base sobre la superficie dels ninots per a homogeneitzar-los i
dotar-los d'unes caracteristiques idonies per a la posterior
disposicié de la decoracid pictorica.

-Encadellat.- Acoblament de dues peces de fusta a caixa i
metxaoaranuraillengiieta.

-Encanar.- Pintar o policromar les cares, mans o qualsevol
altra partdel cos nu d'un ninot.

-Encolar.- Ajuntar dues peces o superficies mitjangant un
adhesiu. Sol aplicar-se especificament a la unié mitjangant
colablanca de les diferents peces que conformen un ninot de
carto.

-Engroguiment.- Alteracié propia de les pel-licules de vernis
com a conseqiiéncia de la seua oxidacié per envelliment. Els
vernissos vells perden transparéncia i li confereixen a la
pintura que cobreixen una pronunciada tonalitat groguenca.

-Entonar.- Preparar pictoricament una figura de manera que
s'aconseguisca una harmonia general entre les diferents

tintes o colors emprats.



-Engrut.- Adhesiu elaborat amb farina cuita en aigua, que
s'usa per a apegar papers i altres materials lleugers. Es
presenta com la cola fonamental per al farcit de motles amb
cartd.

-Esbos.- Disseny previ que es configura com a avantprojecte
a la realitzaci6 d'una obra major. Encara que l'esbs
propiament dit d'un monument faller es refereix al seu
dibuix bidimensional sobre paper, també pot aplicar-se a la
seua composicié tridimensional com a maqueta a escala en
plastilina o fang.

-Escaiola.- Algeps guix calcinat. Sulfat de calci hemihidratat,
obtingut per calcinacié parcial de 'algeps d'elevada puresa i
finor. L'escaiola s'empra essencialment al taller per a
l'extraccié de motles a partir d'originals de fang o, mesclat
amb cola de conill, com conglomerant per a la preparacié de
superficies de poliexpan.

-Escatar.- Operacié consistent a polir i allisar superficies. Es
refereix especificament al refinat mitjangant abrasius com el
paper de vidre de la granulosa capa d'emprimacié estesa
sobre les figures.

-Espart.- Fibra textil que s'obté de les fulles de la planta del
mateix nom, utilitzada especialment en corderia 1 en la
fabricacié de paper. Amerada en escaiola s'empra com a
material de reforg en I'elaboracié de motlesien I'extraccié de
reproduccions com a mantell intern de peces de carté (veure
estopa).

-Espatula.- Instrument pla i obtis, generalment de metall
un poc flexible, semblant a un ganivet perd amb els cantells
esmolats, que s'empra per a estendre massilles i pintures.

-Espolinat.- Decoracié a imitacié dels brodats téxtils

glossari



aconseguida en rascar amb diferents utensilis esmolats i
puntes el color donat sobre el daurat d'una figura i formar
diferents ratlles o linies, per a deixar al descobert l'or i fer
aparences entre cls colors amb qué es va pintar. Un meétode
més senzill consisteix a pintar sobre l'or o sobre una primera
superficie de tonalitat homogenia alguns ornaments amb
diferents colors.

-Espuma de poliureta.- Bromera de polimers sintetics de
poliureta empleada com a adhesiu entre planxes de
poliexpan o com a eficag tapajuntes. No produeix
contraccions, pesa molt poc i s'elimina mecanicament amb
facilitat.

-Essencia de trementina.- (Veure aiguarrds).

-Estai.- Estructura de fusta constituida per un travesser
vertical 1 un brag horitzontal en el qual se li adaptava un
cresol. Aquest objecte era emprat pels antics fusters com a
sistema d'il'luminacié que acabava per convertir-se, amb el
seu crema en una foguera en arribar la primavera, en
l'esqueletdels primers ninots de falla.

-“Estopa”.- Material de refor¢ aconseguit amb la mescla
d'espartiescaiola.

-Estripat.- Procés d'assecat del carté pedra durant la seua
fabricacid, consistent en l'exposicié al sol dels diferents fulls.
-Estucat.- Operacié de restauracié que consisteix en
l'aplicaci6 de massilla de farcit en aquells llocs dels ninots on
s'haja produit una pérdua de preparacié i pintura, amb la
finalitat d'anivellar la llacuna i preparar-la per a la posterior

reintegracid cromatica.



-Falca.- Peca de fusta en forma de prisma triangular, acabat
en angle molt agut, que amb la seua col-locacié davall un
cavallet s'empra per a calgar-lo, immobilitzant-lo i
assegurant-lo.

-Falla.- Taulat sobre el qual es disposa un conjunt de figures
tradicionalment de cartd i fusta que reprodueixen escenes
satiriques de l'actualitat i a les que se les encén la nit de Sant
Josep.

-Fang.- Terra argilosa procedent de la descomposicié de
minerals d'alumini, de color blanc quan és pura i amb
diferents tonalitats rogenques o terroses segons el grau
d'impureses que posseisca. Mesclada amb l'aigua forma una
pasta emmotlable amb un alt grau de plasticitat utilitzada per
al modelatge de figures.

-Fel de bou.- Additiu que s'afig a les pintures a l'aigua per a
disminuir la seua tensi6 superficial i d'aquesta manera poder
estendre-les sobre qualsevol superficie. S'utilitza també en
l'elaboracié d'adhesius aquosos pel seu caracter tensioactiu.
-Fibra de vidre.- Fibra que s'obté mitjangant l'estirada de
vidre préviament reblanit a la flama. En la seua forma no
tramada (mat) s'empra junt amb la resina de poliéster per a
l'extracci6 de motles i la reproduccié de peces per
estratificacio.

-Fixacio.- Tractament que permet assentar mitjangant un
adhesiu les capes de pintura pulverulentes o al¢ades.

-Fulleta.- Lamina molt fina de metall, generalment d'or o

glossari



argent, més o menys pura o falsa, que s'obté per batut i que
per la seua mal-leabilitat s'empra com a recobriment per a la

decoraci6 de determinats elements.

-Ganxo.- Instrument corb de metall que s'empra per a
agarrar els diferents fragments d'una figura de carté durant el
seu procés d'encolat i ajuntat, en inserir-se als forats
practicats en les peces que uneix.

-Gat.- Instrument de ferro format per dues xicotetes
planxes que s'aproximen per mitja d'un caragol, usat per a
fixar les peces que s'han de treballar.

-Goma-Laca.- Resina natural de color empleada
tradicionalment com avernis o impermeabilitzant.
-Granota.- Roba de feina que consta de cos i pantalons d'una
solapegaique sol estar fet de tela resistent.

-Grapa.- Pega de ferro o un altre metall, els dos extrems, del
qual doblegats 1 agusats, es claven per a unir o subjectar
taules i llistons de fusta, peces de cartd o altres objectes.
-Grapadora.- Ferramenta que serveix per a clavar grapes.
Existeixen de diversos tipus 1 grandaries, ja siguen manuals,
eléctriques o d'aire comprimit.

-Guaix.- Técnica pictdrica semblant a 'aquarel‘la perd amb
efecte més opac, els colors de la qual s'obtenen amb la mescla

de pigments amb goma arabiga dissolta en aigua.



-Impermeabilitzar.- Procés pel qual s'impregnen les
superficies emprimades 1 escatades per a disminuir el seu
grau de porositati preparar-les per al'aplicacié de les capes de

pintura.

-Llandeta.- Xicoteta xapa circular de metall que s'interposa
entre un clau i la peca de carté on aquest s'insereix per a
augmentar la superficie de suportdel seu cap i evitar l'esgarro
del cart6. També pot referir-se a les plaques rectangulars
empleades per a delimitar els plans de junta en l'extraccié de
motles d'escaiola sobre originals de fang.

-Llavar.- Sistema que substitucix a l'escatat i que consisteix a
refinar amb la utilitzacié d'una esponja la superficie d'una
pegaquan la seua emprimacié encara es troba humida.
-Llima.- Instrument d'acer, de superficie finament estriada,
usat per a allisar i raspar fusta i carto.

-Llinosa.- (Veure oli llinds).

-Llepa de caracol.- Expressié que s'empra per a designar
l'acabat llustrés de les figures recobertes amb un vernis
fortament brillant.

-Loctite.- Denominacié comercial d'un adhesiu a base de

cianoacrilats.
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-Magqueta.- Primer esb6s o disseny a escala d'una obra
d'escultura, d'una composicié decorativa o d'un monument
faller complet.

-Mare.- Causa, arrel o origen d'on prové una cosa. Terme
emprat per a designar la mescla primera, més pura o
concentrada d'una mescla, a partir de la qual s'obtenen
combinacions més fluides o dissoltes.

-Massilla.- Mezcla pastosa elaborada esencialmente por un
adhesivo y una carga utilizada para rellenar cavidades (veure
estucat).

-Matar la rabia.- Operacié consistent en l'eliminacié de
l'aigua sobrant del carté6 amerat amb enérgics colps i
percussions, préviamenta la seua introduccié al motle.
-Mecano-tub.- (Veure bastida).

-Metxa.- Ixent de fusta d'una figura o ninot que serveix per a
acoblar-lo 1 assentar-lo en una altra pega de la falla, en
introduir-la en un forat practicat en aquesta (veure sacabutx).
-Midé.- Sucre polisacarid d'origen vegetal que constitueix la
substancia de reserva de major importancia de les plantes
superiors. S'obté de diferents plantes com les graminies i es
dissol perfectament en aigua calenta per a formar una pasta
adhesiva que rep el nomd“engrut.

-Mixtié.- Mescla a base d'oli de llinosa cuit i a la que se li
incorporen algunes resines que li atorguen el caricter
mordent apropiat per a l'assentament de fulletes
metal-liques.

-Modelar.- Donar forma artistica a una substancia plastica.



Terme emprat per a designar la realitzacié de ninots originals
de fang per al seu posterior buidatge.

-Mono.- (Veure granota).

-Motle.- Matriu en negatiu extreta d'una pega escultorica
que possibilita la reproduccié seriada a semblanca de
l'original.

-Morvdent.- Moment en qué una substancia es troba al punt

justper aapegar, lleugerament seca.

-Ninot.- Representacié normalment humana que
representa la unitat escultorica de les escenes satiriques de la
falla.

-Nitrat de cel-lulosa.- Polimer semisintétic derivat de la
cel'lulosa. Adhesiu incolor resistent a l'aigua i a la calor,
empleat per a 'apegat de materials com el paper, el cart6 i la
fusta. Conegut comercialment com a goma d'apegar Imedio.
-Nogalina.- Colorant que s'obté de la corfa d'anou is'utilitza

principalment per a tintar fustes.

-Olli, colors al.- Técnica pictdrica que es fonamentaen I'as de
pigments molts i dispersos en un oli assecant com el de
llinosa.

-Oli llings.- També anomenat de llinosa. Oli assecant que
s'extrau de la llavor del Ili 1 que s'empra com a aglutinant en

l'elaboracié dels colors al'oli.
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-Original.- Referent a 'obra produida directament pel seu
autor, sense ser coOpia o imitaci6 d'una altra. El terme original
no ha de confondre's amb el d'originalitat, que pot aplicar-se
a obres construides com resultat d'un refregit perd que

posseeixen unacerta graciaienginy.

-Paleta.- Tauleta on es colloquen els colors per a pintar.
Com a paleta d'un pintor s'entén el conjunt de tonalitats, la
seua combinacid 1 disposicid, preferentment empleades per
unartista.

-Paletina.- Brotxa plana.

-Palet de modelar.- Utensili de fusta de boix emprat per al
modelatge amb materials mal-leables com el fang o la
plastilina.

-Pa.- (Veure fulleta).

-Panet.- Varietat fina de carbonat de calci emprat com a
carrega en l'elaboracié de emprimacions i massilles.
-Pantex.- (Veure poliestiré expandit).

-Paper continu.- Paper gros de color terrds, de gran tenacitat
1 alta resisténcia mecanica, empleat en la técnica de la vareta
per a la projeccié de dissenys a partir dels quals extraure
plantilles en fusteria. També anomenat paper Kraft.

-Paper de vidre.- Paper fort sobre la superficie del qual es
disposa una capa adhesiva per a adherir xicotetes particules
de vidre per a confeccionar un full abrasiu. També poden

emprar-se un altre tipus de grans com els de carbortindum,



corindd, silice o esmeril.

-Paper de seda.- Paper molt fi, translicid i flexible,
empleat per a la proteccié o fixacié de pellicules de
pintura desadherides. Anomenat també paper Manila.
-Paper japones.- Paper que antigament es fabricava amb
la part interna de la corfa d'alguns arbres, a la que s'afegia
farina d'arrds, 1 que actualment s'imita amb pasta
cellulosica. S'empra per a l'empaperat de capes de
pintura, en els processos de proteccid i fixacio.

-Paper mil-limetrat.- Paper per a dibuix técnic, amb
ratlles verticals i horitzontals distanciades 1 mm, i amb
altres més intenses cada 10 mm, utilitzat per a tragar
grafics, corbes i diagrames. Resulta indispensable per a
establir I'escala de treball en les seccions primeres a la
realitzacié de grans peces a partir de xicotets models.
-Parot.- Nino de figura humana predecessor del ninot
faller, fet habitualment de drap i palla i que venia a
representar el semblant d'algun condemnat o personatge
popular.

-Pasta de farina.- (Veure engrut).

-Pastetes.- (Veure engrut).

-Pastillatge.- Decoracions en relleu efectuades sobre una
superficie amb anterioritat a la seua decoracié6 amb
lamines metal-liques.

-Patina.- To suau o assentat que els objectes adquireixen
de forma natural amb el pas del temps i que altera
lleumentel seu aspecte original.

-Patinar.- Veladura de color de caricter difuminat que
s'estén sobre una superficie pintada per a uniformar

tonalment un ninot o infondre-li un contrast acusat
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entre les seues parts de llumiombra.

-Peca.- Fragment o partd'una falla.

-Petorreta.- Xicoteta maquina pneumatica dotada d'una fulla
de serra de dents fins empleada per a tallar ninots i peces de
cart6 o fibrade vidre.

-Picarel carté.- (Veure matarla rabia).

-Pigment.- Matéria colorant, natural o artificial, insoluble en
aigua, oli 1 esséncies, que pot reduir-se a pols molt fi i
utilitzar-se aixi en la preparacié de pintures o vernissos en
suspendre's en l'aglutinantadequat.

-Pinzell.- Util de pintor constituit per un manec rematat en
una série de cerres o pels formant feix, de molt diverses
grandaries i qualitats, amb el que s'aplicala pintura.

-Pistola.- Polvoritzador en forma de pistola que, per mitja
d'aire comprimit, projecta xicotetes gotes de pintura o vernis
que permeten un acabat fiiregular.

-“Planta”.- Operaci6 consistent en el muntatge ferm de la
fallaal seu lloc definitiu.

-Plastilina.- Producte industrial a base de cera, olis, argila i
una altra série de substancies de caricter poliméric que
s'empra per a modelar xicotetes obres, maquetes o detalls 1
que s'utilitza també per a l'omplit i segellat de les juntes entre
peces en el muntatge de la falla.

-Plastic.- Terme que s'empra per a designar a la pintura
polimérica sintetica a l'aigua, fabricada fonamentalment a
partir de resines acriliques i viniliques.

-Poliester.- (Veure resines de poliéster).

-Poliestiré expandit.- Producte resultant de la polimeritzacié
de l'estire, de color blanc i moltlleuger i que es comercialitza

en diferents formes i1 densitats, molt idonies per a la



produccid6 directa de figures, bé amb el seu llaurat directe o
per la superposicié de seccions perfilades.

-Poliexpan.- (Veure poliestiré expandit).

-Polipast.- Sistema de corrioles, fixes unes, altres mobils, per
les que passa una mateixa cadena i que s'empra al taller faller
peraalgar peces de gran envergadura.

-Poliureta.- Polimers sintétics termoplastics 1 esponjosos,
hidrofugs 1 amb excellents qualitats mecaniques,
electriques 1 termiques. S'utilitzen, entre altres usos, per a
recobriments, com a aglutinants o en la fabricacié de
vernissos 1 adhesius industrials. (Veureespuima de poliuretd).
-Porexpan.- (Veure poliestiré expandit).

-Precinte.- Tira de paper o plastic engomat que assegura el
tancament de caixes, bolics 1 paquets a fi d'impedir la seua
obertura. Resulta un material adequat per a ajuntar
provisionalment els diferents fragments d'una figura, per al
seu transport o emmagatzemament.

-Preparacié.- Conjunt de les diferents capes de base que es
disposen successivament sobre un suport a fi de
condicionar-lo i millorar la superficie destinada a rebre els
colors.

-Projector.- Aparell proveit d'una font lluminosa intensa 1
d'un sistema d'espills o de lents que permeten llangar sobre
una superficie imatges bidimensionals. Concretament, el
projector s'empra per a obtenir perfils a escala a partir de
xicotets grafics o dibuixos que es projecten sobre planxes de
poliexpan en els processos de produccié directa.

-Protegir.- Operacié de restauracié que consisteix en el
resguard per cobriment d'una superficie deteriorada,

especialment en zones on les capes de preparacid i pel-licula
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pictorica es troben pulverulentes o presenten problemes
d'estabilitat o adhesié. Per a aix0, el procediment habitual
consisteix en 'empaperat de la zona a tractar amb papers fins
de japé o seda i adhesius com la cola de conill o la
carboximetilcelulosa.

-Punxdé.- Instrument d'acer utilitzat per a foradar i embotir
el cart6, molt titil en els processos d'ajuntat de peces.
-Purpurina.- Pols molt fi de certs metalls o aliatges (crom,
alumini, estany, llautd, bronze) que agregat a una pintura o

vernis li confereixen un color iaspecte metal-litzat.

-“Quadradillo”, llistons de.- (Veure cabird).

-Quarterat.- Xicotets clavills formats sobre les capes de
preparacid o pintura per diferents motius com sén l'assecat
desafortunat dels materials, els moviments del suport o

l'envelliment natural de I'obra.

-Raspa.- (Veure llima).

-Raspar.- Raure lleugerament una cosa llevant-li alguna part
superficial. El raspament sol efectuar-se sobre els cantells
d'unié entre els diferents fragments d'una figura de cartd, de
manera que s'obtinguen una linia de junta recta i sense
rebaves.

-Refregit.- Terme amb qué es denomina a la construccié



d'una obra refeta o adornada novament i que constitueix una
versi6 d'una altra anterior. El refregit és una practica habitual
entre la major part dels artistes per no compar amb un
pressupost que els permeta la realitzacié d'obres originals
cadaany. (Veure original).

-Reintegracio.- Accié de restituir, reconstruir o restablir la
integritat de les parts perdudes d'una obra. En restauracié es
refereix a la unificacié estética de les llacunes a fi de
completar la seua lectura global.

-Relleu.- Embalum escultdric que sobreix del pla menys de
lameitatde la figura representada.

-Remat.- Conclusid, fi, cap o extremitat d'una cosa. Element
sobreposat en el part superior d'una falla, sobre el centre,
generalment de gran envergadura i que fa referéncia al lema
al voltant del qual es desenvolupa la seua argumentacié o
tematica.

-Remodelar.- Realitzar sobre una figura anteriorment a la
seua decoracié pictorica diferents efectes de volum i relleu
amb la finalitat de resoldre amb massilles fines els tltims
detalls escultorics.

-Repassar.- Tornar a adherir amb engrut els fulls desapegats
d'una figura de cart6 després de la seua extraccié del motle 1
el seu ajuntat. Aquesta operaci sol realitzar-se alhora que el
procés de tiretejat.

-Repintada.- Capes de pintura aplicades sobre un ninot amb
la intencid de reparar o ocultar els deterioraments existents.
Les repintades difereixen de les reintegracions cromatiques
en qué mentre aquestes dltimes es cenyeixen al retoc de
color exclusivament sobre les parts de pintura perdudes, les

primeres no reparen en aquest precepte i recobreixen parts
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originals.

-Réplica.- Copia d'una obra artistica realitzada pel mateix
autor o davall la seua supervisié. Pot presentar variants de
grandaria, de materia o de tragat respecte de l'original.
-Reproduccié.- Copia o imitacié. Resultat de I'obtencié de
copies seriades a partir d'una obra original després de
l'extraccié de motles.

-Resines naturals.- Substancies de secrecid vegetal, sdlides o
semisolides, de brillantor caracteristica, producte final del
metabolisme de certes plantes. S6n insolubles en aigua, perd
es dissolen parcial o totalment en dissolvents orginics.
S'empren sobretot per a I'elaboracié de vernissos y adhesius.
Algunes resines naturals s6n el damar, el mastic, la sandaraca
iel copal.

-Resines sinteétiqgues.- Nom genéric que reben els polimers
tridimensionals obtinguts artificialment, de caracteristiques
semblants a que presenten les resines naturals.

-Retoc.- Reintegracié cromatica limitada a la restitucié de
xicotetes pérdues de pintura, de manera que obeeix
normalment a una integracié de color basicament
il'lusionista.

-Reversibilitat.- Que pot tornar a un estat o condicié
anterior. Criteri fonamental de restauracié que considera
com a premissa fonamental la utilitzacié de productes i
procediments ficilment eliminables en cas necessari o que
possibiliten un tractament posterior.

-Rigatino.- (Veure tratteggio).

-Rualix.- Nom comercial d'una massilla preparadaal'as que

gaudeix d'una gran acceptacié als tallers fallers.



-Sacabutx.- Antic instrument molt semblant al trombéd
actual. Terme adoptat pel vocabulari faller, en la fusteria
constructiva, per a designar a l'acoble simple a caixa 1 espiga
que reprodueix la constitucié morfologica d'aquest
instrument.

-Seleccié de color.- Técnica de reintegracié que es fonamenta
en 1'ts de diferents proporcions de colors purs no primaris,
generalment juxtaposant tons caracteristics de la pintura
original fins a aconseguir una vibracié cromaitica que
harmonitza les llacunes amb el seu entorn, integrant-se en el
conjunt de la imatge mitjangant l'adaptacié al colorit original
circumdant.

-Serra.- Ferramenta que consisteix en un full d'acer amb
dents agudes isaltironades en el cantell, subjecta a un manec,
un bastidor o una altra carcassa adequada, i que serveix per a
dividir fusta o altres cossos durs. Maquina fixa o ferramenta
portatil que compreén un o diversos organs tallants (cinta o
disc dentats, cadena), als que un motor comunica un
moviment circular o rectilini, alternatiu, i té la mateixa
utilitat que les serres manuals. (Veure caladora i biselladora).
-Serradura.- Conjunt de particules en forma de pols que es
desprenen de la fusta quan es serra. La serradura troba
moltes diverses aplicacions: com a combustible, com
absorbent de la pols i la humitat, en la fabricacié d'aglomeras
o comacarrega additiva.

-Setinat.- Aspecte intermedi entre brillanti mat.

-Silicona.- Les silicones sén compostos organics del silici

dotades de notable resisténcia a la calor i als agents quimics
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que s'empren, entre altres usos, en la preparacié de cautxti
sintétic per a la realitzacié6 de motles de notables
caracteristiques.

-Sisa.- Mordent elaborat amb oli de llinosa cuit i pigments
finament molts, que usen els dauradors per a fixar els pans
d'or. La seua variant sintetica, a l'aigua, és la més empleada al
taller faller.

-Suro blanc.- (Veure poliestiré expandit).

-Tac.- Tros de fusta curt i gros que s'empra per a falcar o com
asolapaen lajunturade grans peces de cart6 o fibra de vidre.
-Taller.- Lloc en qué es realitzen les falles. Conjunt
d'aprenents o oficials formats per un mestre artesa faller.
-Taquejar.- Procediment que consisteix en el grapat de
xicotets tacs de fusta al llarg de tota la linia de junta en
linterior de la figura, de manera que queden units per
solapament tots els seus fragments.

-Tinta.- Mesclade colors que es fa per a pintar. Tinta general
que es déna primer per a pintar, sobre el qual es van
collocantel clariel fosc.

-Tirar de carté.- Accié d'introduir el carté pedra amerat en
engrutal'interior del motle d'una figura.

-Tiretejar.- Accié de cobrir mitjangant un paper o carté f1 i
engrut la junta resultant de l'adaptament dels diversos
fragments que conformen una figura.

-Torreta.- Estructura de fusta en forma de prisma que

conforma la carcassa interior de les peces més importants i



voluptuoses d'una falla.

-Tratteggio.- Técnica de reintegracié cromatica per mitja de
ladisposici6 de ratlles més o menys transparents.

-Tremp.- Procediment pictoric que utilitza l'aigua com
principal vehicle per a dissoldre l'aglutinant i per a diluir-lo.
El tremp, especialment el de cola animal, es va emprar
durant molt de temps per a concretar l'acabat cromatic de les

figures.

-Vareta.- Tecnica de fusteria constructiva empleada en la
produccié directa de grans peces basada en la distribuci
parallela d'una seérie de perfils denominats costelles,
constituides al seu torn per xicotets arcs o dogues, que es
tanquen volumeétricament mitjangant fines vares de xop.
-Veladura.- Capa transparent de pintura que es déna sobre
una altra opaca per a suavitzar el to d'allo pintat o per a
obtenir una major fusié tonal, de manera que el color de la
primera experimenta una gran modificaci.

-Vernis.- Capa liquida constituida per una resina en
dissolucié que s'aplica sobre una superficie pintada per a
infondre-li certes particularitats estétiques 1 proteccid
enfrontd'agents de deteriorament externs.

-Verrim.- (Veure engrut).

-Vinilic.- Diu-se dels compostos organics que tenen a la seua
molecula el grup vinil. La pintura vinilica posseeix unes
caracteristiques semblants a l'acrilica i constitueix junt amb

ellaels colors plastics més empleats.
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-Xamberga.- Mescla constituida per oli de llinosa, esséncia
de trementina i assecatiu de cobalt emprada com a vehicle
diluenten lapinturaal'oli.

-Xapa.- Fulla fina o lamina de fusta emprada, sobretot, per al
folratd'estructures.

-Xerrac.- Serra de fulla rigida, de forma triangular o
trapezial, proveida d'un manec que permet manejar-la amb
unasolama.

-Xilofags.- Es diu dels insectes, especialment coledpters,
que es nodrixen de fusta.

-Xop.- Fusta blana i flexible extreta de lalber blanc,
pertanyent als arbres del génere Populus, de la familia de les
salicacies, que per les seues caracteristiques s'utilitza molt
correntment als tallers fallers, en la fusteria constructiva i

decorativa. Altamentatacable per insectes xilofags.
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