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Patrimonio organoldgico

Antonio Alvarez Cafiibano
Director del Centro de Documentacién de Musica y Danza
antonio.alvarez@inaem.cultura.gob.es

El Centro de Documentacién de Mdusica y Danza® continla, con la presente publicacion:
Colecciones de instrumentos musicales. Recomendaciones para su gestion, la serie “Ges-
tién del patrimonio musical”, iniciada en 2017 con su primer numero: Archivos sonoros.
Recomendaciones para su digitalizacidn, y que continuara con unas Recomendaciones para
la gestion de érganos musicales. Con ellos, respondemos a la encomienda del Grupo de
trabajo de Gestidn del Patrimonio Musical —que tiene entre sus fines la puesta en comun
de acciones encaminadas a la preservacién y difusién del patrimonio musical en Espafia—,
creado en su momento por la Conferencia Sectorial de Cultura.

Esta segunda publicacién, de la citada serie, recoge los trabajos de los siguientes expertos
convocados para esta tarea, con la colaboracidn de Instrumenta —Asociacién espaiola para
el estudio de los instrumentos musicales y sus colecciones http://www.instrumenta.info/ —:

b Cristina Bordas Ibafiez. Universidad Complutense de Madrid.
b Joél Dugot. Musée de la Musique, Paris.

b Carlos Gonzalez Marcos. Construccidn y restauracion de instrumentos de cuerda pul-
sada.

b Rafael Marijuan Adridn. Restauracién y construccién de instrumentos de tecla histé-
ricos.

b Fernando Mufioz Aladro. Gremio de Luthieres y Arqueros de Espaia (GLAE).

P Fernando Sanchez Contra. Gremio de Luthieres y Arqueros de Espaia (GLAE).
P Jonathan Santamaria Bouquet. Universidad de Edimburgo.
D

Elena Vazquez Garcia. Subd. Gral. de Proteccion del Patrimonio Histérico. Ministerio
de Cultura y Deporte.

b Alessandro Zara Ferrante. Restauracion de instrumentos musicales de viento.

A partir de una primera reunion, mantenida el 9 de mayo de 2017 en la Subd. Gral. de Musi-
cay Danza del INAEM (Madrid), se han ido reuniendo los textos que ahora presentamos con
la coordinacién de Cristina Bordas Ibafiez y Elena Vazquez Garcia. El resultado de todo este
proceso editorial es un documento donde se articulan una serie de recomendaciones ba-

1 En abril de 2019, durante el proceso final de edicién de esta publicacidn, el Centro de Documentacién de
Musica y Danzay el Centro de Documentacion Teatral se fusionan creando el Centro de Documentacion de las
Artes Escénicas y de la Musica (CDAEM).
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sicas, cuyo principal objetivo es ayudar a los responsables de colecciones de instrumentos
musicales que tienen que enfrentarse al reto que supone la conservacién, documentacion,
catalogacidn, estudio, acceso y exhibicion de estos objetos complejos y fragiles.

Este documento-guia, ademds de ofrecer unas nociones bdsicas para abordar la descripcion
y catalogacién de instrumentos musicales —y una puesta al dia de la legislacién vigente—,
se ha ordenado en varios apartados que responden a criterios organoldgicos. Asi, se tratan
las particularidades de los instrumentos de cuerda —frotada y pulsada—, los de teclado con
cuerdas —piano, clave, virginal, espineta y clavicordio—, y los de viento —los de sus dos fami-
lias: viento madera y viento metal-.

La idea que ha guiado a cuantos hemos participado en la edicién de estas recomendaciones
es su utilidad. Por lo tanto, no se pretende reunir aqui una serie de especializados estudios
organoldgicos, sino que, con todo rigor y precisidn, se ofrece una herramienta de primera
mano para la gestidn de este particular patrimonio musical.

Por ultimo, desde el Centro de Documentacion de Musica y Danza, en su afan por el cono-
cimiento y preservacion de dicho patrimonio?, alentamos a todos los estudiosos y profesio-
nales preocupados por este acervo cultural a continuar con esta noble tarea.

Madrid, enero de 2019

2 _Centro de Documentacién de Musica y Danza. Mapa del patrimonio musical en Espafia, 22 ed. Madrid,
2015.

-AAVV. La gestion del patrimonio musical: Situacion actual y perspectivas de futuro. Actas del Simposio. Ma-
drid, Centro de Documentacién de Musica y Danza, 2014.

-Bordas, Cristina. Instrumentos musicales en colecciones espafiolas. vol. I: Museos de titularidad estatal:
Secretaria de Estado de Cultura; vol. ll: Museos de titularidad estatal no dependientes del Ministerio de Edu-
cacion, Cultura y Deporte: Patrimonio Nacional, Comunidad de Madrid. Madrid, Centro de Documentacién de
Mdsica y Danza, 2001; 2008.

-Gutiérrez Dorado, Pilar y Gdmez del Pulgar, Eugenio (eds.). Catdlogo de los fondos musicales del Museo
Nacional del Teatro: musica espafiola. Madrid, Centro de Documentacion de Musica y Danza, 1998.


http://cdmyd.mcu.es/mapatrimoniomusical/
http://www.musicadanza.es/ficheros/documentos/actas-simposio
http://www.musicadanza.es/ficheros/documentos/actas-simposio

La gestion de los instrumentos musicales en los museos

y colecciones. Introduccidn

Cristina Bordas Ibafiez
Elena Vazquez Garcia
Editoras

La idea de hacer un libro blanco de buenas practicas para la preservacion de los instrumen-
tos musicales, responde a la iniciativa del Centro de Documentacién de Mdusica y Danza
— INAEM de dar visibilidad en nuestro entorno cultural al patrimonio musical y a los aspec-
tos que atafien a su conservacién. En esta publicacién se aborda, en concreto, el patrimonio
de los instrumentos musicales (salvo los drganos, que seran objeto de una publicacién pos-
terior), uno de los fondos histérico-artisticos menos conocido y tratado en las colecciones
espafiolas.

La presente publicacién esta dirigida a conservadores, restauradores y responsables de ins-
trumentos musicales, sean los instrumentos de cualquier tipologia, época y procedencia.
Con la intencién de ofrecer herramientas y metodologias adecuadas y actualizadas a los
profesionales que se dedican a estas tareas, hemos querido exponer, de manera sintética,
las recomendaciones que emanan de entidades supranacionales, como el CIMCIM (rama
especifica del ICOM para las colecciones de instrumentos musicales) y otros organismos y
proyectos internacionales (MIMO y otros). A su vez, hemos tenido en cuenta la legislacion
de dmbito nacional y las caracteristicas que tiene el patrimonio instrumental en Espafia
para aplicar de manera mas concreta dichas recomendaciones internacionales.

Las caracteristicas a las que se hace referencia se pueden resumir en: calidad y abundancia de
piezas de distintas épocas y procedencias, diversidad de tipologias, dispersién y atomizaciéon
de los fondos en colecciones publicas y privadas (salvo excepciones museisticas especializa-
das) y, en parte consecuencia de esto ultimo, escasa visibilidad cultural de este patrimonio.
Por otra parte, hay informacién abundante (aunque nunca sea suficiente) ya publicada en
relacidn a su historia, catalogacién y estudio, y pretendemos darla también a conocer.

Con estos objetivos, se han ordenado los textos de esta publicacidon en tres apartados: el
primero trata temas de interés general, el segundo se centra en cuestiones especificas so-
bre el tratamiento de los diferentes tipos de instrumentos, y el tercero contiene los anexos
y un indice onomastico.

El primer apartado cuenta con tres textos en los que se exponen conceptos de ambito
general. Se abre con un articulo sobre el coleccionismo de instrumentos a lo largo de la
historia (C. Bordas, UCM). En él se aborda la creacién de los fondos de instrumentos mu-
sicales en Espafia y en Europa a partir del siglo xvI. El texto trata de hacer visible, para los
estudiosos actuales, la importancia que ha tenido y tiene este rico e imprescindible patri-
monio histérico artistico.
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Sigue un importante y novedoso articulo sobre aspectos técnicos en la catalogacién de
instrumentos musicales. En él se explica la clasificacion de Sachs & Hornbostel, que es la
utilizada en la actualidad por consenso internacional, incorporando los retoques y actuali-
zaciones acordadas por el CIMCIM y MIMO (E. Vazquez, Subdireccion General de Patrimo-
nio Histdrico, Ministerio Cultura).

El ultimo texto de este apartado se centra en la gestion de colecciones de instrumentos
musicales en museos, y trata de aspectos especificos para su conservacién y exhibicién, una
guia para los conservadores y restauradores con instrumentos musicales a su cargo (J. Santa
Maria Bouquet, conservador, Musical Instruments Museum, Edimburgo).

El segundo apartado cuenta con la aportacion de profesionales en construccién y restau-
racion de distintos tipos de instrumentos. Para esta parte se ha elaborado previamente un
modelo de test con preguntas generales que los profesionales han respondido de acuerdo
al tipo de instrumento de su especialidad. Todos ellos tienen una larga carrera y experiencia
profesional tanto en la construccidon, como en la reparacion y restauracion. Los de cuerda
frotada han estado a cargo de los lutieres del GLAE (Gremio de lutieres y arqueteros de
Espana) Fernando Sanchez y Fernando Mufioz; los de tecla han sido estudiados por el espe-
cialista Rafael Marijuan (Torrelaguna, Madrid); los de cuerda pulsada han sido trabajados
por Joél Dugot (exconservador del Musée de la Musique, Paris) y Carlos Gonzdlez, violero
(Almeria); y los de viento por Alessandro Zara, restaurador (Madrid). Unas tablas con las
respuestas de los distintos especialistas (E. Vazquez) sintetizan lo explicado en el apartado
segundo.

En el tercer apartado, se informa de la legislacidon espafiola referente al patrimonio, y se
incluye un indice onomastico de personas e instituciones que facilita la busqueda de infor-
macion.

La necesidad de elaborar y difundir una guia de buenas practicas, como ofrecen estas re-
comendaciones, venia siendo cada vez mas notoria, en especial a partir de las iniciativas
publicas que se han materializado en los Ultimos afios en esta direccién (como las llevadas
a cabo por el Centro de Documentacion de Musica y Danza-INAEM, Instituto de Patrimonio
Cultural de Espafia con la Asociacion Instrumenta, o COST WoodMusICK).

Por ultimo, queremos expresar nuestro agradecimiento a los colaboradores que han parti-
cipado de manera altruista y generosa en este proyecto, asi como a quienes han gestionado
esta publicacion desde el Centro de Documentacion de Musica y Danza-INAEM.



Las colecciones de instrumentos musicales y su valor

patrimonial. Espafia en el contexto internacional

Cristina Bordas Ibaiez

Universidad Complutense de Madrid
Presidenta de la Asociacidn Instrumenta
cbordas@musicologia.com

Los instrumentos musicales son objetos, artefactos, construidos para cumplir una funcién
concreta: sonar. Pero en esos objetos confluyen también una gran variedad de aspectos
musicales y extra musicales relacionados con la cultura, la ciencia, el arte, la representa-
cién social y politica, asi como, en época moderna, confluyen también los avances tecnolé-
gicos, la industria o el comercio.

Es por ello que cada uno de los instrumentos musicales que han sido producidos en talleres
y fabricas de manera mds o menos artesanal (incluso con los procedimientos industriales
del siglo xix y principios del s. xx) resulta ser un objeto Unico, con una identidad construc-
tiva, sonora y funcional particular.

Los modernos estudios de organologia se refieren a los instrumentos como parte del pa-
trimonio material de la musica. Desde esta perspectiva se procede a su analisis, documen-
tacidon y preservacion, y se considera que una coleccidén de instrumentos musicales es un
conjunto de piezas de interés histérico-artistico que debe de preservarse al igual que el
resto del patrimonio cultural.

En este articulo trataremos sobre el coleccionismo de instrumentos, practicado en Europa
al menos desde el Renacimiento, y de las colecciones actuales en las que se vienen aplican-
do criterios museograficos desde el siglo XIX.

LOS INSTRUMENTOS MUSICALES COMO OBIJETO DE COLECCIONISMO.
COLECCIONES HISTORICAS

La gran mayoria de los instrumentos musicales han sido hechos, a lo largo de la historia,
para su uso comun, esto es, con un sentido funcional. No tenemos datos cuantitativos de
la produccién de instrumentos en Europa antes de los comienzos de la era industrial a fines
del siglo xvii1. Sélo disponemos de algunas aproximaciones que indican que lo conservado
en el patrimonio actual es una pequefia parte de lo que fue construido y utilizado en la
practica musical en épocas pasadas. Pensemos, por ejemplo, en los cientos de miles de
guitarras, flautas, panderos, campanas y otros instrumentos que se han hecho a lo largo de
los siglos, y en los pocos ejemplares que hoy se conservan.

La mayoria de ellos desaparecieron tras el desgaste natural provocado por su uso sin que
prevaleciera el animo de salvaguarda posterior. Otros, por sus caracteristicas especiales,
pasaron a formar parte de colecciones y se preservaron por distintos motivos, gran parte
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llustracién 1. Organo realejo, caja atribuida a los
Brebos. Organo por G. Grenzing, 1998.
Monasterio de El Escorial, Iglesia vieja (Inv.
10009105).

Foto: Patrimonio Nacional.

llustracién 2. Organo realejo, s. xvi. Refor-
mado por Organeria Espafiola en 1963.
Monasterio de El Escorial, habitaciones de Isa-
bel Clara Eugenia (Inv. 10014101).

Foto: Patrimonio Nacional.

de ellos, por motivos extramusicales. En general son piezas conservadas bien por su cardc-
ter innovador y experimental, bien por la riqueza de sus materiales o decoraciones, por salir
de talleres y fabricas de prestigio, por su cardcter exdtico o por pertenecer a personas con-
sideradas socialmente. Estos instrumentos, como expresidn de riqueza y de sofisticacion
artistica e intelectual, son los que se guardaron y pasaron a formar las colecciones europeas
en el Renacimiento y Barroco (aunque muy pocos de ellos han sobrevivido).

En las cortes europeas, el coleccionismo de instrumentos musicales ocupd un lugar destacado,
junto a relojes, aparatos de medicidn, libros, pinturas, armas y otros objetos suntuosos. Dado
el escaso numero de instrumentos musicales anteriores al siglo XIX que se han conservado, la

12 1 Ir a Tabla de contenidos



COLECCIONES DE INSTRUMENTOS MUSICALES. RECOMENDACIONES PARA SU GESTION

informacion sobre coleccionismo proviene sobre todo de los inventarios de bienes de las clases
nobles y las casas reales. Estos documentos indican que en los instrumentos musicales desta-
caba la modernidad, la excelencia en la factura y la riqueza de materiales de sus piezas. Pero es
dificil saber qué instrumentos de estos inventarios eran de uso comun en las capillas y cdmaras
y cudles fueron preservados con interés en su salvaguarda. Entre las colecciones del siglo xvi, las
mas conocidas son la del archiduque Ferdinando Il en Tirol (que paso a formar parte del museo
de Viena), la de Charles IX de Francia que contaba con violines de Andrea Amati decorados con
el anagrama de Margarita de Valois, hermana de Isabel de Valois quien fuera la tercera esposa
de Felipe Il (Meucci, 2010: 80), y las de varias casas nobles en Italia, como los Este o los Medici.

Tomando como referencia las casas reales, en Espafia es conocido el inventario de bienes de Isabel
de Castilla de 1503, con una larga lista de instrumentos que conservaba en el Alcazar de Segovia
(Pedrell, 1901: 91-92). Otra importante coleccién del Renacimiento fue la de la reina Maria de
Hungria (1505-1558), mecenas de las artes y amante de la musica. Su extensa coleccién de instru-
mentos, entre los que se encontraban ejemplares de la reciente familia del violin (conocidos en
Espafia por su nombre francés como familia de “violones”) fue heredada por su sobrino Felipe Il
(1527-1598, rey desde 1556) (Bordas, 2000: 215-218). En los inventarios de bienes de Felipe Il, en
especial el realizado en 1602, aparecen cerca de 90 instrumentos entre los que destaca la variedad
entre los de viento; algunos exéticos como unos “violones” hechos en China de madera lagueada
en oro y negro (ibid: 220); otros sumamente lujosos, como un “clavicordio” (clave) con cuerdas
de plata y oro (ibid: 236); ademas de otros modernos en su época como tiorbas, clavidérganos o
virginales. Del repertorio de instrumentos inventariados no se conoce ninguno en la actualidad; sin
embargo, se han conservado varios del siglo xvi en las colecciones de Patrimonio Nacional, la ma-
yor parte piezas Unicas y de gran valor histdrico artistico. Entre ellos, los cuatro grandes érganos de
la Basilica de El Escorial, mds dos drganos realejos también en El Escorial: uno en forma de armario
atribuido a los Brebos, rehecho por G. Grenzing en 1998 (» llustracién 1) y otro en el palacio, ha-
bitaciones de Isabel Clara Eugenia, sin marca conocida (» llustracion 2). Estos instrumentos mas
el virginal Hans Bos 15782 (» llustracion 3) y el drgano realejo s. XVI-Xxvil, ambos conservados en el
Monasterio de Santa Clara de Tordesillas, son los mds antiguos de Patrimonio Nacional.

Las colecciones reales se completaron en el siglo xvii con los instrumentos necesarios para
las practicas musicales en la Capilla real, en las reales cdmaras y en la caballeriza, sin que se
sepa con precisidén cuantos instrumentos nuevos se afladieron a sus fondos. El cambio de
estilo musical incidié en el auge de la guitarra, el arpa y los instrumentos de cuerda frotada,
de la familia del violin y de la familia de las “vihuelas de arco” (viola da gamba en italiano).
De ninguno de ellos han quedado muestras en Patrimonio Nacional3, pero se conocen por
los inventarios y cuentas de los constructores de la casa real; estos documentos suponen
una especie de museo descriptivo y bien informado de los instrumentos de la época.

El espiritu cientifico y erudito del siglo xvii tratdé no sélo sobre los aspectos tedricos de la
musica siguiendo la tradicion antigua, sino también sobre los instrumentos musicales desde
su aspecto acustico y taxondmico, estableciéndose clasificaciones utiles basadas en los me-

1 Una viola de este conjunto se conserva en el National Music Museum, University of South Dakota, Vermi-
Ilion, NMM 3370, (consultado 10.11.2018).

2

3 Enla Nochebuena de 1734, el incendio del antiguo Alcazar, que comenzé precisamente en la parte colindan-
te a la real Capilla, arrasé con el archivo de musica y también con los instrumentos que se custodiaban en el
Guardajoyas.


https://archive.is/eRxx
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llustracion 3. Virginal, Hans Bos, Amberes 1578. Convento de Santa Clara, Tordesillas (Valladolid) (Inv. 00670014).
Foto: Patrimonio Nacional.

dios de produccion del sonido (cuerda, viento, percusién). Si los inventarios y documentos
escritos suministran una descripcion bastante precisa sobre los instrumentos, en el siglo
XVII se escribieron grandes tratados que muestran una amplia informacién sobre los ins-
trumentos musicales. Destaca el tratado de Michael Praetorius Theatrum Instrumentorum,
1620 (parte de su gran obra Syntagma Musicum, Wolfenbittel, 1616-1620) que muestra
en grabados los instrumentos de su tiempo, afadiendo algunos conjuntos extraeuropeos
(americanos, africanos y orientales) con bastante exactitud en el dibujo de los mismos.
Marin Mersenne gran cientifico y matematico, clasifica y describe también con gran rigor
los instrumentos musicales de su entorno en su obra Harmonie Universelle (Paris, 1636-37),
incluyendo también instrumentos orientales. Como contrapunto visual de la misma época,
aunque con una intencion artistica, se podria proponer que en el cuadro E/ Oido de Jan
Brueghel y Pedro Pablo Rubens de 1617-18% subyace también (entre las multiples lecturas
gue ofrece esta obra) el propdsito de representar un repertorio de instrumentos de su
época y quizas de su entorno (Brueghel trabajaba al servicio de los archiduques Alberto e
Isabel Clara Eugenia que fueron grandes coleccionistas). Asi, en dicha pintura se describen
visualmente y con gran precisién, libros de musica, partituras legibles y una gran variedad
de instrumentos y objetos sonoros de distintas tipologias.

Como coleccionistas del siglo xviI, ademas de tedricos y escritores, son conocidos el jesuita
Athanasius Kircher (1602-1680) que en su obra Musurgia Universalis (Roma, 1650) incluye
grabados de instrumentos. Ailos mas tarde, en 1722, Filippo Bonanni, que habia cuidado
de la coleccidn de Kircher, publicé el conocido libro Gabinetto Armonico® que incluye tam-

4 Museo Nacional del Prado, P001395, https://www.museodelprado.es/coleccion/obra-de-arte/el-oido/074a-
dedf-40f0-476f-b132-fe450e71e0f3

5 Hay varias ediciones modernas. La Ultima hasta ahora es una edicién facsimil hecha a partir de la edicién
de 1723, acompafiada de su versidn castellana; la edicién es de Gustavo Monledn y Marcello Piras (Puebla,
México: Benemérita Universidad Autonoma de Puebla, 2016).
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bién grabados de instrumentos europeos y extraeuropeos. Constructor y coleccionista fue
Michele Todini (ca. 1636- 1690) que creé en Roma una Galleria Armonica con instrumentos
experimentales de gran vistosidad y riqueza decorativa. Se dice que fue la primera colec-
cion de instrumentos abierta al publico. Los instrumentos quedaron descritos en su tratado
Dichiaratione della Galleria Armonica (Roma, 1676)°, en el que cita la obra de Kircher.

El auge de los gabinetes de antigliedades en el siglo xviil, imbuidos del pensamiento llustrado,
supuso un gran impulso coleccionista y un afan recopilador de antigliedades de todo tipo, inclu-
yendo piezas arqueoldgicas y otras procedentes de las expediciones cientificas. Estos gabinetes
pasarian a formar parte de las colecciones reales y, ya a fines del siglo xixX y primeras décadas del
XX, a los museos estatales. En general, en muchos de los grandes museos, los instrumentos se
conservan integrados en los conjuntos de piezas de la misma procedencia’. También en el siglo
XVIII hay que destacar las colecciones que reunieron personas de la familia real y la nobleza:
instrumentos de extraordinario valor y modernidad, aunque en general destinados mas a su
uso en la practica musical cortesana que al coleccionismo. Este seria el caso de los instrumen-
tos de tecla de la reina Barbara de Braganza (1711-1758). En su testamento se relacionan doce
instrumentos de tecla entre claves y pianos que tenia repartidos en los Reales Sitios (al menos
un clave y un piano en cada uno de ellos) destinados a la musica de cdmara de los reyes. Los
pianos procedian del taller de Giovanni Ferrini, sucesor de Bartolomeo Cristofori (1655-1731) el
inventor del piano, y de talleres autdctonos espaiioles (como el del famoso constructor Diego
Fernandez, que trabajaba para la real casa®) y portugueses, siendo las cortes portuguesa y espa-
fiola pioneras en la recepcion de estos nuevos instrumentos. Carlo Broschi, Farinelli (1705-1782)
recibié en herencia la libreria musical y tres instrumentos (los mejores, segun los documentos)
de la reina, que trasladd a su villa de Bolonia. Del lujo de estos instrumentos se ha conservado
una descripcién mas pormenorizada en el inventario de bienes a la muerte de Farinelli®.

El sucesor en el trono, Carlos Ill (rey entre 1759 y 1788), potencid el gusto de su hijo, futuro
Carlos IV (rey entre 1788 y 1808), por el nuevo estilo musical en el que destaca el repertorio
instrumental. En la corte se adquirieron los mejores instrumentos para la orquesta de Carlos IV

6 Hay edicidn moderna a cargo de Patricio Barbieri (Lucca: Librerfa Musicale Italiana, 1988). De los instru-
mentos que representa en su libro se conserva al menos uno: el famoso clave con las figuras autématas de
Polifemo y Galatea en el Metropolitan Museum de Nueva York. Véase imagen y descripcion en

7 Para una informacién mas detallada sobre el paso de los gabinetes de antigiiedades a los museos estatales,
véase Bordas, Cristina (2008). “Instrumentos musicales en los museos de titularidad estatal”. En Instrumentos
musicales en colecciones espafiolas, Madrid, Centro de Documentacién de Musica y Danza-INAEM, pp. 21-37.

8 Sobre el constructor de la casa real Diego Fernandez y los sofisticados instrumentos que realizé para la corte,
vease Kenyon de Pascual, Beryl (2003). “Diego Fernandez Caparrds y sus instrumentos”. En Claves y pianos es-
pafioles: Interpretacion y repertorio hasta 1800, Luisa Morales, ed. Almeria: Diputacion / Instituto de Estudios
Almerienses/LEAL, pp. 101-106.

9 Las descripciones en el testamento de Farinelli (1783) de los instrumentos heredados son: Un clave de 5 registros y
4 6rdenes de cuerdas, 56 teclas, hecho por Diego Fernandez a instancias del propio Farinelli siguiendo un modelo del
italiano Testatore; accionado con 10 pedales, con registros de cuerdas de tripa y de metal que permite hacer timbres
variados, solista y en acoplamiento; un clave transpositor de 61 teclas de Diego Fernandez; “Un Cembalo a due registri
con tastiera d’ebano intrecciata di madre-perla, amovibile per crescere, e muovere tono a comodo qui canta; detto pe
buono, e nuovo con suo piedistallo torlito”; un clave-piano con 56 notas de Ferrini; “Un cembalo a martellini con suo
piede torlito, e copertoro di badana rosa; detti martellini servono per piani e forti, il detto Cembalo denominato Raffa-
ele d’Urbino ha per Autore Giovanni Ferrini Fiorentino...” (El documento con el testamento completo puede leerse en

). Sobre los instrumentos en
concreto, véase Capelletto, Sandro (1995). La voce perduta.Vita di Farinelli evirato cantore. Turin: EDT.


https://www.metmuseum.org/toah/hd/todi/hd_todi.htm
https://www.metmuseum.org/toah/hd/todi/hd_todi.htm
http://www.comune.bologna.it/iperbole/farinelli/italiano/testi/testamento_farinelli.htm
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llustracion 4. Cuarteto deco-
rado del taller de Stradiva-
ri, fechado en 1696 y 1709
(Inv. 10076030, 10076031,
10076032, 10076033).

Foto: Patrimonio Nacional.

llustracion 5. Guitarra, Loren-
zo Alonso, Madrid, 1786. Con
un salterio en el interior. Mu-
seo Arqueoldgico Nacional
(Inv. 2005/121/1).

Foto: Museo Arqueoldgico
Nacional.

(incluido el quinteto ornamentado de Stradivari, comprado en 1772 (» llustracion 4), ademas
de Amati, Steiner y otros de violeros autéctonos, como los Contreras o V. Assensio). La diver-
sificacion y ampliacién del comercio musical a través de las redes europeas e internacionales,
promovieron el comercio de partituras e instrumentos, entre ellos, instrumentos de calidad que
formaron parte de las orquestas y cdmaras de las clases sociales de nivel elevado, como la casa
de Alba o la de Benavente-Osuna, por poner dos ejemplos en Espafia; también fue importante el
comercio de instrumentos mas populares, propios del mundo de los aficionados. De todos ellos,
instrumentos de calidad e instrumentos populares, son muy escasos los ejemplares conserva-
dos. El ejemplo mas claro es, de nuevo, la guitarra, instrumento que cubre un gran abanico en
su multiple funcionalidad musical abarcando desde las musicas populares a las mas sofisticadas
(» llustracién 5); es el instrumento mas conocido y posiblemente el mas usado internacional-
mente, y la mayor parte de sus procesos de cambio y perfeccionamiento se dieron en Espaiia
a partir del Renacimiento. Sin embargo, la falta de apoyo desde las distintas administraciones
publicas espafiolas hacia su salvaguarda y su coleccionismo, puede servir como ejemplo de la
evasiva politica cultural llevada a cabo en relacién al patrimonio instrumental.
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LA FORMACION DE LOS GRANDES MUSEOS Y COLECCIONES
EN EL SIGLO XIX

El siglo xix es el de la creacién de los grandes museos de musica. En especial en la segunda
mitad del siglo, cuando la musicologia adquiere un valor académico e incorpora la historia
de los instrumentos musicales a los conocimientos generales de historia de la musica®. Por
otra parte, la filosofia positivista y su aplicacion a la musica durante el siglo XIX y gran parte
del xx, favorecio la apariciéon de repertorios de fuentes y documentos musicales, asi como
las secciones de musica en las grandes bibliotecas y las secciones de instrumentos musica-
les en los grandes museos. Es interesante destacar que esta mentalidad positivista impulsé
la rama taxonédmica dentro de la organologia, creando sistemas de clasificacién universales
que se siguen utilizado hoy dia. La creacién de los grandes museos de instrumentos en
Europa coincide con el auge de estas materias, siendo Victor Charles Mahillon (1841-1924)
pionero en establecer las bases de la clasificacién actual. En 1888 y afios sucesivos, Mahi-
llon publicé el catdlogo descriptivo de las colecciones del Museo de Instrumentos de Bruse-
las (hoy Musée des Instruments de Musique, MIM), estableciendo la conocida clasificacion
en aeréfonos, cordéfonos, membrandfonos y “autéfonos” (posteriormente llamados idio-

llustracion 6. Lira coeli, Fray
Raymundo Truchado, 1625.
Musée des Instruments de
Musique (MIM), Bruselas
(Inv. 2485).

Foto: MIMO.

fonos)!'. Mahillon mantuvo relacién con Espafia a través de su contemporaneo Felipe Pe-
drell, a quien consulté cuestiones sobre instrumentos espafioles y solicitd la adquisicion de
algunos de ellos, tanto populares como cultos. Gracias a estas gestiones, se conservan en
el MIM 19 instrumentos de la coleccidn que llegd a tener Franciso Asenjo Barbieri (Bordas,
2007) ademas del famoso Truchado que procedia de la catedral de Toledo (Bordas, 2007:
45-51; Awouters, 2007). (> llustracién 6).

10 En 1885, el musicologo austriaco Guido Adler propuso una ordenacién de los estudios sobre la musica es-
tableciendo una divisién entre Musicologia histérica (que comprende también la historia de los instrumentos
musicales) y Musicologia sistematica (mds orientada a aspectos tedricos y técnicos).

11 Véase el capitulo 4 de la presente edicidn.
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Entre los grandes museos de musica que surgen en Europa en la segunda mitad del siglo
XIX, pueden citarse el de Viena (1824)2, Edimburgo (1859)*3, el del Conservatorio de Paris
(1864)14, Bruselas (1877)*, Berlin (1888)', y otros histéricos que han visto remodelada
su museografia en épocas modernas, en especial a partir de la década de 1990 en que
se difunden nuevos modelos museisticos y cobran mayor fuerza las recomendaciones del
CIMCIM en cuanto a perservacién y exhibicion. Entre los modernizados se pueden citar, por
ejemplo, los museos de Leipzig!’/, Victoria & Albert de Londres (remodelado en 2015)%,
Lisboa (remodelado en 1994)%°, Florencia (remodelado en 2001)%°, Roma?!, Bologna?? o
Barcelona?? entre otros muchos. Por Ultimo, se puede mencionar la creacién y cuidado de
colecciones de instrumentos dentro de museos mas generales, como es el caso del Me-
tropolitan de Nueva York, o el Victoria & Albert de Londres, y la creacion de museos es-
pecificos, abiertos a la investigacidon, como el National Music Museum de Estados Unidos
(Vermillion, Dakota del Sur) creado en 1973%4, o el Kunitachi College of Music en Japdn,
abierto en 1979%.

La mayor parte de los fondos de los grandes museos y colecciones publicas del siglo XIX y
principios del xx procedian del coleccionismo privado, que fue determinante en la mayoria
de los casos para la creacién de los fondos instrumentales en las instituciones publicas.
Tampoco fueron ajenas a su formacidn las Exposiciones Universales, iniciadas en Londres
en 1851. Las muestras de musicas e instrumentos “exdticos” visibles por primera vez a gran
escala en estos grandes foros internacionales, sirvieron para potenciar el coleccionismo,
ademas de contribuir al conocimiento de los instrumentos extraeuropeos.

En la actualidad, las nuevas tecnologias informaticas han permitido crear un museo de mu-
seos como proyecto europeo, dentro del plan Europeana. Este supra-museo en linea, co-
nocido por sus siglas como MIMO?®, contiene informacién de més de 64.500 instrumentos
musicales procedentes de once instituciones museisticas, entre ellas el Museu de la MUsica
de Barcelona. En Espafia no existe un recurso dedicado en exclusiva a los instrumentos mu-
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https://www.wien.info/es/sightseeing/sights/from-s-to-z/collection-ancient-instruments
https://www.ed.ac.uk/information-services/library-museum-gallery/crc/collections/musical-instrument-collection
https://www.ed.ac.uk/information-services/library-museum-gallery/crc/collections/musical-instrument-collection
https://philharmoniedeparis.fr/fr/musee-de-la-musique
https://www.brusselsmuseums.be/fr/musees/mim-musee-instruments-musique
https://www.sim.spk-berlin.de/info_7.html
http://mfm.uni-leipzig.de/en/index.php
http://www.vam.ac.uk/content/articles/m/musical-instruments/
http://www.museunacionaldamusica.gov.pt/
https://www.florence-tickets.com/es/Blog/florencia/instrumentos-musicales-en-la-galer%C3%ADa-de-la-academia
https://www.florence-tickets.com/es/Blog/florencia/instrumentos-musicales-en-la-galer%C3%ADa-de-la-academia
http://museostrumentimusicali.beniculturali.it/
http://www.museibologna.it/musica
http://ajuntament.barcelona.cat/museumusica/ca
http://nmmusd.org/About-Us-History
https://www.kunitachi.ac.jp/en/
http://www.mimo-international.com/MIMO/
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sicales, pero si se puede tener informacién en linea a través de la Red digital de Colecciones
de Museos de Espafia (CERES)?’, donde se puede localizar informacién de muchos de los
instrumentos que se conservan en los fondos de los museos participantes en la red.

En relacion a temas especificamente musicales, el Centro de Documentacidon de Musica y
Danza (INAEM) ha publicado el Mapa del patrimonio musical en Espafia con la ubicacién de
las principales colecciones de instrumentos musicales®® y ha sido también promotor de un
Simposio sobre Patrimonio musical (Madrid, Ministerio de Cultura, 2014), cuyas actas estan
accesibles en linea?.

COLECCIONISMO DE INSTRUMENTOS MUSICALES EN ESPANA.
UN PATRIMONIO CULTURAL A RECONSIDERAR

El coleccionismo de instrumentos en el siglo XIX tuvo en Espafia varios protagonistas, aun-
gue sus colecciones tuvieron resultados diferentes y no siempre pasaron a formar parte
de museos o a constituir un museo propio de la musica, como en el resto de Europa. Sirva
como ejemplo la coleccidn de Francisco Asenjo Barbieri (1823-1894), de la que se ha con-

llustracion 7. Flauta globular de cerdmica. Pieza ar-
queoldgica. Pery, cultura Chimu-Lambayeque. Ex
coleccién Adolf Sax (adquirida en subasta en Paris,
1877, por el marqués de Cerralbo). Museo Cerralbo,
Madrid (Inv. 1024).

Foto: Museo Cerralbo.

servado una interesante documentacién pero de la que sélo se conocen 19 instrumentos,
hoy en dia en el Musée des Instruments de Musique (MIM) de Bruselas gracias a la adqui-
sicion que hizo Victor Charles Mahillon en 1902 de estas piezas histéricas (en especial de
viento madera renacentistas) con la mediacion de Felipe Pedrell (Bordas, 2007). La moda
coleccionista tuvo su impulso en las subastas de Paris, donde, por ejemplo, Mariano Soria-
no Fuertes adquirid instrumentos curiosos durante su estancia en esa capital entre 1865
y 1868 con el fin de aumentar su “museo artistico”3°. Entre otras piezas y libros, adquirid
instrumentos musicales de la coleccién de Louis Clapisson que habian salido a subasta en
18613, También el marqués de Cerralbo, de Madrid, compré en Paris varios instrumentos

27 http://ceres.mcu.es/pages/SimpleSearch?index=true
28 http://cdmyd.mcu.es/mapatrimoniomusical/
23 http://www.musicadanza.es/es/Patrimonio/simposio-la-gestion-del-patrimonio-musical

30 | os datos relativos a su estancia en Paris y las compras se encuentran en su correspondencia con Barbieri,
BNE, mss 14044/256-258. Soriano adquirid, entre otras compras, piezas de la coleccidn de Clapisson.

31 pjezas en paradero desconocido en la actualidad.
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llustracion 8. Sala con instrumentos de tecla en el Museu de la Musica de Barcelona. Mas fotos y detalles del
Museu en http://ajuntament.barcelona.cat/museumusica/ca
Foto: Sara Guastevi.

en la subasta de la coleccién Adolf Sax3? (» llustracién 7). En Barcelona, la coleccidn de Joan
Carreras y Dagas (1828-1900) y la de Orsina Baguet de Folch, depositada en 1932, fueron
los principales fondos para la creacion del actual Museu de la Musica de Barcelona, que
tras diversas vicisitudes, se inaugurd en 1946 en el Conservatorio Municipal de Musica de
Barcelona3? (» llustracién 8). El Museu de la Musica de Barcelona es el que ha seguido més
cercanamente las pautas de los museos internacionales, tanto por su procedencia a través
de colecciones privadas, como por la variedad y antigiiedad de sus fondos y por su trata-
miento museistico. Una iniciativa pionera para la creacién de un museo de instrumentos
en Madrid, tuvo lugar en 1932, como proyecto impulsado por Victor Espinds, fundador la
Biblioteca Musical Circulante del Ayuntamiento de Madrid en 191934,

En los ultimos 30 afios se han abierto otros museos y colecciones publicas o semipubli-
cas especificas sobre musica e instrumentos musicales que han contribuido a poner de
relieve la importancia de preservar este patrimonio cultural. Entre ellas cabe destacar las

32 Hoy dia estan integrados en las colecciones del Museo Cerralbo (Madrid). Véase Bordas Ibafiez, 2007, pag.
41 y descripcion con foto en Bordas Ibafiez, 2008, indice, p. 413.

33 Escalas, Roma (2010): “El Museu de la Musica de Barcelona: un siglo de evolucién”, en Un solo mundo, mu-
sicas diversas. Guia del Museu de la Musica de Barcelona. Barcelona: Ajuntament, 2010, pp. 9-16.

34 | a actual Biblioteca Musical “Victor Espinds” del Ayuntamiento de Madrid (sede en el Centro Cultural Con-
de Duque) conserva una interesante coleccion de instrumentos musicales; esta coleccidn esta en vias de
revision y puesta museoldgica.

201 Ir a Tabla de contenidos
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colecciones de instrumentos de Uruefia (Fundacién Joaquin Diaz (» llustracién 9), coleccién
Luis Delgado, Museo de campanas), Museo interactivo de la musica (Malaga), Coleccién de
instrumentos musicales y archivo documental de la Diputacion de Lugo, Museo de la Gaita
(Gijén), Museo del Real Conservatorio Superior de Musica de Madrid, Museo de la guitarra
espanola (Siglienza, Guadalajara), Museo Hazen de pianos (Las Rozas, Madrid) o el Museo
de la guitarra Antonio de Torres Jurado (Almeria) entre los mas destacados. Todas estas
colecciones y museos aparecen resefados en el Mapa del patrimonio musical en Espaiia
editado por el Centro de Documentacién de Musica y Danza ya comentado mas arriba.

Como iniciativa privada, hay que destacar el coleccionismo de instrumentos musicales que
se ha venido desarrollando en Espafia desde la segunda mitad del siglo xx. Colecciones
tanto de fondos generalistas como colecciones de instrumentos de la misma tipologia o
procedencia que han generado redes de contacto, comercio y difusién de conocimiento
sobre la musica y los instrumentos. A través de la Asociacidn Instrumenta se trata de poner
en contacto a estos coleccionistas y de apoyar la difusién y la informacién sobre sus fondos,
asi como promover la creacion de una coleccién estable que cuente con los recursos profe-
sionales necesarios para poner en marcha un museo de musica e instrumentos que sirva de
referencia para el estudio y proteccién de este patrimonio musical.

llustracion 9. Vista general de la sala principal del Museo de instrumentos de la Fundacién Joaquin Diaz (Uruefia,
Valladolid). Mas fotos y detalles en https://funjdiaz.net/inst0.php
Foto: Fundacidén Joaquin Diaz.
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INTRODUCCION

Como cualquier objeto perteneciente a una coleccién museistica, la correcta catalogacion de los
instrumentos musicales es indispensable, ya que constituye una herramienta fundamental para
su preservacion y que aparte de su identificacion, nos permitird obtener datos relevantes sobre
su sonido y posibilidades técnicas, procesos constructivos, maestros constructores, escuelas,
materiales, comercio, repertorios musicales, interpretacién musical, contexto cultural, etc.

Los instrumentos musicales, debido a su naturaleza y funcién para la que fueron creados,
presentan unas particularidades que han de ser contempladas y debidamente documen-
tadas de forma sistematica. Una de las particularidades que los diferencia de otro tipo de
materiales a la hora de enfrentar este trabajo es que se debe conseguir mediante la es-
tructura de una ficha catalografica, facilitar la sintesis de la informacion obtenida tanto en
areas relativas a la luteria como a la de la interpretacion musical®. Desde el CIMCIM (Comité
internacional del ICOM encargado de los museos y colecciones de instrumentos musicales)
esta necesidad fue detectada desde los comienzos y ya en la década de 1970 se planted
la necesidad de crear una ficha de catalogacién organolégica comun, que fuera adaptable
a las diferentes instituciones con colecciones musicales?. A lo largo de los afios en el seno
de esta comunidad profesional se fue trabajando en la estandarizacion catalografica de las
colecciones instrumentales, acogiendo las posibilidades que se abrieron en este campo con
la informatizacién de los procesos. Fruto de esta labor se presentd en 1989 la propuesta
liderada por Arnold Myers3y en 1991 la de la normalizacién de introduccién de datos en las
bases de datos del CIMCIM (CIMENT?). En paralelo a estos trabajos, desde la década de los
80 del pasado siglo, su Grupo de Trabajo de Tipologia y Clasificaciéon ha venido trabajando

1 Myers, A. (1989): “Cataloguing standars for instruments collections”, en CIMCIM Newsletter XIV, pp. 14-28.
2 Presentada por S. Arom y G. Dournon-Taurelle en la reunién del CIMCIM de 1973 en Neuchétel.
3http://network.icom.museum/fileadmin/user_upload/minisites/cimcim/pdf/Newsletter_14 1989.pdf

4 http://web.comhem.se/cary.karp/cimcim/ciment.html
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en la revision de la catalogacion de H&S?, que fue presentada finalmente en 2011 para su
aplicacidon en el Proyecto MIMO y cuya Ultima adenda se presentd en 2017°.

En cuanto a las iniciativas de los distintos paises, podemos destacar el ejemplo del Rei-
no Unido en el establecimiento de unos estdndares para la catalogacion de instrumentos
musicales’ para llevar a cabo su proyecto MINIM-UK® que permite el acceso a través de la
red a todas las colecciones instrumentales del pais. En la misma linea, y con la intencidn
de integrarse y facilitar el acceso a sus colecciones a través de MIMOQ?, otras instituciones
museisticas europeas relevantes en este campo han adecuado sus catdlogos.

En el caso espaiiol, el INAEM a través de su Centro de Documentacion de Musica y Danza
en colaboracidn con el ICCMU edité en 1999 dos catdlogos elaborados por Cristina Bordas
de los instrumentos musicales presentes en distintas colecciones publicas. El volumen 1
dedicado a los museos de titularidad estatal fue reeditado en 2008'°. Sin embargo, por el
elevado volumen de objetos, solo se pudo abarcar el trabajo de una manera descriptiva, a
modo de inventario. El Ministerio de Cultura y Deporte a su vez también ha trabajado en
la normalizacidon documental de las colecciones museograficas con caracter general en su
publicacion de 1996 Normalizacion documental de museos: elementos para una aplicacion
informdtica de gestiéon museogrdfica', que dio pie al actual Sistema Integrado de Gestion
Museografica DOMUS. Posteriormente aparece referencia a la musica en la publicacion
Tesauro y diccionario de objetos asociados a la expresién artistica?.

Por nuestra parte, hemos abordado el anadlisis de todas las propuestas anteriores y hemos
decido presentar estas directrices alineadas con las recomendaciones de CIMCIM, para su
adecuacion al Sistema Integrado de Documentacion y Gestion Museografica DOMUS, desa-
rrollado por el Ministerio de Cultura y Deporte y utilizado actualmente por 195 museos es-
pafioles. Desde este sistema resulta factible una correcta y completa catalogacién de instru-
mentos musicales y permite ademas que se pueda difundir a través de CER.ES (Colecciones
en Red), el catalogo colectivo en linea las colecciones de todos los museos integrantes de la
Red Digital de Colecciones de Museos de Espaiiay a través de éste a Hispana y Europeana.

5 Hornbostel, E. y Sachs, C. (1914): “Systematik der Musikinstrumente. Ein Versuch”, en Zeitschrift fiir Ethnologie,
XLVI, pp. 553-590. Traducida al inglés por Baines, A. y Wachsmann, K. (1961): “Classification of Musical Ins-
truments”, en Galpin Society Journal , XIV, pp. 3-29. Existe una traduccion al castellano realizada por el Grupo
Complutense de Iconografia Musical en:

6

8

9

10 Bordas, C. (1999): Instrumentos musicales en colecciones espafiolas, 2 vols. Madrid: Centro de Docu-
mentacion de Mdsica y Danza. 2008 (22 ed. vol. 1).

11 Carretero, Andrés (1996): Normalizacién documental de museos: elementos para una aplicacién informdti-
ca de gestion museogrdfica. Madrid: Direccion General de Bellas Artes y Bienes Culturales.

12 Trinidad Lafuente, Isabel (2013): Tesauro y diccionario de objetos asociados a la expresidn artistica. Col.
Domus. Tesauros y diccionarios técnicos de bienes culturales. Madrid: Ministerio de Educacién, Cultura y
Deporte.


https://bit.ly/2LaC6Tp
http://www.mimo-international.com/documents/Hornbostel%20Sachs.pdf
http://network.icom.museum/fileadmin/user_upload/minisites/cimcim/archives/2017_Addenda_and_Corrigenda_for_H-S_classification.pdf
http://network.icom.museum/fileadmin/user_upload/minisites/cimcim/archives/2017_Addenda_and_Corrigenda_for_H-S_classification.pdf
http://minim.ac.uk/wp-content/uploads/2017/08/MINIM-UK-201_Proposal-for-cataloguing-and-metadata-of-objects-for-MINIM-UK_v1.0.pdf
http://minim.ac.uk/wp-content/uploads/2017/08/MINIM-UK-201_Proposal-for-cataloguing-and-metadata-of-objects-for-MINIM-UK_v1.0.pdf
http://minim.ac.uk/
http://www.mimo-international.com/MIMO/about-mimo.aspx?_lg=es-ES
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No obstante, el espiritu de esta publicacidon es la universalizacion del uso de las herramien-
tas que proporciona, por lo tanto todas las directrices ofrecidas en estos modelos de ficha
podran ser aplicadas a los catalogos de otras colecciones instrumentales que no estén in-
tegradas en la Red Digital de Colecciones de Museos de Espafia sin problemas, indepen-
dientemente de su tamafo o titularidad. De igual manera, se podra abordar el trabajo de
catalogacién tanto para instrumentos pertenecientes a la cultura occidental como otros
de culturas foraneas, ya que tanto el sistema de clasificacion como descriptivo propuestos
estan concebidos de forma holistica.

En ocasiones en las colecciones museisticas aparecen otra serie de materiales asociados a
la musica, es el caso de libros, partituras y soportes de registros sonoros que se consideran
fondo museografico y no fondo documental. No nos ocuparemos de ellos en esta publi-
cacién puesto que su tratamiento difiere de la propia a la naturaleza de los instrumentos
musicales.

IDENTIFICACION

Se debe seguir la clasificacidon de Hornbostel y Sachs con las modificaciones incluidas por el
CIMCIM?3, El grado de descenso en el arbol de clasificacion dependera de cada institucion:
sera mas precisa para una coleccion exclusivamente formada por instrumentos musica-
les que para otra en la que los instrumentos constituyan una parte poco significativa. En
cualquier caso, se recomienda que al menos refleje el segundo nivel de descripcion. Por
ejemplo:

Para un piano de mesa:

® En el caso de una coleccidn especializada: Citaras de tabla con caja de resonan-
cia (314.12214).

® En el caso de pertenecer a una coleccion heterogénea: Cordéfonos simples o
citaras (31).

No obstante, el analisis de la propia coleccion puede dar la clave al equipo a la hora de
disefiar el arbol de clasificacion genérica y la extension de su ramificacidon. Puede ser que
el volumen de una tipologia instrumental concreta sea lo suficientemente significativo res-
pecto a otro tipo de instrumentos musicales como para que en su caso se decida concretar
a un nivel mayor que el de sus compafieros. Por ejemplo: en una institucion con objetos
etnograficos en general cuentan con una coleccién de 500 pares de castafiuelas y tan solo
tres panderos; podrian decidirse por la siguiente opcién:

Para las castafiuelas: Castafiuelas (111.141).

Para los panderos: Membranéfonos de percusion (21), en vez de Unimembrandfonos
con marco y sin mango (211.311).

13 Ver enlace en la nota 6. Para una versién en castellano, ver nota 5.

14 Numeracién correspondiente a la clasificacion de H&S. Se abordara la cuestidn de este nimero mas adelante.



GESTION DE PATRIMONIO MUSICAL Il

NoMBRE cOMUN: el nombre que se emplee cominmente para designar al instrumento.
En algunos casos esta forma se hace nombrado el tamafio o la afinacidn, en estos casos
se consignara asi pero sin perjuicio de contemplar esos datos en los campos especificos
que lo requieran. Ejemplos: requinto, violin %... En ausencia de un tesauro internacional
normalizado de instrumentos musicales, se puede consultar como referencia el New Gro-
ve Dictionary of Musical Instruments®> y |la obra en castellano Lista de instrumentos de
musica occidentales'®. Ocasionalmente, existe confusién en cémo se denominan algunos
instrumentos (archilatd/chitarrone), la institucion entonces debera consensuar un térmi-
no y dejarlo especificado de manera que aunque cambien las personas, la catalogacién
de sus colecciones continde con la misma coherencia. En el caso de que no se conserve
el objeto integro se consignard el nombre del instrumento del que formaba parte en este
campo. Por otra parte, se tiene en cuenta lo anteriormente dicho de acuerdo a tres reco-
mendaciones de uso:

La parte define al todo, ejemplo: arpa por fragmento de un arpa.

Silaparteesuncomponenteidentificableensimismo, sedisponecomotal. Porejemplo:
clavijero.

Silapartenodefineeltodoporqueesinidentificable, seaceptaelusodelnombrecomun:
“aerofono” (si procede).

En cuanto a las nomenclaturas antiguas, si no existe paralelo contemporaneo se mantendra
como nombre comun su expresién antigua (ej. hablaremos de organistrum y no de orga-
nistro).

NOMBRE ESPECIFICO: Nombre del instrumento en su lugar de origen. Puede ocurrir que para
casos de objetos foraneos tengamos que recurrir a la transliteracion; en estos casos el mu-
seo tendrd que establecer una norma para estandarizar la ortografia. Por ejemplo: & X\ 5%
5% gong y el tambor weifeng. Este campo no aplica para instrumentos que por circunstan-
cias histdricas sean conocidos por un nombre singular. En esos casos dicha denominacién
aparecera reflejada en el campo de “Titulo”.

TIPOLOGIA: Se consignara la caracteristica técnica o morfoldgica principal que lo distinga
de otros instrumentos de la misma familia. Puede ocurrir que sea una diferencia de afina-
cién, especialmente en los instrumentos transpositores (trompa en Fa o en Sib...), o algunos
membrandfonos (timbales en Do o Sol...). En todos estos casos la tonalidad se nombrara
mediante la notacidn alfabética americana convencional’. Por ejemplo, un clarinete en Sib
se nombraria clarinete Bb. En otras ocasiones la morfologia es lo que variard su tipologia,
por ejemplo, en el caso de los pianos: de mesa, de pared, jirafa, de cola, media cola, con-
cierto... Y en otras ocasiones, la tecnologia: p. ej. dulzaina de llaves.

15 Libin, L. (ed.) (2014): The New Grove Dictionary of Musical Instruments. Oxford: Oxford University Press.
(22 ed.). Existe la version consultable en linea, mediante suscripcion en

16 Ford, T., Rios, K., trad. (2000): Lista de instrumentos de musica occidentales. Madrid: AEDOM.
7LA=A, Si=B, Do =C,Re=D, Mi=E, Fa=F Sol = G.


http://www.oxfordmusiconline.com/
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Como sefialabamos en el apartado de Nombre especifico, algunos instrumentos, debido
a su singularidad o circunstancias histéricas, propietarios insignes, etc. son conocidos por
una denominacion mas alld de la de su propia naturaleza. En estos casos ese dato debera
consignarse en el campo de titulo. P. ej.: El Mesias o el Sarasate (dos violines Stradivari de
1716 y 1724 respectivamente).

Traduccion.
Traduccidn del titulo propiamente dicho, en caso de que se considere necesario.

Atribucidn. Indicacidn sobre la fuente de denominacion de la obra, nombre atribuido
por el autor, por tradicidn, por especialistas..., cambios o problemas de denomina-
cion, etc.

Nombre de persona o del fabricante para instrumentos de produccién industrial. En el caso
de los constructores artesanos, en ocasiones puede presentar dudas, con lo que se reco-
mienda utilizar la atribucién de autoria en los siguientes términos:

(sin prefijo); Cuando el instrumento, a juicio del catalogador sea de un autor en con-
creto. También se incluirdn en esta categoria instrumentos fabricados especialmente
para un distribuidor o comerciante y originalmente vendidos bajo ese nombre, y don-
de el constructor original sea desconocido o inidentificable.

adscrito a; Cuando tradicionalmente se atribuye a alguien, aunque el catalogador no
esta necesariamente de acuerdo con dicha atribucion.

atribuido a; Cuando autores y autoridades realizan una atribucion a un autor determi-
nado y se encuentran referencias documentadas de dicha atribucién en la bibliografia
de referencia.

escuela de; Cuando en opinidn del catalogador el instrumento no esta ejecutado
directamente por el constructor que se cita, sino por su “escuela” o esta dentro
del estilo de los instrumentos asociados con el area que se indica. P. ej.: escuela
granadina.

taller de; Cuando en opinidn del catalogador el instrumento ha sido construido
dentro de las lineas de estilo de un constructor y posiblemente bajo su supervi-
sién.

etiquetado como; En las ocasiones en las que el instrumento tiene etiquetas, tampo-
nes o firmas de un constructor pero el catalogador cree que no se corresponden con
el instrumento.

18 En el caso de los libros, partituras, discos, rollos de pianola, discos perforados y otros soportes de regis-
tros sonoros considerados fondos museogréficos (no fondo documental), el titulo se toma de la portada
en el caso de los libros y partituras, no de la cubierta. En el caso de los soportes de registros sonoros, del
propio soporte. Se ha optado por ampliar el titulo con el subtitulo o algunos datos para diferenciar y en-
riquecer la informacion, por ej.: manuscrito. Aunque propiamente no se trate de instrumentos musicales,
este tipo de objetos suele estar asociado a colecciones musicales, por lo que nos ha parecido interesante
incluir esta apreciacién.
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Algunos instrumentos musicales presentan elementos asociados con diferentes propdsitos.
Deberemos analizar cada uno de ellos antes de relacionarlos a un instrumento en particular
con un solo numero de inventario o vinculdndoles mediante un conjunto. Trataremos de
resumir los objetos mas frecuentes y cémo sera su tratamiento:

Elementos o accesorios que no intervienen en la produccién del sonido. Por ejem-
plo: cejillas, barbadas de violin, atriles portatiles, banquetas, etc.: Se catalogaran
aparte. En el caso de los estuches o contenedores, aunque se almacenen de manera
separada, si se trata de los originales o realizados en un momento posterior para el
instrumento concreto, se asociardn al mismo mediante un conjunto.

Elementos que si intervienen en la produccién del sonido pero que pueden ser uti-
lizados en mas instrumentos. Por ejemplo: los arcos de los instrumentos de cuerda
frotada pueden emplearse indistintamente en un instrumento u otro (un mismo arco
de violin puede usarse para tocar cualquier violin, no exclusivamente el que estamos
catalogando). Es el caso de: arcos, baquetas, sordinas, rollos de pianola, discos per-
forados, etc. Se catalogaran aparte. No obstante, si por fabricacién o por haber una
vinculaciéon demostrada de uso de uno de estos elementos en un instrumento en par-
ticular por un periodo de tiempo considerable, el catalogador puede asociar ambos
objetos.

Elementos removibles que si intervienen en la produccién de sonido y suelen ser
empleados solo para el propio instrumento. Es el caso de las caias, las cuerdas, etc.,
pero también de elementos menos efimeros como “punteiros” de gaita o tudeles de
fagot. Deben ser descritos junto con el instrumento o si aparecen separados, relacio-
narlos con el instrumento en el que aparecian mds recientemente. En todos los casos,
el catalogador deberia conocer si se trata de elementos originales con seguridad, solo
con probabilidad o por el contrario, posiblemente afiadidos con posterioridad.

Cualquier numeracidn relacionada con la historia del objeto: referencia a anteriores inven-
tarios o situaciones administrativas, nimeros de edicidn, licencia, patente o copyright, nu-
meros asignados en colecciones, nimeros de bastidor, numeracion del contructor, etc.

Causa: breve indicacion sobre el origen de la numeracion relacionada.

NuUmero: trascripcidon de la numeracién relacionada.

Fecha: fecha en que ha sido asignada la numeracion.

Notas: cualquier observacion complementaria sobre la numeracién relacionada.

Deberan implementarse los listados en funcion de la naturaleza de los materiales de la co-
leccion. Se puede contar para ello con la asistencia de los restauradores-conservadores del
centro y de profesionales externos constructores, lutieres, etc.

Igual que en el caso anterior. Se debe investigar el proceso constructivo del instrumento
segun la época para describir los pasos. A veces pueden variar segun cada constructor, es-
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cuela, ambito geografico y época. Es importante realizar una documentacién previa parale-
la a la de la elaboracién de la clasificacion razonada para cumplimentar el campo de forma
satisfactoria.

Las mediciones a realizar en un instrumento musical exceden los pardametros volumétricos,
pues hay que atender para su correcta catalogacidn a otros factores relacionados con la
produccion de sonido. También habra que consignar, siempre que sea posible, la extension
sonora. Proponemos (aunque por la naturaleza de algunos instrumentos de sonido inde-
terminado o porque su cultura de origen esta fuera de los cdnones occidentales) utilizar el
mismo sistema americano estandar, siendo el A4 el La/440 Hz (diapason actual). P. ej.: (para
un piano de siete octavas y una tercera menor) extension A2/C7.

En el caso de las mediciones de tipo volumétrico, aparte de las tomadas como a otro tipo de
objetos museograficos, enfocadas a su cubicaje, en este caso también se tomaran algunas
atendiendo a la produccion del sonido. Todas seran anotadas en mm. Las medidas que se
deben tener en cuenta segun el tipo general de instrumento serian:

Longitud

Anchura maxima

Ancho de la cintura (Ejemplo: guitarras)
Anchura minima

Fondo

Longitud de las cuerdas

Didmetro de la caja

Profundidad de la caja

Longitud sonora (para instrumentos de viento)

Didmetro del tubo (para instrumentos de viento cilindricos, para los que no lo son, se
tomard la medida en un punto medio)

Medidas de las cafias (instrumentos de viento)

Se incluirdn aqui, siempre que sea posible la emisidn de sonido del instrumento, medicio-
nes acusticas. Para instrumentos electr6fonos o mecdanicos se consignaran los datos de ca-
racter técnico como voltaje, velocidad de reproduccién, nimero y tipo de puertos de salida,
memoria, etc. (Ejemplo: pianos digitales).

Este campo no se incluye en el médulo de catalogacién DOMUS, sino que pertenece a otro es-
pecifico de documentacidon que sin embargo esta enlazado con el primero de manera que se
relacionan. No obstante, nos parece interesante incluir aqui las recomendaciones publicadas
por MIMO en su ultima versién de 2011 ECP 2008 DILI 538013 MIMO “Definition of Scanning
Properties and Recomendations for Photographing Musical Instruments. Version 3”.


http://www.mimo-international.com/documents/MIMO_Digitisation_Standard_v3.pdf
http://www.mimo-international.com/documents/MIMO_Digitisation_Standard_v3.pdf
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En el caso de los instrumentos que sean aptos para el sonido, seria conveniente que se gra-
bara el mismo y que el archivo digital se preservara (formato WAV para preservacion y MP3
para difusién y uso) y que se vinculara a la ficha catalografica del instrumento.

DESCRIPCION/CLASIFICACION

Si bien se seguiran las premisas para la descripcidén de cualquier objeto museistico, para el
caso de los instrumentos musicales habra de tenerse en cuenta, ademas, algunos aspectos
como:

Las principales caracteristicas técnicas (suelen estar referidas a necesidades técnicas
por parte del ejecutante), describiéndolas, dentro de lo posible, acudiendo a nomen-
claturas estandarizadas. Por ejemplo: sistema de valvulas para un trombdn, octava
corta para un érgano hispano, etc.

Rasgos definitorios mas evidentes: para los cordéfonos nimero de érdenes y natu-
raleza. Por ejemplo, para una guitarra moderna: seis érdenes simples. NUumero de
trastes si los hubiere, tipo de embocadura para los aeréfonos?®, nimero de agujeros,
de llaves o pistones si los hubiera, etc.

Temperamento y afinaciéon. Por ejemplo: La 415 Hz, La 440 Hz... O trompa en F, clari-
nete en Bb, etc.

Amplitud sonora (nota mas grave a nota mas aguda posible).

Tipo de montura de llaves, forma de acoplamiento o resorte (para los instrumentos
de viento).

Tipo de clavijero (para cordéfonos).

Tipo de valvulas (aeréfonos de metal).

Numero de puntos de tensidn (banjos, tambores...).

Decoraciones.

Accesorios para la interpretacién del instrumento presentes como sordinas, correas
de sujecion, atriles portatiles (instrumentos de banda), etc.

Si se acompana de accesorios relacionados con el mantenimiento del instrumento
tales como tacos de resina para las cuerdas, cafas para vientos, limpiadores, etc.

Faltas. Resefiar faltas o partes perdidas. Algunas pueden afectar al sonido del instru-
mento. También posibles reparaciones de las faltas que se detecten como resultado
de intervenciones en el instrumento, no siendo dbice para que se relaten en el mdédu-
lo de restauracidn, en ese caso totalmente documentadas.

Posibles deficiencias en la respuesta del instrumento al ser tocado. Se consignara en
la catalogacion razonada si su estado permite el uso con fines interpretativos o no. En
el mdédulo de restauracidn deberd figurar asi mismo, en el caso de estar en estado de
uso, la frecuencia con la que puede establecerse el mismo y las medidas que hay que
tomar cada vez que se produzca esta circunstancia.

19 Ver Young, Phillip T. (1994): 4900 Historical Woodwind Instruments. An inventory of 200 Makers in Interna-
tional Collections. London: Tony Bingahm (22 ed. revisada).
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Igual que en otro tipo de objetos museograficos.

En el caso de instrumentos que han sufrido modificaciones en diferentes épocas (por
ejemplo, violones transformados en violonchelos), se deberian consignar tanto las
fechas de construccion inicial como las de las modificaciones estructurales mediante
la utilizacién del campo “Fechas de referencia”.

En el caso de reparaciones que no modifican de manera sustancial el instrumento,
este tipo de dato se sefialaria en la clasificacion razonada o en el campo de Historia
del Objeto.

Igual que en otro tipo de objetos museograficos.

Geografico. La referencia al taller se consigna en el campo Autor/Taller.

Igual que en otro tipo de objetos museograficos.

Igual que en otro tipo de objetos museograficos. Estan adscritos a una cultura musical con-
creta y a grupos étnicos identificables.

Se incluirdn datos referidos a cuestiones como:

Si la terminologia sobre el instrumento es confusa, explicar dichos usos.

Si existen reparaciones, modificaciones y otros signos destacables, se debera plantear
la hipotesis sobre los posibles estados previos del instrumento de una forma razona-
day contextualizada. Pueden ayudar referencias literarias y descripciones publicadas
de la clase de instrumento que se estd catalogando, pero no necesariamente del mis-
mo instrumento.

Se podra ampliar la explicacién o motivos por los cuales el instrumento puede presen-
tar deficiencias para la ejecucién musical.

Referenciar el uso del instrumento: si ha pertenecido a formaciones instrumentales
concretas (una banda, una cobla, una orquesta en particular...), si se conocen los mu-
sicos y repertorios que se han tocado con ellos, etc.

Contexto de uso: espectaculo, ritual, doméstico... y ampliar la informacién al respecto.

Igual que en otro tipo de objetos museograficos. Se puede afiadir el tipo de musica para la
gue se utiliza. También si forma parte de una agrupacion instrumental. Por ejemplo: flauta
de tres agujeros y tamboril, gamelan...
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Son interesantes los datos relativos a propietarios anteriores, intérpretes que hayan podido
tocarlo, constructores o lutieres (restauradores especializados) que hayan podido realizar
composturas y qué tipo de intervencidn, la vida del objeto (si estuvo en uso, si se empled
para adornar, para copiar, etc.).

Igual que en otro tipo de objetos museograficos, pero incluyendo materiales especificos, si
los hubiera, como discografia del instrumento en particular o certificados de autenticidad.

Cuestiones a tener en cuenta al valorar una intervencidon en un instrumento musical:

Antes de abordar cualquier intervencion es necesaria una correcta documentacion
previa en colaboracién con los conservadores y con los musicdlogos que atienda a las
siguientes cuestiones (muchas se encontrardn consignadas en la ficha de catalogacién):

® Datacidn (es)

® Autoria: Precisa/ Taller/ Escuela/ Area geografica.

® Propietarios anteriores: posibles usos y para qué tipo de repertorios, modifica-
ciones y composturas...

® Intervenciones anteriores sobre el instrumento documentadas.

® Localizacién de otros instrumentos similares (del mismo autor, de la misma es-
cuela, tipologia, etc.) en colecciones actuales si existieran. Recabar informacion
grafica y documental sobre su estado de conservacién, originalidad, etc., a fin
de contar con otros elementos de juicio y apoyo a la hora de decidir una inter-
vencion.

® Documentacién organoldgica general:

0
O
O
O

Referencias al tipo de instrumento en fuentes contemporaneas.
Informacidn bibliografica disponible.
Informacidn aportada por la iconografia.

Contexto cultural y social. Incluido tipo de repertorios, agrupaciones ins-
trumentales, documentacion del uso particular. Por ejemplo: el uso de los
pianos histdricos de concierto.

Preguntas para ser formuladas después de la fase de examen y documentacion previa:

® iMerece la pena que vuelva a utilizarse?

O
0
O

O

¢Qué aporta mas alla del mero fetichismo?

¢Es viable el mismo efecto a través de una réplica?

¢En qué medida su recuperacién dafaria o afectaria al instrumento ori-
ginal?

¢Afectaria a su “legibilidad historica”?

® ;Tenemos suficientes datos como para acometer una recuperacion con garan-
tias de no realizar un falso historico?
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® (Qué elementos o necesidades de la intervencion serian irreversibles de llevar-
se a cabo? Hay que valorar si la pérdida de informacién para devolverlo a su uso
compensa por la importancia del instrumento y beneficia y esta justificada en el
contexto de la coleccién a la que pertenece.

® (Cual es la relevancia del instrumento para considerar el nivel de intervencion
sobre el mismo?

Criterios para elegir una opcién de intervencién®°

® NO puede ser el econdmico en ningln caso. Es mejor no intervenir y simple-
mente asegurarse de una buena conservacion preventiva antes que optar por
una opcién basada en primer término por la disponibilidad (o falta de ella)
econdmica.

® Estado de partida del instrumento en cuestién.

® Relevancia: (a raiz de la informacion obtenida tras el proceso de documentacion
previa).

O Para la Historia de la Musica: Por su autor, por su unicidad, por su singula-
ridad en la coleccidn, por su valor intrinseco como objeto, etc.

O Como documento histérico, mas alla de su valor organoldgico. Por ejem-
plo: un instrumento perteneciente a una figura relevante.

O Siexisten mas instrumentos similares y su estado de conservaciéon (documen-
tados/ conservados/ en activo). ¢ Qué aportaria una recuperacion total?

TODAS LAS DECISIONES SOBRE INTERVENCION EN UN INSTRUMENTO MUSICAL
HAN DE SER COLEGIADAS POR UN EQUIPO MULTIDISCIPLINAR COMPUESTO POR
EL CONSERVADOR RESPONSABLE DE LA COLECCION, EL CONSERVADOR/RESTAU-
RADOR, UN MUSICOLOGO ORGANOLOGO Y UNO O VARIOS ESPECIALISTAS EN EL
TIPO DE INSTRUMENTO A INTERVENIR.

Si finalmente se recupera el instrumento en su estado funcional, el conservador respon-
sable de la coleccion con el asesoramiento del equipo especialista debe establecer la pe-
riodicidad con la que puede ser tocado, qué perfil de intérprete puede tener acceso, los
tiempos de inspeccidn y revisidn, asi como los protocolos para su preparacion previa a la
ejecucion y posterior (retirada de restos de resina, humedad, tensién de cuerdas, etc.),
segln se especifica en el capitulo 6 de esta publicacion segun la tipologia instrumental.

En el caso de que el instrumento esté poco intervenido y muy cercano a su estado original,
no deberia ser tocado®!:

20 Ver fichas del capitulo 6 de la publicacién para cada tipo de instrumentos.

21 CIMCIM, Watson J. R., 1993.



En cualquier caso, las razones por las que un instrumento de una coleccion museistica pue-
de ser tocado son:

Con fines de investigacion.
Para su registro sonoro (grabacion).

Concierto ocasional?2, con el mdximo nimero de publico posible como ocasién espe-
cial y grabar dicho evento para su archivo.

22 Atendiendo a las prevenciones expuestas anteriormente.
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El propdsito cardinal de la conservacion es preservar objetos culturales e histdricos en tal
condicidn que las generaciones actuales y futuras puedan experimentarlos y estudiarlos.
Actualmente, la mayoria de museos con colecciones de instrumentos musicales fomenta
el acceso a sus colecciones y recursos de investigacion a académicos, estudiantes, musicos,
constructores de instrumentos y demas personas interesadas. Este acceso varia amplia-
mente, permitiendo desde la mas basica observacién, estudio, documentacion, y llevar a
cabo registros dimensionales, hasta el uso para la produccién sonora de objetos en la co-
leccion.

De acuerdo con Andy Lamb: “La funcién principal de un instrumento musical suele ser pro-
ducir sonido. Si no se nos permite escuchar la musica que genera un instrumento, nuestra
experiencia con el mismo es limitada, y su papel como documento histérico, solo se puede
cumplir parcialmente. De esta afirmacidén surge la pregunta: ¢ Por qué no deberia tocarse un
instrumento que estd en una coleccion?” (Lamb, A. 1995).

Esta interrogante ha sido motivo de debate por mas de 30 afios y, aun hoy, no hay una res-
puesta satisfactoria y contundente. En cierta forma, el consenso es que no hay una solucién
Unica y universal, sino una serie de consideraciones de caracter histérico/cultural y social
que deben ser tomadas en cuenta de manera individual para cada objeto particular con el
fin de asegurar la preservacion de instrumentos musicales dentro de un contexto museo-
légico.

Debido a esta complejidad, los instrumentos musicales han sido considerados histérica-
mente como Unicos en el campo de la conservacién. Sin embargo, hay una gran variedad
de objetos dentro de colecciones publicas que pueden considerarse como objetos ‘dina-
micos’, que presentan desafios similares en cuanto a su funcionalidad y preservacién. Por
lo tanto, los tratamientos, métodos y técnicas originalmente disefiados y desarrollados en
otros campos de la conservacién (libros, papel, muebles, escultura, relojes e incluso armas
y armaduras), pueden resultar utiles para el trabajo con instrumentos musicales. Como se-
fala elocuentemente John Koster, “el conservador ideal de instrumentos musicales deberia
saber todo sobre todo” (Koster, 2016: 345).

Los instrumentos musicales, son objetos de técnicas mixtas intrinsecamente complejos. En
su mayor parte, estan compuestos de diversos materiales con propiedades especificas muy
distintas y que, a veces, en el curso de su existencia, se han hecho aun mas complejos por

Ir a Tabla de contenidos I 35
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la adicion de otros materiales. Frecuentemente, se los considera como objetos funcionales
y que por tanto requieren interaccidn fisica para cumplir los propdsitos para los que fueron
creados, incluso dentro del contexto de las colecciones publicas y museos (Odell, J.S. &
Karp, C., 1997:1). Como tales, ofrecen desafios particulares en lo que respecta a su preser-
vacion, especialmente en la toma de decisiones sobre los tratamientos mas adecuados para
su conservacion. Es decir, el tratamiento idoneo de un instrumento musical, es necesaria-
mente antecedido por un analisis que toma en cuenta su integridad fisica, su apariencia
como objeto decorativo/cultural dentro del marco de una exhibicion y, eventualmente, su
funcién como objeto sonoro.

Los conservadores profesionales, al examinar su condicion actual, buscan entender el ob-
jeto, su uso, contexto e historia, mediante la adquisicién de conocimiento en el presente.
En consecuencia, este conocimiento nos permite decidir si, para asegurar su preservacion a
largo plazo, es necesario intervenirlo o no.

En la actualidad, la mayoria de los tratamientos para la conservacion de objetos estaticos, se
organizan alrededor de dos procesos: limpieza y consolidacién. En el caso de los objetos dina-
micos, se agrega un tercer grupo: el de intervenciones y tratamientos de mantenimiento in-
herentes a su funcionalidad. Es decir, aquellos especificamente enfocados a la manutenciény
regulacién, como el reemplazo de partes consideradas ‘consumibles’ (cuerdas, plectros, etc.),
afinacion, asi como refuerzos estructurales y ajustes constantes de las partes moviles.

El patrimonio intangible intrinseco a los instrumentos musicales incluye, sin lugar a dudas, su
sonidoy, sin embargo, es evidente que usar un instrumento es un proceso esencialmente des-
tructivo. En otras palabras, el hacer uso del objeto para producir sonido, eventualmente con-
lleva al desgaste y a su eventual destruccién y, por ende, a la pérdida del sonido. No obstante,
aun teniendo en cuenta esta contradiccidn, hay una serie de razones legitimas por las cuales
los instrumentos musicales preservados en colecciones publicas pueden o deben tocarse. Es
entonces responsabilidad de la entidad depositaria de estos instrumentos el tomar decisiones
aspirando a lograr un balance entre el uso del material cultural y su preservacion.

El conservador de instrumentos musicales, tiene la obligacién de producir, archivar y pro-
porcionar registros precisos y completos de los objetos preservados (bienes culturales).
Esta documentacion debera incluir, pero no esta limitada a: fotografias, exdmenes, analisis,
muestreos, levantamiento de datos dimensionales, investigaciones cientificas y/o histori-
cas, asi como descripciones detalladas (preferentemente acompafadas de un registro fo-
tografico) de todos los tratamientos realizados. El tipo y la extension de la documentacion,
pueden variar segun las circunstancias, la naturaleza del material cultural o si se debe do-
cumentar un objeto o coleccidn individual. Los propdsitos de dicha documentacion son:

Proporcionar una descripcion precisa de la apariencia, los materiales, los métodos de
fabricacidon y la procedencia de los bienes culturales.

Establecer el estado de preservacién estructural de los mismos.

Asegurar el cuidado de los bienes culturales, proporcionando informacidn util para el
tratamiento futuro y para ampliar el conocimiento de la profesion.

Mejorar la interpretacién del material cultural.

Fomentar el desarrollo continuo del conocimiento y proporcionar registros con el fin
de evitar eventuales problemas, malentendidos vy litigios en el futuro.
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Algunos de los procesos basicos para la documentacion del material cultural se explican a
continuacién:

Dictamen de conservacion: antes de iniciar cualquier tratamiento, el conserva-
dor debe hacer un examen completo de los bienes culturales y crear registros
apropiados. De ahi que toda intervencidon sin documentacion debe ser evitada.
Estos registros y los informes derivados de ellos, deben identificar los bienes cultura-
les y establecer la fecha del examen y el nombre del examinador. También es impor-
tante incluir, segin corresponda, una descripcién de las condiciones estructurales, los
materiales, y el estado de preservacién en que se encuentra el objeto.

Plan de tratamiento: después del dictamen y antes del tratamiento, el conservador
debe preparar un plan que describa el curso del proceso que desarrollara. Este tam-
bién tiene que contener la justificacidn y los objetivos del tratamiento, enfoques al-
ternativos, si es posible, y los riesgos potenciales. Cuando sea apropiado, este plan
sera discutido y aprobado por las entidades responsables del objeto (curadores, otros
conservadores, etc.).

Documentacion del tratamiento: durante el tratamiento, el conservador ird produ-
ciendo documentacidn que incluya un registro o descripcion de las técnicas o proce-
dimientos involucrados, los materiales utilizados y su composicion, la naturaleza y el
alcance de todas las alteraciones, asi como cualquier informacién adicional obtenida
como resultado del tratamiento. Un informe preparado a partir de estos registros,
necesita contar con un resumen de esta informacion y proporcionar, segin sea nece-
sario, recomendaciones para la adecuada preservacién del material cultural.

Preservacion de la documentacion: la documentacion es una parte invaluable de la
historia de los bienes culturales y se debe producir y mantener de la manera mas
permanente posible. El archivo de documentacion de un instrumento musical, es en
cierta forma, un apéndice que debe ser considerado como intrinseco y complementa-
rio del mismo. La documentacién es también una parte importante del cuerpo de co-
nocimiento del campo de la conservacién, por tanto, el conservador debe esforzarse
por preservar estos registros y permitir que otros profesionales tengan acceso a ellos,
siempre que el acceso no infrinja acuerdos de confidencialidad.

El examen a conciencia de los bienes culturales, constituye la base de toda accidn futura por
parte del conservador. Antes de realizar cualquier analisis o tratamiento que pueda causar
un cambio en los bienes culturales, se debe establecer claramente la necesidad de dichos
procedimientos. Es decir, para determinar los procedimientos de cualquier tratamiento, se
necesita realizar pruebas apropiadas y seguir estandares cientificos, éticos y protocolos de
investigacién internacionales aprobados.

El analisis exhaustivo de un instrumento musical, nos permite entender e interpretar ade-
cuadamente el material cultural. El conocimiento obtenido, contribuye a la toma de deci-
siones para adoptar la metodologia mas adecuada para su preservacion.

Numerosos avances cientificos, originalmente desarrollados para la industria o la medicina,
han tenido importantes aplicaciones en el estudio de los instrumentos musicales. Es asi
gue, hoy en dia, métodos de analisis y diagndstico como la radiografia, tomografia, espec-
trografia, dendrocronologia, espectrometria por fluorescencia de rayos-x, escaneo 3D, etc.
son herramientas que permiten el estudio a profundidad de instrumentos musicales.
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Deben ser evitados los andlisis y exdamenes que involucren levantamiento de muestras de
caracter destructivo®. En caso de que dicho muestreo destructivo sea absolutamente ne-
cesario, se debe retirar solo el minimo material requerido y es indispensable realizar un
registro detallado, describiendo tanto el material retirado como la zona del objeto en que
se obtuvo la muestra. Cuando sea apropiado y posible, el material removido debe ser rete-
nido y archivado.

De acuerdo con Sandner, “no existe un solo método de restauracién dptimo, sino solo
una técnica que se considera como la mas adecuada para el objeto en cuestion” (Sandner,
1984:21). Por lo tanto, el tratamiento de cualquier objeto debe abordarse considerando
caso por caso, empleando, en consecuencia, los materiales y métodos adecuados y especi-
ficos para cada instrumento.

Es esencial preservar la evidencia de procedencia, el uso y la historia del material cultural.
En consecuencia, solo se deben realizar tratamientos apropiados para la preservacion de
las caracteristicas estructurales, estéticas, conceptuales y fisicas de los instrumentos musi-
cales. Dichos tratamientos, deberan llevarse a cabo, Unicamente después de un examen ex-
haustivo del objeto en cuestidn y considerando todas las posibles opciones de tratamiento.
Es importante sefalar que la no-intervencidn debe ser también considerada como una op-
cién para la preservacion de bienes culturales. A menudo, el no realizar ningun tratamiento
es el enfoque mas adecuado.

El conservador-restaurador de instrumentos musicales, es el responsable de seleccionar
los materiales y métodos mds idéneos para alcanzar los objetivos de cada tratamiento es-
pecifico, asi como de tomar en cuenta las practicas aceptadas en ese momento por la co-
munidad internacional. Las ventajas de los materiales y métodos elegidos, deben evaluarse
considerando también sus posibles efectos adversos en futuros exdmenes, investigaciones
cientificas, tratamientos, funciones y envejecimiento natural. En el tratamiento de materia-
les originales, se debera evitar el empleo de nuevos métodos o productos que no cuenten
con un cuerpo de evidencia satisfactorio.

En este apartado presentaremos algunos ejemplos de materiales y técnicas utilizadas en
las especialidades de conservacidn que pueden ser Utiles cuando se emplean para el trata-
miento de instrumentos musicales?.

La limpieza es, por definicidn, un tratamiento de intervencidn no-reversible, y debe asumir-
se como tal3. Sin embargo, la limpieza es también una préctica necesaria para garantizar la

1 Se consideran muestras destructivas aquellas en que una seccidén de material es retirado del objeto y su
analisis involucra la destruccién de dicho fragmento.

2 |a extensién de este documento, no permite presentar otros métodos y técnicas que han sido ampliamente
probados en el campo de la conservacidn de instrumentos musicales. Tampoco se incluyen aquéllos que se
encuentran en proceso de estudio y/o experimentacion. Para una lista mas exhaustiva ver Pollens, S., 2015.

3 La reversibilidad de un tratamiento es considerada como deseable, de la misma manera, los tratamientos
irreversibles por lo general deben ser evitados.
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conservaciéon del material cultural. El método empleado, dependera de los materiales y del
estado de la superficie especifica a tratar. Algunos de los procedimientos de limpieza de
superficies mds comunes son:

METODOS HUMEDOS

Agua: el agua puede ser, segun la situacion, un medio deseable o estrictamente necesario
para la limpieza de objetos. Ademads, es un disolvente polar, por lo tanto, es el medio ideal
para que se lleven a cabo dos de los procesos de limpieza mas importantes: quelacién y
emulsificacion o detergencia. Sin embargo, el agua tiene consecuencias potencialmente
peligrosas, especialmente cuando se tratan materiales higroscdpicos, como la madera o el
marfil. Los cambios anisotrépicos, resultado de la dilatacién del material al contacto con el
agua, pueden dar lugar a fracturas y deformaciones estructurales irreversibles. Al afadir
humedad, el polvo y las particulas de suciedad suspendidas en la superficie, pueden ser
absorbidas por capilaridad, causando manchas. Las superficies con decoraciones policro-
madas, son particularmente susceptibles a la humedad y el contacto con el agua puede
provocar pérdidas irreversibles.

Geles: con el fin de limitar la cantidad de agua en contacto con el objeto, es posible aumen-
tar su viscosidad por medio de polimeros hidrofilicos o agentes gelificantes, particularmen-
te cuando se trata de materiales sensibles a la humedad. Algunos de los polimeros utiliza-
dos generalmente para esto son: éteres de celulosa como Klucel G® y goma de xantano, y
los derivados de acido poliacrilico de alta viscosidad como Carbopols y Pemulens.

Hoy en dia, los geles son un area de productos para la conservacién en rapido y constante
crecimiento. Son comunmente empleados en la limpieza de obras de arte, predominante-
mente en pinturas. El tratamiento de limpieza convencional para superficies pintadas, se
basaba en la accién mecanica y/o en disolventes organicos para eliminar la suciedad su-
perficial. Desafortunadamente, la penetracién de solvente en las capas de pintura, puede
producir la hinchazdn y la lixiviacion de componentes organicos, dafnando la integridad del
objeto. Con el uso de geles, es posible minimizar el contacto de los solventes con las capas
externas de recubrimientos o contaminantes, sin alterar la pintura original.

El empleo de estos productos en la limpieza de superficies de madera, esta documentado
y se ha llevado a cabo con éxito por los conservadores de muebles. Los geles, aplicados
directamente a la madera o con cataplasmas, permiten eliminar la suciedad sin impregnar
las superficies, lo que limita el intercambio higroscépico y, por lo tanto, evita dafios adicio-
nales. Los éteres de celulosa, pulpa de algodén o polvo de celulosa, se pueden mezclar en
agua, solventes como el etanol o alcohol isopropilico, o en una solucién de agua con etanol,
y se pueden usar para suavizar adhesivos higroscépicos.

La cataplasma es un método controlado para introducir humedad en un objeto. Se compo-
ne de un gel contenido en un papel muy delgado (papel japonés). El papel funciona como
barrera entre el gel y el objeto, lo que permite controlar la aplicacién de humedad y mini-
mizar el riesgo de danar la superficie.

Detergentes: los detergentes neutros son agentes de limpieza Utiles que se emplean comun-
mente en la conservacién de objetos. Vulpex™ es un detergente comercial neutro, no corrosi-
VO, no espumante, germicida, no acido e insecticida. Es un emulsionante de suciedad, grasas,
aceites grasos, aceites minerales, ceras e hidrocarburos. Es soluble en agua y en disolventes
organicos (por ejemplo, etanol, tricloroetano, etc.), lo que lo convierte en un limpiador “hu-
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medo” o “seco” notablemente versatil para una amplia gama de materiales®. Se puede usar
en el tratamiento de instrumentos musicales como un limpiador eficaz de superficies acaba-
das, desde madera barnizada y metales (disuelto en agua), hasta madera sin terminar, marfil
y cuero (en una solucion de alcohol). Una vez que se completa el tratamiento de limpieza, se
puede enjuagar o simplemente limpiar con un pafo seco para neutralizar la superficie limpia.

Carbonato de calcio y agua desionizada: el deslustre, o ennegrecimiento que se presenta en los
objetos hechos de plata es causado por la acumulacién de sulfuro de plata. La plata reacciona ante
el contacto con particulas de sulfuro de hidrégeno o acido sulfhidrico presentes en la atmosfera,
produciendo una tonalidad negra o azulada. Esta capa, puede ser considerada como una especie
de proteccion conservando la plata debajo de la superficie®, sin embargo, el color negro no es de-
seable en objetos en exposicidn ya que afecta o adultera su aspecto estético original.

Es importante considerar la apariencia general del objeto a tratar. En objetos con deco-
racion en relieve, eliminar todo el deslustre puede afectar negativamente el efecto visual
originalmente deseado. Una superficie impecable no es necesariamente la mas deseable y
una limpieza excesiva puede eliminar valiosa evidencia de uso o de manejo dejadas en el
objeto a través del proceso de envejecimiento®.

Si se ha decidido por la remocidn de los efectos de este proceso natural, deben evitarse los
abrasivos, acidos, alcalis y pastas comerciales para pulir metales ya que son muy agresivos
y pueden daiar el objeto a tratar. Un método ideal es limpiar la superficie del material a
tratar con una solucion ligera de carbonato de calcio precipitado con agua desionizada para
formar una pasta. El carbonato de calcio, es inerte y mas suave que el sulfato de plata, por
lo que es ideal para eliminar la capa de deslustre negro de la superficie sin dafiar el objeto.

Un método alternativo para eliminar el sulfuro de plata, es el uso de una reaccion electroqui-
mica. Esto se puede lograr sumergiendo un objeto de plata en una solucién de agua caliente
con carbonato de sodio mientras éste esta en contacto con un objeto de aluminio (habitual-
mente se usa una placa de aluminio al fondo de un contenedor lleno de la solucidn). En este
proceso, la solucién de carbonato actia como electrolito, y el contacto entre los dos metales
hace que el aluminio se corroa produciendo hidrégeno. Este reacciona con sulfuro de plata,
reduciéndolo de nuevo al metal plateado. Una vez limpiado con este método, el objeto debe
enjuagarse bien con agua desionizada para eliminar cualquier residuo del electrolito. Es reco-
mendable secar el objeto inmediatamente puliendo suavemente con un pafio de microfibra’.

Es importante tener en cuenta que este proceso no es recomendable para piezas inesta-
bles, con fracturas visibles, o compuestas de diversas aleaciones, particularmente de metal
fundido ya que tiende a ser poroso. Depdsitos de agua pueden quedar atrapados en los
micro-vacios en la superficie, lo que puede tener reacciones adversas, como incrementar
oxidacion, corrosion a largo plazo y causar deterioro en otros metales.

4 Informacién proporcionada por Picreator Entrprises LTD, productor de Vulpex.
pagina consultada el 20/0ct/2018.

5 Pollens recomienda la no remocidn del deslustre y/o sulfuro de plata, argumentando que éste ayuda a man-
tener una condicién estable en el objeto, al mismo tiempo, el proceso de acumulacion es continuo, lo que
significa un régimen de limpieza constante en los objetos tratados (Pollens, 2015:36).

6 Ver: http://www.vam.ac.uk/content/articles/c/caring-for-your-silver/ consultada el 20/10/2018.

7 Es recomendable usar siempre guantes para manejar objetos de metal. Las grasas y el sudor en las manos
pueden causar manchas y corrosion a largo plazo.
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METODOS SECOS

Un elemento cuyo uso estd muy extendido como método seco, son las esponjas de caucho
natural vulcanizado o materiales sintéticos sin latex. Estas fueron originalmente desarrolla-
das para eliminar hollin y dafio causado por humo en objetos para los que la limpieza en
humedo no es deseable o no es posible (telas, metal policromado, superficies de madera,
etcétera).

Actualmente, las esponjas son ampliamente utilizadas para la limpieza en seco de libros y
papel, principalmente para la eliminacidn de polvo y moho seco. Del mismo modo, son muy
efectivas para limpiar superficies de madera sin tratar, barnizadas y policromadas.

Los borradores comunes (hechos de caucho y polimeros) también son empleados para la
limpieza de superficies secas, particularmente en la conservacién del papel. Son efectivos
en la remocién mecanica de polvo y suciedad, ademas, los polimeros funcionan quimica-
mente al adherirse a contaminantes no deseados y levantarlos de la superficie. Los borra-
dores son muy efectivos como agentes de limpieza en seco para objetos de madera y marfil
en los cuales los tratamientos hUmedos no son deseables.

Los pafios de microfibra de poliéster/poliamida, son particularmente eficaces para remo-
ver y atrapar particulas de polvo y suciedad sin rayar las superficies. Ademas, la accién de
frotamiento de esta tela genera energia estdtica que mejora su capacidad de acumulacion
de particulas y polvo.

Este tipo de pafios, son extremadamente utiles en los tratamientos de limpieza en seco de
superficies delicadas en instrumentos musicales, para eliminar impurezas de todo tipo de
materiales, como vidrio, acero inoxidable, plasticos, madera tratada y no tratada, latén, etc.

CONSOLIDACION Y MATERIALES DE REFUERZO

La eleccidon del material mas adecuado para la consolidacién de un objeto en particular,
debe basarse en una consideracion exhaustiva de las propiedades requeridas. Es decir, al
elegir un refuerzo, se debe tener en cuenta su funcién y caracteristicas estructurales, asi
como el método para su aplicacion y eventual reversibilidad y/o remocién.

El papel japonés o washi (wa-japonés shi-papel), se emplea ampliamente en la conserva-
cion del papel. Algunas de sus caracteristicas mas notables son: no contiene acidos, no se
degrada porque estd hecho con fibras naturales, la alta resistencia de sus fibras permite la
produccién de laminas extremadamente delgadas. Adicionalmente, la orientacion aleatoria
y multidireccional de dichas fibras hace que las modificaciones dimensionales, resultado de
cambios en condiciones climaticas, no sean unidireccionales.

Este papel, estd hecho con la corteza de kozo (mora) o gampi (un arbusto que se encuentra
en las zonas montafiosas de Japdn), empleando técnicas y equipos tradicionales de fabri-
cacién de papel. Las hojas, hechas a mano, se producen una por una en una mampara de
bambd. Por lo tanto, las fibras largas que constituyen las hojas de papel, se entrelazan al
azar en todas las direcciones, lo que da como resultado una fuerza y flexibilidad multidirec-
cionales.

Algunos de los usos mas comunes de este material, dentro de la conservacion de papel,
son: como separador entre hojas para evitar el contacto directo entre paginas de materiales
de archivo, como bisagras, para reparar y reforzar roturas de pagina y para montar objetos
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(por ejemplo, graficos, fotografias, etc.). Alternativamente, el papel fabricado a maquina
que utiliza fibras kozo limpiadas a mano, resultard en una direccién de grano definible que,
a menudo, se prefiere para la reparacién o el revestimiento de objetos fragiles, ya que la
direccién del grano se puede alinear con el material original, previniendo deformaciones
como resultado de cambios dimensionales.

La versatilidad, estabilidad y resistencia de este papel, lo hacen ideal como refuerzo para frac-
turas y reparaciones en instrumentos musicales de madera, evitando asi el peso y la rigidez de
los refuerzos en madera cominmente empleados en este tipo de reparacién. Las dreas mas
grandes de materiales inestables o comprometidos pueden reforzarse con una capa delgada
de papel japonés. Las hojas menos gruesas, funcionan como una especie de reticula estruc-
tural para sostener el adhesivo que consolida el objeto a tratar. Dependiendo del objeto y del
material al que se aplicaria el washi, se puede pegar utilizando adhesivos basados en protei-
nas solubles en agua o un agente de fijacién acrilico resinoso (Paraloid® B72).

Otra aplicaciéon del papel japonés que se usa comunmente en la conservacion de libros, es
la reintegracidon de secciones faltantes o reparaciones de rasgaduras en las cubiertas de los
mismos (hechas en cuero o tela) utilizando washi previamente tefiido. En esta técnica, el
papel se prepara haciendo coincidir el color de la superficie a la que se aplicara, utilizando
pigmentos naturales y tintes en un agente de union (por ejemplo, goma arabiga). El papel
se deja secar y luego se adhiere a la superficie.

Este procedimiento, puede ser muy util para tratamientos cosméticos de instrumentos mu-
sicales con partes elaboradas en cuero (por ejemplo, parches de tambor, cajas de resonan-
cia de piel de animal, etc.). Su flexibilidad y fuerza son una solucién notable para consolidar
fracturas y rasgaduras, incluso cuando la superficie tratada se encuentra en tensién mode-
rada.

El washi permite obtener pesos mucho mas livianos que los de papeles de pulpa de made-
ra ya que las hojas mas delgadas (hasta 1.6 g/m2) son casi transltcidas. Los instrumentos
musicales de madera, también se pueden consolidar externamente aplicando washi muy
delgado y tefiido, con lo que se logran refuerzos practicamente invisibles.

ADHESIVOS Y REVESTIMIENTOS

La eleccién del adhesivo mas adecuado, dependera de ciertos factores a tener en cuenta.
Por un lado, es fundamental considerar, entre otros elementos, el objeto a tratar, los ma-
teriales que lo integran, su condicidn estructural, su funcién y contexto. Por otra parte, se
deben considerar las caracteristicas especificas del adhesivo: su nivel de adhesion, flexibili-
dad, reversibilidad, durabilidad y el medio en que se disuelve, asi como la interaccion de ese
medio con los materiales y recubrimientos del material cultural. Finalmente, un aspecto
importante, es que hay que tomar en cuenta la funcién del adhesivo o revestimiento dentro
del contexto del material cultural. Con ello nos referimos a su futura utilizacidn: si el objeto
sera consolidado para asegurar su estabilidad en almacenamiento, para ser expuesto den-
tro de un entorno publico, o bien, sera utilizado para producir sonido.

Otros ejemplos de adhesivos y recubrimientos ampliamente utilizados en el campo de la
conservacién de objetos que interesa mencionar son:

Adhesivos a base de colageno: comunmente conocidos con el nombre genérico ‘cola’. Las
colas de origen animal son adhesivos, aglutinantes y consolidantes solubles en agua muy
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versatiles. Historicamente, han sido usados ampliamente en el ambito artistico, asi como
en tratamientos de conservacion y restauracion, principalmente en objetos de madera, tex-
tiles, libros, esculturas, pinturas sobre tabla, etc.

Las colas naturales, son extraidas de fuentes muy diversas y su nomenclatura comercial
generalmente es indicativa del animal o la parte del mismo de la que proceden. Esto tiene
como consecuencia, notables diferencias a nivel molecular, que dardn como resultado pro-
ductos de distintas propiedades como su color, su estabilidad ante el envejecimiento o sus
propiedades mecanicas (Bailach, et al., 2012:17).

Este producto, generalmente se encuentra en el comercio en granulos, placas, o escamas.
Es soluble en agua caliente, y su nivel de adherencia varia de acuerdo al material animal del
gue fue extraida. No obstante, antes de proceder a su uso, la cola debera ser rehidratada
por varias horas en agua fria. Una vez concluido este procedimiento, es necesario elevar
la temperatura del agua entre 55-63C° para su aplicacion como liquido. Una temperatura
superior a los 80C° puede llevar a una posterior desnaturalizacién (Schellmann, 2007:56)
lo que tiene como consecuencia una pérdida en la fuerza de adherencia. Las colas podran
pasar por secados, rehidrataciones, y nuevos secados en ciclos sucesivos sin alterar sus
propiedades de adherencia. Alternativamente, se pueden agregar agentes anti-gelifican-
tes (como la urea) a la cola natural, lo que resulta en un adhesivo que puede mantenerse
liquido a temperatura ambiente y lograr un tiempo de secado mas lento, manteniendo su
reversibilidad. Cabe aclarar que el aiadir aditivos reduce la resistencia del adhesivo, sin em-
bargo, éste no es un problema critico ya que, aunque ligeramente mas débil, la cola liquida
es mas fuerte que la madera.

Actualmente, la popularidad de las colas naturales como adhesivo, ha disminuido consi-
derablemente ante la adopcidon de nuevos polimeros y resinas sintéticas, principalmente
debido a la necesidad de introducir altos niveles de humedad durante su aplicacion y/o
remocion.

Paraloid® B72 (AcryloidB72): es una resina sintética de metacrilato de etilo y acrilato de
metilo, soluble en acetona, etanol e isopropanol, entre otros solventes. Es resistente al
agua, transparente, flexible, estable, tiene una alta adherencia y rapidos tiempos de seca-
do. Todas estas caracteristicas lo convierten en un adhesivo versatil, comunmente utilizado
en la conservacién de la cerdmica, el vidrio y la piedra como aglutinante en la reintegracién,
y como consolidante de gran estabilidad. El mismo polimero acrilico puede ser encontrado
comercialmente con diferentes letras y numeraciones, esto es para diferenciar distintas
proporciones de los elementos en su composicion.

Esta resina es eficaz como agente de recubrimiento, comunmente utilizado como un
agente de consolidacion en pinturas, pinturas murales y madera fragil. También se ha
utilizado ampliamente como capa protectora para el etiquetado de objetos de museo.
En términos generales, ha demostrado tener buena reversibilidad y sus caracteristicas
opticas son resistentes y estables ante el envejecimiento®. Se puede usar en la conser-
vacion de instrumentos musicales como adhesivo reversible no acuoso, como agente de
consolidacién de partes comprometidas o como medio de recubrimiento para metales y
piezas de madera.

pagina consultada el 26/0ct/2018.
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Cera micro-cristalina: las ceras micro-cristalinas se producen al remover el aceite del pe-
trolatum. Se utilizan ampliamente en la conservacién de metales, como medio de recubri-
miento para proteger las superficies de la humedad y el oxigeno, por lo que proporcionan
una capa protectora contra la corrosion, ademas de prevenir la introduccién de elementos
contaminantes por el manejo. También se usa en muebles como una alternativa a la cera de
abeja y la cera de carnauba, que contienen acidos o se vuelven acidas con el tiempo.

En la conservacién de instrumentos musicales, esta cera es muy efectiva como material pro-
tector de metales (por ejemplo, partes hechas de plata, instrumentos de bronce, etc.) para
prevenir la oxidacion, dafios debidos a huellas dactilares, sulfato de plata, etc. Asimismo, es
empleada como capa de recubrimiento para el marfil o hueso en las teclas de instrumentos
de teclado.

Para obtener un acabado lustroso, se recomienda aplicar una capa ligera de cera de manera
uniforme sobre la superficie, luego pulir suavemente con un pano suave y sin pelusas. Si
la forma o el tamafio del objeto lo requieren, se puede usar un cepillo suave para su apli-
cacién. Este producto es soluble en aguarras mineral y, si es necesario, puede eliminarse
facilmente con un pafio suave impregnado en el solvente®.

La conservacion de instrumentos musicales no puede concebirse como una isla de cono-
cimiento independiente del entorno de la preservacién del material cultural. Si bien los
instrumentos musicales son inherentemente complejos, en el contexto de museos y colec-
ciones publicas, no son los Unicos objetos que tienen esta caracteristica. Es precisamente
debido a su naturaleza como objetos de técnicas mixtas, que el conocimiento técnico y
el desarrollo de métodos y materiales en diversos campos de la conservacién, son trans-
feribles y particularmente relevantes para la conservacion de instrumentos musicales. Si
bien es imposible ser especialista en todos los aspectos que involucran la salvaguarda del
patrimonio musical, a medida que el campo de la conservacién continda desarrollandose
con nuevos avances y técnicas cientificas, es deber de los responsables de las colecciones
de instrumentos musicales el colaborar con especialistas en otras disciplinas para ampliar
nuestra comprensién y asegurar la preservaciéon del patrimonio musical.

% Informacion porporcionalda por Picreator Enterprises LTD, porductor de Renaissance™ Micro-Crystalline
wax. pagina consultada el 26/0ct/2018.
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la profesion responsable del cuidado del material cultural. Las actividades de
conservacién pueden incluir la consolidacion, restauracion, examen, documentacion, inves-
tigacidon, asesoramiento, tratamiento, conservacion preventiva, capacitacion y educacion.

la proteccidn de los bienes culturales a través de actividades que minimizan
el deterioro y dafno quimico y fisico, y que evitan la pérdida de informacion inherente a los
materiales culturales. El objetivo principal de la preservacidon es prolongar la existencia del
material cultural.

el tratamiento de bienes culturales a través de una intervencion minima para
mejorar su interpretacion, o en casos especificos, para restituir y/o perpetuar su funcionali-
dad. La restauracidn puede implicar el re-ensamblaje de componentes fragmentados o des-
prendidos, la eliminacién de materiales no originales producto de intervenciones previas, o
la reintegracidn utilizando nuevos materiales.

tratamiento enfocado a fortalecer y estabilizar la estructura fisica del mate-
rial cultural para prevenir su deterioro.

accién tomada para retardar o prevenir el deterioro o dafio del
material cultural mediante el control de su entorno. Esto se hace a través de la formulacion
e implementacion de politicas y procedimientos para asegurar condiciones ambientales
apropiadas, procedimientos de manejo y mantenimiento para almacenamiento, exhibicién,
empaque, transporte y uso, control integrado de plagas, asi como planes de prevencion y
respuesta ante emergencias.

la investigacion de la estructura, materiales y estado fisico del material cultural,
incluida la identificacién del alcance y las causas de toda alteracién y deterioro.

el registro en forma permanente (digital, texto y grafico) de toda informa-
cion derivada de actividades de conservacion.

toda intervencion directa para preservar el objeto, retrasando o previniendo
su deterioro con el fin de prolongar su existencia.

objetos, colecciones, obras de arte, especimenes, estructuras o sitios.

material cultural en el que su funcién no involucra interaccion fisica, o en
los que su funcién no es necesariamente salvaguardada.

objetos en los que su funcionalidad es considerada parte del patrimo-
nio o material cultural y que requieren interaccion fisica para cumplir los propdsitos para
los que fueron creados.

se entiende por “patrimonio cultural inmaterial” los
usos, representaciones, expresiones, conocimientos y técnicas -junto con los instrumentos,
objetos, artefactos y espacios culturales que les son inherentes- que las comunidades, los
grupos y en algunos casos los individuos reconozcan como parte integrante de su patrimo-
nio cultural®.

10 Texto de la Convencidn para la Salvaguardia del Patrimonio Cultural Inmaterial, Paris 2003. https://ich.une-
sco.org/es/convenci%C3%B3n consultada el 29/10/2018
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Entendemos por instrumentos de cuerda frotada todos aquellos en los que se utiliza un
arco u otro mecanismo que por frotamiento con las cuerdas las hace vibrar para producir el
sonido. A este grupo pertenecen numerosos instrumentos repartidos por todo el mundo,
pero nos limitaremos a los mas comunes en el ambito de la musica europea: los pertene-
cientes a la familia de las violas y todas sus variantes desde |la Edad Media, y los instrumen-
tos de la familia del violin que, desde que se tiene constancia de su existencia (a comienzos
del siglo xvi) han sido un elemento fundamental a lo largo de la historia de la musica.

Desde el punto de vista organoldgico la clave del éxito del violin, es quiza la sencilla confi-
guracion, tanto en nimero de cuerdas como en su afinacién por quintas, que lo convierten
en un instrumento muy versatil. Pero en cuanto a su disefio, establecido definitivamente
en Cremona a lo largo del s. xvii, éste es tan evolucionado frente a las violas, que supone
un incremento notable de la resistencia estructural y hara posible, mas tarde, la adaptacion
a nuevos estilos musicales y a nuevas técnicas de interpretacion. Asi, durante el clasicismo
una gran mayoria de los instrumentos antiguos en uso fueron sometidos a una transforma-
cion que supuso el incremento del angulo del mastil con respecto a la caja y la sustitucién
de la barra armadnica por otra mas larga y robusta. Se trataba de mejorar en la ergonomia
del instrumento y también en la acustica.

Durante el siglo xx se produjo una importante evolucién en la fabricacién de las cuerdas
gue en algunos casos significaria un incremento notable de la tensién (cuerda Mi de acero,
cuerdas entorchadas con diferentes aleaciones, sustitucion de la tripa por fibras sintéticas
o acero trenzado).

Otro avance evolutivo con respecto a los instrumentos de la familia de las violas es la exis-
tencia de bordes que protegen y facilitan la apertura en caso de necesidad y permiten una
movilidad dimensional entre los aros y las tapas.

También es un factor a tener en cuenta desde el punto de vista de la conservacion que, des-
de el s. x1x, exista un fendmeno acorde con el espiritu romdntico: se trata del coleccionismo
y el comercio de instrumentos antiguos de cuerda. A pesar de, o quiza seria conveniente
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decir gracias a este fin lucrativo y las diferentes modernizaciones que, con mejor o peor
fortuna, los han acomodado a los gustos de cada época, un gran nimero de violines, violas,
cellos y arcos ha logrado pervivir y ademas se utilizan.

Aunque durante mucho tiempo haya sido considerado un mero accesorio de los instrumen-
tos de cuerda, es un elemento relevante que merece la consideracién de objeto Unico con
un valor histérico propio.

Desde la aparicion del arco tal y como lo conocemos a finales del s. xviil en Francia, gracias
a la familia Tourte, el resto de ejemplares cayd en desuso y por la imposibilidad de moderni-
zacioén de éstos hacia los nuevos disefios, se perdieron conservandose muy pocos antiguos
y no siempre en un estado original.

El arco normalmente, es construido por un artesano distinto del lutier, es el archetier o
arquero, que utiliza herramientas especificas para trabajar diferentes maderas como la ma-
dera de Pernambuco (Caesalpinia echinata), el palo de serpiente o Amourette (Piratinera
Guianensis) o el ébano (perteneciente al género Dyospiros) y materias diversas como el
marfil, carey, nacar, seda, o metales preciosos, como el oro y la plata, sin dejar de mencio-
nar la crin de caballo, que puede ser sustituida cuando por el uso del arco ésta se ha gasta-
do. Esta operacion se conoce como encrinado o encerdado del arco.

Los arcos requieren por tanto el estudio de un especialista que determine la autoria, escue-
lay época.

Debe considerarse de forma particular porque es parte consustancial del instrumento, no
resulta ser una mera capa protectora que se degenera con el tiempo obstaculizando la
percepcion de la obra, como ocurre con un lienzo o talla y por tanto es eliminado en las
restauraciones. En el caso de los instrumentos, la sustitucion o transformacion (decapado,
lijado, raspado) de un barniz es un procedimiento que debe ser definitivamente descartado
de las practicas dirigidas a la conservacion.

El barniz es un elemento que participa en la sonoridad del instrumento, es particular de
cada autor o escuela por sus diferentes técnicas, acabados, texturas, colores y puede inclu-
so servir para datar la época en la que el constructor realizé el instrumento.

Desde el punto de vista puramente técnico, si la pintura se define como un aglutinante con
carga (pigmento), el barniz de estas piezas se debe tratar en las consideraciones previas a
la intervencion (la descripcion y los analisis) como si de una veladura pictérica se tratara.

En los instrumentos de cuerda frotada, la caja de resonancia esta hecha, generalmente, de
diferentes piezas encoladas entre si con cola fuerte (proteinica) con refuerzos de madera
o en algunos casos de tela. Por lo general la tapa y el fondo son abovedados, aunque en
las violas da gamba y contrabajos existen fondos planos con un refuerzo interior llamado
somier. Ambas piezas se tallan a partir de un bloque de madera maciza, pino o abeto para
la tapa por sus cualidades acusticas, y arce o en algunos casos chopo para el fondo.
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Los costados o aros son [dminas finas a las que se da forma mediante calor y estan unidas
a la tapa y fondo gracias a los contra-aros.

El mastil normalmente esta hecho en una sola pieza que incluye la cabeza o voluta, el clavi-
jeroy el mango, y estd unido sélidamente a la caja mediante diferentes procedimientos se-
gun la época y escuela. De esta unidon depende en gran medida la solidez del instrumento.

Sobre el mastil hay otra pieza llamada batidor o diapasdn fuertemente encolada al prime-
ro, sobre la que el musico presiona las cuerdas con los dedos de su mano izquierda, varian-
do asi la longitud vibrante de éstas para obtener todas las notas. Una porcidn del diapasén
se prolonga sobre la tapa armdnica sin tocarla, a modo de voladizo. Para evitar en lo posible
la abrasién producida por las cuerdas y la accidn de los dedos, el diapasén se hace normal-
mente de una madera mucho mas densa (por lo general ébano) que a medida que se va
gastando se rectifica hasta que finalmente se reemplaza por otra nueva.

Las clavijas proporcionan tension a las cuerdas que estan atadas por el extremo opuesto al
cordal y este, a su vez, al taco inferior de la caja de resonancia por medio del botén.

El puente recibe las vibraciones de las cuerdas, las transmite a la tapa armodnica y de ésta,
gracias en parte al alma, se propagan hasta el fondo. Ambas piezas, puente y alma, se man-
tienen en su sitio gracias a la tension de las cuerdas, lo que permite su ajuste o sustitucion
en caso de necesidad (» llustracion 1).

cabeza
\ clavijero
clavijas
tapa
mastil
barra arménica
diapasén
contra-aros
- fondo
puente
cordal
alma

efe

/ N filetes

llustracion 1. Esquema de las partes de un violin.
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El arco generalmente estd hecho de una vara de madera que mediante diferentes sistemas
mantiene en tensién un haz de crines de caballo impregnadas de polvo de colofonia que
proporciona la adherencia necesaria para hacer vibrar las cuerdas.

EXAMEN FiSICO DEL INSTRUMENTO
DESCRIPCION

Previamente se debe recabar toda la informacidn posible sobre la pieza: documenta-
cion previa sobre adquisicion, propietarios, historial de ventas, intervenciones, fotos,
etc.

Se debe identificar correctamente el tipo de instrumento de que se trata en colabora-
cién con un organdélogo o musicdlogo.

Medidas principales: largo de caja, ancho superior, en las ces e inferior, distancia en-
tre cejilla/caja armodnica y longitud vibrante (> Ilustracion 2).

Tipos de madera. Si es posible se debe identificar la especie botanica y se debe des-

cribir el tipo de corte y su orientacion en la pieza (por ejemplo: fondo en dos piezas
de arce con ondas en V invertida).

Se puede hacer una descripcién del tipo de barniz, desgastes, textura y color, que
se complementara con fotos del instrumento con una carta cromatica dentro del
encuadre.

P Descripcidn de etiquetas, marcas o inscripciones visibles.

b Descripcién del arco. A los datos precedentes debe afiadirse el peso del arco en

gramos.

Accesorios (estuches, sordinas, cuerdas...). Aunque no sean lo suficientemente an-
tiguos para poder considerarse originales deben inventariarse correctamente y con-
servarse, ya que pueden aportar informacidn (por ejemplo: una mentonera de violin
puede servir a un investigador para deducir cdmo el musico sostenia el instrumento
en determinada época).
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llustracion 2. Croquis para anotar medidas.
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ESTABLECIMIENTO DE PAUTAS GENERALES PARA DETERMINAR EL ESTADO
DE CONSERVACION

Existen una serie de desperfectos o productos de alteracién que bien por ser propios del
uso, o por la naturaleza y estructura de los materiales y los métodos de construccién, son
en gran medida recurrentes. Conocerlos es importante para poder disefiar un correcto plan
de conservacién preventiva.

P Cambios climaticos: siendo la madera un material higroscdpico, presenta variaciones
de volumen que son mas importantes en el sentido transversal a las fibras, por lo que
cada una de las piezas tiene un comportamiento propio. Por esa razéon especialmente
en los instrumentos grandes como los violonchelos, contrabajos y violas da gamba
podrian aparecer espontaneamente grietas, desencoladuras o deformaciones, si las
condiciones de almacenaje o uso (en el caso de los instrumentos en activo) no son las
adecuadas. Es importante tener en cuenta también la interaccion entre piezas de di-
ferente naturaleza o con distinta orientacién de las fibras, que pueden crear tensiones
indeseadas (» llustraciones 3y 4).

llustracion 3. Grietas en el aro de un violonchelo producidas por los cambios climati-
cos. El taco en el interior del instrumento bloquea la movilidad natural de la madera
en la zona donde ambos estan encolados.

La falta de cohesidn entre piezas puede ser también provocada por cambios en la
consistencia de la cola de origen animal, que ante un cambio brusco de humedad se
fragiliza.

D Exceso de tension. La utilizacidn de cuerdas de tension alta o metalicas en instrumen-
tos de bdévedas muy pronunciadas puede provocar la deformacidn de la béveda vy el
cambio del dngulo formado por el mastil y la caja de resonancia.

En los arcos puede haber una modificacion de la curva de la vara cuando no se des-
tensan las crines después de su uso.

b Ataque de xiléfagos. Suele ocurrir cuando el instrumento no se utiliza y esta almace-
nado en presencia de humedad y calor.

P Impactos accidentales: los impactos pueden producir desde leves desconchados vy fal-
tas en el barniz o marcas sobre la madera, hasta grietas y roturas severas que no siem-
pre se producen de forma aleatoria, sino que a menudo repiten un patrén. Asi, cuando
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un violin recibe un golpe suficientemente fuerte sobre el puente, o el instrumento ha
sido aplastado suele producirse la llamada “fractura del alma” que incluso puede llegar
a atravesar la tapa y el fondo.

Cuando un violin se cae de las manos del musico y recibe el impacto en el botdn, éste,
al ser tronco-cénico, penetra en el taco inferior desgajandolo y produciendo una grie-
ta en la mitad de la tapa o en el fondo (» Ilustracién 5).

D Desgastesy golpes producidos por la utilizacién inadecuada del instrumento. A veces los
impactos leves pero producidos de forma reiterada mientras el instrumento se utiliza, se
convierten en alteraciones muy severas (> llustraciones 6, 7, 8,9, 10, 11, 12, 13, 14y 15).

llustracion 4. La cejilla de ébano no permite que
la madera de abeto pueda mermar naturalmente
produciéndose una grieta.

llustracién 5. Taco inferior
de un violin roto por unim-
pacto en el botén.

llustracién 6. Desgaste del borde de la C derecha en llustracién 7. Falta y desgaste en la punta
un violin como consecuencia del impacto repetido superior derecha de la tapa de un violin.
de la nuez del arco.
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e

llustracion 8. Marcas producidas con la ufia del  /lustracion 9. Desgastes por uso en zonas
pulgar derecho al tocar en pizzicato. La repeticidn de contacto con la piel del musico, y tam-
de este gesto acaba provocando un surco enlasu-  bién por efecto de la humedad y acidez
perficie de la tapa. de la transpiracion.

llustracion 10. Desgastes en el arco. Hay pérdida de material en la zona de contacto y la marca
ya no es visible.

llustracion 11. Dafios producidos
por el uso de una almohadilla con
las protecciones gastadas.
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llustracion 13. Dafos provocados por la utilizacién
incorrecta de un utensilio al apretar la mentonera.

[ S

llustracion 12. Erosidon producida por cuerdas de
acero en el interior del clavijero de un violonchelo.

llustracién 15. Desgaste de los bordes en las tapas,
enganche de tejidos y pérdida de astillas.

llustracion 14. Grieta producida por una clavija
mal ajustada en una cabeza de violin.
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HERRAMIENTAS O UTENSILIOS ADECUADOS PARA EL EXAMEN DEL INSTRUMENTO

Antes de nada es importante saber como debe ser manipulado un instrumento. Siempre es
recomendable utilizar guantes de algoddn. Se debe sujetar siempre por el mastil colocando
la otra mano bajo la parte inferior, en el botdn. De esta forma hay siempre dos puntos de
sujecion, precaucion muy importante sobre todo si el instrumento no se utiliza como tal y
no ha sido sometido a revisiones periddicas, ya que la unidn entre el mastil y la caja podria
tener holguras o no ser fiable. Ademas, de esta forma, se evita ejercer presién en zonas
vulnerables como son las aletas de las efes en la tapa y no se dejan huellas sobre el barniz
cuando no se pueden utilizar los guantes (en el caso, por ejemplo, del musico que va a tocar
el instrumento).

Los instrumentos y arcos deben colocarse para su estudio sobre una superficie estable, con
un material acolchado e inerte, y deben estar preferiblemente en horizontal, apoyados so-
bre el fondo. En ningln caso se debe poner un instrumento grande como un violonchelo o
un contrabajo en vertical o apoyando su mastil contra el borde de una mesa, la pared, silla,
etc. Esta ultima es una situacidon muy inestable en la que la pieza tenderd a girarse sobre si
misma cayendo irremediablemente al suelo. Eventualmente se pueden colocar estos ins-

trumentos grandes en horizontal sobre un costado (» llustracion 16).

llustracion 16. Forma correcta de sostener un
violin.

Las herramientas destinadas a examinar el instrumento no deben dejar marcas, por lo que
gueda desaprobada cualquier herramienta metalica que no disponga de proteccion. Aun
asi debe tenerse especial cuidado con las tapas (cuya madera es mas blanda) ya que incluso
una herramienta de plastico podria dejar marcas.

Siempre que sea posible es recomendable un examen con métodos no invasivos como ra-
yos X o endoscopia. Estas técnicas permiten la observacion y la evaluacién de detalles,
invisibles con los métodos tradicionales (observacion de la estructura interna de la madera,
galerias de insectos, técnicas constructivas) aunque, en ciertas ocasiones, el uso de estas
técnicas no excluye la necesidad de desmontar el instrumento.
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EVALUACION PRELIMINAR

Es posible una evaluacién preliminar mediante la observacién directa, supeditando el infor-
me final a la inspeccién de un especialista.

Para llevar a cabo una correcta descripcién del instrumento, es recomendable utilizar un es-
guema o croquis en el que se pueda dibujar o hacer las anotaciones pertinentes como: las
medidas mds importantes (largo total, longitud de la caja, longitud vibrante etc.) y también
los desperfectos que se puedan hallar.

A la hora de elaborar un informe escrito debemos indicar la localizacién de cada detalle de
una forma precisa citando el elemento mds préximo, por ejemplo: “golpe en borde de la
tapa a la altura de la C derecha”. También podemos dividir el instrumento en cuadrantes,
asi diremos, por ejemplo: “grieta de 36 mm en el fondo en la parte inferior derecha”, con-
siderando nuestra derecha cuando el instrumento esta frente a nosotros. De esta forma
evitamos confusiones ya que desde el punto de vista de los musicos no es lo mismo el lado
derecho para un violonchelista que para un violinista.

Las marcas, inscripciones manuscritas y etiquetas deben ser citadas y fotografiadas. En
general la etiqueta esta colocada en el interior del instrumento, encolada sobre el fondo
de forma que se puede observar mirando por la efe o abertura izquierda. Normalmente
indican el nombre del autor, lugar y afio de construccidn. En los arcos cldsicos y modernos
(a partir de Tourte) suele haber una marca en un costado de la vara junto a la nuez.

Algunos instrumentos tienen en su interior marcas de hierro o inscripciones a veces in-
accesibles que requieren la utilizacion de técnicas no invasivas o el desmontaje para ser
observadas.

En cualquier caso debe tenerse en cuenta que a menudo han sido creadas con un fin espe-
culativo y no garantizan la autoria del instrumento, por lo que deben ser tomadas en cuenta
con las maximas precauciones (» llustraciones 17, 18 y 19).

llustracion 17. Etiquetas en una viola da gamba de llustracion 18. Inscripcidn en una zona inacce-
Nicolas Bertrand de 1706 (colec. Pere Ros). sible en el interior de un violin.
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llustracion 19. Marca de hierro en un arco de violin James Tu-
bbs. Londres.

ESTUDIO DETALLADO
Datos a recabar:
Estudio dendrolaégico

Es necesaria la identificacidn cientifica de cada especie botéanica. Para ello se recurrira a la
observacién de su estructura bajo el microscopio.

Medidas

Las precauciones a tener en cuenta y las herramientas adoptadas no van a proporcionar la
precision ideal en la toma de medidas, por lo que es recomendable que, al menos, todas
estas operaciones sean realizadas por una misma persona experimentada.

También debe tenerse en cuenta la falta de precisidon de los metros flexibles si se utilizan
sobre una superficie convexa (la béveda del instrumento incrementa unos milimetros las
medidas de la caja). Si se utiliza un compas magnético para medir los espesores de la tapa
y fondo o cualquier otra herramienta de medicidn, se hara unicamente cuando no haya
peligro de erosionar las piezas. Por lo tanto, siempre que sea posible se utilizaran técnicas
modernas de medicién como la tomografia computarizada o la fotogrametria, que evitan el
contacto con el objeto y resuelven los problemas en la medicion de instrumentos musicales
sin los riesgos de la manipulacion.

Técnicas constructivas

En los instrumentos que precisan operaciones de conservacién y de restauracion, el estudio
de sus métodos de construccion es imprescindible para evitar decisiones equivocadas. Cual-
quier detalle, por pequefio que pueda parecer, puede ser un indicio importante sobre el pro-
ceso constructivo y debe ser mencionado en la documentacion de la pieza (» llustracion 20).

Fotografia

Existe un sistema establecido para fotografiar los instrumentos de cuerda frotada que es
una herramienta imprescindible para la correcta identificacién y documentacién de cada
pieza. Se trata de fotografiar el instrumento en proyeccion ortogonal: foto del frente, perfil
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y el reverso, de forma que estas fotos permitan el estudio de detalles propios de cada autor,
como el patrén del contorno, la forma de la béveda, la cabeza o las efes. Deberd tenerse
en cuenta la dptica a utilizar y la posicion idonea de la camara con el fin de conseguir fotos
sin ningln tipo de distorsion. La iluminacidn debe servir para destacar pequeios detalles
de volumen (forma de los bordes, profundidad del “realce”), evitando el brillo excesivo del
barniz. Se utilizard la misma distancia focal y el mismo tipo de iluminacidn para cada una de
las fotos (» Ilustracion 21).

Planos

Es posible realizar planos sin necesidad de manipular el instrumento, gracias a las foto-
grafias de calidad mediante la técnica de la fotogrametria y diferentes procedimientos
de disefio grafico y recientemente, la tomografia computarizada o escédner de rayos X,
gue permiten la elaboracién de planos muy detallados tanto del exterior como del in-
terior (» llustracién 22).

Analisis acustico

Existen una serie de pruebas de tipo acustico cuyos resultados son Unicos para cada instru-
mento: medida de la radiacién sonora en el entorno, andlisis modal y presién sonora en el
interior.

Analisis dendrocronolégico

Permite datar la época de crecimiento y el area de origen del arbol sin necesidad de extraer
muestras.

Timbrica

Puede realizarse una grabacion de calidad con la participacién de un musico, solo si el
estado del instrumento permite su utilizacién. Este registro sonoro serd mas completo
como documento si se realiza con el montaje, arco y técnica interpretativa propios de
la época de cada instrumento y se detalla en el informe el tipo, calibre, o marca de
cuerdas.

llustracion 20. Sistema atipico de unién del mastil a la caja.
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llustracion 21. Fotografias en proyeccion ortogonal del violon de Ga-
briel de Murzia 1709. Museo del Traje de Madrid.

Wiabwarl dy Mlarwia wpog

llustracion 22. Plano del violon Gabriel de Murzia 1709 del Mu-
seo del Traje de Madrid, realizado con técnicas de fotogrametria.
GLAE (Gremio de Luthieres y Arqueros de Espafia).

¥

llustracion 23. La luz ultravioleta desvela antiguas reintegraciones en el
barniz que pasaban desapercibidas a simple vista.
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Se hard una descripcién pormenorizada de los desperfectos ademds de las fotografias co-
rrespondientes.

En colaboracién con el especialista debera identificarse cualquier indicio del estado primi-
genio del instrumento, como por ejemplo: la existencia de agujeros cegados en el clavijero,
el encastre de la cabeza en un mango mas moderno, restos de filetes que no siguen el con-
torno actual del instrumento porque fue recortado, etc. También se describirdn otro tipo de
intervenciones como antiguas reparaciones o reintegraciones del barniz. Para ello es muy
util la luz ultravioleta (» llustracién 23).

A fin de recabar toda la informacidn posible se puede plantear la necesidad de desmontar
el instrumento, entendiendo como tal, la accién de retirar las piezas o accesorios movibles
del mismo: clavijas, cuerdas, puente, cordal.

Llegados a esta situacidon es imprescindible la participacion del lutier, capacitado para des-
montar el instrumento y por supuesto para realizar la operacidn inversa, montarlo.

Al desmontar un instrumento se puede observar el interior a través del agujero del taco inferior
(salvo en las violas) con un mejor angulo de visidn, o manipular un endoscopio sin el riesgo y
dificultad que entrafia hacerlo a través de las efes o aberturas. Una vez desmontado el instru-
mento, también se pueden hacer mediciones del exterior, hacer un estudio dendrocronolégico
o valorar el estado general sin que las cuerdas, el puente y el cordal interfieran en ello.

Al retirar la tension de las cuerdas es posible que el alma se mueva y se caiga. Antes de co-
menzar debe tomarse nota de su situacién exacta asi como de la del puente y debe colocar-
se bajo el cordal una proteccion que evite que este ultimo entre en contacto con el barniz
para evitar posibles rozaduras.

Para volver a colocar el alma es necesario disponer de las herramientas adecuadas y de la
experiencia del oficio, ya que supone manipularla a través del oido derecho, con el riesgo
de erosionar los bordes de esta abertura.

Una vez han sido retiradas las cuerdas de las clavijas no es necesario desatarlas del cordal
salvo que esta manipulaciéon fuera necesaria.

Se pueden extraer las clavijas para una inspeccidn del clavijero, pero es muy importante
tener en cuenta el orden de colocacién de las mismas.

Para iluminar el interior del instrumento se pueden utilizar ldamparas adaptadas a este uso
que no generen calor.

A partir de todos estos datos recabados se realizara un informe completo, que constara en
el expediente de conservacién de cada pieza y que incluird:

Evaluacidn de dafios.
Toda la documentacion posible.

Toda la documentacion grafica, sonora y/o videografica con la que se haya ido dejan-
do testimonio de todo el proceso.

Recomendaciones desde el punto de vista técnico sobre las opciones de intervencién.
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OPCIONES DE INTERVENCION

En todos los casos se solicitara una propuesta/informe previo detallado sobre la interven-
cién a realizar, pasos a seguir, retirada o sustitucion de materiales que se llevarian a cabo,
procesos técnicos, materiales a emplear, asi como estado en el que quedaria el instrumen-
to. Sobre las propuestas presentadas y el informe previo de diagndstico sobre el estado de
la pieza, se tomara la decision de actuacidn en cada caso:

D Recuperacion para su uso funcional

D Recuperacion para uso documental (1 o 2 grabaciones para dejar testimonio docu-
mental, luego sélo preservacién)

P Consolidacion del objeto y adecuacion para su exhibicién publica

b Consolidacion del objeto como fuente para el estudio (no redne condiciones para
ser legible en una exposicion para el publico general)

Todas las intervenciones posibles en un instrumento deben ser valoradas en funcién del
uso que se vaya a dar a la pieza y de su grado de reversibilidad, aplicando siempre un cri-
terio de minima intervencién y descartando métodos cuya efectividad no se haya probado
suficientemente de forma empirica.

La cola fuerte o proteinica utilizada tradicionalmente es un adhesivo idéneo para la fabri-
cacion y también la restauracion de instrumentos de cuerda ya que cumple perfectamente
su cometido y es reversible.

Si se trata de recuperar el instrumento para su uso como tal, se debe garantizar que sus
elementos estructurales sean capaces de contrarrestar todas las fuerzas, principalmente la
traccion de las cuerdas. Para ello, ademas de los sistemas empiricos de control, se tendran
en cuenta todos los métodos posibles de andlisis cientifico. Toda informacién sera impres-
cindible para evitar intervenciones innecesarias o erréneas. Por ejemplo: los efectos del
ataque de xil6fagos a veces solo se pueden detectar con un examen radiolégico.

Solo se recurrird a desencolar piezas si no hay otra opcidon posible. La apertura del instru-
mento o cualquier otra intervencién que suponga el desencolado de piezas entre si, debe
ser considerada como intervencion invasiva ya que durante el proceso puede haber una
pérdida o deterioro de materiales y, tedricamente, una modificacién irreversible del instru-
mento.

La sustitucidn de piezas, sean o no originales, para lograr una hipotética mejoria del rendi-
miento acustico es una opcion a descartar en un museo, ya que supone una intervencion

llustracion 24. Efecto de multi-fractura en
la tapa de un violonchelo. La disposicion
errénea y proximidad de los refuerzos han
bloqueado la movilidad natural de la ma-
dera generando nuevas grietas.
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en algunos casos altamente invasiva, una modificacién irreversible del instrumento vy la
pérdida de informacidn. Por ejemplo: la sustitucién de la barra armodnica solo debe ser jus-
tificada si es imprescindible (para reparar una grieta adyacente en la tapa o porque ésta ya
no cumpla su funcion estructural).

En toda intervencién es imprescindible el uso de materiales y sistemas de refuerzo cuya
eficiencia es conocida, dispuestos de forma que no creen tensiones o puedan bloquear la
movilidad y flexibilidad de la pieza, evitando el efecto de la multi-fractura (» llustracién 24).

Teniendo en cuenta el grado de reversibilidad, podran considerarse como intervenciones
de tipo no invasivo las destinadas Unicamente a re-encolar piezas como: los bordes, ele-
mentos con holguras como los filetes, o partes o fragmentos desprendidos.

Algunas de las alteraciones mas corrientes, como las fracturas de las aletas de las efes o pe-
guefias grietas en la tapa, se pueden reparar e incluso reforzar por el interior sin necesidad
de abrir el instrumento, siendo accesibles desde los oidos.

Cuando se trata de reparar roturas en piezas o en zonas que estan sometidas a esfuerzo,
como es el punto de apoyo del alma en la tapa o el fondo, es necesario que estas uniones

llustracion 25. Parche o pieza de alma a “media madera”.

llustracion 26. Reparacion de una cabeza
rota mediante un refuerzo a media made-
ra en el interior del clavijero.

sean reforzadas de la forma mas eficaz posible. Normalmente mediante una pieza a “media
madera”. Este procedimiento supone pérdida irreversible de material original y es impres-
cindible una planificacion correcta (tamafio del refuerzo, ubicacién, profundidad) para no
producir el efecto contrario al debilitar ain mas la pieza original (» Ilustracion 25).

Algunas roturas en la cabeza pueden ser reforzadas de este modo, con refuerzo a media
madera, pero desde el interior del clavijero, evitando asi la pérdida de material original del
exterior y resolviendo el impacto visual que produciria una pieza de refuerzo con diferente
aspecto (» llustracién 26).
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Limpieza exterior del barniz y de zonas no barnizadas: este proceso debe estar fun-
damentado en un conocimiento exhaustivo de los materiales originales y afiadidos,
y debe contar siempre con la documentacién existente y la observacion mediante
estudios cientificos realizados, tanto fisicos (luz ultravioleta), como quimicos y estra-
tigraficos.

Limpieza interior. La limpieza del interior del instrumento consiste basicamente en
eliminar el polvo acumulado. Deben tomarse todas las precauciones necesarias para
preservar la etiqueta o las posibles inscripciones y marcas. Se debe utilizar un mi-
cro-aspirador de potencia variable, descartando sistemas utilizados tradicionalmente
en los talleres como los granos de arroz, por ser métodos abrasivos.

Se trata de afadir nuevos materiales en las faltas o lagunas de barniz para conseguir una
continuidad en la observacidon y mejorar el reconocimiento formal del objeto. Para ello es
muy importante aplicar el criterio de minima intervencidn, respetando siempre que sea
posible todo elemento original. Es necesario conocer y saber aplicar los productos y técni-
cas adecuados en cada caso, de manera que se reproduzca el color, brillo, transparencia y
textura del barniz original sin que el resultado llame la atencién del espectador, pero sea
discernible por el experto mediante técnicas como la observacién bajo la luz ultravioleta,
evitando asi falsos histéricos. Con ese fin sera también necesario realizar un registro foto-
grafico del proceso de reintegracion que formara parte del informe de restauracién.

En el oficio del lutier la reintegracién del barniz se conoce como “retoque de barniz” y cada
caso puede necesitar una metodologia diferente. Se puede reintegrar el barniz alternando
capas de barniz transparente y pigmento seco, barniz mezclado con tintes o pigmentos en
varias capas, o barniz de relleno transparente con una ultima capa de color definitivo. Todos
los métodos son validos y su uso dependerd del tamafio de la laguna, su ubicacién en el
instrumento o el tipo de barniz a retocar.

Se deben conseguir dos cosas: una, recuperar el grosor y textura de la capa del barniz cir-
cundante y la otra, la reintegracion cromatica del mismo.

Es importante tener en cuenta que en general la madera sobre la que se aplicé el barniz
original fue previamente preparada con productos sellantes (colas, caseina, clara de huevo,
minerales, etc.) y también colorantes u oxidantes. Es el llamado “fondo del barniz”, (ground
o sotofondo), equivalente en pintura a la imprimacion y la preparacion, y no debe ser en
ningun caso eliminado, raspado o lijado.

La orientacion de las fibras de la madera (especialmente en las maderas con ondas o rizo)
produce por reflexién de la luz un juego de brillos y sombras cambiantes al modificar el
angulo de incidencia de la luz. Este efecto éptico debe ser tenido en cuenta a la hora de
reintegrar una pieza nueva o realizar cualquier retoque.

Normalmente se utiliza como material de retoque un barniz al alcohol, cuya receta puede
variar en funcion de las necesidades. Suele emplearse una o varias resinas al alcohol en
técnica magra (goma laca, sandaraca, copal), pero también se puede retocar con un barniz
graso. La ventaja de utilizar un barniz al alcohol es que permite superponer capas con un
tiempo de secado razonablemente corto. No es asi en el caso de barnices grasos que nece-
sitan mucho mas tiempo, aunque su aplicacion resulte mas sencilla.
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Es muy importante, antes de comenzar el retoque, el analisis de la composicién tanto del
barniz como del fondo para poder utilizar los materiales iddneos teniendo siempre en cuen-
ta su grado de reversibilidad.

En el caso de los desgastes propios del uso, como los que hay en las zonas de contacto,
donde el musico apoya la barbilla o la mano, a menudo no es necesaria la reintegracién
total. A lo sumo se puede atenuar levemente la falta de barniz imitando en color del fondo
y protegiendo con un barniz transparente.

y de acuerdo a la propuesta presentada por el
profesional, con la posibilidad de acordar modificaciones sobre esta propuesta original en
base a las aportaciones de musicélogos (organélogos) y conservadores responsables del
instrumento en cuestidon antes de su ejecucidn, ésta se llevara a cabo teniendo en cuenta
los siguientes protocolos:

Si una vez iniciado el proceso aparece cualquier situacién no prevista, se consultara
al equipo y se consensuaran las actuaciones a llevar a cabo antes de ser ejecutadas
por el taller.

Se documentaran graficamente todas las fases y estos archivos se adjuntaran al infor-
me final.

Se llevara a cabo un inventario de piezas sustituidas y se hara entrega de las mismas,
debidamente identificadas, al museo.

Se proporcionara un listado detallado de todos los materiales empleados en la inter-
vencioén (tanto si son de origen natural como si se trata de marcas comerciales, en
cuyo caso habra que facilitar la referencia exacta del producto).

Elaboracién del plano del instrumento con medidas exactas (si no hubo posibilidad de
hacerlo en una etapa anterior).

El informe final de entrega se adjuntard al expediente de conservacion de la pieza.

Cada instrumento musical idealmente deberia contar con un plan personalizado de preser-
vacion, revisable en un periodo preestablecido, ya que las condiciones y la respuesta del ins-
trumento puede que hagan necesaria una reevaluacién. Dicho plan deberia figurar asociado
al expediente de conservacion del mismo, de manera que aunque los responsables puedan
variar, la informacién y la planificacion sobre este tipo de colecciones permanezca y sea ac-
cesible. Indudablemente, el volumen de las colecciones y las posibilidades reales de cada ins-
titucion de abordar estas tareas, asi como la relevancia de cada instrumento, condicionaran
el nivel de detalle de este plan. No obstante, con el objetivo de que sirva como guia ideal de
trabajo, expondremos a continuacidn las recomendaciones y contingencias a tener en cuenta
para elaborarlo, siempre contando con el asesoramiento especialista en su cuidado.

Antes de nada debe valorarse la posibilidad de que el instrumento pueda ser utilizado como
tal. Para ello debe comprobarse su estabilidad estructural, fundamentalmente observando
periddicamente el angulo que forma el mastil con la caja de resonancia, operacién facil-
mente realizable por el personal de un museo midiendo la proyeccién del diapasén sobre
la tapa con una plantilla creada con ese fin. También deberd observarse la existencia de
holguras, ajuste correcto de las clavijas, partes desencoladas o cualquier otra alteracion.
En base a toda esta informacidn y la opinidn del experto, se determinara si el instrumento
puede ser utilizado o no (> llustracion 27).
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llustracion 27. Herramienta o plantilla para compro-  llustracion 28. Dafios producidos por una mentonera
bar la proyeccion periddicamente. mal ajustada.

Las condiciones ambientales iddneas para la conservacion de instrumentos musicales son
las mismas que se utilizan para otros tipos de obras de arte: niveles de humedad relativa y
temperatura estables e iluminacién que no genere calor y que esté libre de radiaciones ultra-
violetas. Por esta razdn los instrumentos que deban ser expuestos deberan colocarse preferi-
blemente en vitrinas que tengan sistemas de control de humedad y de temperatura. Deberan
contar con métodos de sujecion apropiados: dos o mas puntos de contacto, en funcion del
nivel de conservacion de la pieza, y ésta se presentara en posicién vertical para permitir la
observacién desde cualquier angulo.

Cuando un instrumento recuperado para la ejecucion musical vaya a ser utilizado en un
concierto o grabacidn deberd aplicarse un protocolo disefiado para ese fin, a tener en cuen-
ta por el personal del museo y también por el musico depositario. Este protocolo formara
parte del plan de preservacidn. En él se informara al instrumentista de todas las medidas
preventivas destinadas a mantener la integridad de la pieza: cdmo manipular el instrumen-
to, cdmo evitar en la medida de lo posible golpes y erosiones, o qué puede o no puede
hacer (cambiar la mentonera, las cuerdas, limpiar el instrumento, etc.).

Antes de la utilizacidn del instrumento debera contarse con la supervision de un especialista
gue hara una revisién general, se encargara de colocar y ajustar la mentonera si fuese necesa-
rio, cambiar cuerdas o trastes (en violas) y comprobard que los accesorios que vaya a utilizar
el musico (almohadillas para violin y viola) no dafien el instrumento (» Ilustracién 28).

También se especificard un tiempo suficiente de adaptacién a las nuevas condiciones ambien-
tales. Para ello el estuche servird como espacio de transito entre el ambiente controlado de
la vitrina y el de la sala de conciertos, de manera que se eviten cambios bruscos. En cualquier
caso, los parametros de temperatura y humedad del aire de estos dos lugares no deberan ser
muy distintos.

Terminada la ejecucidn, el experto volvera a revisar el instrumento y hara constar los posi-
bles cambios observados en el expediente de conservacion. También se encargara de lim-
piar el polvo de resina y los restos de sudor, especialmente en las zonas de contacto con la
piel, para evitar posibles alteraciones del barniz.

Una vez devuelto el instrumento a su lugar de exposicion o de almacenaje se podran restable-
cer las condiciones de temperatura y humedad habituales de forma gradual o, de no ser po-
sible, se mantendra en su estuche durante un periodo de tiempo razonable (de 6 a 12 horas).
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Se puede considerar la opcion de bajar la tensidn de las cuerdas en instrumentos que no
se utilizan a menudo, pero esta es una decisidon controvertida ya que hay que tener en
cuenta que cada vez que se utilice de nuevo habra una readaptacidn a la tensién normal,
lo cual necesitara tiempo, y conllevara el riesgo de que el puente o el alma se muevan.

Si no se han observado variaciones importantes en el dngulo que forma el mastil con la
caja de resonancia significa que el instrumento mantiene un equilibrio correcto de fuer-
zas y por lo tanto no deberia ser necesario destensar las cuerdas. De no ser asi, debera
plantearse de nuevo si es oportuno que ese instrumento siga siendo utilizado.

Para instrumentos que no tengan un uso funcional, se establecerd en su plan de preser-
vacién una periodicidad de control por parte del personal del museo en funcién del esta-
do de conservacion de la pieza, que consistird también en la observacion de su estabilidad
estructural, la existencia de holguras, piezas desencoladas, etc. En estos casos puede ser
muy uftil la realizacién de una réplica exacta del instrumento original que complementard
el proceso de investigacion y que podra ser utilizada sin riesgos.
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CUADRO RESUMEN:

INSTRUMENTOS DE CUERDA FROTADA

QUE MIRAR

® |dentificar el tipo de instrumento y comprobar la integridad del mismo.

® Distinguir partes originales de afiadidos posteriores (con especial aten-
cion a clavijeros, clavijas, puentes, diapason, cordal y cejilla).

® Etiquetas o marcas (puede tener varias).
® Tipos de maderas utilizadas y otros materiales.

® Tipo de barniz, mencionando las zonas de desgaste, la textura, color,
etc.

® Comprobar las faltas / lagunas de material.
® Deterioros por xil6fagos, grietas, impactos, etc.

® Piezas asociadas que es necesario catalogar y guardar junto al instru-
mento: estuche, arco, puente, resinas, cuerdas, mentoneras, etc.

® Nunca desmontar un instrumento ni intentar algun tipo de reintegra-
ciéon o intervencion sin la consulta previa a un profesional de luteria.

® Si tuviera mentonera, retirarla con sumo cuidado, ya que se puede da-
far el barniz e incuso dafiar las tapas.

® No desencordar el instrumento sin asesoramiento de un profesional.

EL INSTRUMENTO EN EL MUSEO

ALMACENAMIENTO

® En posicion vertical, con percha, donde se sujeta el clavijero, y otro
punto de apoyo en el extremo final del instrumento.

® Fuera del estuche.
® Protegido del polvo.

® Manteniendo el encordado con una tensidn baja (salvo que estén en
uso). La tension de las cuerdas dependera de la funcionalidad del ins-
trumento y del equilibrio entre el mastil y la caja. Si el instrumento
esta en uso y el equilibrio es estable, no seria necesario destensar las
cuerdas.
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Criterios de restauracion en instrumentos musicales

Instrumentos de cuerda pulsada con mastil

Carlos Gonzalez Marcos

Violero, constructor y restaurador

vihuelacg@gmail.com

Joél Dugot

Conservador de laudes y afines. Musée de la Musique, Paris
dugot.jf@orange.fr

Los instrumentos de cuerda pulsada con mastil componen una vasta familia cuyo elemento
comun es tener un resonador (generalmente una caja cerrada), un mastil que remata en
un clavijero donde se sujetan las clavijas de afinar, una tapa armdnica (que puede ser de
madera, de piel o de metal) y un puente que puede estar apoyado sobre la tapa (como en
los violines) o pegado a ella (como en las guitarras).

El sonido de estos instrumentos se produce por la vibracidon de la cuerda. Esta vibracién se
transmite a la tapa armodnica y es amplificada por la caja de resonancia. Comparte el mismo
método de produccidn acustica con los demas cordéfonos: los de cuerda frotada y las arpas.

Desde el punto de vista de su clasificacion organoldgical, estdn enmarcados en la categoria
general de “laudes”, categoria genérica que engloba también los instrumentos de cuerda
frotada, como la familia del violin o de la viola da gamba. Esta categoria distingue entre los
que tienen el fondo plano (como la guitarra, la vihuela, o los violines y demas familias de
cuerda frotada) y los que tienen la caja abombada (como los laudes clasicos, las mandoli-
nas, etc.).

Esta tipologia de instrumentos ha ido evolucionando a lo largo de los siglos, desde los pri-
meros laudes mesopotdmicos y egipcios, de concepcidon muy bdsica (un resonador natural,
un mastil apoyado contra el resonador y una tapa de piel que mantiene el conjunto unido)
hasta los instrumentos medievales y renacentistas de concepcidon moderna.

BREVE HISTORIA DE LOS INSTRUMENTOS DE CUERDA PULSADA

Estos instrumentos presentan una gran diversidad en su morfologia, materiales y técnicas
de construccion, asi como en sus usos y funciones. Fuera de Occidente es conocida la tradi-
cién de los laudes orientales, como la pi-pa (> llustracién 1).

1Segln la clasificacion de C. Sachs y E. Hornbostel de 1914, corresponderian al punto 321.321y 321.322.
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O los laudes africanos, construidos, en general, con materias vegetales, incluidas las cuerdas.

De especial relevancia son los latdes drabes que tanta importancia tuvieron en la cultura europea
a partir de la época medieval y siguen teniendo en el entorno musical del Magreb (> llustracién 2).

En la cultura occidental se pueden describir dos familias de instrumentos de cuerda pulsada
con mastil que tienen sus raices en la época medieval, la familia de los laudes y la de las
vihuelas/guitarras, que han tenido una evolucién bastante diferenciada.

llustracion 1. Laud chino Pipa,
siglo XIX.
Foto: Carlos Gonzalez.

llustracion 2. Laud arabe moder-
no con detalle de las rosetas y el
puente.

Foto: Carlos Gonzalez.
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FAMILIA DE LOS LAUDES

La familia de los laudes propiamente dichos. Esta tipologia proviene de los laudes ara-
bes que se introdujeron en la peninsula ibérica a través de Al-Andalus. Estos modelos se
difundieron por diversas vias hacia el resto de Europa, donde se construyeron desde la
época medieval con caracteristicas parecidas, pero no idénticas, siguiendo distintas tra-
diciones en la construccidn de instrumentos. Ello dio lugar, a partir del Renacimiento, a
escuelas regionales de construccion de laudes e instrumentos afines con caracteristicas
diferenciadas.

Las caracteristicas morfoldgicas que los identifican son: una caja abombada formada por
costillas (también llamadas duelas), una tapa armdnica de madera (en general de abeto)
con una abertura central (boca), el mastil con su diapasdn por donde discurren las cuerdas
y los dedos, y el clavijero en el extremo del mastil con las clavijas de afinar; el clavijero esta
siempre situado en dngulo recto hacia atras respecto al mastil. Las cuerdas son siempre
de tripa; en general se compone de drdenes dobles (cada sonido tiene dos cuerdas que se
tocan al mismo tiempo) que van en aumento desde los 4 en la época medieval hasta los
13 en el Barroco (13 érdenes son los que tenian los laudes para interpretar a Bach y sus
contempordneos). La familia de los laudes aumentd, a fines del siglo xvi y durante el siglo
XVil, el nimero de cuerdas graves para apoyar el acompafiamiento vocal e instrumental de
la época. El archilaud y la tiorba, ambos con dos clavijeros y mayor longitud vibrante en las
cuerdas graves, sirvieron para acompaifiar el bajo continuo en los conjuntos musicales del
Barroco (» llustracién 3).

llustracion 3. Laud Hoffman,

‘ siglo xviil.

Laid barroco de 13 érdenes.S. XVl Foto: Carlos Gonzalez.

FAMILIA DE LAS VIHUELAS Y GUITARRAS

La familia de las vihuelas y guitarras aparece a mediados del siglo Xv y conocera una ex-
pansion sin precedentes hasta nuestros dias. Esta familia se caracteriza por tener el fondo
plano, en paralelo a la tapa armdnica. Las tapas armdnicas son de madera (de abeto en
general, segin mandaban las ordenanzas de violeros desde el siglo xvi). El mastil termina
en un clavijero ligeramente inclinado hacia atrds desde la linea del diapasén. Tanto la for-
ma del clavijero como el nimero de cuerdas se van transformando a lo largo del tiempo
(» Hustracion 4).
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llustracion 4. Vihuela renacentista de seis 6rdenes. Copia de Carlos Gonzalez.

Las vihuelas y guitarras se diferencian en el nUmero de cuerdas (érdenes), que se van in-
crementando en las distintas épocas histéricas para aumentar las tesituras sonoras de los
instrumentos.

La vihuela fue el instrumento propio del Renacimiento en Espana y en parte de Italia. Su
figura es parecida a la de la guitarra actual, con forma de ocho, fondo plano, puente enco-
lado en la tapa armodnica, mastil cubierto por una madera dura por donde transcurren las
cuerdas, con trastes que sefialan las notas, y clavijero.

La vihuela se distingue por tener 6 érdenes dobles de cuerdas. A pesar del gran numero de
vihuelas que se hicieron en Espafia, apenas se han conservado instrumentos: tres en con-
creto y con formatos variados?; por ello se ha hecho imprescindible recurrir a otras fuentes,
como la iconografia musical o los tratados tedricos de musica para aproximarnos a un mo-
delo de lo que pudo ser una vihuela clasica renacentista. La vihuela decayd a principios del
siglo xviI al tiempo que emergia la nueva guitarra.

2 Vihuela “Guadalupe”, Musée Jacquemart-André (Paris); vihuela “Chambure”, Musée de la Musique (Paris);
vihuela de Santa Mariana (Iglesia de los Jesuitas, Quito, Peru). Mas informacidon sobre estos instrumentos en
Carlos Gonzalez (editor): Estudios sobre la vihuela. Madrid: Sociedad de la vihuela, 2007.
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Durante el Renacimiento se conocid un tipo de guitarra, de tamafio pequefio como se ha
podido estudiar modernamente, con 4 érdenes de cuerdas. No se han conservado instru-
mentos? pero si los tratados y la musica que se difundié por toda Europa (> llustracién 5).

llustracion 5. Guitarra renacentista
de 4 6rdenes. Copia de Carlos Gon-
zalez sobre estudio de Jesus Alonso.
Foto: Carlos Gonzdlez.

La transformacién de la guitarra tiene etapas muy precisas que indican épocas determi-
nadas. La guitarra renacentista de 4 drdenes, que convive con la vihuela, se transforma a
fines del siglo xvi en el instrumento con 5 érdenes que se llamard en toda Europa “guitarra
espafiola”. Es la guitarra propia de la musica del Barroco, instrumento acompanante del
bajo continuo pero también con un importante repertorio como solista (» llustracién 6).

llustracién 6. Guitarra barroca de 5 6rdenes. Mo-
delo René Voboam.

Longitud de cuerda vibrante: 670 mm. Caja de tejo
y palosanto con filetes de ébano y arce, diapasén
de ébano, cenefa de hueso y ébano. Tapa de pi-
navete, rosa de pergamino, puente y florones de
ébano.

Foto: Carlos Gonzdlez, 2001.

3 Una reconstruccién de una guitarra renacentista de 4 érdenes, ha sido realizada por Jesus Alonso Yllana a
partir de restos localizados en un pecio arqueoldgico subacudtico (tesis doctoral, UCM, 2014, Contribucidon de
la arqueologia subacudtica al conocimiento de la evolucion de la guitarra, https://eprints.ucm.es/24610/).
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La guitarra de 5 6rdenes estara vigente hasta ca. 1760 cuando se le afiade un sexto orden
doble (la guitarra de moda en el neoclasicismo). Muy pronto, en los primeros afios del siglo
XIX, se suprimen los érdenes dobles y se encorda con seis cuerdas simples con la afinacion
gue tiene en la actualidad.

La construccion artesanal de la guitarra espafiola ha mantenido la tradicién de la antigua
violeria del siglo xvi, tanto en las herramientas, técnicas y materiales como en la manera
de construir la caja, incrustando los aros laterales en una pieza de madera (zoque) que
forma pieza Unica con el mastil.

Es imprescindible anotar y fotografiar todas las marcas de fabricacidon y de reparaciones
gue tiene el instrumento. En general tienen una etiqueta pegada en el fondo, en la parte
interior, que es legible desde el oido central.

Se recomienda fotografiar el instrumento desde distintos angulos (de frente, costado y dor-
so) con una regla graduada para evaluar el tamafio.

Es necesario medir el instrumento con especial atencion a la longitud vibrante (entre la
cejillay el puente) que nos dara la altura sonora aproximada.

Respecto a la autenticidad de los instrumentos, no es infrecuente encontrar instrumentos
del siglo xviil con etiquetas del siglo xvi.

La documentacidn del instrumento es bdsica para conocer su uso anterior, lo que ofre-

cerd informacion acerca de los problemas que pueda presentar la pieza para su preser-
.7 4

vacion®.

Esta es una cuestién que divide aln hoy al personal de los museos. Se puede decir que si el
estado general del instrumento es bueno segln los expertos del museo, se puede aceptar
la idea de que se pueda tocar en cortos periodos de tiempo; y si es posible, grabar estas
interpretaciones para evitar que se tengan que hacer a menudo. Hay que estar prevenidos
sobre los criterios de ciertos musicos que piensan que tocar un instrumento es “devolverles
la vida” y que un instrumento “muere” a causa de los criterios impuestos por los encarga-
dos de los museos. Pero estas consideraciones no son objetivas. Se debe de atender sobre
todo a la idea de que este patrimonio no es renovable.

LOS PUENTES

En ambas familias (latides y vihuelas/guitarras) encontramos instrumentos con puentes fijos pega-
dos a la tapa donde se atan las cuerdas e instrumentos con puentes moviles, de tipo violin, en los
gue las cuerdas se sujetan en la parte baja de la caja armdnica mediante diversos procedimientos.

4 Sobre la realizacién de planos, medidas y otras actuaciones relacionadas con la documentacion de las piezas,
véase el apartado correspondiente en la seccidn de instrumentos de arco en este mismo volumen.
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Los problemas que se presentan en los instrumentos con puentes pegados (familia de las
guitarras/vihuelas, familia de los latdes) son diferentes de los que encontramos en los ins-
trumentos con puentes apoyados en la tapa y mantenidos por la presidon de las cuerdas
(familia de las mandolinas, guitarras de jazz, citaras, citolas y guitarras medievales, etc.).

Algunos instrumentos mas modernos presentan una combinacion de puentes pegados
pero con cuerdas sujetas al final de la caja, como las bandurrias y los laudes espanoles, o
algunas guitarras populares.

El problema recurrente en los instrumentos con puentes pegados a la tapa es el despegue
total o parcial de dichos puentes, que a veces ocurre al despegarse secciones de la tapa.
En general los puentes comienzan a despegarse por una pequeia seccidn que la tension
de las cuerdas amplia progresivamente. Es fundamental revisar con frecuencia esta jun-
ta entre puente y tapa. Una linterna y una lupa ayudan a detectar el minimo conato de
despegue, y éste debe solucionarse de inmediato. El uso de finas galgas de espesor, o una
hoja de plastico fino, ayuda a verificar que no hay la minima separacién entre la base del
puente y la tapa.

LA ROSETA (OIDO O BOCA CENTRAL)

En los instrumentos con tapa de madera casi siempre hay una abertura hacia el centro,
gue a veces presenta un delicado calado con motivos geométricos o florales, como en
los laudes, y a veces es un agujero circular o con otras formas (pentagonal, hexagonal,
octogonal).

Esta abertura (boca) es uno de los elementos que mas debilitan la tapa, por lo que casi siem-
pre encontramos dos barras transversales de madera resinosa (pino o abeto) que refuerzan
esta seccidn de la tapa en su parte interior. A estas dos barras se la han ido afiadiendo otras
(transversales, longitudinales u oblicuas) cuya funcidon es aumentar la resistencia de la tapa
armonica a la traccidn y tension del puente, asi como modular la respuesta sonora de dicha
tapa, es decir, modular los timbres acusticos del instrumento.

LAS CUERDAS

Por ultimo no debemos de olvidar el tema de las cuerdas, ya que estos instrumentos han ido
evolucionando en funcién de las cuerdas disponibles en cada momento. Si durante siglos solo
se disponia de cuerdas de tripa, seda o metal, a partir del siglo xx encontramos cuerdas he-
chas de materiales muy variados, nylon, polifluoruro de carbono, tripa artificial, etc.

La tendencia general ha sido aumentar la tension de las cuerdas, lo que ha provocado la
necesidad de reforzar la estructura de los instrumentos haciéndolos mas pesados y resis-
tentes.

Obviamente cuando estas tensiones mas fuertes se han aplicado a instrumentos anti-
guos, concebidos para tensiones menores, se han producido destrozos en muchos de
estos delicados instrumentos. Por ello, para abordar su restauracidon o consolidacién, es
muy importante conocer para qué tipo de cuerdas y para qué tension de las mismas es-
taba concebido el instrumento en el momento de su construccién. Una mala gestién a la
hora de reemplazar una encordadura puede llevar a tensionar hasta deformar e incluso
romper el instrumento.
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EL BARNIZ

Es un elemento esencial en el acabado de los instrumentos y debe ser analizado y mante-
nido. Su consideracion y tratamiento es el mismo para todos los instrumentos musicales,
y es una de las caracteristicas propias que distinguen las intervenciones (restauracién,
consolidacién) en los instrumentos musicales de las intervenciones en otros objetos his-
tdrico-artisticos®. Como referencia histdrica, hay que tener en cuenta que las tapas de los
laudes, vihuelas y guitarras anteriores al siglo XIX, no se barnizaban.

LOS TRASTES Y EL DESGASTE DE LOS DIAPASONES

Exceptuando los laudes orientales, todos los instrumentos de cuerda pulsada con mastil es-
tan provistos de trastes. Los instrumentos con cuerdas metalicas (cistro, orfarion, ceterone,
english guitar, etc.) usaban trastes metalicos desde el siglo xvi.

Las vihuelas, guitarras y laldes tenian trastes de tripa anudados en torno al mastil. Las
guitarras empezaron a adoptar los trastes insertados en el diapasén y pegados en la tapa a
partir del siglo xviil. Estos trastes, de seccidn rectangular, podian ser de latdn, plata, hueso
o marfil. Debido al l6gico desgaste, los trastes fijos se cambian con relativa frecuencia. Es
importante emplear el mismo material y seccidon que los que habia originalmente. Hasta
finales del siglo Xix los trastes eran de seccidn rectangular, posteriormente aparecieron los
trastes modernosen .

Otro elemento de desgaste es el diapasdn, ya que la presidon de las cuerdas sobre la madera
deja marcas y surcos que pueden resultar problematicos para el ejecutante. Por ello se re-
curre a aplanar los diapasones tras retirar los trastes, y en general se ponen trastes nuevos,
ya que los antiguos tienen, a su vez, surcos provocados por las cuerdas. Sin embargo, las
marcas que se han formado en el diapasdn son una fuente de informacidn sobre el uso que
ha tenido el instrumento, posiciones donde mas se ha tocado, etc. Pongo por ejemplo el
diapasdn de la vihuela de Quito, cuyas marcas de 6 trastes dobles nos indican que fue un
instrumento de acompafiamiento, en ningun caso para ejecutar la musica virtuosa de los
vihuelistas. Otros instrumentos tienen marcas hasta el traste 12, e incluso mas adelante en
el diapason, lo que indica que fueron tocados por musicos virtuosos. Por tanto, si queremos
preservar toda la informacién acumulada a lo largo del tiempo en el instrumento, no es
aconsejable el cambio del diapasén o de los trastes.

En general los laudes se componen de un numero elevado de piezas de madera dura (des-
de 7 a 52) llamadas duelas o costillas, que forman la caja armdnica. Estas finas [dminas de
madera se ajustan y se pegan entre ellas y se refuerzan en el interior con tiras de papel,
pergamino o tela. A veces se insertan entre las juntas de las duelas uno o mas filetes de
madera de color contrastante.

En el extremo inferior de la caja hay un refuerzo interno llamado “contra braguero”, y una
pieza exterior, de la misma madera que las duelas, el “braguero”, que une los finos extre-
mos de las duelas.

5 Véase el apartado correspondiente en la seccidn de instrumentos de arco.
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En el extremo superior, donde se pega el mastil, un taco de madera resinosa (abeto en
general) recibe los extremos superiores de las duelas. Esta pieza es fundamental para la
estabilidad del instrumento, una especie de piedra angular donde confluyen todas las
piezas del laud. El conjunto es una estructura ligera y estable, pero fragil, como una cas-
cara de huevo.

Una vez terminada la caja, con sus costillas y sus refuerzos, se procedia a pegar el mastil,
con una junta oblicua que a veces se reforzaba con un clavo.

La Ultima pieza que se pegaba era el diapasdn, generalmente de madera dura y oscura
(ébano, palosanto, frutales). Este tipo de instrumentos no tienen una seccion del diapa-
son pegado sobre la tapa, como en las guitarras modernas. El diapasén estd a haz de la
tapa. Los trastes son de tripa, como las cuerdas y se anudan en el mastil para marcar las
notas.

Las tapas de los laudes son muy finas (entre 1,5y 2 mm) y llevan pegado en su interior
un numero variable de barras armdnicas transversales (entre 5 y 9) cuyos extremos se
ajustan con precisiéon al contorno de la caja.

En los laudes no hay refuerzos internos entre las tapas y los aros (los lamados contraaros,
o peones cuando son pequeiias piezas individuales). Si dichos refuerzos internos estan
instalados en el instrumento que se analiza, se puede decir que provienen de una repara-
cion posterior (» llustracion 7).

1- Clavijas de maderas duras, ébano o marfil.
9 LT 1 2- Clavijero (dngulo cercano a 90°).
2 - 5y 3- Trastes de tripa anudados.

4- Mastil. De arce, frutal o abeto chapado en ébano. A

veces se compone de multitud de filetes de maderas
3 ! duras, hueso o marfil.
' 4 . .
™t 5- Diapasén de madera dura.
=” = 5 6 y 8- Caja compuesta de 7 a 52 duelas de madera de
6 arce, ciprés, frutales, esencias exdticas e incluso marfil.
7- Tapa armonica de dos piezas pareadas de abeto.
7 8
9- Rosa tallada en la tapa. Suele reforzarse con finas
9 barras de abeto.
10 10y 11- De 6 a 14 6rdenes dobles de cuerdas de tripa,
11 excepto la prima que es sencilla.
12 12- Puente arce, peral frutal o maderas exdticas. Finos

agujeros para pasar las cuerdas.

llustracion 7. Esquema de partes del laud, Carlos Gonzélez.
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REPARACIONES HABITUALES ENCONTRADAS EN LOS LAUDES ANTIGUOS

Dado que la tapa se pega directamente a las dos ultimas duelas, y que si hay filetes que
refuerzan el borde de la tapa éstos se insertan a media madera, resulta relativamente fa-
cil abrir un ladd, aunque no se aconseja salvo en ocasiones concretas y siempre realizado
por lutieres profesionales.

Antiguamente esto se hacia bastante a menudo, ya que era habitual que el borde de alguna
barra se despegase, o que fuese necesario revisar la altura de las cuerdas. En este caso hay
gue abrir total o parcialmente el instrumento, pegar las barras despegadas y cerrar de nuevo.

La junta entre el mastil y la caja también se despegaba con cierta facilidad, por lo que se
mantenian los elementos juntos gracias a un clavo. En ese caso, antiguamente se despe-
gaba la tapa, se quitaba el clavo, pegaban de nuevo la junta, ponian de nuevo el clavo y
cerraban de nuevo el instrumento.

También se encuentran con frecuencia trazas de cambios de mastil y puente, para “moder-
nizar” los instrumentos al gusto estético de cada época. Por ejemplo se usaron las cajas de
los grandes lalides renacentistas de 7 érdenes para hacer tiorbas y chitarrones. O bien cajas
de laudes de 6 érdenes de constructores famosos del siglo xvi, como Maler o Frei, que se
transformaron en latides barrocos de 11y 13 érdenes.

Contrariamente a la familia de los laudes, las vihuelas y guitarras de los siglos xvi al xvii
seguian modelos constructivos diferentes dependiendo de su area geografica.

A partir del Renacimiento, coexistieron dos modelos bien diferenciados: uno era el modelo
hispano-luso, que se extendid por América Central y por Sudamérica, y otro el del resto de
los paises europeos, que se adoptd también en Norteamérica. La diferencia entre las dos
tradiciones es bastante significativa, aunque ambas parten de un molde interior.

En el modelo hispano-luso el conjunto mastil/pala/taldon/ zoque interior, es de una sola pie-
za de madera, o de un bloque de varias piezas ensambladas y talladas como un solo bloque.
Entre el taldn y el zoque se sierran unas ranuras donde se insertan los aros, que se refuerzan
en la parte inferior de la caja con un taco rectangular de madera resinosa. Este conjunto
mastil-aros se construye sobre un bastidor en el que también se fija el molde interno y el
taco inferior o culata. En esta pieza se pegan los extremos inferiores de los aros. Una vez
pegados los aros a la culata e insertados en las ranuras del mastil se ajusta y pega el fondo.
Finalmente se retira el molde para pegar la tapa armdnica. Como ocurria con los laudes lo
ultimo que se pegaba era el diapasén, que estaba a haz de la tapa, no sobreelevado o resal-
tado como ocurrid a partir del siglo XIX.

Estos instrumentos no tenian contraaros, ni zoques de unién entre la tapa, el fondo y los aros.

Sabemos que la tapa se pegaba al final porque en la junta de los fondos y los aros se apre-
cian refuerzos de papel, pergamino o tela, que no existen en la junta tapa/aros.

A este primer modelo pertenecen los primeros instrumentos conservados del ambito
hispano-luso: las tres vihuelas histéricas (La Guadalupe del Musée Jacquemart-André de
Paris, La Chambure del Musée de la Musique de Paris, y La Marianita, conservada en
Quito hasta 2015, actualmente en Cuenca, Ecuador). También pertenece a este modelo
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la guitarra/vihuela de 5 érdenes de Belchior Dias, Lisboa, 1580, conservada en el Royal
College of Music de Londres.

En las guitarras del resto de Europa (Alemania, Francia, Italia, Inglaterra, etc.) el proceso
era algo diferente, ya que el conjunto mastil/pala era independiente de la caja, y se pe-
gaba antes de cerrar el instrumento o incluso una vez cerrado. Este tipo de construccién
se mantuvo hasta finales del siglo xvil, cuando creemos que aparece la construcciéon con
solera, empleada en las guitarras espafiolas modernas. A partir de entonces las interven-
ciones en las guitarras presentan mayores dificultades. Desde que aparecié este método
los guitarreros reforzaron las juntas entre las tapas, los fondos y los aros con zoquetes
de madera o con contraaros. Los perfiles y cenefas ya no se incrustaban a media made-
ra, sino quitando finas secciones de los aros, tapa y fondo. Esto conlleva que abrir uno
de estos instrumentos es mucho mas complicado ya que antes de nada hay que retirar
completamente los susodichos perfiles y cenefas. Si a esto se afiade el uso, a partir del
siglo XX, de colas no reversibles, como lo eran las colas proteinicas empleadas desde la
Antigliedad, la problematica es mayor y abrir el instrumento sin roturas indeseadas, se
convierte en una intervencién muy complicada.

Clavijero _ Clavias
o pala
3  Cejuela

Trastes

Mastil

Diapasén

L = Tapa
armoénica

Boca y roseta

Cuerpo

ocap Cuerdas

Puente y i)

selleta llustracion 8.

Carlos Gonzélez.

PRINCIPALES PUNTOS A REVISAR EN EL EXTERIOR DE LA GUITARRA

1. PUENTE. Se despega con mucha frecuencia. Revisar con galga de espesor y luz.

2. JUNCION TAPA-DIAPASON. Debido a la diferente densidad y dureza de las maderas em-
pleadas en las tapas y en los diapasones las tapas se suelen rajar.

3. JUNTA MASTIL-PILA. En este punto, que sufre mucha tensién, suele haber una junta
que se despega facilmente.

4. JUNTA CENTRAL DE LA TAPA Y EL FONDO. Habitualmente las tapas y los fondos se com-
ponen de dos o mads piezas de madera encoladas, a veces con filetes decorativos entre
ellas. Son puntos tradicionalmente conflictivos que con el tiempo se suelen abrir.

5. TALON. El talon se suele componer de varias piezas de cedro o caoba encoladas. La
tension que sufre el mastil por la fuerza de las cuerdas hace que alguna de estas piezas
se despegue.

BARRAS INTERIORES EN LA TAPA Y EL FONDO. En el interior del instrumento hay barras
transversales, oblicuas o en forma de abanico, que refuerzan la tapa y el fondo. Son
piezas que sufren mucho estrés y que se despegan o rompen con relativa frecuencia.
Cuando esto ocurre suelen aparecer vibraciones extrafias al tocar el instrumento o al
golpear suavemente la tapa y el fondo con un macillo de piano con fieltro.
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Este problema se ha atenuado gracias a la desaparicion de las rosas caladas en las guitarras,
ya que a través de la boca podemos acceder al interior de la guitarra. Podemos también
examinar y detectar los problemas que aparezcan gracias al uso de espejos, endoscopios e
incluso con las cdmaras de los méviles. Y podemos resolverlos con la ayuda de las manos,
imanes, pequefios sargentos o accesorios que nos permiten pegar barras, reforzar rajas en
la tapa, aros y fondo. Incluso pegar parcial o totalmente un puente es mucho mas facil que
con los instrumentos con rosas caladas (> llustracion 8).

OTROS INSTRUMENTOS AFINES

A partir de las dos tipologias basicas que hemos tratado (latdes y vihuelas/guitarras) se ha
desarrollado una rica variedad de instrumentos de cuerda pulsada, con sus propias funcio-
nes musicales y espacios sonoros.

Hubo modas, como la guitarra-lira, de origen francés y difundida por toda Europa, que
durd la época napolednica a finales de siglo xviil y primeros afios del xIX. En la iconografia
se puede ver que era tocada por mujeres. En realidad es una guitarra de seis cuerdas y lo
gue varia es la forma de la caja, que en la época del neoclasicismo se le afiaden unos brazos
laterales semejando la figura de una lira. Una imagen muy interesante y bastante realista
se puede ver en el cuadro de F. de Goya La marquesa de Santa Cruz (Museo Nacional del
Prado, P007070, https://www.museodelprado.es/coleccion/obra-de-arte/la-marquesa-de-
santa-cruz/eld2cbc6-8549-4ade-9383-2ddedeebdfeb

Otros instrumentos fueron creados ad hoc, como la familia de los laudes espafioles mo-
dernos, con fondo plano y cuerdas metalicas, que componen, junto a la bandurria, las
orquestas de pulso y pua. Si bien se conocen bandurrias desde época antigua, las ban-
durrias adquirieron también caracteristicas parecidas a los laldes espafioles para ser to-
cados en conjunto. La creacion de estos instrumentos se debe a la familia Aguilar hacia
19008 (» llustraciéon 9).

llustracion 9. Laud espafiol,
siglos XIX y XX.
Foto: Carlos Gonzélez.

6 Para una informacién detallada, consultese el libro de Juan José Rey y Antonio Navarro, Los instrumentos de
pua en Espafia. Madrid: Alianza, 1993.
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QUE MIRAR

® |dentificar el tipo de instrumento y comprobar la integridad del mismo.

® Distinguir partes originales de afiadidos posteriores (con especial aten-
cién a clavijeros, clavijas, puentes, diapason, cordal y cejilla).

® Etiquetas o marcas (puede tener varias) en general pegadas en el fondo
del instrumento, accesibles a través de la boca central del instrumento.

® Tipos de maderas utilizadas y otros materiales.

® Tipo de barniz, mencionando las zonas de desgaste, la textura, color,
etc.

® Comprobar las faltas / lagunas de material.
® Deterioros por xilé6fagos, grietas, impactos, etc.

® Piezas asociadas que es necesario catalogar y guardar junto al instru-
mento: estuche, arco, puente, resinas, cuerdas, mentoneras, etc.

® Nunca desmontar un instrumento ni intentar algun tipo de reintegra-
cion o intervencion sin la consulta previa a un profesional de luteria
(guitarrero, violero).

® No desencordar el instrumento sin asesoramiento de un profesional.

® En caso de que tenga colocada sobre el mastil una cejilla externa mo-
vil, ésta se puede desenroscar y quitar con extremo cuidado para que
no presione las cuerdas, guardando la pieza con la documentacién del
instrumento.

EL INSTRUMENTO EN EL MUSEO

ALMACENAMIENTO

® Para instrumentos de fondo abombado, tipo laud clasico, es preferible
en vertical, con el clavijero apoyado en una percha y otro apoyo en el
extremo de la caja. Dado que son instrumentos de poco peso, tam-
bién se pueden colgar con un hilo de nylon de didmetro grueso, o una
cuerda de lino o algoddn. En todo caso debe de tener dos puntos de
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sujeciéon. También se puede almacenar tumbado en horizontal sobre
la parte plana de la tapa.

® Para guitarras y otros instrumentos de fondo plano se pueden adop-
tar las mismas posiciones.

® Fuera del estuche pero con embalaje adaptado. Cajas en cartén neu-
tro para las piezas pequefias y fundas de tela apropiadas para la con-
servacion para los instrumentos con mayor volumen.

® Atencidn especial a los instrumentos inestables, como los de fondo
abombado (o las arpas).

® Protegido del polvo.
® Control de humedad (45-55%) y temperatura estable.

® Mantener el encordado con tension baja. Si el instrumento esta en
uso se puede guardar bajando la afinacion un tono, de manera que se
pueda afinar de nuevo sin problemas.

EXHIBICION

® En posicién vertical con varios puntos de apoyo (minimo dos).
® Que pueda observarse en todo su contorno.

® Tanto si esta en vitrina (lo deseable para su exhibicion) como exento,
es imprescindible el control de humedad (45-55%), de temperatura y
de luz (equiparable a otros objetos de madera).

® Laencordadura original debera de ser distinguible de las cuerdas afa-
didas.

MANIPULACION

® Una sola persona.
® Sujetar con ambas manos, limpias y sin crema (o con guantes de algodén).

® Sujetar con una mano por el mastil (cerca del clavijero) y con la otra
mano hacia el final de la caja. Nunca presionar sobre las tapas.

CONSERVACION PREVENTIVA
® Libre de polvo.
USO FUNCIONAL

® Siempre segun el protocolo establecido en el museo. Esta es una
cuestién que divide aun hoy al personal de los museos.
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Criterios de restauracion en instrumentos musicales

Instrumentos de teclado con cuerdas
(pianos, claves, clavicordios)

Rafael Marijuan

Restaurador y constructor de instrumentos
de tecla histéricos
http://www.clavesmarijuan.com/

Los instrumentos a los que se refiere este apartado se caracterizan por tener cuerdas me-
tdlicas y un teclado desde el que se acciona un mecanismo que incide en las cuerdas percu-
tiendo o pulsandolas. Quedan fuera, por tanto los aeréfonos con teclado, como el érgano,
el armonio y otros instrumentos mecanicos de caracteristicas similares.

En los instrumentos que tratamos, las cuerdas pueden ser puestas en vibracidn al ser
percutidas, bien por una tangente metalica (clavicordio) o por un macillo (piano). Tam-
bién pueden ser pulsadas a través de un sistema de plectrado (clave, virginal, espi-
neta). Estos distintos sistemas de produccidon de sonido confieren a los instrumentos
cualidades acusticas y timbricas diferentes, lo que hace que el repertorio musical que
se ha compuesto e interpretado en las distintas épocas histdricas sobre cada tipo de
instrumento, tenga también unas caracteristicas diferentes. De ahi la importancia de su
cuidada preservacién y andlisis. Igualmente importante es la correcta identificacion y
descripcidn del tipo de instrumento, ya que esto lo sitla en una época y en una escuela
de construccién determinada, o al menos, aproximada®.

PIANO

Como convencion terminolégica, se llama fortepiano o pianoforte a los pianos histé-
ricos para distinguirlos de los pianos modernos de fabricacién en serie. El mecanis-
mo, inventado por Bartolomeo Cristofori a fines del siglo xviI, consta de un conjunto
organizado de piezas que siguen las leyes de la palanca para conseguir que un macillo
cubierto de cuero, o ya en el siglo XIX de fieltro, percuta en las cuerdas con una di-
reccién e impulso determinado. Hay pianos de cola, de mesa y verticales (» llustra-
ciones 1,2y 3).

1En el caso de no tener la seguridad de saber a qué familia o subgrupo de una familia pertenece el instrumen-
to, es muy aconsejable consultar literatura especializada, o consultar directamente a un experto.
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llustracion 1. Piano de cola, Erard, Paris,
1875-80. Palacio Real de Oriente (Inv.
10010273).

llustracion 2. Piano de mesa, Juan Hos-
seschrueders, Madrid, 1823. Museo de
Historia de Madrid (Inv. 3188).

881 Ir a Tabla de contenidos



COLECCIONES DE INSTRUMENTOS MUSICALES. RECOMENDACIONES PARA SU GESTION

CLAVE

Es el instrumento con forma de cola y mecanismo que plectra las cuerdas. Puede tener
varios registros (diferentes timbres) que se pueden combinar. Este instrumento apare-
ce descrito por primera vez a mediados del siglo xv (Arnault de Zwolle) y tuvo su auge
desde el siglo xvI hasta fines del siglo xvii1, cuando cambid el estilo musical y el piano se
comercializd a escala internacional ocupando el lugar del clave (» llustracién 4).

VIRGINAL Y ESPINETA

Son instrumentos con mecanismo de cuerda plectrada, como el clave. Con cajas rectangu-
lares o poligonales. En Gran Bretaia se hicieron espinetas con forma de ala en el siglo xviii;
por su versatilidad, han sido las mas copiadas en épocas modernas para las versiones de
musica antigua (> llustraciones 5y 6).

CLAVICORDIO

Conocido como monacordio, manicordio y otras variantes fonéticas en los documentos
antiguos en espafiol. Tiene un sencillo mecanismo que percute las cuerdas por medio de
tangentes metalicas que estan situadas al final de las palas de las teclas. Es un instrumento
de volumen sonoro muy bajo. Fue utilizado para la ensefianza de la musica y para la prac-
tica de los organistas (» llustracion 7).

llustracion 3. Piano vertical, Ortiz & Cusso, Bar-
celona, 1889-1904. Biblioteca Musical Victor
Espinds, Madrid (Inv. 73).
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llustracion 4. Clave. Copia del espafiol firmado Joseph
Bueno, Valladolid, 1712. Copia realizada por Rafael Ma-
rijuan, 2014.

Web de Rafael Marijudn http://www.clavesmarijuan.
com/clave-iberico.html

llustracién 5. Virginal, Stephen Keene, Londres, 1668. Museo de instrumentos musicales de Edimburgo
(Reino Unido).

Foto tomada de MIMO

http://mimo-international.com
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llustracion 6. Espineta, Thomas Hitchcock, Londres, 1728. Museo de Instrumentos musicales de
Edimburgo (Reino Unido).

Foto tomada de MIMO

http://mimo-international.com

llustracién 7. Clavicordio, anénimo, siglo XVIII (en vitrina), Con-
vento de Santa Clara, Tordesillas. Patrimonio Nacional (Inv.
00670016).
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Para todas las operaciones que siguen a continuacion, es muy recomendable el uso de una
camara fotografica, una cinta métrica de modista, un calibre y un micrémetro. Y dependien-
do del estado de conservacién y de las directrices del propietario del instrumento, habra
que seguir las normas que el protocolo especifique.

Para identificar y documentar el instrumento es imprescindible anotar de manera literal (y
fotografiar en su caso) la etiqueta con el nombre y la direccidon del constructor, que suele
aparecer en la tapa frontal del teclado o en la roseta de la tabla de resonancia. También las
demas etiquetas o menciones de reparaciones que aparezcan en el instrumento.

Comprobar el estado de las bisagras de la tapa, si la tuviera, para evitar levantarla y que esta
se deslice hacia atras provocando daios.

Asi mismo, comprobar el estado de las patas. Si no estuvieran en condiciones de soportar el
peso del instrumento, este deberd ser apoyado en un soporte seguro.

En un fortepiano, bien de cola, bien de mesa, anotar si el pedal o pedales se conservan.
Se aconseja no desmontarlo hasta mas adelante, si no es estrictamente necesario para la
integridad del instrumento.

DESCRIPCION DEL TECLADO

Anotar el numero de octavas y de teclas.
Numero de teclados (en general sélo aplicable al clave, uno o dos teclados).

Indicar primera y ultima teclas de la extension total. Para ello es necesario fijar el
sistema de nomenclatura de las mismas teniendo en cuenta que el sonido Do se re-
presenta en las descripciones anglosajonas como C (tipo piano moderno C1, C2, C3,
etc., o histérico CC, C, c, c1, c2, etc.).

Describir el material de las ufietas “naturales” del teclado (boj, ébano, hueso, marfil,
etc.) y anotar si faltase alguna. Lo mismo con las notas “accidentales” (ébano, peral,
etc.), si van tefiidas o no, si llevan chapa.

ENCORDADO

Ninguna cuerda —aunque esté rota— o restos de cuerdas, deben ser extraidas o retiradas en
una primera inspeccion. La informacion de cardcter metalurgico que los restos ofrecen y su
posicion dentro del conjunto del encordado pueden ser de gran importancia. Determinar el
metal utilizado: hierro, latdn, cobre, acero, etc.

Si mas adelante se decide llevar a cabo una restauracién sonora o consolidacion del
instrumento, los restos de cuerdas (y de todos los demas elementos perecederos) de-
beran ser extraidos, analizados y guardados con la suficiente informacién como para
gue cualquier futuro investigador tenga la idea precisa de qué lugar ocupaban en el
instrumento.

Anotar el nimero de cuerdas entorchadas y/o bordones y las octavas o teclas a las
gue corresponden (esto es especialmente aplicable a los fortepianos y a un buen nu-
mero de clavicordios).
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REGISTROS

Anotar el nimero de registros si se trata de un clave, y el nUmero de cuerdas por nota
si es un fortepiano o clavicordio (por lo general virginales y espinetas tienen un solo
registro de ocho pies, 8').

Ante un clavicordio, determinar si es libre de ligadura, o ligado, y en este ultimo caso,
en la medida de lo posible, determinar qué tipo de ligadura (pares, triples, etc.), y sies
de tipo ibérico (Si y Mi libres) o de tipo centroeuropeo (La y Re libres). Un clavicordio
es ligado cuando las tangentes de dos o mas teclas sucesivas percuten en el mismo
par de cuerdas.

En el clavicordio: anotar el material de las tangentes.

PANOS, FIELTROS Y PIELES

Todos los instrumentos de teclado llevan o han llevado originalmente varias capas de pafio
y/o fieltro y pieles en diversos puntos del entramado mecanico.

Estos son de una importancia capital a la hora de establecer los pardmetros originales de la re-
gulacidon mecanica del instrumento, ya que determinan la posicidn de reposo del teclado, la dis-
tancia del elemento de produccion del sonido hasta la cuerda (plectro, macillo, tangente, etc.) y
el calado del teclado. Todos ellos son puntos de extrema importancia ya que afectan de manera
directa a la interpretacion de la musica escrita en y para estos instrumentos.

Lo mas comun es encontrar estos materiales primero ligeramente comprimidos en su gro-
sor por el peso de los elementos que sobre ellos descansan (normalmente el teclado) y
segundo y casi invariablemente, atacados por polilla en mayor o menor grado.

Sin necesidad de retirarlos de su ubicacién, se aconseja una ligera limpieza con una brocha fina.

Anotar el nimero de capas de este material, y si se trata de pafio (tejido con trama de hilos
de lana) o de fieltro (tela compuesta por fibras sueltas de lana comprimidas). Por lo general
tanto los instrumentos de cuerda plectrada (clave, espineta, virginal) como los clavicordios
han sido construidos originalmente con pafio, de modo que si tienen fieltro lo mas seguro
es que se trate de una reposicién, es decir, de un afiadido posterior.

El fieltro tuvo su mayor uso con el desarrollo del piano, no solo para las cabezas de los
macillos (patente de Pape, Paris, 1826), sino para varios de los puntos de descanso o amor-
tiguacion de la mecanica.

Determinar, en cualquiera de los casos, si son los fieltros originales o han sido sustituidos.
En un fortepiano, es importante prestar especial atencién al material y estado del fieltro
o piel de los macillos. Su importancia como elemento productor del sonido es sin lugar a
dudas capital.

ASPECTO EXTERNO

Conviene describir cudl es la madera del cuerpo/caja.
Si va chapeado, cual es el substrato y cudl la chapa.
Si va pintado, color o colores y descripcién de la decoracidn que lleve.

Observar si ha sido o estd siendo atacado por carcoma u otros insectos de la madera
y en qué partes.
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Ademads del encordado, el elemento mas importante en la produccion del sonido es la tabla
de resonancia y los puentes sobre ésta. Es muy comun que la tabla de resonancia presente
grietas. Sefialar su nimero y posicién aproximada.

Observar y anotar la relacion entre el puente y la tabla o tapa armdnica: si la tabla esta hun-
dida o deformada por la presion del encordado, si el puente esta desencolado o re-encola-
do en una posicion distinta a la original, etc. Asi mismo anotar el tipo de madera empleado
para su construccion (por lo general abeto) y la calidad de la misma. Anotar el tipo de ma-
dera del puente y su seccidn, y el material y diametro de las puntillas del puente.

Finalmente, y en una primera inspeccion de caracter meramente descriptivo, hay que ob-
servar el estado del clavijero: si ha sufrido desplazamiento o torsidn. Determinar mediante
una prueba rapida si las clavijas aguantan la afinacidn, si faltan clavijas y cudles. Su estado
de conservacién, con especial atencion al 6xido (al igual que en el encordado), tomando las
medidas de las clavijas (didmetro, largo, si tiene o no agujero de enganche de la cuerda).
Anotar, en la medida de lo posible, la madera de la que estd hecho el clavijero.

El desmontaje del teclado. Es imprescindible para evaluar el estado del mismo, asi
como para tener acceso al interior de la caja en el que se aloja. Hay que asegurarse
primero de que el bastidor o camilla del teclado no esté sujeto a la base/fondo del
instrumento mediante tirafondos.

® La operacion de desmontaje debe ser realizada por un experto en restauracion
de instrumentos de tecla (no olvidar que afinadores y reparadores son oficios
profesionales diferentes de los restauradores y constructores de copias de ins-
trumentos histdricos, si bien todos pueden confluir en un mismo profesional).

® En un clave, virginal o espineta, es imprescindible extraer primero todos los
martinetes, que deberan ser colocados en el mismo orden en el que aparezcan
en sus registros (aunque sea erréneo) sobre una bandeja. Para extraer las teclas
de un clavicordio, si este mantiene el encordado es complicado hacerlo si no se
sabe cdmo manipular las teclas para que no dafen las cuerdas. En un fortepia-
no hay que poner toda la atencién para que ninglin macillo esté desalineado y
al extraer el conjunto del teclado se trabe y se rompa.

Con el fin de poder adscribir el instrumento a una escuela regional de construccién, inde-
pendientemente de que se levanten o no los planos correspondientes, seria interesante
anotar los siguientes parametros:

longitud de cuerdas, al menos de todas las notas Do (C). Se mide la parte vibrante
entre cejilla (sobre el clavijero) y puente (sobre la tabla de resonancia); o de puente
a tangente en un clavicordio. Esto, junto con el material utilizado para las mismas,
nos situard en el area de influencia de Italia o de Europa Central.

asi mismo se anotard el tipo de ensamblajes que estén visibles (colas de milano, ca-
jeados, medias maderas, etc.).

si lleva molduras o no, si son cortadas sobre la propia pared o aplicadas. Es muy inte-
resante sacar un molde de las mismas. Igualmente cualquier otro motivo decorativo
no pintado que le haga destacar.

la forma en que el instrumento se cierra. Es decir, si los lados de la caja del instrumen-
to estan encolados sobre la base (escuela centroeuropea) o estan encolados alrede-
dor de la base (escuela italiana). O de otra forma que no sea ninguna de las dos.

® Timbrica o sonido posible en el estado actual (grabar), si es viable producirlo.



COLECCIONES DE INSTRUMENTOS MUSICALES. RECOMENDACIONES PARA SU GESTION

Quedaran depositados en el archivo del museo y serd éste quien determine, de acuerdo a
su politica de difusion, el acceso y distribucion de los mismos.

Que constara en el expediente de conservacion de cada pieza y que incluira:

Evaluacién de daios.
Toda la documentacidn posible.

Toda la documentacion grafica, sonora y/o videografica con la que se haya ido dejan-
do testimonio de todo el proceso.

Recomendaciones desde el punto de vista técnico sobre las opciones de intervencion.

En todos los casos se solicitara una propuesta/informe previo detallado sobre la interven-
cion a realizar, pasos a seguir, retirada o sustitucién de materiales que se llevarian a cabo,
procesos técnicos, materiales a emplear, estado en el que quedaria el instrumento. Sobre
las propuestas presentadas y el informe previo de diagndstico sobre el estado de la pieza,
se tomard la decisién de actuacidn en cada caso:

Recuperacion para su uso funcional.

Recuperacién para uso documental (1 o 2 grabaciones para dejar testimonio docu-
mental, luego solo preservacién).

Consolidacion del objeto y adecuacion para su exhibicidn publica.

Consolidacion del objeto como fuente para el estudio (no relne condiciones para
ser legible en una exposicidn para el publico general).

Una vez decidido el tipo de intervencidon y de acuerdo a la propuesta presentada por el
profesional, con la posibilidad de acordar modificaciones sobre esta propuesta original en
base a las aportaciones de musicélogos (organdlogos) y conservadores responsables del
instrumento en cuestidn antes de su ejecucion, ésta se llevard a cabo teniendo en cuenta
los siguientes protocolos:

Si una vez iniciado el proceso aparece cualquier situacidn no prevista, se consultara
al equipo y se consensuaran las actuaciones a llevar a cabo antes de ser ejecutadas
por el taller.

Se documentard graficamente todas las fases y estos archivos se adjuntaran al infor-
me final.

Se llevara a cabo un inventario de piezas sustituidas y se hara entrega de las mismas,
debidamente identificadas, al museo.

Se proporcionard un listado detallado de todos los materiales empleados en la inter-
vencion (tanto si son de origen natural como si se trata de marcas comerciales, en
cuyo caso habrd que facilitar la referencia exacta del producto).

Elaboracién del plano del instrumento con medidas exactas (si no hubo posibilidad de
hacerlo en una etapa anterior).

El informe final de entrega se adjuntara al expediente de conservacion de la pieza.
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Cada instrumento musical idealmente deberia contar con un plan personalizado de
preservacion, revisable en un periodo previamente establecido, ya que las condicio-
nes y la respuesta del instrumento puede que haga necesaria una reevaluacién. Dicho
plan deberia figurar asociado al expediente de conservacidon del mismo, de manera
gue aunque los responsables puedan variar, la informacion y la planificacidon sobre este
tipo de colecciones permanezca y sea accesible. Indudablemente, el volumen de las
colecciones y las posibilidades reales de cada institucién de abordar estas tareas, asi
como la relevancia de cada instrumento, condicionaran el nivel de detalle de este plan.
No obstante, con el objetivo de que sirva como guia ideal de trabajo, expondremos a
continuacion las recomendaciones y contingencias a tener en cuenta para elaborarlo,
siempre contando con el asesoramiento especialista en su cuidado.

En el caso de un instrumento recuperado para la ejecucién musical deberia tenerse en
cuenta los siguientes criterios:

DERIVADAS DEL USO

Proteccidn de zonas de contacto directo con el ejecutante.

En un instrumento de teclado, este es el elemento de interaccidon y contacto con el
ejecutante, por lo que deberia lavarse las manos antes de nada.

Sustitucion de piezas susceptibles de sufrir mucho desgaste (preservando las originales).

ADAPTACION Y MANIPULACION

Adaptacion gradual de un instrumento normalmente mudo.
Cada cuanto tiempo es recomendable su uso.
Cudl es el tiempo adecuado para cada ejecucion.

Condiciones en la localizacion. Formas de adaptar un instrumento de acuerdo a su
lugar habitual de exhibicién o almacenaje al lugar donde se efectue la ejecucion, en
funcién de las condiciones ambientales.

Revision inmediata después del uso funcional del instrumento. Qué debemos obser-
var.
Retorno a su emplazamiento habitual. Materiales, herramientas y formas bdsicas
de limpieza. Tensidn de las cuerdas, desensamblaje... Readaptacién a las condiciones
ambientales.
® En un clave o fortepiano restaurado para su uso, el mejor mantenimiento es
afinar antes de cada concierto programado (si no hay una programacién de con-
ciertos no tiene sentido plantear una restauracion), realizada por un técnico es-
pecialista, a ser posible por la misma persona que llevod a cabo la restauracion.
Junto a estas afinaciones, re-ajustar la mecanica de forma puntual.

Para instrumentos que no tengan un uso funcional, se establecera en su plan de preservacion:

PERIODICIDAD DE CONTROL

Por parte del personal del museo.
Por parte de un especialista.
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Debido a la gran cantidad de partes de madera, tanto a la vista como ocultas, es importante
mantener un control periddico sobre las plagas de carcoma.

Si el instrumento no tiene tension (ino deberia tenerla si no esta siendo utilizado!), o sea
gue las cuerdas estan flojas y muy por debajo del tono al que supuestamente sonaba origi-
nalmente, la integridad estructural del mismo no corre peligro, siempre que se cumplan las
condiciones de almacenamiento o exposicion al publico de cada coleccion.
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INSTRUMENTOS DE TECLADO CON CUERDAS

® |dentificar el tipo de instrumento y comprobar la integridad del mismo.

® Distinguir partes originales de afiadidos posteriores (con especial aten-
cién al teclado y chapas de las teclas, cuerdas, patas o partes de suje-
ciéon de la caja, fieltros, clavijas, herrajes, etc.).

® Etiquetas o marcas (puede tener varias). La mds comun en la tapa del
instrumento, sobre el teclado. Hay que anotar la numeracién de fabrica
(troquelado o anotado a tinta en el clavijero de los pianos, tanto de mesa
como verticales y de cola). En los pianos verticales, es necesario levantar la
tapa superior para acceder a esta informacidn. En claves, virginales, clavi-
cordios y otros instrumentos de tecla afines, la marca o nombre del cons-
tructor puede estar estampada en la parte del frente, sobre el teclado, o
sobre la tapa armonica.

® Tipos de maderas utilizadas y otros materiales.

® Faltas, lagunas: comprobar que el mecanismo esté completo, que con-
serva los pedales o mecanismos para hacer dinamicas (fuerte / piano).

® Deterioros por xil6fagos, grietas, impactos, etc. Ver en particular el es-
tado de los fieltros, deformaciones o grietas en la tapa armdnicay en el
clavijero, funcionamiento mecdnico, oxidacion de las cuerdas y partes
metdlicas, torsiones en la caja (cuando se trata de instrumentos rec-
tangulares como pianos de mesa).

® Piezas asociadas que es necesario catalogar y guardar junto al instru-
mento: atril, llave de afinar, banqueta, pedales y pata de pedal (pianos
de mesa), etc.

® Nunca desmontar un instrumento ni intentar algun tipo de reintegra-
cion o intervencidn sin la consulta previa a un profesional.

® No emprender ningun tipo de intervencidn ni sustitucidn (rehacer la
caja, rehacer la tapa armodnica, encordar, restituir piezas del teclado o
del mecanismo) sin consultar a profesionales especialistas acreditados
en construccién y restauracion de instrumentos de tecla.

® No desencordar el instrumento sin asesoramiento de un profesional.
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ALMACENAMIENTO

® Con todas las tapas cerradas, cubierto y protegido del polvo, no en
contacto directo con el suelo pero preferiblemente a nivel de suelo
para permitir un facil acceso a las partes del instrumento y facilitar su
movilidad.

® Control de humedad (45-55%) y de luz (equiparable a otros objetos
de madera).

EXHIBICION

® Sobre peana o ligeramente elevado; no es imprescindible la vitrina,
pero se recomienda crear fronteras fisicas para evitar la manipulacién
por parte del publico.

® Para su exhibicion (fuera de su uso funcional), en caso de falta de
cuerdas se puede completar el encordado, pero siempre el original
debera ser distinguible del anadido.

® Puede protegerse del polvo aun mostrandose abierto mediante pro-
tecciones transparentes de metacrilato o similares con los puntos de
contacto protegidos para evitar roces con el instrumento.

MANIPULACION
® Sobre ruedas neumaticas que eviten su vibracion.

® Asegurar bien las tapas y atriles para abrir y cerrar el instrumento o
para moverlo.

CONSERVACION PREVENTIVA

® No depositar objetos sobre la tapa.

® Limpieza con microaspiracion (si no hay piezas sueltas) o con un pincel
seco y de cerdas suaves.

USO FUNCIONAL

® Siempre segun el protocolo establecido en el museo. Esta es una cues-
tion que divide aln hoy al personal de los museos.
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Criterios de restauracion en instrumentos musicales

Instrumentos de viento

Alessandro Zara Ferrante
Restaurador de instrumentos musicales de viento
sandrozara@gmail.com

EXAMEN FiSICO DEL INSTRUMENTO

Para poder examinar un instrumento hay que saber qué es, de qué estd hecho y con qué
técnicas se fabricd. Revisaremos toda la informacidn disponible sobre el instrumento, la
ficha (si la tiene) en la que deberdn constar los siguientes datos:

b Tipo de instrumento

b Fabricante

b Fechay lugar de fabricacidn

P Materiales

b Tonalidad

b Diapasén

P Proveniencia (datos de adquisicién, anteriores propietarios, etcétera)
b Intervenciones anteriores

IDENTIFICACION DEL INSTRUMENTO

Los instrumentos musicales de viento se clasifican tradicionalmente dividiéndolos en
dos grandes familias, los instrumentos de viento madera y los de viento metal.

Por practicidad se utilizard esta divisién, aunque en la practica existen instrumentos de
viento madera construidos en metal e instrumentos de viento metal construidos en ma-
dera. La clasificacion de Sachs y Hornbostel es mas ldgica y precisa, ya que se basa en la
manera de producir el sonido y no en el material utilizado.

En el primer examen fisico se tratara en primer lugar de definir la denominacién lo mas
exacta posible del instrumento, y en segundo lugar los materiales de los que esta hecho.

En el caso de instrumentos de musica popular o tradicional, este punto puede ser com-
plicado, ya que la peninsula ibérica presenta una enorme variedad y aunque ya se ha
trabajado mucho en este campo, sigue siendo una tarea pendiente.
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DIMENSIONES O MEDIDAS

Seguidamente se tomaran las dimensiones principales del instrumento. Esto puede no ser
tan sencillo, ya que a menudo habra que tomar las dimensiones generales y las de la longi-
tud de la columna sonora.

La medicidon detallada tendrd que ser hecha por un especialista.

Como paso previo se pueden tomar las dimensiones principales: longitud y didametros exte-
riores (ya que la mayoria de los instrumentos son de seccion redonda).

Para ello se recomienda usar reglas o metros flexibles y un pie de rey o calibre.

En la medida de lo posible se utilizardn de plastico o madera, para evitar marcar o dafar
la superficie del instrumento. Las herramientas de plastico o de madera no eliminan total-
mente el riesgo con respecto a las de metal, pero lo disminuyen notablemente, ya que al ser
mas ligeras son mds manejables y es mds improbable golpear o rayar.

Las medidas se tomardn en milimetros. Sin embargo, hay que tener en cuenta que
muchos instrumentos se fabricaron en paises o en épocas en los que el sistema mé-
trico decimal no existia o no se habia implantado su uso y las medidas utilizadas eran
otras, principalmente pies y pulgadas. Ademas, musicalmente muchos instrumentos
se disefiaban y designaban tomando como referencia los tubos de 6rgano. Por ejem-
plo, la trompeta moderna estaria en cuatro pies, la barroca en Do en ocho pies, la
barroca en Re en siete pies. Estas medidas pueden ser reales (que el instrumento
mida realmente eso) o de referencia (que suene en la octava del tubo de érgano co-
rrespondiente).

A diferencia del metro que apenas ha variado desde que se inventd, otros sistemas de me-
dida han variado en tiempo y lugares diferentes. Por ejemplo, en el Syntagma Musicum de
Michael Praetorius de 1619, quizas el primer tratado de organologia occidental de concep-
cion “moderna”, las medidas se dan en pulgadas, pero de Brunswick, diferente a la pulgada
equivalente a 25,4 milimetros.

MARCAS DEL FABRICANTE

En el caso de los instrumentos de viento no siempre el fabricante identifica explicitamente
sus productos. Cuando lo hace, hay que ser cuidadosos y prudentes al interpretar estas
identificaciones.

En los instrumentos de viento madera anteriores al siglo xviii los artesanos, cuando lo ha-
cian, acostumbraban poner un simbolo en la parte de atrds, generalmente cerca del orificio
a ser tapado por el pulgar.

En el siglo Xxvill comienzan a aparecer sefias de identificacidon en el cuerpo superior del ins-
trumento, generalmente cerca del orificio a ser tapado por el dedo indice, o en la campana
o pabelldn. A partir del siglo xiIx, en las fabricas, también se empiezan a utilizar cddigos de
modelo, nimero de serie, y afinacion (diapason de referencia) del instrumento, nombre e
incluso ciudad y direccion completa del fabricante.

También aparecen, sobre todo en instrumentos de manufactura europea, los premios o
distinciones obtenidas. Este Ultimo dato se presta frecuentemente a generar confusion.
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Son tipicas las inscripciones del tipo “Medalla de oro en la Feria de Paris en 18xx” o “Pro-
veedor de la banda del ejército en el afio 19xx”. Aunque pueda parecer obvio, recordamos
gue esa inscripcién solo certifica que el instrumento fue fabricado después de ese afio, no
en ese afo.

Una herramienta muy valiosa aunque no exhaustiva es la obra de Lyndesay G. Langwill An
index of musical wind-instrument makers, publicada seis veces entre 1960 y 1980, y luego
actualizada por William Waterhouse como The new Langwill index: a dictionary of musical
wind-instrument makers and inventors.

Listados mas o menos fiables de los nimeros de serie con fecha aproximada de fabricacion
estan disponibles en internet. En el caso de fabricantes aun activos, es posible consultarlos
para obtener mayores informaciones.

DIAPASON Y TONALIDAD DEL INSTRUMENTO

Hay que distinguir el diapason de referencia, es decir si el La del instrumento esta afinado
en 440 o 442 Hz. o en una frecuencia totalmente diferente, y la tonalidad del instrumento,
es decir la tonalidad de la escala basica del instrumento.

DIAPASON DE REFERENCIA

En la actualidad, la mayoria de los instrumentos “de orquesta” estan afinados en 442Hz., la
frecuencia del La central. No siempre ha sido o es asi.

Hasta bien entrado el siglo xvii, en cada lugar, el diapasén de referencia era el diapason
local.

En culturas no occidentales se encuentra aun hoy en dia el caso de musicos que no pueden
tocar junto a sus colegas de pueblos vecinos ya que aunque toquen los mismos instrumen-
tos, la afinacidon no coincide.

En los siglos pasados, coexistian varios diapasones, incluso un mismo musico estaba acos-
tumbrado a tocar con varias afinaciones y estaba equipado para ello.

Es normal encontrar flautas traveseras del siglo Xviil construidas en varias piezas con una
cabeza y un pie y varios cuerpos intermedios intercambiables para ajustarse a las diferentes
afinaciones.

Las fabricas francesas del siglo xix ofrecian instrumentos por lo menos en tres afinaciones,
una para la iglesia, mas alta para coincidir con los drganos tubulares, una para las bandas
militares un poco mas baja, y una para la dpera aln mas baja, para permitir a los cantantes
alcanzar las notas mas altas del repertorio sin salirse de su tesitura. Entre la primera y la
tercera afinacién podia haber un tono o mas de diferencia.

III

A finales del siglo se paso a considerar la “normal” para la musica académica la afinacion con el
La 440, aunque hay tendencia a subirla, y practicamente todos los fabricantes utilizan el La 442.

En la peninsula ibérica, se siguieron utilizando hasta bien entrado el siglo xX, en las bandas,
instrumentos medio tono mas agudos, conservando la tradicion antigua, y se llaman nor-
malmente “en afinacidn brillante” o sencillamente “en brillante”. En el caso de los metales,
muchos de estos instrumentos han sido modificados cortdndolos o agregandoles secciones
para llevarlos al La 442.
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En los instrumentos de musica popular autdctona, aunque es fuerte la influencia de los ins-
trumentos de la musica académica en cuanto a normalizacién de la afinacién y tonalidad, se
sigue encontrando una gran variedad que diverge de ésta conservando las tradiciones locales.

Por ejemplo, la dulzaina muy utilizada en Castilla y Ledn, se construye medio tono mas alto
qgue el La 440 (La 465).

Un capitulo aparte son las reproducciones o réplicas de instrumentos de diferentes épocas
realizadas para su utilizacion. No olvidemos que algunas de éstas ya tienen mas de un siglo,
y tienen su propio valor organoldgico. Ya esta establecida la norma, para fines practicos,
gue para las réplicas de instrumentos barrocos el diapasén es La 415 (medio tono mas bajo
qgue el moderno La 440) y para las de instrumentos renacentistas La 465 (medio tono mds
alto que el moderno La 440).

TONALIDAD

Se suele denominar un instrumento con la tonalidad de la escala principal en el caso de los
instrumentos de viento madera o la serie de armdnicos principal de los instrumentos de
viento metal.

En los instrumentos de viento metal se toma en cuenta la fundamental de la serie de armé-
nicos que se obtiene Unicamente con los labios sin utilizar varas ni pistones o rotores (en el
caso de que el instrumento disponga de ellos).

De esta manera hablamos de trompetas y trombones en Si bemol, trompas en Fa, bombar-
dinos en Mi bemol, etcétera, ya que también existen trompetas y trombones en Do, trom-
pas en Si bemol, bombardinos en Si bemol, etcétera.

En los instrumentos de viento madera, la escala que se obtiene aproximadamente abriendo
un orificio o una llave tras otra suele ser, en los instrumentos de origen occidental, una es-
cala mayor (tono, tono, semitono, tono, tono, tono, semitono/octava). Esta suele coincidir
con la nota mas grave del instrumento.

De esta manera hablamos de flautas en Do, corno inglés en Fa, clarinetes en Mi bemol, en
Si Bemol, en La.

Pero en este punto las excepciones son tan frecuentes como la regla. Por ejemplo: en el
caso de las flautas traveseras barroca y renacentista en Do, la nota mds grave es el Re,
mientras que en la moderna flauta Boehm es el Do pero con mucha frecuencia el Si. Los
clarinetes y los oboes suelen llegar a uno o dos semitonos mads graves que la fundamental.

En los punteros de las gaitas, es frecuente que la nota mas grave sea la sensible de la tona-
lidad del puntero.

MATERIALES Y MANUFACTURA

El primer factor que hay que tener en cuenta al evaluar el estado de un instrumento y esta-
blecer pautas de conservacion, almacenaje y exhibicidn son los materiales de los cuales estd
hecho y las técnicas utilizadas en su fabricacion. Sin pretender hacer un tratado exhaustivo
sobre el tema, describiremos los principales materiales con los que se han fabricado los
instrumentos musicales de viento, y sus acabados. La composicidn de los materiales es de-
terminante para prever y diagnosticar como se deterioran o desgastan, y cémo prevenirlo.
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Una de las principales dificultades para una correcta conservaciéon de los instrumentos es
la variedad de materiales que son utilizados en cada uno de ellos. Lo que es bueno para la
conservacién de un material puede ser perjudicial para otro, o crear problemas de funcio-
namiento.

Ademas, los instrumentos de viento estan sometidos a unas condiciones peores que cual-
quier otro instrumento. No solamente estdn en contacto con las manos del musico, sino
gue su aliento trasporta humedad y acidos que se depositan en las paredes interiores. La
alternancia entre humedad y resequedad y las variaciones de temperatura actian contra la
integridad del instrumento.

En los instrumentos de metal la condensacidn tanto de la humedad del aliento como del
ambiente crean depdsitos acidos que al combinarse con el metal lo deterioran generando
sulfatos, un proceso que puede adelgazar gravemente el espesor de las paredes del instru-
mento, e incluso destruirlas.

En los de madera la misma humedad ocasiona bdsicamente dos problemas: el primero es
crear un ambiente propicio para la reproduccion de hongos, bacterias e incluso insectos u
otros animales lignifagos. El segundo es que en ambientes secos al ser la humedad absorbi-
da por la parte interior (camara) del instrumento hace que ésta se dilate o expanda. Ya que
a la parte exterior no llega humedad ésta no puede expandirse o dilatarse, razén por la cual
se parte, generalmente en el sentido longitudinal siguiendo las vetas de la madera. Este es
el origen de las temidas rajaduras.

Simplificando, los materiales que se han utilizado en la fabricacién son:

Metales

Maderas

Otros materiales de origen vegetal
Materiales de origen animal
Materiales sintéticos

Los metales se dividen en metales ferrosos y no ferrosos.

Los materiales ferrosos son las diferentes aleaciones del hierro, principalmente con carbo-
no, que segun la proporcién da como resultado acero de diferentes calidades.

Se utilizan en muchas partes de los instrumentos, principalmente mecanicas, tornillos, per-
nos, pasadores, muelles y resortes, lenglietas. La superficie de los materiales ferrosos es
bastante dura y resistente al desgaste y a algunos productos quimicos, pero muy vulnerable
a otros, por lo tanto suele necesitar estar lubricada para minimizar estos efectos indesea-
dos. Los metales ferrosos tienden a oxidarse, por accion de la humedad y de los acidos
presentes en el ambiente o depositados por las manos o el aliento del musico.

Los metales no ferrosos se utilizan en los mecanismos y en el cuerpo de los instrumentos.
Segun sus aleaciones son mas 0 menos sonoros y mas o menos resistentes al desgaste y a
los elementos quimicos.

Los metales mas utilizados son las aleaciones de cobre. El cobre es un metal que rara
vez se encuentra puro en la naturaleza, ya que se combina con mucha facilidad con
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otros elementos quimicos presentes en el ambiente. Por esta razén se emplea en sus alea-
ciones con otros metales, hecho que aumenta su resistencia a agentes quimicos y permite
obtener las cualidades de maleabilidad, ductilidad y sonoridad deseadas. La aleacion de
cobre mas frecuente es el latdn (inglés Brass, francés Laiton, aleman Messing, italiano Ot-
tone), compuesta normalmente por 70% de cobre y 30% de cinc. Es facilmente reconocible
por su color amarillo claro. Variando estas proporciones y agregando porcentajes de otros
metales se obtiene el similor, la alpaca o plata alemana. Los nombres de estas aleaciones
en otros idiomas al ser traducidas literalmente se prestan a generar confusidn. Alpaca en
inglés es nickel silver (niquel plata) sin que esto implique que contenga plata, el similor en
aleman es Gold Messing y en inglés Gold Brass (oro latdn) sin que esto implique que con-
tenga oro. Menos frecuente es el empleo de metales mds nobles, principalmente por su
coste. Es el caso de la plata, el oro, y en tiempos recientes el platino.

La maleabilidad es la capacidad de un metal de ser reducido a ldminas delgadas y ser mol-
deado.

La ductilidad es la capacidad de un metal de ser reducido a alambres.
Los atomos que componen los metales se agrupan en cristales microscopicos.

Si estos cristales son pequefios y en gran cantidad el metal es mas duro y quebradizo, si los
cristales son grandes y en menor cantidad el metal serda mas blando y maleable.

Al ser calentados y enfriados los metales y sus diferentes aleaciones se comportan de dife-
rente manera. En general, al llegar a cierta temperatura que coincide con el rojo vivo, los
cristales se disuelven y los atomos se disuelven y se mueven libremente en un estado de
semi liquidez, sin que el metal esté en estado liquido (fundido). Segun el tipo de metal y el
efecto que se desea obtener se puede inducir un enfriamiento mas o menos rapido, intro-
duciendo la pieza en agua, aceite o dejandola que se enfrie por si sola.

El hierro o el acero, al ser calentados al rojo vivo y enfriados repentinamente en agua o acei-
te se endurecen, debido a que los cristales grandes en los que se habian agrupado los ato-
mos durante el calentamiento se quiebran dando lugar a muchos cristales mas pequefios,
por lo que el metal serd mas duro pero también mas fragil. Es lo que se llama temple positi-
vo, que da lugar a la expresidon genérica de acero templado, para referirse a una aleacién de
hierro endurecida por este tratamiento térmico. Este tratamiento es reversible calentando
nuevamente el metal y dejandolo que se enfrie lentamente. Estos comportamientos son
tenidos en cuenta a la hora de trabajar el metal, ya que el hierro al rojo vivo puede ser mol-
deado con mayor facilidad y menor riesgo de rotura.

Los metales no ferrosos tienen generalmente un comportamiento completamente opues-
to. Los atomos del cobre calentado al rojo vivo se moveran libremente y se agruparan en
cristales muy grandes, pero al ser enfriados bruscamente estos cristales se mantendran asi,
dando lugar a un material blando, muy maleable, y poco sonoro. Es lo que se llama temple
negativo. Al trabajarse a través del martillado, o al ser laminado, o repujado, estos cristales
se irdn quebrando dando lugar a mas cristales mas pequenos. El material se ird endurecien-
do, adquiriendo rigidez y sonoridad, pero volviéndose mas fragil, hasta el punto de que no
resistird seguir siendo trabajado y se rompera. Si se necesita seguir moldeando, serd nece-
sario volver a calentar el metal (recocido) para evitar que se rompa.

Estos comportamientos del metal al ser calentado, enfriado y trabajado son tenidos muy en
cuenta por los fabricantes de instrumentos musicales, ya que desde el punto de vista sono-
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ro y mecanico hay que llegar a un compromiso dptimo de dureza, resistencia y elasticidad.
Una vez concluida la manufactura, los cristales del cobre y de algunas de sus aleaciones
siguen quebrandose dando lugar a cristales mds pequeiios y aumentando la dureza y la
sonoridad de la pieza.

A esto ultimo se debe la creencia, o el mito, fundamentado o no, de que los instrumentos
de metal van adquiriendo mejor sonoridad con el tiempo.

Este endurecimiento por envejecimiento también hace que el metal llegue a ser fragil y
guebradizo.

La presencia de diferentes metales en un mismo instrumento, necesaria para un mejor fun-
cionamiento, tiene también efectos colaterales, debidos al comportamiento fisico y quimico
entre ellos y frente a agentes externos. Uno de los conceptos en los que no vamos a profundi-
zar pero que hay que tener en cuenta es el del “anodo de sacrificio”. Para explicarlo de la ma-
nera mas breve y sencilla posible, cuando dos piezas de metal, siendo una ellas de metal mas
noble se encuentran en proximidad en un mismo ambiente, el metal menos noble atraera los
elementos quimicos presentes, actuando como dnodo y deteriorandose, y el metal mas noble
se conservara mejor siendo protegido catddicamente. Por ejemplo, en un mismo instrumento
las partes de cobre o latén atraeran el azufre presente en el ambiente deteriordndose mas
que las de plata, que se conservaran mejor gracias al “sacrificio” de las primeras.

Esto es de suma importancia al decidir como y donde almacenar y exhibir los instrumentos,
ya que dos instrumentos de materiales diferentes pueden deteriorarse mas si estan juntos
gue si estuvieran separados.

ACABADOS DEL METAL

Por lo descrito en el parrafo anterior, los metales se deterioran y para evitarlo, ademas de
la lubricacidon donde es posible, se utilizan varios materiales para proteger la superficie de
los mismos.

Uno de los métodos tradicionales ha sido depositar una delgada capa de un metal mas
noble sobre la superficie de un metal menos noble. Estos son el plateado, el dorado, el cro-
mado y el niquelado. Antiguamente se hacia por procedimientos quimicos, en la actualidad
se usan sistemas galvanicos, utilizando un flujo eléctrico a través de una solucion acida. En
ambos casos, si este tipo de acabado esta deteriorado, se tratara de preservar lo que queda
y ralentizar su deterioro, pero se desaconsejara su reposicion, ya que esto conllevaria un
procedimiento muy agresivo que a larga sera contraproducente.

Otro método utilizado son pinturas, lacas, barnices. Estos nunca se utilizan en partes me-
canicas como llaves y mecanismos. Nuevamente, si este tipo de acabado esta deteriorado,
se tratara de preservar lo que queda y ralentizar su deterioro, pero se desaconsejara su
reposicion. Sera importante analizar y consultar a especialistas en este tipo de materiales,
ya que la variedad es casi infinita.

SOLDADURAS

Las diferentes piezas de metal suelen ser unidas por soldadura.

El concepto de soldadura es unir dos piezas de metal fundiendo la parte en la que se tocan
(soldadura autégena) o utilizando una aleaciéon de composicién similar pero de un punto
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de fusidon mas bajo. Si la temperatura de fusion del material usado como soldadura es lige-
ramente inferior, la soldadura sera practicamente inseparable, y suele llamarse soldadura
dura. Si la temperatura de fusion del material usado como soldadura es muy inferior, la
soldadura serd separable, y suele llamarse soldadura blanda.

Las maderas que se utilizan para la construccién de instrumentos de viento suelen ser muy
duras, pero estan sometidas a peores condiciones que cualquier otro instrumento. No so-
lamente estan en contacto con las manos del musico, sino que el aliento del mismo entra
directamente a la cdmara interior, haciendo que se condensen humedad, acidos e incluso
bacterias, que mezclados con particulas en suspensién en la atmdsfera, pueden crear un
ambiente propicio para el desarrollo de hongos y bacterias, e incluso de insectos.

Ademas, la diferencia de humedad entre la cdmara interna y el ambiente exterior, hecho
normal en el uso cotidiano, ocasiona una dilatacién de la cdmara que no se corresponde
con la dimensién de la superficie exterior que permanece inalterada, siendo esta la causa
de las temidas rajaduras o grietas, que pueden ocasionar escapes de aire que lleguen a ha-
cer inutilizable el instrumento.

En instrumentos que permanecen almacenados o exhibidos sin ser utilizados este ultimo
problema no suele presentarse, al ser la humedad similar en el exteriory en el interior. Pero
puede ocasionarse gravemente en instrumentos que hayan permanecido mucho tiempo
sin ser tocados y se toquen sin las debidas precauciones.

MADERAS UTILIZADAS EN LA FABRICACION DE INSTRUMENTOS DE VIENTO
Se suelen utilizar maderas muy duras, principalmente granadilla o ébano.

Debido a su peso y a la dificultad de obtener piezas suficientemente grandes, también se
utiliza el arce. Ocasionalmente se utilizan maderas de frutales como el peral y el ciruelo.
Aunque muy apreciado en el pasado, el boj es mas raro por su escasez y poca estabilidad.

ACABADOS DE LA MADERA

A diferencia de barnices y lacas que son utilizados ampliamente en otros tipos de instru-
mentos, éstos no son satisfactorios en los de viento debido a las duras condiciones de la
alternancia de humedad y temperatura a las que son sometidos éstos. Por esta razén, bar-
nices y lacas solo se utilizan en el acabado exterior de algunos instrumentos de maderas
menos duras, mientras que para el interior de todas las maderas se utilizan aceites vegeta-
les que sequen, principalmente linaza. También se usan otros aceites como el de tung, el de
teka, e incluso de almendras u oliva.

Ademads de la madera, es frecuente el uso de otros materiales de origen vegetal.

En los instrumentos de musica académica, los instrumento de cafia doble (oboes y fagotes y
sus familias) o de cafia simple (clarinetes y saxofones y sus familias) utilizan, como su nom-
bre indica, como generador sonoro una cafla meticulosamente elaborada a partir del Arun-
do Donax. Estas partes del instrumento se desgastan con el uso y se sustituyen con menor
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o mayor frecuencia. De existir, aunque ya no sean utilizables, es importante y aconsejable
su preservacién como testimonio y patrén de las dimensiones y disefio de la cafia asociada
a un determinado instrumento.

En los instrumentos de musica popular, es frecuente encontrar instrumentos con el mismo
cuerpo fabricado con cafias o bambu. Para la preservacion de éstos sera indispensable con-
tar con un experto en estos materiales.

Aparte de maderay cafias, se utilizan corcho y tejidos como el algoddn u otras fibras textiles
en partes funcionales como juntas y zapatillas.

En instrumentos de musica tradicional es frecuente encontrar la utilizacion de cuernos (as-
tas) y huesos de animales.

Antes de su prohibicién era frecuente el uso de marfil para el cuerpo completo en instru-
mentos de mucho valor o en pequenas partes como anillos de refuerzo en flautas y oboes,
o en boquillas para clarinetes o instrumentos de metal.

También se utilizan membranas como vejiga, cuero y lana en la elaboracién de zapatillas.
Estas se deterioran con el uso y son reemplazadas con frecuencia variable a lo largo de la
vida util de un instrumento. Vale lo dicho para las cafias: aunque ya no sean utilizables es
importante y aconsejable su preservaciéon como testimonio y patron de las dimensiones y
disefio de las piezas originales de un determinado instrumento.

En el siglo XIX se comenzaron a utilizar diferentes materiales de origen sintético como la
ebonita (caucho endurecido) y plasticos de diferentes composiciones.

Describirlos y examinarlos excede la extensidén de esta publicacidon. Solo mencionaremos
gue es muy importante ser prudentes porque algunos productos de limpieza como el alco-
hol y la acetona, casi inocuos para metales y maderas, pueden ser fatales para algunos de
estos materiales, alterando su estructura molecular a largo plazo con consecuencias a veces
impredecibles.

DESCRIPCION

Debido a la enorme variedad de instrumentos y modelos es imposible suministrar planos,
croquis o despieces para cada uno de ellos. Afortunadamente hoy en dia es posible encon-
trar en internet alguna imagen que pueda ser util.

En primer lugar se ubicara la denominacién mas precisa del instrumento (por ejemplo trom-
peta, flauta travesera, cornetin, oboe) y si no es posible la mas cercana (chirimia, dulzaina,
flauta de pico).

Esta informacion se ampliara segun el caso con las caracteristicas adicionales. Por ejemplo:
Trompeta en Sib de tres pistones y cuatro bombas de afinacidn (en este apartado se apun-
tara si hay piezas faltantes), o trompa doble en Fa/Sib con cuatro rotores, flauta de pico
con siete agujeros frontales y uno posterior, cdmara cdnica, oboe barroco con tres llaves,
clarinete de cinco llaves...
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Para los instrumentos tradicionales o folkldricos no se escatimara en detalles en esta des-
cripcidn, ya que pueden ser instrumentos Unicos o Unicos supervivientes.

PAUTAS GENERALES PARA DETERMINAR EL ESTADO DE CONSERVACION
En primer lugar se realizard una inspeccion visual del instrumento, tratando de definir:

Material del instrumento, y su deterioro (madera podrida, metal sulfatado u oxidado,
suciedad y manchas).

Posibles roturas, grietas, abolladuras, deformaciones.

Partes faltantes evidentes (llaves, cafias, boquillas, tudeles, bombas, zapatillas, torni-
llos, pernos, etc.).

Tipo de acabado (aceite, laca, plateado, etc.) y su estado de conservacion.

Posibles parasitos (hongos, insectos).

Movilidad de llaves, pistones, rotores, bombas, etc.

Esta evaluacion tendra que ser efectuada sin el uso de herramienta alguna, ya que su uso
podria afectar el estado del instrumento.

Es recomendable el uso de una lente de aumento, y de brochas o pinceles suaves para re-
mover polvo y suciedad que imposibilite examinar con detalle.

Una evaluacidn mas exhaustiva, que implique desmontar el instrumento, tendra que ser
realizada por un especialista.

PLANOS DEL INSTRUMENTO

En el caso de que haya interés en realizar copias del instrumento para su utilizacién, serd
necesario realizar un plano lo mas detallado posible. En general éste tendra que ser reali-
zado por el artesano que hard la copia. Se insistird en que utilice instrumentos de medicién
gue no puedan causar dafio alguno al original.

Tanto cdmaras endoscdpicas como rayos X son inocuos para estos instrumentos.

Quedaran depositados en el archivo del museo y sera éste quien determine, de acuerdo a
su politica de difusidn, el acceso y distribucion de los mismos.

De realizarse alguna intervencion tiene que primar la necesidad de preservar el instrumen-
to y no la voluntad de ser recuperado para su uso funcional.

Dependiendo de la antigliedad y del deterioro se podran realizar o desaconsejar ciertas
reparaciones, que tendran que ser realizadas por un especialista. Hay que tener presente
gue la mayoria de los especialistas en reparacion y restauracion de instrumentos se dedi-
can principalmente a mantener en funcionamiento instrumentos para su uso cotidiano por
parte de musicos. Por lo tanto, pueden estar tentados a realizar reparaciones utilizando
técnicas y repuestos “actuales”.

Hay que desaconsejar la reparaciéon de desperfectos muy graves si estas reparaciones
implican técnicas muy invasivas, y también el uso de materiales o piezas de recambio
modernos.
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Los siguientes son casos especificos:

Abolladuras y deformaciones en instrumentos de metal

Una vez abollado o deformado el metal se “acostumbra” a la nueva forma. El laton y
aleaciones similares se endurecen a lo largo del tiempo y una abolladura muy vieja
serd muy dificil de reparar sin aplicar mucha fuerza, y posiblemente serd imposible
gue no queden marcas. Ademas el metal se endurecera ulteriormente debido al tra-
bajo. Y si el metal estda muy endurecido, es probable que se rompa.

Esto se puede evitar recociendo la parte afectada, es decir calentando y enfriando,
pero inevitablemente esto cambiara la sonoridad del instrumento, aparte de que la
parte puede quedar muy debilitada y/o ablandada.

Por lo tanto hay que evaluar detenidamente si es procedente desabollar.

Roturas en el metal, soldaduras despegadas

Las roturas en el metal se deben generalmente a un impacto o a la agresiéon de un ob-
jeto punzante o afilado, y suelen ocurrir en partes que por el uso y el endurecimiento
estén debilitadas o adelgazadas. Normalmente deberian soldarse, pero este procedi-
miento implica calentar a temperaturas que debilitaran ulteriormente el metal, por
lo que se desaconseja.

Las soldaduras duras que se han despegado también implican altas temperaturas y
también se desaconsejan.

Las soldaduras blandas, de estafio o similar, que se hayan despegado no implican
temperaturas tan altas, y ocasionalmente se pueden rehacer, pero también hay que
evaluar detenidamente su conveniencia.

En el caso de llaves y otras piezas mecanicas seriamente dafiadas y dificilmente recu-
perables, si se aspira a un uso funcional del instrumento, puede ser preferible copiar
la llave y guardar el original.

Rajaduras y roturas de la madera

Las rajaduras de la madera se deben a la dilatacidon no uniforme de diferentes partes,
normalmente la superficie interior (que absorbe humedad durante la ejecucién y se
dilata) y la exterior (que no absorbe humedad y no se dilata). Las rajaduras siguen las
vetas naturales de la madera, y una vez abiertas pueden seguir aumentando hasta
inutilizar completamente el instrumento.

Las roturas en la madera, al igual que en el metal, se deben generalmente a un im-
pacto o a la agresion de un objeto punzante o afilado. Es posible que se junten a una
rajadura y empeore el dafio inicial.

En estos casos habrd que evaluar si reparar para evitar que aumente el desperfecto,
o si mantener el instrumento en condiciones muy constantes de humedad y tempe-
ratura para que esto no ocurra.

Posibles usos del instrumento

Una vez evaluado el estado del instrumento y la posibilidad y conveniencia de ser
restaurado, hay que decidir a qué uso sera destinado: uso funcional, documental,
exhibicién o fuente de estudio.
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Recuperacion para su uso funcional

Por lo expuesto anteriormente en muchos casos es improbable restaurar el instru-
mento para su uso funcional sin intervenir profundamente, por lo que se recomienda
copiarlo y preservar el original.

Por todo ello, en relacidn al probable deterioro a consecuencia tanto del uso continuo
como ocasional, consideramos que los instrumentos preservados en museos y colec-
ciones no deberian ser tocados, sino utilizados como modelo para realizar copias que
si se utilizardn en ejecuciones musicales. En el caso de instrumentos relativamente
recientes (siglos diecinueve y veinte) cuya copia sea demasiado complicada y cuya
utilizacion sea tan poco frecuente como para que no sea factible su reproduccion, lo
ideal seria que fuera inspeccionado por un especialista antes y después de su ejecu-
cién ocasional.

Si esto no fuera factible, se recomendara al ejecutante:

® En el caso de instrumentos de madera:

O Revisar delicadamente y sin forzarlos todos los mecanismos o partes mo-
viles.

O Si el instrumento esta compuesto de varias piezas, antes de ensamblarlo
revisar y engrasar seguin sea necesario las juntas de corcho o hilo con una
grasa apropiada (NO con vaselina o similares).

O Tocar el instrumento por periodos de pocos minutos con intervalos simi-
lares, para que la madera se hidrate y dilate progresivamente.

O Después de la ejecucion secar cuidadosamente la cdmara interna y lim-
piar posibles marcas de los dedos con una bayeta de microfibra.

® En el caso de instrumentos de metal:

O Revisar delicadamente sin forzar el funcionamiento de las partes méviles
como pistones, rotores, bombas, varas y otros mecanismos.

O Opcionalmente lubricar vara, pistones o rotores.

O Después de la ejecucién se limpiardn posibles marcas de los dedos con
una bayeta de microfibra y se secard cuidadosamente la cdmara interna
extrayendo las bombas o vara si es el caso. En caso de necesidad se puede
utilizar con prudencia una fuente mecanica de aire (como un secador de
pelo).

Es muy importante que después de la ejecucion el instrumento regrese a su lugar de
almacenaje o exhibicién limpio y seco.

En la medida de lo posible (en los instrumentos de viento madera a menudo no lo es)
se tratara de usar guantes de algoddn.

Uso documental

En el caso de que un instrumento esté en condiciones funcionales en el momento de
la adquisicidn, sera indispensable que un técnico especialista evalle si es suficiente
con una puesta a punto basica para proceder a que un musico especializado en su
ejecucion efectue algunas grabaciones como testimonio sonoro, para luego ser pre-
servado. Se hace énfasis en que la grabacion tiene que ser realizada por un ejecutante
con experiencia en el instrumento especifico y con el instrumento en las mejores con-
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diciones posibles, ya que si no se cumplen estas condiciones el testimonio carecerd
de valor.

Exhibicién publica
Si el instrumento esta en condiciones de ser exhibido y ser de interés para el publico
general, se seguiran unas normas para prevenir su deterioro.

El instrumento serd exhibido en una urna de cristal que proporcione un nivel de hu-
medad y temperaturas constantes y esté protegido del polvo y otros agentes atmos-
féricos, para minimizar la necesidad de manipulacidn para su limpieza y preservacion.

Si el instrumento es de madera o tiene acabados susceptibles de ser alterados por la
luz, esto tiene que ser tomado en cuenta.

En el caso de instrumentos compuestos de varias piezas como flautas, oboes, clarine-
tes, existe la opcidn de exhibirlos ensamblados o sin ensamblar. Si se exhiben ensam-
blados, se tendra que proveer un soporte apropiado y estable, tanto si van a estar en
vertical como en horizontal.

Es algunos casos puede ser interesante exhibirlos en vertical para que se puedan
apreciar detalles de la parte trasera. También se puede poner un espejo detras para
este mismo fin.

Tendran que ser desensamblados y re-ensamblados periddicamente por parte de
personal que haya recibido instruccidn basica especifica para evitar que se atasquen,
por lo menos cada quince dias.

Existe la opcién de exhibir los instrumentos desensamblados, incluso dentro de su
estuche. En este caso es importante exhibir al lado una fotografia del instrumento
ensamblado para ser apreciado por un publico no especializado.

Consolidacion del objeto como fuente para el estudio

Si el instrumento no retdne condiciones para ser legible en una exposicion para el pu-
blico general, tendrd que ser almacenado en las mismas condiciones de humedad y
temperatura estables, dentro de su estuche o en una caja, protegido del polvo y otros
agentes atmosféricos y de insectos.

Los instrumentos exhibidos tendran que ser revisados visualmente dentro de su urna men-
sualmente. Si se notaran variaciones sobre su estado, limpieza, averias, etc., tendrdn que
ser subsanadas lo antes posible.

Una vez al afio los instrumentos deben ser revisados por un especialista in situ.

Sobre la base de esta inspeccion, éste podra recomendar otra inspeccion o intervencion en
su taller.
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La bibliografia es muy extensa. Hay unos textos cldsicos suficientemente amplios y fia-

bles.

Baines, A. (1957). Woodwind instruments and their history. London: Faber &
Faber.

Baines, A. (1976). Brass instruments: their history and development. London:
Faber & Faber.

Bate, P. (1972 y 1978). The trumpet and trombone: an outline of their history,
development and construction. London: E. Benn.

Bate, P. (1975). The oboe: an outline of its history, development, and con-
struction. London: E. Benn.

Bate, P. (1979). The flute: a study of its history, development, and construc-
tion. London: E. Benn.

Maryon, H. (1959). Metal work and enamelling. Londres: Chapman & Hall.
Rendall, F.G. y Bate, P. (1971). The clarinet: some notes upon its history and

construction. London: E. Benn.

Sobre lo relativo a instrumentos étnicos remitimos a la exhaustiva publicacion del CIM-

CIM


http://network.icom.museum/fileadmin/user_upload/minisites/cimcim/pdf/Instrumentos_Musicales_Etnicos.pdf
http://network.icom.museum/fileadmin/user_upload/minisites/cimcim/pdf/Instrumentos_Musicales_Etnicos.pdf
http://network.icom.museum/fileadmin/user_upload/minisites/cimcim/pdf/Instrumentos_Musicales_Etnicos.pdf




CUADRO RESUMEN:

INSTRUMENTOS DE VIENTO

® |dentificar el tipo de instrumento y comprobar la integridad del mis-
mo. Comprobar en particular que tiene todos los cuerpos del tubo, el
mecanismo completo de las llaves y/o vélvulas, las piezas de la embo-
cadura (lengletas, boquillas, etc.)

® Distinguir las partes originales de afadidos posteriores.

® Buscar marcas de fabricante (en general grabadas en las distintas par-
tes del cuerpo del tubo).

® |dentificar los tipos de materiales.
® Faltas, lagunas: comprobar que tiene todas las partes del tubo y sus
mecanismos.

® Deterioros: comprobar si hay oxidacion, concreciones, sulfatos, hon-
gos, pérdida de patina, pérdida de material, abolladuras, desgastes por
huellas de uso, rajaduras, etc.

® Piezas asociadas que es necesario catalogar y guardar junto al instru-
mento: estuches, atriles portatiles, boquillas, fragmentos de tubos (to-
nillos), zapatillas de las llaves, tudeles, etc.

® Nunca desmontar un instrumento ni intentar algun tipo de reintegra-
cién o intervencion sin la consulta previa a un profesional.

® No emprender ningun tipo de intervencién sin consultar a profesio-
nales especialistas acreditados en construccion, reparacién o restau-
racion de instrumentos de viento (tanto de madera como de metal).
Tratamientos genéricos sobre la superficie afectada por hongos, abo-
lladuras y otros problemas, pueden tener efectos adversos sobre el
sonido del instrumento.

® Para instrumentos ensamblados (la mayor parte de los de viento ma-
dera), conviene desensamblar periddicamente para evitar que se atas-
quen. El proceso debe de hacerse por personal formado.

® Se recomienda una revision anual por un especialista.
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CUADRO RESUMEN:
INSTRUMENTOS DE VIENTO

EL INSTRUMENTO EN EL MUSEO

ALMACENAMIENTO

® En su estuche, desmontado, protegido del polvo. En el caso de que
el estuche tenga material que interacciona con la madera o el metal,
se acondicionara una cama de material inerte que cumpla la misma
funcion.

EXHIBICION

® En vitrina, con condiciones atmosféricas y luminicas controladas.

® Pueden estar ensamblados o sin ensamblar, siempre con un soporte
estable; pueden colocarse en horizontal o en vertical.

MANIPULACION

® Con ambas manos, limpias sin crema. Con guantes de algoddn, en
especial para los metales.

® Conviene asegurarse de que esté bien ensamblado y las partes suje-
tas antes de proceder a su manipulacién.

LIMPIEZA

® Si no esta en uso, hay que mantener las juntas engrasadas, el interior
de los tubos seco, evitar las marcas de dedos y el polvo (para su lim-
pieza, usar bayeta de microfibra).

® Para su uso funcional: seguir el protocolo establecido por el museo,
con especial atencidn a secar el instrumento bien, después de su uso.
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Legislacion a la que pueden estar afectados
los instrumentos musicales

Elena Vazquez Garcia

Consejera Técnica

Subd. Gral. Proteccién del Patrimonio Historico
Direccion General de BB. AA., Ministerio de Cultura
Vicepresidenta de la Asociacién Instrumenta
elena.vazquez@cultura.gob.es

Se refleja aqui la legislacion tanto del ambito nacional como particular de cada una de las
Comunidades Auténomas que puede afectar a los instrumentos musicales como objetos
del Patrimonio Cultural, tanto en su condicién material de bien mueble como sus posibles
vinculaciones al Patrimonio Cultural Inmaterial. En ella se alude tanto a los niveles de pro-
teccién de los bienes, como a las normas para su circulacion interna o externa, asi como su
cambio de titularidad o las medidas de proteccidn previstas.

NORMAS DE APLICACION DE AMBITO NACIONAL

D Ley 16/1985, de 25 de junio, de Patrimonio Histérico Espariol.

D Real Decreto 111/1986, de 10 de enero, de desarrollo parcial de la Ley 16/1985, de 25
de junio, de Patrimonio Histdrico Espafiol.

D Ley 10/2015, de 26 de mayo, para la salvaguarda del Patrimonio Cultural Inmaterial.

D Reglamento (CE) 116/2009 del Consejo, del 18 de diciembre de 2008 relativo a la ex-
portacion de bienes culturales.

b Ley Organica 12/1995, de 12 de diciembre, de represion del contrabando.

D Ley 1/2017, de 18 de abril, sobre restitucion de bienes culturales que hayan salido de
forma ilegal del territorio espafiol o de otro Estado miembro de la Unidn Europea, por
la que se incorpora al ordenamiento espafiol la Directiva 2014/60/UE, del Parlamento
Europeo y del Consejo de 15 de mayo de 2014.

b Ley Organica 10/1995, de 23 de noviembre del Codigo Penal.

NORMAS DE APLICACION DE AMBITO AUTONOMICO

p Andalucia

® Ley 14/2007, de 26 de noviembre, de Patrimonio Histérico de Andalucia.
b Aragén

® Ley 3/1999, de 10 de marzo, del Patrimonio Cultural Aragonés.

® Ley 12/1997, de 3 de diciembre, de Parques Culturales de Aragoén.
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Canarias
® Ley 4/1999, de 15 de marzo, de Patrimonio Historico de Canarias.

Cantabria
® ley 11/1998, de 13 de octubre de Patrimonio Cultural de Cantabria.

Castilla — La Mancha
® Ley 4/2013, de 16 de mayo de Patrimonio Cultural de Castilla — La Mancha.

Castillay Le6n

® Ley 12/2002, de 11 de julio, de Patrimonio Cultural de Castilla y Ledn.
Cataluiia

® Ley 9/1993, de 30 de septiembre, del Patrimonio Cultural Catalan.

® Ley 2/1993, de 5 de marzo, de fomento y proteccion de la cultura popular y
tradicional y del asociacionismo cultural.

Comunidad de Madrid
® Ley3/2013, de 18 de junio, de Patrimonio Histérico de la Comunidad de Madrid.

Comunidad Foral de Navarra
® Ley Foral 14/2005, de 22 de noviembre, del Patrimonio Cultural de Navarra.
® Ley Foral 1/2019, de 15 de enero, de Derechos Culturales de Navarra.

Comunidad Valenciana

® Ley 2/1998, de 12 de mayo, de la Generalitat Valenciana, de la Musica. Titulo IV.
“Del patrimonio musical valenciano y su registro”.

® Ley 4/1998 de 11 de junio, de la Generalitat Valenciana, del Patrimonio Cultural
Valenciano.

® Ley 9/2017, de 7 de abril, de la Generalitat Valenciana, de modificacion de la
Ley 4/1998, del Patrimonio Cultural Valenciano.

Extremadura
® Ley 2/1999, de 29 de marzo, de Patrimonio Histdrico y Cultural de Extremadura.
Galicia
® Ley 5/2016, de 4 de mayo, del Patrimonio Cultural de Galicia.
Islas Baleares
® Ley 12/1998, de 21 de diciembre, del Patrimonio Histérico de las llles Balears.
® lLey 1/2012, de 19 de marzo, de Cultura Popular y Tradicional.
La Rioja
® Ley 7/2004, de 18 de octubre, de Patrimonio Cultural, Histérico y Artistico de
La Rioja.
Pais Vasco
® Ley 7/1990, de 3 de julio, de Patrimonio Cultural Vasco.

Principado de Asturias
® Ley 1/2001, de 6 de marzo, del Patrimonio Cultural.
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P Region de Murcia

® Ley 4/2007, de 16 de marzo, de Patrimonio Cultural de la Comunidad Auténo-
ma de la Regién de Murcia.

® Ley 4/1990, de 1 de abril, de medidas de fomento del Patrimonio Histdrico de
la Regién de Murcia.

® Ley 1/2019, de 19 de febrero, de la Musica de la Regidon de Murcia. Capitulo
lll. “Del patrimonio musical de la Regién de Murcia, su registro, conservacién y
puesta en valor”.
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