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“La Parturtenta”
Corporizar la idea / Metamorfosear la materia

os modelos anatémicos artificiales constitu-
yen una rica fuente de informaciéon que per-
mite comprender cémo ha evolucionado la
historia de la Medicina. Desde el momento
de su creacién hasta su actual exposicién en las salas
del museo, este tipo de objetos singulares han ido mo-
dificando sus significados para responder a los requeri-
mientos propios de cada época. Si, entre los siglos XVI
y XVII, los gabinetes de maravillas constituyeron los
espacios donde aquellos se exhibfan como piezas de
coleccionismo y crecfa en el publico el interés por el
conocimiento del cuerpo humano con las disecciones
realizadas en el teatro anatémico, durante el siglo si-
guiente una nueva mentalidad se abri6 paso deseosa de
descubrir el interior de la miquina humana. Y en ese
contexto de constante descubrimiento, dvido de nuevas
miradas e imaginarios colectivos, surgié una ingenio-
sa invencién: la construccién de artefactos lo mis re-
alistas posible que fuesen dtiles para el conocimiento
cientifico.
Monarcas, nobles y personas instruidas promovieron
con su mecenazgo la formacién de colecciones com-
puestas por figuras de cera que, a modo de material
didéctico, posibilitaban el estudio de la anatomfa en las
universidades europeas pero también contribufan al en-
tretenimiento del piblico en las exposiciones itineran-
tes. Se iniciaba asf el suefio de conseguir aunar ciencia
y arte, investigacion y disfrute, en un proyecto novedo-
so y apasionante. Artistas y anatomistas compartieron
sus saberes en un empeiio hasta entonces desconocido
y encontraron en la cera el elemento esencial para ma-
terializar el pensamiento ilustrado, dando forma a un
cuerpo de carne modelado a partir de la organicidad
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de la sustancia cérea. Los trabajos resultantes de tal
empresa se caracterizan tanto por el alto rigor anat6-
mico obtenido en los mas minimos detalles como por el
deseo de alcanzar parecidos tan naturales que la ilusién
de realidad se torna ciertamente inquietante en el ob-
servador. Estas representaciones pldsticas respondfan
a una convencién estética que privilegiaba la especifi-
cidad de la forma corporal como un objeto bello. Pero,
ademés, cumplian funciones relacionadas con los re-
querimientos médicos al evitar la sensacién de horror
y repulsa que causaba la contemplacién del cadéver.

Al situarnos frente a una figura de cera, su simple pre-
sencia no nos deja indiferentes, antes bien genera un
efecto desconcertante al ser capaz de despertar nuestra
admiracién por la destreza técnica con la que fue cons-
truida aquella a partir de la maleabilidad del material
y, a la vez, causarnos cierta inquietud o rechazo como
consecuencia de su excesivo grado de verosimilitud en
relacién al caddver del que es doble. Realidad o ficcion
que no deja impasible al espectador y cuya sensacion
perturbadora procedia, segin Ortega y Gasset, del
equfvoco que en ellas habita puesto que “ante las figu-
ras de cera todos hemos sentido una peculiar desazon
[...]. Cuando las sentimos como seres vivos nos burlan
descubriendo su cadavérico secreto de munecos, y si las
vemos como ficciones parecen palpitar irritadas [...7.
De ahf la imposibilidad de reducirlas a meros objetos”
(“La Deshumanizacion del Arte”, Revista de Occidente,
1994, p.88). Estos ingenios contenfan una potente car-
ga significante que posibilitaba situar al objeto entre
una proximidad téctil y la propia realidad. La cera se
volvié asf carne y la distancia alcanzada entre el arte-
facto y el cadéver contribuy6 a su disociacién.
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Cuerpo de mwer en cera “La Parturienta :

wmerar la materta-conservar la esencia

En ese contexto de imaginarios y miradas curiosas, el
cuerpo femenino resulté ser especialmente atractivo.
Los gabinetes de anatomia acabaron llenos de mujeres
en cera, cuyos cuerpos estin instalados en un dmbito
que va de lo real a lo ideal, de 1a belleza al horror, de
la educacion al entretenimiento. La mayorfa de estas
representaciones entran en la clasificacion de venus
“vulgares o terrenales”, pero en la coleccién madrilena
se halla una picza singular que escapa a esta categorfa
formal ¢ iconogrifica al ser un espécimen \nico entre
sus coetaneas. No queda nada en ella de la belleza ideal
de las venus en cera surgidas del taller florentino de La
Specola. Conocida como “La Parturienta”, esta escultu-
ra representa a una mujer con su cuerpo completamen-
te desnudo en una posicién de abandono o desfalleci-
miento, recostada sobre una silla de raso violdceo. Su
cabeza estd reclinada hacia atrés y girada hacia la dere-
cha. sus brazos se desploman a ambos lados para dejar
que la mirada del observador se centre en su abdomen
abierto donde se muestra el proceso de gestacién a
término. El modelo deriva de la venus naturalis pues-
to que refleja con crudeza y realidad la representacién
biolégica del cuerpo femenino. Simulacro perfecto de
mujer cuyas formas escultéricas de altisimo realismo
expresan la apariencia de un cadéver. El tamafio natu-
ral con el que ha sido modelada y la propia materia ele-
gida para plasmarla contribuyen a hacernos creer que
estamos ante un cuerpo real de carne y hueso, como si,
a través de la organicidad de la cera, el artifice hubiese
logrado atrapar el alma de ese ser de manera atempo-
ral. La adici6n de detalles superfluos como cejas, pes-
tafias o su larga melena suelta, elaborados todos ellos
con cabellos humanos, tiene como Gnico fin potenciar
atn mis ese efecto impactante y provocador.

Pero, para conseguir fidelidad en lo representado y
cumplir con el propésito didactico del objeto cientifi-
co, se requerfa no solo del ojo de un anatomista, sino
también de las manos de un buen escultor, capaces de
transformar la materia orgénica —pero inerte de la
cera—y asemejarla a la carne. El Real Colegio de Ciru-

gfa de San Carlos conté con dos artistas que trabajaron
en estrecha colaboracién bajo la atenta mirada del di-
sector Ignacio Lacaba. En 1788, Juan Chéez (ca.1750-
ca.1809) solicité al monarca Carlos [ su admision en
la citada institucién “pa[ra] moldar y pintar las piezas
Anatémicas en cera”. Su extraordinaria capacidad ma-
nual para elaborar figuras en cera o en barro le valio
el reconocimiento de su arte y le permiti6 desarrollar
su oficio en calidad de escultor de cdmara. Dos afios
después, en 1790, se incorpora al gabinete Luigi Fran-
ceschi, natural de Volterra e instruido en el arte de |3
ceropléstica italiana, “para q u_e forme en cera la co-
leccién de piezas Anatémicas™ (Libro de representacio-
nes, Biblioteca Histérica Marqués de Valdecilla, MSS
927). El noticiario Mercurio de Espafia anota entre sus
paginas que el primero la model6, mientras que el se-
gundo se encargé de hacer el vaciado de la escultura v
la reproducci6n final de la misma en cera (Mercurio de
Espaiia, 1790, pp. 630-631).

En cuanto al modelo representado, permanece en el
misterio a quién pudo pertenecer el cuerpo que sir-
vié para recrearlo, aunque la leyenda lo atribuye a una
muerte fortuita de una joven mujer arrollada por un
carruaje de caballos. Este fatal desenlace del destino
permitié a los artifices disponer de un cadaver para re-
producir la progresién del embarazo, uno de los proce-
sos biolégicos mds atractivos para los conocimientos
anatémicos de la época. Probablemente Chédez modeld
a tamaiio natural una copia del cuerpo en cada una de
sus partes diseccionadas. A continuacién, Franceschi
pudo elaborar los moldes de yeso para efectuar ¢l pro-
ceso de vaciado en cera. Esta técnica, conocida como
“molde a la italiana”, se caracteriza por estar compues-
ta de diversas piezas que engarzan entre si mediante
llaves y entalladuras (Pomponio Gaurico, Sobre la Es-
cultura, Madrid: Akal, 1989, p.262). Dentro de ellas,
la pasta liquida, compuesta por cera de abejas, blanca
y transparente, trementina de Venecia y manteca de
cerdo sin impurezas, se vertia caliente en estratos su-
cesivos hasta conseguir el grosor adecuado y obtener
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la impronta de la totalidad del modelado. Tras su so-
lidificacion, las piezas se desarmaban y se extrafa de
su interior ¢l positivo de la figura en cera. Se obtenfa
de ese modo una escultura de bulto redondo, hueca en
su totalidad, compuesta por diferentes piezas que eran
ensambladas entre sf con un soldador, introduciendo
fibras impregnadas en cera para aportar més solidez al
conjunto de la obra. Los detalles anatémicos dltimos
se llevaban a cabo modelando las formas con pastas de
cera coloreadas en la masa.

En 1790 dos importantes periédicos de la época, la Ga-
ceta de Madrid y ¢l Mercurio de Espaiia, inclufan entre
sus noticias la presentacién de esta pieza ya terminada
ante el monarca, quien mostré “el agrado que le merecfa
la perfeccién de la obra, y la utilidad del objeto 4 que se
destina” (Gaceta de Madrid, 1790, pp.750-752; Mercurio
de Espaia, 1790, pp.630-631). El valor que tuvo la escul-
tura desde su creacion queda constatado por el interés
en establecer todos las medidas precisas que garantiza-
sen su conservacion. Asf, alrededor de 1794, se encarg6
a Francisco Amich la realizacién de una urna para cus-
todiarla y evitar su deterioro.

Esta soberbia figura darfa paso a toda una serie de mo-
delos obstétricos conservados en el Museo de Anatomfa
“Javier Puerta”, en los que se pueden observar la anato-
mia del dtero gravido, las diferentes posiciones fetales y
partos distécicos, que mantuvo ocupados a sus artifices
varios afios, desde 1788 hasta 1797 (Libro de Acuerdos,
UCM, BH, n° 21, p.15; Gaceta de Madrid, 1792, p.782).
Las habilidades y destrezas manuales en el arte de la
cera de ambos artffices se sumaron a los conocimien-
tos anatémicos de Lacaba para dar como resultado la
creacién de unos modelos artificiales similares a los de
otros centros europeos, aunque dotados de singularida-
des propias que los hacen Gnicos en su dmbito. En 1806,
Chéez fue apartado de su actividad artistica en el gabi-
nete anatémico; Franceschi continué prestando sus ser-
vicios en €] Real Colegio e intenté de manera reiterada
alcanzar los honores de escultor de cdimara de Fernando
V11, aunque no llegé a conseguirlo.

La accién del tiempo sobre la materta.
un lento languidecer

Ein 1857 fue nombrado Director del Museo de Anato-
mfa Pedro Gonzélez Velasco, a quien los documentos
de la época sefialan como la persona responsable de la
conservacion de la coleccidon. En ese perfodo las escul-
turas de cera fueron sometidas a “re-barnizados” de sus
superficies, posiblemente con la intenci6n de contribuir
a protegerlas del polvo,

Pero, poco a poco, la transformacién en la docencia
universitaria junto con las innovaciones médicas y la
introducci6n de avances tecnol6gicos contribuyeron a
convertirlas en objetos obsoletos, y por ende quedaron
abandonados a una suerte incierta. En el caso de la co-
leccion Complutense es mérito del Catedratico de Ana-
tomfa y Embriologfa Humana, Javier Puerta Fonoll4,
el haber rescatado del olvido buena parte de las piezas
que conformaron la inicial coleccién del Real Colegio
de Cirugia de San Carlos. Supo ver en ellas toda la car-
ga de significados que encerraban como documentos
de la historia de la ciencia médica y tuvo la sensibilidad
suficiente para valorar la calidad estética plasmada en
sus formas.

Con todo, el modelo en cera de la joven mujer sedente
—al igual que el resto de las otras ceras— muestra en
su superficie la huella de la accién del tiempo sobre la
materia. Su estado de conservacién complejo requeria,
por ello, de una urgente restauracién que frenase los
procesos de alteracion existentes y garantizase la pre-
servacion de la pieza. El envejecimiento natural de los
materiales constitutivos, las constantes manipulacio-
nes sufridas por cambios de ubicacion y/o derivadas de
la funcionalidad didactica del objeto, unidas a la accién
de agentes climdticos con unos valores de temperatu-
ra fluctuantes en un ambiente expositivo no adecuado,
han actuado combinadas entre si dando como resultado
un estado fragil y quebradizo del conjunto de la obra.
Presentaba, ademds, una gruesa capa de depositos de
particulas atmostéricas que alteraba el caracteristico
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aspecto trashicido de la cera y modificaba, en mayor o
menor medida, las diversas tonalidades cromdticas ca-
racteristicas de cada parte anatémica. Pero, sobre todo,
la superficie de la obra mostraba un acabado estético
muy brillante, poco acorde con la época de creacién, al
recibir, en diferentes momentos histéricos, varias ca-
pas de barniz con grosores muy irregulares y escaso
cuidado en el proceso téenico. Los andlisis qufmicos
han determinado que se trata de una resina terpénica,
en concreto colofonia. Estas peliculas de recubrimien-
to muestran una fuerte oxidacién que se visualiza en
una alteracién cromética de todos los detalles anat6-
micos, lo que supone una pérdida de funcionalidad y
una merma considerable de su valor artfstico. Algunas
partes de la escultura tenfan micro-fisuras, asf como
importantes fracturas con pérdida de materia original,
consecuencia directa de accidentes fortuitos ocurridos
durante el traslado y la manipulacién de la misma, que
comprometian la supervivencia del objeto.

Con la intencién de determinar el alcance de estos da-
fios, la escultura fue sometida a una exhaustiva inspec-
cién visual con ayuda de microscopio estereoscopico y
se procedi6 tanto a su documentacién fotografica con
diferentes iluminaciones (luz difusa, polarizada, trans-
mitida, ultravioleta y rasante), como a la elaboracién
de cartografias que recogiesen las principales altera-
ciones existentes. En paralelo, se procedi6 a un estu-
dio pormenorizado de las caracteristicas y propiedades
fisico-quimicas para disponer de informacién sobre la
naturaleza material, las técnicas de manufactura y el
estado de conservacion de los materiales originales y
afiadidos. El muestreo abarcé las pastas de cera, los
pigmentos, €l cabello, las peliculas de recubrimiento y
los diferentes depésitos de suciedad. A partir de los da-
tos obtenidos y en funcién del estado de conservacién
de la obra y, més en concreto, de cada zona de la mis-
ma, se seleccionaron los productos de restauracién y se
ajustd la metodologfa de aplicacién.

Procesos de conservacion v restauracton
aplicados

A partir del modelo de toma de decisiones, se ha desa-
rrollado un plan de actuacién desde una interpretacién
critica del estado de conservacién para de ese modo lo-
calizar los principales factores causantes del dafio e im-
plementar procesos de restauracién enfocados a frenar
sus efectos. Todos los tratamientos aplicados sobre 1a
obra han estado guiados por una constante actitud re-
flexiva basada en un permanente di4logo entre el equi-
po de profesionales que ha participado en este trabajo, a
fin de encontrar alternativas para seleccionar el método
miés eficaz y alcanzar un equilibrio entre la intencionali-
dad del artista —en cuanto a los valores expresivos otor-
gados a la pieza escultérica—, la huella del tiempo sobre
la materia y el disfrute estético del modelo anatémico.

En lo referente al proceso de limpieza, se puso a punto un
protocolo de trabajo con el testado de diferentes sustan-
cias (soluciones acuosas, disolventes orgénicos en forma
libre, geles y emulsiones) probadas en distintos puntos
de la obra para comprobar su accién sobre los materiales
no originales a retirar; se realizé un muestreo completo
para su anélisis quimico en laboratorio a fin de determi-
nar posibles interacciones con la pasta de cera original
o la presencia de posibles residuos. Todo este proceso
fue controlado tanto con lupa binocular como con mi-
croscopio Dinolite para valorar el estado de la superficie
de la escultura. La variedad de texturas y de acabados,
junto al diferente estado de conservacion y el espesor
de los depésitos de polvo, han determinado la eleccion
metodolégica en cada momento. La remocion de las
sustancias contaminantes se ha hecho por medio de un
ambiente acuoso. Se ha tenido en cuenta que la cera, al
ser un material hidréfilo, no se ve afectada por la accion
de los disolventes muy polares, como es el caso del agua.
Se midi6 el pH y la conductividad, y se comprobd la aci-
dez alcanzada por el deterioro del estrato filmogeno de
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resina de colofonia. Se eligi6 finalmente una disolucion
tampén de 4cido fosforico. Esta primera limpieza ha
conseguido retirar de la superficie de la obra los estratos
de suciedad pero, conforme se iba avanzando en ella, <e
observo que se acentuaba el efecto negativo generado
por la pelicula de recubrimiento no original, al dejar 4l
descubierto las desigualdades en el modo de aplicacion
de la misma, con zonas de las piezas sin cubrir de barniz
frente a otras con espesores irregulares y gotas de resi-
na. Esta, al envejecer, ha provocado aureolas parduzcas y
amarillentas que transforman los valores cromiticos de
los detalles anatémicos y otorga un aspecto plastificado
al acabado de la superficie, alejado por completo de las
calidades aterciopeladas de la piel humana. Esta situa-
cién de deterioro, que afectaba tanto a los valores esté-
ticos como a la conservacién material de la escultura,
llevé a valorar la opcién de realizar una fase de limpieza
mds profunda que, esta vez, si actuase sobre el material
filmégeno. Para ello se preparé un sistema gelificado por
medio de gel Vanzan, con una mezcla de goma xantana,
alcohol bencilico (5%) y tampén H3PO+4/Na3sPO+. Se
trabaj6 extremando las precauciones con apoyo de mi-
croscopio, siempre actuando sobre dreas muy pequesias,
solo en las partes de la pieza cubiertas por los barnices
y mediante la accién directa con hisopos rodados suave-
mente. Esta limpieza se ha efectuado de manera gradual,
con un escrupuloso control de los tiempos de evapora-
cién y retencién del disolvente, dejando endurecer la
cera antes de llevar a cabo una nueva actuacion sobre la
misma zona. Se han empleado ldmparas de tluorescencia
ultravioleta y lupas binoculares para la valoracion de los
resultados. Al retirar estos barnices degradados se ha
conseguido mejorar la percepcion de los volimenes y de
los detalles anatémicos, antes ocultos bajo tonalidades
parduzcas, ademas de recuperar un aspecto estético mas
acorde con la intencionalidad de los artifices. La remo-
cion del barniz de colofonia, lejos de ser un tratamiento
de cardcter estético, supone una accion esencial para la
eliminacion de un estrato degradado, foto-oxidado y dci-
do, anadido con posterioridad a la elaboracion del mode-
lo anatémico.

La escultura presentaba un importante dano estructural
que afectaba a la pierna derecha, que estaba fragmentada
en maltiples trozos desde la altura de la rodilla hacia



abajo. Kl tratamiento ha consistido en 1a recolocacion de
cadn uno de los fragmentos originales en su ubicacion
y en su posterior adhesion, para lo cual se han utilizado
tiras de papel japonés, impregnadas en una resina acri-
lica, y dispuestas, a modo de grapas, en el interior de las
zonas de union como clemento de refuerzo. El adhesi-
vo empleado ha sido resina Epo 155 debido a su éptimo
comportamiento mecénico. Las faltas de materia origi-
nal se han rellenado con una pasta de cera Parafina 774
aplicada con ayuda de micro-espétula térmica. Una vez
enrasada la zona, se procedié a su reintegracion cromé-
tica para ajustarlas al color circundante a la laguna. La
pierna reconstruida se unié al conjunto de la escultura
recurriendo al uso de tela de fibra de vidrio, transparen-
te, fina y adaptable, adherida en el interior de las partes
a tratar; este tejido y diversas varillas de 8 mm, reali-
zadas con el mismo material, sirvieron como elementos
de anclaje, utilizando de nuevo como adhesivo la resina
epoxidica Epo 155.

Las manchas oscuras provocadas por las partfculas de
suciedad englobadas en la pasta de cera original fueron
veladas con acuarelas QoR® Golden —pigmentos de alta
estabilidad aglutinados con resina Aquazol®—, diluidas
en agua desionizada. Las partes reconstruidas con nueva
pasta de cera Parafina se reintegraron mediante la tée-
nica del puntillismo con pigmentos Kremer aglutinados
con resina de urea aldehido (Laropal® A81), diluidos en
Etil-I-lactato.

Para otorgar una proteccién a la superficie de la escul-
tura frente a Jos agentes contaminantes, as{ como para
dotarla de unos acabados diferenciados entre la opales-
cencia de la piel humana o el aspecto htimedo de los 6r-
ganos blandos, se opt6 por preparar un barniz de goma
laca descerada decolorada diluida en alcohol anhidro. El
ajuste de las concentraciones de la solucién y el proceso
de nebulizado de las partfeulas depositadas sobre la su-
perficie de la cera durante el rociado del barniz posibilité
la obtencién de una variedad de calidades 6pticas acor-
des con cada elemento anatomico de la misma,

Dado que la escultura descansaba sobre la silla pero ca-
recfa de cualquier tipo de sujecion que garantizase su
estabilidad en el futuro, se disend y elaboré un elemento
auxiliar de apoyo. Para ello fue preciso primero realizar
un molde en silicona de las nalgas y zona lumbar de la

figura. Una vez aplicada la silicona sobre el original en
cera, se cubrid esta con resing Cpoxi como carcasa rigi-
da compuesta por dos piezas. La reproduccion obtenida
a partir del molde sirvié como modelo para adaptar el
asiento de la estructura a los voldmenes y accidentes
que presentaba la figura de cera, Se ha ideado un nue-
vo asiento en resina epoxi, con refuerzo de acero y fi-
bra de carbono, destinado a soportar el peso de la obra,
trasladando el esfuerzo mecinico al bastidor de madera
de la silla a la que va anclado. Fsta estructura es com-
pletamente desmontable y cumple con los requisitos de
reversibilidad y estabilidad.

Una nueva mirada sobre “La Parturienta”

La coleccién de modelos anatémicos de cera conservada
en el Museo de Anatomfa “Javier Puerta” de la Universi-
dad Complutense de Madrid es un magnffico exponente
del binomio arte-ciencia, pues en sus piezas se combina
la finalidad educativa con el empefio artistico para dar
como resultado una representacién pléstica del cuerpo
humano.

“La Parturienta”, en su doble condicién de objeto cien-
tffico y artfstico, ha transitado en el tiempo transfor-
mando sus significados y funciones segiin los gustos y
necesidades de cada momento, pero en ese recorrido ha
conservado intacto el poder migico y ambiguo derivado
de la capacidad de semejanza y de metamortismo de la
cera, que ha llevado a la imagen a sobrepasar los limites
de la carne para finalmente encarnarse en simulacro or-
génico de un cuerpo temenino.

A pesar de la distancia conceptual que nos separa de
este tipo de artefactos y de los nuevos modos de mirar
propios de la sociedad actual tecniticada, no podemos
permanecer impasibles trente a la asombrosa capacidad
de seduccion que despierta ante nuestros ojos. Atn con-
serva su capacidad para enfrentarnos a la realidad fisica,
fragil y fugitiva de nuestra propia existencia. Esperamos
que los tratamientos de conservacion y restauracion a
los que ha sido sometida contribuyan a despertar una
nueva mirada respetuosa con sus valores y comprometi-
da con su pervivencia a futuras generaciones,
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