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n ocasiones, las intervenciones de

restauracién de obras de arte se

salen de lo habitual en el momen-

to en que, por sus caracteristicas

técnicas, materiales y de significa-

do, exigen soluciones estudiadas
e imaginativas, sin olvidar las premisas inelu-
dibles de respeto hacia la misma y el necesario
estudio histérico-artistico. Este es el caso afron-
tado en el mural analizado, donde tanto las di-
mensiones como el peso, entre otros factores,
condicionaron la actuacién necesaria para ser
trasladado dentro del mismo edificio, dificulta-
do, ademais, por lo exiguo del recorrido.

DESCRIPCION

La obra Cadena de Montaje, de Eugenio Chica-
no Navarro (Mdlaga 1935-2019), es una pintu-
ra mural ejecutada con pigmentos en emulsion
acrilica de fabricacién industrial, sobre un en-
lucido de cemento, sobre el que se ha extendi-
do una imprimacién también acrilica de color
blanco. En su estado actual, sus dimensiones
son aproximadamente 6,67 metros de ancho
por 2,77 metros de alto, aunque, como veremos,
sus dimensiones originales eran algo meno-
res. Representa, muy esquematizada, la cade-
na de montaje de una fabrica de automéviles,
en la que se distingue el armazoén en el que se
dispone la maquinaria, con tres alturas que for-
man una reticula sobre la que se encuentran
un total de dieciocho figuras, todas afanadas
en su trabajo y representadas sin rostro ni ras-
gos particulares, con la misma ropa de trabajo

blanca, subrayando su condicién intercambiable
y alienada, como otras piezas del engranaje en
el que se insertan. A pesar de que la composi-
cioén se organiza a partir de tres bandas horizon-
tales compartimentadas a su vez en recuadros
mediante elementos verticales, el efecto no es
estético, sino dindmico, debido a la presencia
continua de lineas curvas, aspas y dngulos que
actian como lineas de fuerza y crean tensiones
entre los diferentes elementos de la reticula.
Este efecto queda ademads reforzado por el cro-
matismo utilizado, una paleta reducida a cuatro
pigmentos: un azul, probablemente azul de fta-
locianina, un negro, un blanco de titanio y un
rojo carmin. Salvo el rojo, que si se utiliza puro,
el resto de los colores se aplica en mezclas (azul/
blanco para el celeste; negro/blanco para dife-
rentes matices de gris). El blanco se usa para los
uniformes de las figuras, para resaltar la forma
de determinados mecanismos y relojes y para
crear efectos de brillo metélico en los compo-
nentes de la maquinaria. Aparecen también al-
gunos grises calidos obtenidos mediante la mez-
cla de los pigmentos senalados. El resultado de
este cromatismo contrastado, sin mds matices
que los imprescindibles para crear los efectos
de volumen, refuerza los valores compositivos
descritos, creando una obra con una voluntad
expresiva que parece clara: la exposicién de las
condiciones de la clase trabajadora creadas por
la industria moderna, de la que la fabricacién de
automoviles seria su ejemplo mds conocido y di-
fundido (FIG. ».

El soporte de la obra es un muro de ladri-
llo hueco de medio pie de espesor, montado con
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FIG. 1. VISTA GENERAL DEL MURAL CADENA DE MONTAJE ANTES DE LA INTERVENCION. FOTOGRAFIA DE JOSE LUIS GUTIERREZ.
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cemento Portland. Sobre este tabique se extien-
de un enlucido también de cemento sobre el que
se ha aplicado una capa de imprimacién acrilica
blanca con la doble funcién de alisar la aspereza
del cemento y de homogeneizar el plano sobre
el que se extiende la capa pictérica que, como
hemos sefialado, es de pintura acrilica, proba-
blemente de fabricacién industrial. La dispo-
sicién original era distinta de la actual, pues el
fragmento inferior derecho se realizé estando
ya en el Palacio de Villalcdzar, que es su segun-
da ubicacién. Segun consta en la bibliografia,
«Con motivo de la adaptacién del mural a ese
nuevo emplazamiento en la Cortina del Muelle,
Eugenio Chicano regularizé su perimetro en
1998, cubriendo el hueco de una puerta existen-
te en su primitiva ubicacién {...1»’

Por tanto, su composicién original y su
soporte eran distintos, como se aprecia en el
boceto que se reproduce en la obra de Enri-
que Castafios Alés La pintura de vanguardia en
Mailaga durante la segunda mitad del siglo XX*
(FIG. 2). Tal como se ha comprobado durante
el desmontaje, el perimetro estaba, efectiva-
mente, regularizado mediante una hilada de

ladrillos huecos en los dos extremos laterales
y en el superior, mientras el inferior se asen-
taba sobre un poyete también de ladrillo. Este
borde perimetral ocultaba las ménsulas de hie-
rro con las que el soporte mural se anclaba al
muro del edificio.

Es un lugar comun en la bibliografia con-
sultada resaltar el parentesco de esta obra con
el muralismo mexicano en general y con un au-
tor y una obra en particular, como es La Indus-
tria de Detroit, del mejicano Diego Rivera’. Y
si bien es una comparacion justificada por su
tema y por ciertos aspectos compositivos, aqui
nos resultan mds reveladoras las diferencias que
hay entre la obra de Rivera y la de Chicano. La
primera y mas relevante es la técnica utilizada,
que en Chicano es un acrilico sobre un muro
de cemento, lo que lo asemeja mis a las técni-
cas experimentales —y a veces fallidas— de
Siqueiros, mientras que los murales de Detroit
pintados por Rivera son, en su totalidad, fres-
cos. No traemos a colacién esta diferencia por
un prurito de especialista, sino porque el plan-
teamiento de ambas técnicas indica una organi-
zacion del trabajo completamente diferente. La



técnica de Chicano no requiere una imbricacién
entre el trabajo de construccién y la pintura tan
intima como la que requiere la ejecucién de un
fresco: el pintor puede acudir a realizar su obra
cuando el muro se encuentra completamente
terminado, seco, limpio y sin albaiiles. En la
ejecucion del fresco, el pintor debe trabajar in-
mediatamente después de que los operarios ha-
yan extendido el enlucido de cal y, por lo tanto,
todavia hiimedo, requiriendo un proceso conti-
nuado, perfectamente ordenado y jerarquizado
para llegar a buen fin. El fresco requiere una or-
ganizacién social que no es necesaria en la téc-
nica « secco y mucho menos cuando se emplean
pinturas acrilicas, lo que permite al pintor una
organizacién, tanto técnica como econémi-
ca, mds libre, hasta la total autonomia. En este
sentido, la recuperacién de la técnica del fresco
por parte de Rivera, que en esto seguia a Gino
Severini, debe entenderse dentro de la llamada
Vuelta al Orden del periodo de entreguerras en
Europa, una de cuyas consecuencias es el in-
tento de recuperacién de técnicas artisticas en
desuso que implicaban unos sistemas de pro-
duccién inviables en las sociedades contempora-
neas debido a su necesidad de una mano de obra
especializada, sélo posible en el contexto de una
organizacién social que no puede reconstruirse
por mero voluntarismo.*

Una segunda diferencia radica en la con-
cepcién y los medios para la representacién del
espacio. Los espacios de Rivera —en general
todos los del muralismo mejicano— son marca-
damente tridimensionales, mientras que el es-
pacio de Cadena de montaje es todo lo plano que
permite la representacién requerida. Usemos un
simil: en las obras de Rivera el espacio es tea-
tral y profundo, construido mediante el uso de
la perspectiva, mientras que en la de Chicano el
volumen se supedita a la composicion grafica de
la escena y sus efectos expresivos y representati-
vos no pueden desligarse del color, siendo muy
escuetos los efectos de sombreado o difumina-
do. Y no es un problema de pericia, puesto que
el autor malaguefio ha mostrado su capacidad

FIG. 2. BOCETO ORIGINAL DEL MURAL, CON EL TERCIO INFERIOR DERECHO,
CORRESPONDIENTE A UN VANO, EN BLANCO.

para representar espacios profundos, sino que
se trata de una cuestién expresiva, que proba-
blemente busca sus fuentes estilisticas y repre-
sentativas en el disefio grifico, en la carteleria
que durante todo el siglo XX se ha desarrollado
en paralelo con las vanguardias artisticas y con
las que con frecuencia se ha mantenido una re-
lacién dialéctica de mutuo desarrollo, al que no
ha sido ajena la propia obra de Chicano, tanto
la de caballete como la grifica o la mural. Cade-
na de montaje puede, segin esta cercania con el
lenguaje grifico, bidimensional y «vociferante»
del cartel contemporaneo, reivindicar su perte-
nencia a aquella genealogia de la pintura mural
del siglo XX que, a partir de los logros de las
primeras vanguardias, recoge lo que estas sem-
braron en el lenguaje publicitario y propagan-
distico, para crear una imagen viva, militante y
critica cuya obra mds importante es sin duda, el
Guernica de Pablo Picasso.’

HISTORIA MATERIAL

La historia material del mural comienza con su
ejecucién en 1968 para el concesionario de la
marca automovilistica SEAT, situada en Carre-
tera de Cadiz, entonces dirigido por el empresa-
rio Manuel Martin Almendro. Contindia con un
periodo de almacenamiento tras la demolicién
del edificio para el que fue ejecutado y un tras-
lado, de lo que se deduce que el soporte debid
prepararse para esta situacién de tensién entre
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FIG. 3. CROQUIS DE LAS PIEZAS DEL MURAL ORIGINAL Y DE LAS
ESTRUCTURAS METALICAS MONTADAS PARA SU TRASLADO (EN ROJO).
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su peso, su tamafo y la rigidez de sus materia-
les. Habria sido por tanto necesaria la creaciéon
de una estructura de descarga que permitiese
las operaciones de alzado y apoyo sin roturas
antes de su desmontaje. Efectivamente, una vez
que se abrieron las catas antes de la interven-
cién se comprobé la existencia de tal estructura
y su sistema de unién con el muro.

Las piezas de descarga dividen el muro en
tres superficies, una a la izquierda de 2,20 m. de
ancho por 2,77 m. de alto, otra central de 2,25 m.
de ancho por 2,77 m. de alto y una a la derecha,
ésta ultima menor, de 2,22 m. de ancho por 1,03
m. de alto (FIG. 3. Cada uno de estos fragmen-
tos tiene en su cara trasera un marco perimetral
formado con pletina de hierro en forma de «L»
que se refuerza con un aspa de la misma pletina
que une las esquinas del marco mediante diago-
nales. En la parte superior de los marcos se en-
contraban los restos de unas argollas de hierro
que debieron servir para su montaje y transpor-
te. Entre las estructuras de hierro y la cara pos-
terior del muro de ladrillo se habia extendido
una manta de fibra de vidrio adherida con resi-
na de poliéster, probablemente para consolidar
la fabrica, dotarla de una cierta flexibilidad y
servir de puente entre el ladrillo y el metal de
los marcos perimetrales.

Aunque no nos consta la fecha exacta en la
que el mural se monté en su primera ubicacién
en el Palacio de Villalcdzar, la obra de rehabili-
tacion, segin proyecto de José Seguli, es de 1988
y la firma en el dngulo inferior derecho indica

«Eugenio Chicano. Milaga 1968-1997», por lo
que no podemos estar seguros de que el montaje
del mural formase parte del proyecto de Segui,
sino que su autor pudo intervenir sobre el mis-
mo afos después. Tampoco nos consta la fecha
en la que el mural se desmonté de su ubicacién
original, pero, segun la bibliografia, tras su des-
montaje estuvo almacenado hasta su traslado a
Villalcdzar®. Ignoramos el estado de conserva-
cién de la obra tras esos afos de ocultamien-
to pero, en cualquier caso, Eugenio Chicano
acometié su recreacién, asumiendo su nuevo
formato —ahora cuadrangular, sin el hueco an-
terior en el tercio inferior derecho, puesto que
se habia construido el tramo de soporte que lo
regularizaba— y el repinte de la capa pictdrica,
que ejecuta de nuevo, sobre la composicién ori-
ginal, a la que afiade el extremo que no existiay
en el que incluye la imagen de ordenador como
signo de aggiornamento, si bien respetando es-
crupulosamente la composicién y el estilo de su
obra original, segiin nos consta por el boceto
que conocemos’.

LA INTERVENCION

La intervencion sobre la obra Cadena de Monta-
je viene determinada por su ubicacién dentro
del Palacio de Villalcdzar pues, con ocasién de
la reforma para la adaptacion de la planta baja
como espacio de coworking, segin proyecto del
estudio GGz, se hacia necesaria la apertura de
una salida de emergencia con su correspondien-
te puerta, cuya Unica ubicacién posible era en la
fachada trasera del edificio, a calle Don Juan de
Mailaga, en cuyo interior se encontraba adosado
el mural de Chicano (FIG. 4). Digamos en este
punto que el estado de conservacién del mural
era bueno y salvo una leve capa de suciedad su-
perficial, no se encontraron dafos que requirie-
ran restauracion.®

Los criterios que debia observar la inter-
vencién estaban claros: ejecutar el traslado
seguin el proyecto aprobado, con los menores
dafios posibles para la obra, tomando las medi-



das necesarias para su conservacién indefinida
en su nueva ubicacién tras su nuevo montaje.
Las caracteristicas técnicas del mural deter-
minaron el tipo de arranque a realizar. Dado
que tanto el ladrillo cerdmico como el morte-
ro del soporte —cemento Portland— son ma-
teriales rigidos, no podia plantearse un stacco
(extraccion media, en la que la capa pictorica
se extrae junto con el mortero del soporte) ni
un strappo (extraccion de la pelicula pictéri-
ca) ya que el soporte no es soluble en agua y
por tanto no puede rehidratarse para recupe-
rar su flexibilidad. La dnica opcién viable y la
que implicaba menos riesgos para la obra era
un stacco a massello es decir una extraccion del
muro completo.?” Ademds de ser el sistema mas
seguro en vista de los materiales de la obra, la
extraccién del muro ya habia sido realizada
con anterioridad, lo que probaba su viabilidad
y ofrecia la ventaja de que los armazones me-
talicos ya estaban construidos por lo que, si
se verificaba su solidez, podian ser utiles para
este nuevo traslado™. Los inconvenientes del
sistema eran los habituales para este tipo de
extracciones, es decir los que resultan del peso
del muro y de su manipulacién en un espacio
limitado por el forjado de la entreplanta y por
los soportes verticales.

Finalmente, estos criterios se pusieron en
practica mediante la siguiente metodologia:

e Analisis de la obra: Antes de planificar
la intervencién se hizo necesario definir
una serie de aspectos, como la composi-
ci6én del muro soporte; el tipo de fébrica,
para determinar su peso aproximado y el
sistema con el que se anclaba al muro del
edificio, que no se apreciaba por haber-
se montado una hilada de ladrillo entre
el mural y el muro del edificio, creando
una cdmara de aire. Se abrieron una serie
de catas por medios mecinicos en el late-
ral derecho que permitieron comprobar la
presencia de dicha cimara y se documen-
t6 también la existencia de una hilada pe-

FIG. 4. PLANTA DEL EDIFICIO, CON LA UBICACION ANTERIOR

(EN'ROJO) Y LA ACTUAL (EN VERDE).

rimetral de ladrillo cuya funcién parecia
ser la de regularizar la forma del mural. Se
observé también que el cuarto inferior de-
recho tenia una composicién diferente y
su superficie una textura distinta, debido
a que este tabique fue construido una vez
que el resto del mural habia sido monta-
do. Por otra parte, se observé que la aper-
tura de las primeras catas produjo algunas
microfisuras en la superficie, por lo que se
procedié a la proteccién de la capa pict6-
rica ante eventuales pérdidas de adheren-
cia. Antes de la proteccion, se realiz6é una
prueba de solubilidad de la capa de pintu-
ra que al ser un acrilico, resulté ser soluble
en tolueno y acetona, lo cual desechaba el
empleo de la resina Paralloid para su pro-
teccién. Se realizaron varias pruebas con
adhesivos en medio acuoso que dieron re-
sultados positivos, resolviéndose finalmen-
te el empleo de un engrudo de almidén so-
luble en agua con el cual fijar dos capas de
papel absorbente y una de gasa de algodén.
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IZQUIERDA: FIG. 5. DETALLE DEL PROCESO DE PROTECCION DE LA CAPA PICTORICA CON DOS CAPAS DE PAPEL

Y UNA DE TELA, ADHERIDAS CON UN ENGRUDO DE ALMIDON.

DERECHA: FIG. 6. DETALLE DEL MURAL TRAS EL DESMONTAJE DEL FRAGMENTO SUPERIOR DERECHO. SE APRECIA
LA ESCUADRA MONTADA POR ENCIMA DE AQUEL Y LA PROTECCION DEL FRAGMENTO, AS[ COMO EL POLIPASTO DE
CADENA UTILIZADO PARA SU DESMONTAUJE.

¢ Documentacion grafica y fotografi- engrudo de almidén (FIG. 5) y la documen-
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ca de la obra: Antes de realizar ninguna
accién sobre el mural, se realizé una foto-
grafia profesional para documentar su com-
posicién ante posibles roturas o dafos. El
trabajo presentaba el inconveniente del em-
plazamiento de la obra, en un espacio en el
que no era posible una toma frontal directa,
debido ala presencia de los soportes del edi-
ficio, ademais de la dificultad de iluminarla
adecuadamente al estar adosado su extremo
izquierdo a un muro perpendicular. Dadas
las dificultades, se encargé el trabajo a un
profesional de reconocida solvencia y tra-
yectoria, el fotégrafo José Luis Gutiérrez
(FIG. n. Respecto a la documentacién grafi-
ca, se realizaron mediciones exhaustivas del
mural, para plantear los cortes del mismo
y el material necesario para su embalaje y
transporte en condiciones seguras.

Apertura de rozas: Tras la proteccién de
las superficies con dos capas de papel absor-
bente y una de gasa de algodon, fijadas con

tacién fotografica y grafica, se procedié al
desmontaje de la hilada de ladrillo colocada
entre el mural y el muro del edificio. Estas
rozas permitieron comprobar la situacién
de las ménsulas de hierro entre la estructura
adosada al mural, cuya forma y medidas pu-
dieron documentarse, y el muro del edificio.

Construcciony montaje de soportes de
madera en la cara anterior del mural:
Se construyeron cuatro planchas de table-
ro melaminado reforzado con travesafios de
abeto, formando una reticula. La finalidad
de este refuerzo era proteger el mural fren-
te a golpes durante el traslado y reforzar el
soporte de ladrillo frente a posibles tensio-
nes o deformaciones que pudiesen provocar
grietas o roturas del tabique de ladrillo. Es-
tos refuerzos se fijaron a la cara anterior del
mural mediante correas con trinquetes.

Corte delas piezas a desmontar: El cri-
terio para el desmontaje fue el de repetir el



mismo despiece de su primer traslado. Se
localizaron las llagas ocultas entre las pie-
zas y se realizé un corte con sierra radial.
Dado que entre los diferentes marcos me-
talicos que reforzaban los fragmentos se
habian realizado soldaduras y que esas sol-
daduras eran inaccesibles desde la cara de-
lantera, fue necesario el desmontaje de pe-
quefos fragmentos de soporte, que fueron
repuestos tras el transporte y montaje en su
nueva ubicacién.

Desmontaje de las piezas: Para acome-
ter este proceso se realizaron dos escua-
dras de hierro que se montaron por encima
del borde superior del mural, y desde las
cuales se alzaron los fragmentos ya corta-
dos y protegidos mediante un polipasto de
cadena. El desmontaje se realizé siguien-
do el orden inverso al de su montaje ante-
rior: primero el fragmento superior dere-
cho (FIG. ¢), después el inferior derecho,
después el central y por ultimo el izquier-
do. Los dos primeros, de menor tamafo,

IZQUIERDA: FIG. 7. DETALLE DEL TRANSPORTE DE LA PIEZA IZQUIERDA. SE HA CONSTRUIDO UN CARRO METALICO
CON RUEDAS A TAL EFECTO, SEGUN EL ESPACIO DISPONIBLE PARA EL TRASLADO DE LAS PIEZAS.

DERECHA: FIG. 8. DETALLE DEL ULTIMO TRAMO DEL TRASLADO, SALVANDO EL DESNIVEL ENTRE EL ZAGUAN

Y EL PATIO, PARA LO QUE FUE NECESARIO EL CONCURSO DE UNA GRUA ARTICULADA.

se acopiaron en el patio del palacio, pero el
central y el izquierdo se dejaron apoyados
en el suelo, en vertical, tras su desmontaje,
mientras se resolvia su transporte hasta su
nueva ubicacién.

Transporte hasta sunuevaubicacion:
Dado su tamafio y el peso (que se estimé
para las piezas central e izquierda entre
400 y 500 kg.) se hacia necesaria la cons-
truccién de un carro sélido sobre el que
apoyar las piezas y transportarlas hasta su
nueva ubicacién en el zaguan del edificio.
El carro fue realizado por la constructora
LEBA S.L., que erala contrata principal de
la obra, y el traslado fue realizado por su
personal, del que nos gustaria destacar su
esfuerzo y compromiso (FIG. 7, bajo la su-
pervisién de los restauradores de QUIBLA
RESTAURA S.L. La maniobra present6
varias dificultades. La primera fue sacar las
piezas del exiguo espacio en que se encon-
traban, para lo cual fue necesario que las
medidas del carro se ajustaran al centime-
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FIG. 9. VISTA DEL MURAL TRAS SU MONTAJE EN SU NUEVO SOPORTE, YA
EN SU NUEVA UBICACION. SE APRECIAN LOS CORTES REALIZADOS PARA
SU DESMONTAUJE Y LA PROTECCION DE GASA SOBRE LA CAPA PICTORICA.

FIG.10. VISTA DEL MURAL DURANTE EL PROCESO DE REINTEGRACION
CROMATICA DE LA CAPA PICTORICA.

84

tro a los espacios por los que debia pasar.
La segunda fue atravesar el patio central,
cuyo suelo era hueco, con el consiguiente
riesgo de hundimiento. La tercera fue sal-
var el desnivel entre el patio y el zagudn,
que se resolvié con el concurso desde el ex-
terior de un camién con una gruda articula-
da que ademds debia adaptarse al hueco de
entrada (FIG. 8). El transporte mds delicado

era el del fragmento inferior derecho, pues
carecia de estructura metalica: se reforzé
su proteccion de tablero y madera, doblan-
do su espesor, gracias a lo cual pudo trasla-
darse sin dafios.

Montaje en su nueva ubicacién: Segin
el proyecto de los arquitectos Juan Gavi-
lanes y Francisco Gonzilez, el mural de-
bia ubicarse en el zagudn del edificio, en
un muro situado a la derecha de la puerta
de entrada. El mural debia colocarse enci-
ma de una pletina en forma de «L» monta-
do ya en la pared, a una altura aproximada
de 0,60 m. Para evitar presiones excesivas
sobre el extremo inferior, que tras la ex-
traccién presentaba irregularidades, se ex-
tendi6 una capa doble de neopreno de un
centimetro de espesor para amortiguarlas,y
sobre esta capa se izaron de nuevo los frag-
mentos, en el orden contrario al que se ha-
bian desmontado, también con un polipasto
pendiente de una escuadra de hierro. Una
vez izados y nivelados, tanto en la rasante
como en la altura, se procedié a anclarlos
mediante soldaduras en la armadura met4-
lica a ménsulas nuevas ancladas a la pared,
trabajo de herreria que fue realizado por el
personal de LEBA. Una vez montadas las
piezas principales, se procedié al montaje
de la franja izquierda de ladrillo, que se ha-
bia retirado antes del izado del fragmento
izquierdo y se sell6 el hueco entre el mural
y el muro del edificio, con montaje ligero de
fragmentos de pladur revestidos de mortero
de cal (FIG. 9).

Restauracion: Finalizado el montaje se
procedié a la restauracién de los puntua-
les dafios causados durante el desmontaje y
transporte, cuyo impacto se intenté reducir
al minimo, pero respecto al cual habia que
asumir la necesidad de restauracién poste-
rior. En este sentido, se volvieron a sellar
los cortes entre los fragmentos de mural



FIG. 1. VISTAS DEL MURAL DESDE EL EXTERIOR (IZQUIERDA) Y DESDE EL INTERIOR (DERECHA) DEL EDIFICIO.
FOTOS: FERNANDO GOMEZ.

trasladados que, como ya se ha indicado, se
habian abierto en las mismas lineas que en
su traslado anterior y se montaron los frag-
mentos que debieron retirarse para cortar
las soldaduras del montaje anterior. Una vez
realizado el llagueado, con mortero de cal
hidraulica y arena, se retiré la proteccién de
papel y gasa y se procedio a la reintegracién
cromadtica de las superficies (FIG. 9) siguien-
do un criterio con pigmentos en emulsién
acrilica (FIG. 10). El canto del perimetro de
la obra se pint6, segtn indicaciones de la di-
reccion facultativa, con un gris oscuro frio,
tomado como tinta neutra dentro del con-
junto pintado.

Como consideraciones finales, nos gus-
taria seflalar que el mural Cadena de Montaje
encaj6é perfectamente en el espacio que se le
habia destinado en el proyecto. La valoraciéon

de este traslado debe ser positiva toda vez que
su presencia en el zagudn del Palacio de Villal-
cdzar constituye una operacién de puesta en
valor muy significativa para esta obra, que aho-
ra puede observarse en mejores condiciones
de iluminacién, en un espacio continuamen-
te transitado —tanto en el interior del propio
edificio como en la calle, desde la que se apre-
cia perfectamente— y en un entorno de mani-
fiesta monumentalidad (FIG. 11). Técnicamente
se ha tratado de un reto resuelto satisfacto-
riamente si se tiene en cuenta que antes de la
intervencién se desconocian completamente
tanto los materiales del mural como su sistema
de anclaje, lo que nos demuestra de nuevo que
el conocimiento de la obra de arte mediante
los andlisis pertinentes (visuales, graficos, qui-
micos y documentales) es imprescindible para
poder afrontar una intervencién con garantias
de éxito. e
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