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INTRODUCCION

Restaurar el patrimonio mueble, es entre otras cosas considerar diversos

aspectos culturales que posee cada autor y cada creacion.

Es importante sefialar que lo que comenzé como la elaboracion de un
trabajo de observacion fue adquiriendo ribetes investigativos junto con la
elaboracion practica, en la medida que fui conociendo y profundizando en el tema,
lo que espero logre resultados a futuro y se pueda traducir en aportes a la

conservacion de pintura de caballete.

Si bien se entiende que el proyecto de titulo es un trabajo solitario, trabajar
en la auto gestion, y no dentro de una institucion, en si presenta varios problemas
para los restauradores- conservadores, ya sea porque no se cuenta con el trabajo
en conjunto con otros profesionales, por la falta de recursos, por la falta de
unificacién de criterios, y el poco uso de tecnologias, lo que adquiere una especial
relevancia en este caso particular, ya que al tratarse de una restauracién de
caballete se contdé con exclusiva ayuda de la profesora y restauradora Clara
Barber que permiti6 elaborar los proyectos o normas de restauracion y
conservacion, reglamentar su uso y guiar las intervenciones, sin embargo, es un
proceso que contiene materialidad donde el aporte de las nuevas tecnologias
permitirian especificar y ayudar en los procesos, tecnologias que son de dificil

acceso cuando se trabaja en la autogestion.
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El proyecto de titulo es un registro minucioso y correlativo de acciones que
se ejecutaron para restaurar tres obras pictoricas de los artistas chilenos, Hugo
Jorquera (1974), René Poblete (1992) y Francisco Moya (1985), pertenecientes a

colecciones privadas.

La intervencion de las pinturas, se inici6 con un exhaustivo estudio
documental, técnico y fisico-quimico de cada una de las obras, que nos permitio
caracterizar la naturaleza de los materiales y su natural estado de envejecimiento
Cada obra presentaba diferentes estados de conservacibn mas o menos
alarmantes, si bien en todos los casos resultaba urgente su intervencion, ya que

peligraba su conservacion futura.

Este Proyecto de titulo consta de distintas etapas. La primera corresponde

a la tedrica, la cual establecio:

e Procedencia de las obras: Referencias histéricas, ¢Donde y bajo que
contexto historico surgen las obras?,

e Descripcion técnica, donde se describen las diferentes partes que
determinan el elementos que constituyen las obras: soporte o tela, capas

pictdricas y bastidor.

La segunda etapa corresponde a las pruebas para visualizar los estados

conservativos de las obras, entre ella;

e La exposicion a luz directa y la luz ultravioleta.

11



La luz directa se utilizé6 de manera rasante y a luz transmitida. Por su parte
la luz ultravioleta mostré sectores con distintos tipos de alteraciones en las capas
pictoricas. Estas pruebas ayudaron a identificar y precisar dafios superficiales en

las capas pictoricas, como levantamientos de capa pictorica, lagunas, entre otros.

En la segunda etapa se realizaron diversas pruebas de humedad sobre las
capas pictoricas cuyos resultados determinarian los productos a utilizar en la

consolidacion y posterior limpieza.

La tercera etapa,

Finalmente se describen los procedimientos de la restauracion vy
conservacion de las obras incluyendo el registro fotografico durante las distintas

etapas de la intervencion.
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l. MARCO TEORICO

1. Definicion de los términos y normas generales de la restauracion

segun la Carta de Venecia de 1964.

Desde una perspectiva general dentro del arte, los “cuadros” son mas que
una obra; son una representaciéon de complejas técnicas pictoricas que contienen
en si mismas significados, y son parte de las creaciones culturales de un pueblo
o de una nacion. Desde lo anterior, surge la importancia del trabajo realizado por
un restaurador, quien debe procurar conservar todo el peso histérico, social,

cultural y técnico de una obra pictérica.

La Real Academia de la Lengua Espafiola sefala que la palabra restaurar
proviene de latino restaurare y significa: “Recuperar o recobrar. Reparar, renovar
o volver a poner algo en el estado o estimacién que antes tenia. Reparar una
pintura, escultura, edificio, etc., del deterioro que ha sufrido.”.. Sin embargo para
poder tratar una obra se necesitan de ciertos criterios, estos son las normas en
cuanto a la metodologia que se utilizard en el proceso de restauracion y
conservacion. La flexibilidad de los criterios dependera de la adaptacion cultural,
pero siempre teniendo presente el objetivo de conservar y salvaguardar la
integridad del valor historico y estético.

Estos criterios han sufrido cambios a lo largo de la historia, por motivos

cientificos, politicos, religiosos y economicos.

L http://dle.rae.es/, 2 octubre 2016 10:30 am
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Entre los periodos mas significativos, se encuentra en una primera fase la
Edad Media, donde la reparacion de los dafios se abocaba de forma exclusiva a la
imagen iconica. Otra fase relevante, se instala en la época del Renacimiento,
donde el arte se concebia en su pureza creativa y se limitaba a no realizar
cualquier tipo de intervencién. Finalmente, en la actualidad, los criterios son
acordados por la UNESCO, los cuales son explicitados en la carta de Atenas de
1931; primer instrumento que genera el dialogo, la reflexion y el cuestionamiento
de todos los paises entorno al cuidado y preservacion de los monumentos
histéricos como parte integral de la cultura de las naciones.

La UNESCO establece que para restaurar:

(...) es esencial que los principios que deben presidir la
conservacion y la restauracion de los monumentos sean establecidos
de comun y formulados en un plan internacional dejando que cada
nacién cuide de asegurar su aplicacién en el marco de su propia
cultura y de sus tradiciones” 2(ICOMOS, 1965)

Ademas, la Carta de Venecia (ICOMOS, 1965) considera en el articulo nueve la

definicion de restaurar indicando que:

“La restauracion es una operaciébn que debe tener un caracter
excepcional. Tiene como fin conservar y revelar los valores estéticos
e histéricos del monumento y se fundamenta en el respeto a la
esencia antigua y a los documentos auténticos. Su limite esta alli
donde comienza la hipétesis: en el plano de las reconstituciones
basadas en conjeturas, todo trabajo de complemento reconocido
como indispensable por razones estéticas técnicas aflora de la
composicién arquitecténico y llevara la marca de nuestro tiempo. La
restauracion estara siempre precedida y acompafiada de un estudio
arqueoldgico e histérico del monumento.” (p.203)

2 Carta de Venecia — ICOMOS. CARTA INTERNACIONAL SOBRE LA CONSERVACION Y LA RESTAURACION DE
MONUMENTOS Y DE CONJUNTOS HISTORICO-ARTISTICOS 11 Congreso Internacional de Arquitectos y
Técnicos de Monumentos Histdricos, Venecia 1964 Aprobada por ICOMOS en 1965.Pagina 203
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A partir del estudio arqueolégico e histérico del monumento, se conservan y
resguardan los documentos que hacen referencia a la estética de la obra en si,

otorgandole a ésta la real importancia respecto a su valor patrimonial y cultural.

Resulta de vital importancia el mencionar los articulos que hacen referencia
a las técnicas de consolidacion de una obra, debido a que conforman una parte
fundamental de la restauracion, mediante el proceso que dara estabilidad fisica.
Segun lo anterior, se debe constatar que la obra no presente intervenciones
previas a la restauracion, para asi poder lograr determinar de manera precisa los
dafios iniciales, con el fin de evitar su posterior deterioro.
La UNESCO (ICOMOS, 1965) en su articulo diez, establece un criterio
previo a la consolidacion sefialando lo siguiente:
Cuando los técnicas tradicionales se muestran inadecuadas, la
consolidacion de un monumento puede ser asegurada valiéndose de
todas las técnicas modernas de conservacion y de construccion cuyo

eficacia haya sido demostrada con bases cientificas y garantizada
por la experiencia.? (p.203)

Es por ello que al consolidar una obra 0 monumento, deben existir analisis
cientificos que permitan forjar un conocimiento previo de ésta, lo cual permitird

seleccionar de forma acertada los materiales requeridos para su consolidacion.

Cada obra presenta distintos estados de conservacion, hay algunas en las
cuales los efectos ambientales o temporales han afectado su estado general. En
cambio, existen otras obras que presentan lagunas dentro de su estructura,
haciendo mas compleja la determinaciéon de las metodologias pertinentes y los
criterios con los cuales se debe trabajar. El articulo doce se describe qué hacer
ante tales situaciones, especificando que “flJos elementos destinados a reemplazar
las partes inexistentes deben integrarse armoniosamente en el conjunto,

3 Carta de Venecia - ICOMOS CARTA INTERNACIONAL SOBRE LA CONSERVACION Y LA RESTAURACION DE
MONUMENTOS Y DE CONJUNTOS HISTORICO-ARTISTICOS 11 Congreso Internacional de Arquitedos y
Técnicos de Monumentos Histdricos, Venecia 1964 Aprobada por ICOMOS en 1965. Pagina 203
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distinguiéndose claramente de los originales, a fin de que la restauracion no
falsifique el documento artistico o histérico.” 4(ICOMOS, 1965, p.204)

Al momento de observar una obra, la cual en su estado de conservacion
presenta un elemento faltante, se busca generar su reposicion mediante la
incorporacion sutil de un elemento lo mas similar al original, creando en el
espectador una visual integra de la obra, donde se pueda apreciar, dependiendo

de la perspectiva y distancia, el trabajo de restauracion aplicado.

Dado el trabajo referido anteriormente, en el articulo dieciséis (ICOMOS,
1965), se alude la elaboracion de un informe de restauracion, donde se indica

que:

“Los trabajos de conservacion, de restauracion y de excavacion iran
siempre acompafados de lo elaboracion de una documentacion
precisa, en forma de informes analiticos y criticos, ilustrados con
dibujos y fotografias. Todas las fases del trabajo de desmontaje,
consolidacion, recomposicion e integracion, asi como los elementos
técnicos y formales identificados o lo largo de los trabajos, seran alli
consignados.”(p.204)

El oficio de restaurar requiere de toda la informacién necesaria que puede
otorgar una obra o documentos asociados al trabajo realizado en ésta. Estos
elementos informativos contribuyen a dejar un registro tangible de los procesos
aplicados en el tratamiento de una obra, lo cual se transforma en una guia para

poder tomar diversas decisiones respecto a los trabajos futuros que contribuyan a

nuevas restauraciones.

41964 - Carta de Venecia - ICOMOS CARTA INTERNACIONAL SOBRE LA CONSERVACION Y LA RESTAURACION DE
MONUMENTOS Y DE CONJUNTOS HISTORICO-ARTISTICOS 11 Congreso Internacional de Arquitedos y Técnicos de
Monumentos Historicos, Venecia 1964 Aprobada por ICOMOS en 1965, pagina 204

5 Carta de Venecia - ICOMOS CARTA INTERNACIONAL SOBRE LA CONSERVACION Y LA RESTAURACION DE
MONUMENTOS Y DE CONJUNTOS HISTORICO-ARTISTICOS 11 Congreso Internacional de Arquitedos y Técnicos de
Monumentos Historicos, Venecia 1964 Aprobada por ICOMOS en 1965. Pagina 204
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1.2 La pintura de caballete: Revision histérica de la pintura en caballete en

Chile desde la segunda mitad del siglo XIX hasta el siglo XX

Dentro del espectro cultural chileno, los artistas nacionales formaron sus
estudios iniciales basados en técnicas adquiridas por diversos pintores europeos,
quienes se situan en Chile en la década de 1830. No obstante, se le otorga real
importancia al aprendizaje a mediados del siglo XIX. Este aprendizaje, busca
considerar elementos vinculados a enfatizar el color, la forma, la luz, la técnica y

su estudio en el ejercicio de pintura al aire libre.

Debido al interés que genero el estudio academicista del arte, el gobierno
en 1849, decide incorporar como docentes a exponentes de renombre como
Alejandro Ciccarelli (1808-1879) creador de la obra titulada Vista de Santiago
desde Pefalolén y, el inglés, Thomas Somerscales (1842-1927); destacado artista

que cred la obra de renombre, titulada Guerra del Pacifico.

Por otra parte, Pedro Lira (1845-1912), artista con influencias en la pintura
francesa, fue fundador del Museo Nacional de Bellas Artes, el 18 de septiembre de
1880, en la comuna de Quinta Normal. Posteriormente, cre6 la Union artistica en

1885.

En 1891 se crea la Escuela de Bellas Artes, lugar que se convirtié en el
principal centro artistico de Chile. Dentro de sus formadores académicos, destaca
el aleman Johann Moritz(1802-1858) y el francés Raymond Monvoisin(1794-

1870).
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"El nifio enfermo" pertenece a
la veta naturalista dentro de la obra
del maestro Pedro Lira y la
renovacion definitiva de la pintura

chilena de principios del siglo XX.

El Nifio enfermo, (afio ... ) 6leo sobre tela, Museo
Nacional de Bellas Artes.

Otro gran artista de la época fue Juan Francisco Gonzalez (1853-1933) ,
gue con un nuevo modelo de pintura cambia los paradigmas conocidos en Chile,
incorporando la importancia del color y cambiando la manera academicista de
pintar.

"Calle de San Fernando".

Es una obra donde la
representacion del paisaje convive
con una pincelada vigorosa dentro

de un pequefio formato, mientras

gue las luces se empastan en

Calle de san Fernando, 6leo sobre tela, Museo

zonas de gran dominio técnico. Nacional de Bellas artes

El pintor, Alfredo Valenzuela Puelma (1856-1909), con estudios de arte
Renacentista y Barroco del siglo XVI y XVII, logra la perfeccion academicista del

modelo vivo como muestra la obra “La ninfa de las cerezas”.
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“La ninfa de las cerezas" Es
una obra cuyo tema vy estilo
academicista no convencia al publico

nacional, sin embargo con el

transcurso del tiempo fue

La ninfa de las cerezas, (afio ...) 6leo sobre
tela, Museo Nacional de Bellas Artes.

considerada una destacada obra

chilena.

Las obras restauradas corresponden a autores que tienen la misma linea
estética de la pintura de caballete en Chile del siglo XX. Dentro de su
composicién se asemejan en color, forma e inclusive tematicas. Es por esto que

desde esta concepcién se efectla la siguiente seleccion de pintores chilenos.

Los autores que representan la misma linea estética del artista Hugo

Jorquera son:

Benito Rojo (1950): durante su carrera su principal tema fue la figura
humana desfragmentada, utilizando distintos soportes, técnicas mixtas, un
lenguaje neofigurativo con fondos neutros y sus texturas de apariencia gastadas.
Luego de realizar obras pictéricas se interesa por la escultura a gran escala,

siendo la abstraccion uno de sus principales temas a trabajar.

Geometria para un hombre de metal. Acrilico sobre tela. 150 x 200, 1996.Museo Nacional de Bellas Artes.
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Raul Ulloa Burgos (1924-1994): pintor reconocido como el artista de los “mil
temas y mil colores”. Su interés reclinaba entre los paisajes naturalistas, con un
brillo que sobresaltaba, un especial dominio de pinceladas anchas, acercandose al
estilo impresionista. Sus tematicas se basaron en los paisajes de Chile debido a

su gran diversidad.

Estacion central, sin afio.Museo Nacional de Bellas Artes

Mireya Larenas (1932): a diferencia de los otros pintores, Mireya Larenas se
especializa en temas urbanos, en personajes y sus vidas, en la ciudad y su
movimiento. Intenta reflejar emocién, sentimentalismo en su incorporacion de
forma y color; envolviendo al espectador en una innovadora atmésfera,
desconectandolo de lo rutinario.

Por el intimismo general de las escenas pintadas, la artista reconoce en su
obra, una afinidad estilistica con el "nabi" de Pierre Bonnard; pintor post

impresionista de principios del siglo XX.

Al descubrir el acrilico entre los aflos ochenta, centra su obra en este material, con

pinceladas de colores fuertes y decididos.
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De vuelta a casa, 6leo sobre tela, sin afio, 100.5 x 120.2cm. Museo
Nacional de Bellas Artes.

Los autores que representan la misma linea estética del artista René

Poblete son:

Ramoén Vergara (1923-2012): trasciende al arte chileno por su intensa
basqueda de la identidad a través del estudio de formas, simbolos y estructuras
precolombinas. Sus temas van desde la naturaleza a los retratos, planteandose el
arte como un problema en donde la forma y el color dan la solucion. Como forma

complementaria a su obra, mezcla elementos disciplinarios con la ciencia y el arte.

L_¥es __ — —1!& ]
Lento transito del caracol, 6leo sobre tela, sin afio
147x107 cm, pinacoteca de la Universidad de Concepcion, Chile.
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Mario Carrefio (1913-1999): la mayor parte de sus obras estan basadas en
el Caribe, incorporando forma, color y objetos caracteristicos de este sitio. No
obstante, sus creaciones artisticas estuvieron marcadas por el constante cambio
desde lo figurativo a lo abstracto. Durante el periodo de los afos cincuenta, su
obra evolucion6 hacia la abstraccion geométrica, siguiendo la tendencia impuesta
por el neo-plasticismo de Mondrian.

Su temética recibié la influencia de los importantes quiebres sociales e
histéricos de los que fue testigo directo en diversos paises, entre ellos destacan

Cuba, Europa y Chile.

Encuentro junto al mar, 1976
6leo sobre tela, coleccion particular. Chile.

Los autores que representan la misma linea estética del artista Francisco
Moya son:

Camilo Mori(1896-1973): experimenté con distintas técnicas y estilos, la
mayoria de sus obras fueron realizadas en 6leo sobre tela, utilizando coloridos
brillantes, donde primaban azules y rojos. Ademas, realiz6 composiciones simples

y de temas romanticos. Luego de su viaje a Europa cambia sus teméticas
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pictéricas a obras con figuras geométricas; las cuales son estudiadas con un

equilibrio visual mayor.

La viajera, 1928, Oleo sobre tela 100 x 70 cm
Museo Nacional de Bellas Artes, Santiago, Chile

Julio Ortiz de Zarate (1885-1946):sus tematicas varian entre figuras
humanas, paisajes, autorretratos y naturalezas muertas de gran colorido y
matices. El contenido en el cual inspira su obra, se relaciona con ambientes
domésticos y vidas cotidianas. También realiz6 diversas esculturas en piedras y

maderas.

b
Autorretrato. Oleo sobre cartén, 1923, 43 x 30 cm
Museo Nacional de Bellas Artes
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1.3 La pintura de caballete: Aspectos técnicos

El arte es una continua busqueda expresiva a partir de los medios
proporcionados y seleccionados por el artista. A lo largo de la historia, aparecen
diferentes elementos empleados para la realizacion de diversas obras de arte, de
este modo se puede considerar la evolucion artistica que se ha producido a lo
largo del tiempo, en los inicios se apreciaba el arte prehistorico instalado en las
cavernas y su posterior revolucion hasta la época contemporanea, donde se
contempla elementos rupturistas que escapan de la légica.

La pintura en caballete o sobre lienzo es una de las ramas artisticas méas
trabajadas a lo largo de la historia, contempla desde la visién personal de un autor
hasta las mas ocultas interpretaciones del mundo, ademas de evaluar el
comportamiento de la luz en la naturaleza.

Enfrentarse a un lienzo muchas veces parece simple, en todas las edades
el oficio de pintar es un arte como pasatiempo. Sin embargo, aquellos que dedican
su tiempo a los estudios de forma, color y composicién ven en la materialidad
compuesta de cada obra un oficio que con la ayuda de los restauradores
preservaran en el tiempo.

Finalmente, debemos enfatizar en que cada obra se realiza de forma
particular segun las apreciaciones del artista, es por ello que cuando una obra
requiere del trabajo de restauracion, el profesional a cargo debe determinar los

elementos y técnicas mas propicios para que la ésta no se deteriore a largo plazo
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1.4 Elementos que componen una pintura sobre lienzo

Soporte:

Se denomina soporte a todo tipo de tejido o elemento que sirva para sustentar
una pintura. La pintura de caballete se puede realizar sobre distintos soportes, ya
sea en metales, maderas, telas, carton.

Segun el soporte pueden ser:

Madera Temples o Técnicas mixtas

Tela Oleo, a veces temples, sintéticos

Fuente:cuadro Recuperado del texto Villarquide, A.(2004) La pintura sobre tela |, Historiografia, técnicas y materiales. Editorial Nerea,
Espafia.P.27

Tela, Fibras o tejidos:

Cuando se trabaja sobre tela existen grandes variedades de tejidos: sarga,
tafetan los cuales a su vez, se componen de un nimero de hilos por centimetros
cuadrados que otorgan una determinada densidad. Otra cualidad dentro de la
variedad de tejidos, radica en la torsion de los hilos ya sea en S o Z. También
existen los orillos (es el remate natural de una pieza de tela o de tejido de punto
que evita que el tejido se deshilache); tipos de costuras en las uniones ademas de
cualquier dato impreso en la tela. Toda esta informacion obtenida del tipo de tela,
otorgara las posibilidades sobre cémo actuar ante alguna rotura o desgarro,
ademas de constatar el estado que presenta su deterioro tanto por ataques
biologicos (hongos y esporas) como por la manipulacion que ha recibido: hilos

cortados, quemados, sucios, etc.
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Existen varias fibras, las cuales se pueden categorizar en naturales o

artificiales, dependiendo de su origen. Las naturales pueden provenir de celulosas

(vegetales) o proteinas (animales). Entre las fibras vegetales mas utilizadas

destacan el lino o cafamo, por otra parte, entre las fibras de proteinas se

encuentran las lanas y sedas.

Las fibras artificiales mas conocidas son las de poliéster y poli-acrilicas.

Estas fibras sintéticas se elaboran mediante sintesis quimicas, a través de un

proceso denominado polimerizacion.

Fibras

Coco, agadén,
Naturales Vegetales Del Fruto miraguano.
Del tallo Lino, cafiamo,
yute.
Animales Lana, seda.
Minerales Amianto, vidrio.
Artificiales De Celulésicas,
transformacion proteinas.
De sintesis Poliéster,
(polimeros) poliamida, poli
acrilicas,
poliuretano.

Fuente: cuadro Recuperado del texto Villarquide, A.(2004) La pintura sobre tela I, Historiografia, técnicas y materiales. Editorial

Nerea, Espafia.P. 107

Tipos de Capas:

Las capas se componen de:

Soporte

Material sobre el que se pinta.

Preparacion

Capa intermedia, suave, que convierte al

soporte en una superficie apta para ser pintada.

Pelicula pictérica

Es la pintura propiamente dicha
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Barniz Capa de proteccion sin pigmentar,

transparente.

Fuente: Cuadro Recuperado del texto Villarquide, A.(2004) La pintura sobre tela I, Historiografia, técnicas y materiales. Editorial Nerea,
Espafia.P.27

Imprimacion de la tela (preparacion):

La importancia que adquiere la imprimacion en la pintura en caballete, es
basicamente la preparacion del soporte para la posterior incorporacion de pelicula
pictérica. La buena imprimacion facilita la capacidad de dispersion de la capa

pictorica y su durabilidad en el tiempo.

Pelicula pictorica:

La capa pictérica contiene tres elementos:

Pigmento + aglutinante+ disolvente

A. El pigmento

El pigmento puede adherirse a la capa de preparacion de distintas maneras,
por ejemplo por friccion en lapices de carbon empleados para el dibujo, el agua
puede activar el aglutinante en materias como acuarelas, pero una vez seco el
pigmento puede desadherirse al pasar la mano. En cambio, otros pigmentos
contienen aglutinantes que facilitan la adhesién de pigmentos en cualquier tipo de

superficie.
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B. Los aglutinantes

Los aglutinantes cumplen una labor fundamental en el estado de
conservacion de la capa pictérica de la obra, poseen la facultad de adherir las
particulas de pigmentacion con la capa de preparacion, de ellos depende que la
union se conserve de forma fija y perdure con el tiempo.

El aglutinante funciona humedeciendo y cubriendo las particulas de
pigmentos, y a su vez va rellenado los espacios que existen entre las particulas de

los pigmentos y la capa de preparacion.

Pintura

é}? Figmento

‘H”[' Aglmin ante

Preparacion

Fig. 1 Esquema de la funcion del aglutinante en las particulas de pigmentacién

Las caracteristicas que poseen los aglutinantes son:

1. El aglutinante no debe cambiar su color con el paso del tiempo ni modificar
el color del pigmento.

2. Su viscosidad dependera de la cantidad de pigmento y aglutinante en la
mezcla, debe mantenerse todo el proceso de secado manteniendo las
particulas de pigmentacion en suspension.

3. No debe secarse muy rapido ni muy lento, para mantener la capacidad de
trabajar las pinceladas.

4. Que posea una buena adhesividad con las capas subyacentes,

dependiendo de tres elementos: el primero los magros sin componentes
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grasos como colas y gomas, demoran en secarse y pueden interferir en el
cambio de color, quedando con una superficie mate. Los grasos como
ceras y resinas, cubren mejor los pigmentos y al secarse producen una
pelicula brillante y, finalmente, los emulsionados, los cuales son la mezcla
entre magros y grasos, por ejemplo la yema de huevos. Dependiendo la

cantidad mayor de la mezcla pueden ser:

Tipos de emulsion Fase. Fase. Diluyente

Dispersa Dispersante
Emulsion grasa (agua en aceite) Agua Agua Esencia de trementina
Emulsion magra (Aceite en agua) Aceite Aceite Agua

El aglutinante al tener un tipo de emulsion con mayor cantidad grasa se
disuelve en diluyentes no polares como trementina, al ser emulsion con mayor
cantidad de magra se disuelve con diluyentes polares como el agua.

C. Diluyentes

Es un liguido utilizado para fluidificar el color al momento de pintar.

El diluyente al contrario que el aglutinante, no se conserva en su totalidad,
al ser aplicado para dar fluidez a la pincelada se mantiene en un estado humedo,
gue con calor se puede secar y evaporar de la capa pictérica, formandose asi una
pelicula seca. Por ejemplo en pinturas como el 6leo, al aplicar aceite queda una
superficie brillante, pero al utilizar mucho diluyente queda una capa mate siendo
absorbida con mayor rapidez por la capa adyacente.

En la mayoria de los materiales el proceso de secado puede ser variado
segun el tipo de aplicacion de diluyente que se emplee. De esta forma, al existir
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exceso de aglutinante, el disolvente no ayuda a dar fluidez a la pincelada.

También existe el caso contrario, donde el disolvente es mayor que el aglutinante

y hace que los extractos pictoricos queden sin la cantidad necesaria de

aglutinante; evaporandolo o simplemente sobrepasando la capa de preparacion.

Correcto

@m@mﬂﬁm

Exceso de aglutinante Exceso de diluyente

Fig.2 Efectos de los excesos de aglutinante o diluyente
Imagen recuperada del texto Calvo A. (2003) Conservacion y restauracion de la pintura

sobre lienzo, ed Serbal, Barcelona

Por dltimo, cuando el diluyente es excesivo ocurre una accion de

hinchamiento de la pintura y una posterior evaporacion de éste elemento, el cual

inclusive arrastra particulas de pigmento y aglutinantes.

‘

Pigmentos y
aglutinantes

Disolvente

Hinchamiento por accion
del disolvente

Evaporacion del
disolvente  arrastrando
materiales originales
(retraccion)

Fig.3 Reaccion del diluyente en la capa pictérica

Imagen recuperada del texto Calvo A. (2003) Conservacion y restauracion de

la pintura sobre lienzo, ed Serbal, Barcelona P.262
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C.1 Tipos de diluyentes
Agua: Es un diluyente natural que se puede aplicar a los aglutinantes a
base de proteinas, tales como el huevo y las colas. En el caso de las colas se
aplica antes de utilizarla como aglutinante, pues cumple con hidratarlas.
El alcohol: se puede aplicar a los aglutinantes naturales y semi-sintéticos
La trementina: son aplicables a diferentes tipos de aglutinantes.
Algunas caracteristicas que debe tener el diluyente son:
1. Tener una completa evaporacion para no tefiir ni dejar manchas en la
pintura.
2. Tener un tiempo manipulable en su evaporacion, el cual no debe ser muy
lento o muy répido.
3. No ser excesivamente fuerte para no levantar las capas inferiores secas.
4. No debe ser ni acido ni basico para evitar producir deterioros superficiales,
por ejemplo al afadir agua a un temple de huevo es muy posible que se

deteriore por exceso de humedad.

Barniz o capa de proteccién

El barniz es un elemento quimico que ha sufrido diversas variaciones a lo largo
de la historia. Primero se componia de una resina mas aceite, pero esa estructura
comienza a variar a través del tiempo. En el Renacimiento, se constituye por
medio de su elaboracion a base de barnices en disolucion (resina + resina +
oleorresinas) hasta la | Guerra Mundial, donde se transforman en elementos

celulosicos, cetonicos, vinilicos y acrilicos.
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Los materiales que forman los barnices pictoricos tradicionales son: resinas,
oleorresinas y balsamos. Estas son secretadas por plantas, y su forma de
extraccion es por medio de una incision en el tronco de arboles y arbustos.

Las resinas pueden ser solidas o amorfas segun su origen y se extraen de:

A. Arboles vivos (resinas blandas) solubles en disolventes organicos. Entre
ellas se encuentran las mastic, damar, sandéaraca, entre otras. Se caracterizan por
poseer un color claro pero se oscurece con el transcurso del tiempo.

B. Las procedentes de arboles fésiles o sepultados; copales y ambar.
Deben ser disueltas a elevadas temperaturas, y una vez secas suelen ser duras,
dando como resultados barnices fuertes y dificiles de disolver. Son oscuras y esta
cualidad se acentta con el tiempo.

C. Las Oleo-resinas, resinas mezcladas con Oleos (disolventes de
evaporacion lenta). Entre esta clasificacion se encuentran los balsamos, que son
una mezcla de resinas, 6leos y otros componentes (aromaticos, alcoholes,

fenoles, esteres, etc.). Mezclados actian como plastificantes.

Al momento de barnizar, se pueden consideran como factores importantes los
siguientes puntos:

A. Crear una capa protectora: Es necesario evitar todo tipo de alteracion
externa que pudiera afectar directamente la capa pictorica. Estos pueden
ser los dafios mecanicos (roce o limpiezas abrasivas), también pueden ser
agentes de alteracion en el ambiente (polvo, humedad, oxigeno, polucién) o

agentes biologicos (hongos, acaros, etc.). Otra alteracion exterior es la
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luminosidad o luz directa sobre la capa pictérica que puede afectar
enormemente las tonalidades del trabajo final.

B. Estéticos: El barniz actla resaltando y conservando el color de las capas
pictoricas a partir de la eliminacion de la reflexion difusa de la luz en la

superficie irregular de la pintura.

No todas las obras pueden presentar un barniz, es asi que pueden clasificar en:

Con barniz Obras a las que les conviene ser protegidas y en las que los cambios Gpticos

producidos por el barniz son positivos: 6leos, acrilicos.

Sin barniz Obras poco o nada aglutinadas, en las que el barniz cambiaria su aspecto
negativamente (oscurecimiento, perdida del caracter magro): acuarelas, pasteles,

dibujos, grabados y, en gran medida, los temples.

Carpetas Alternativas: Proteccion con macros y cristales.
En los paises asidticos, por ejemplo, la obra en papel se guarda enrollada en

cajas.

Fuente cuadro Recuperado del texto Villarquide, A.(2004) La pintura sobre tela I, Historiografia, técnicas y materiales. Editorial Nerea,
Espafia.P.27
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PARTE I

RESTAURACION Y CONSERVACION DE LA OBRA PICTORICA
PERTENECIENTE A HUGO JORGE JORQUERA CONTRERAS.

2.1 Antecedentes de la pieza

2.1.1 Datos biograficos

El artista nacional Hugo Jorge Jorquera Contreras, nacié en 1939 en la
ciudad de Santiago, Chile. Realizo sus estudios en la Facultad de Bellas Artes de
la Universidad de Chile, entre los afios 1959 y 1965; otorgandosele el titulo de
Profesor de Artes Plasticas. Prosigui6 sus estudios en el extranjero,
especificamente en la ciudad de Paris entre los afios 1968 y 1969, recibiendo una
beca como reconocimiento del Gobierno Franceés.

A través del tiempo, ha desempefiado su labor artistica y docente en
multiples lugares, entre ellos destaca el haber impartido catedras de Expresion
Grafica, Forma y Color en la ilustre Universidad de Chile. Ademas se desempefio,
dentro de labores pedagdgicas, en la Universidad de Concepcién y en la
Universidad Metropolitana de Ciencias de la Educacion, manteniendo el vinculo
con el &rea de las artes visuales.

En su creacion artistica, especificamente el 6leo, recupera la importancia
del paisaje y la presencia del hombre dentro de este espacio, creando una

propuesta innovadora del realismo figurativo. Sin embargo, entre los periodos de
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1988 y 1989, su creacion torna un giro respecto a lo observado anteriormente, ya
que su pintura adopta un caracter abstracto, rescatando de manera cruda la
brutalidad humana y lo sombrio de ésta humanidad. Todo lo anterior proyectado
desde espacios geométricos donde se privilegian las tonalidades oscuras y

lGgubres.

2.1.2 Contexto histérico de la obra
“El' autor Hugo Jorquera redacto via escrita y envio mediante via
electrénica la descripcion de los datos de la obra” (H. Jorquera, via e-mail, 28 de

julio 2016)

“Pertenece a una obra creada en la época de los sesenta, muy proxima al
advenimiento en Chile del gobierno de Salvador Allende, quien encabeza la Unidad
Popular. Y si bien es un tiempo de agitacion politica y lucha por reivindicaciones sociales,
también lo es de creacidon, experimentaciobn y compromiso en la construccion de una
sociedad mas justa y solidaria. En ese contexto, los artistas no podiamos permanecer ni
indiferentes y ni ajenos, y asi como habia quienes tomaban el camino de la politica para
cambiar la realidad, nosotros haciamos lo nuestro desde la tela y el pincel, desde el lapiz
y el papel...Es el tiempo de la Editorial Quimantd, del sello Dicap y la Nueva Cancion
Chilena, y de nosotros, creyéndonos protagonistas de la revolucion, haciendo lo que

podiamos con nuestros pocos medios...

En ese contexto, aproximarnos a la miseria, al aislamiento en que vivian, viven
miles de chilenos en ese entonces y ahora, y aunque sea por medio de una pintura
dejarla en evidencia ante quienes no les conviene ni quieren verla, es un acto de rebeldia

en el suefio de construir la via chilena al socialismo...

La obra es una “Representacion de un caserio cercano al mar en la region de

Lota”, fue expuesta en diversos lugares sin haber testimonio alguno.

La region de Lota ha sido histéricamente una zona marcada por la mineria del
carbén... En donde queda expuesta la desigualdad y las durisimas condiciones de vida y

trabajo de los sectores populares, asociados 0 no a la extraccion del carbén... Es también
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una zona tradicionalmente de izquierda, de luchas sociales... Hazte a la idea que ya por
1910 Baldomero Lillo escribié “Subterra” describiendo las miserables condiciones de los
mineros del carbdn...y subsisten hasta hoy los campamentos mineros, la pulperia y
también la casa patronal y el parque de la familia Cousifio... La riqueza de unos pocos se
construy0 sobre la base de la explotacion y el sufrimiento de cientos de hombres, mujeres
y niflos, de familias enteras... Acuérdate que en ese tiempo, y de forma mas encubierta

ahora, se permitia el trabajo infantil...

Lo combativo de los trabajadores de la zona se tradujo muchas veces en
movilizaciones sociales, huelgas, no pocas veces reprimidas con brutalidad. Y ante eso la
pregunta ¢ Quién es responsable de la violencia... el que la ejerce cotidianamente o el que

se rebela en contra de eso?

El frio del sur me recuerda también la indefension del hombre frente a la
naturaleza, su pequefiez y su dependencia, lo que se nota ain mas con la indiferencia de
los gobiernos... En el golfo de Arauco no solo se le arranca al mar peces y mariscos, sino
que también las rocas de carbon que arrastran las olas, y converge la temética mapuche
con todas sus reivindicaciones, ya que las familias mapuche y huilliche, si bien se han
asimilado més que sus hermanos del interior, sufren doblemente por su origen las

condiciones de marginalidad y pobreza.

El cuadro lo cuidd una persona amiga en su casa, por largos afos. Hasta la vuelta
a la democracia. Actualmente es guardado en mi taller, pudiendo ser afectado por

humedad ya que no poseo las condiciones éptimas de conservacion.”
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2.2 Informacion técnica

2.2.1 Datos generales

Hugo Jorge Jorquera Contreras, es el autor de esta obra que fue realizada
durante los afios 1969 - 1971. Es una obra de coleccion privada, sin marcos y con

firma del autor.

El titulo de la obra es Representacion de un caserio cercano al mar en la region de
Lota. Sus medidas cuentan con una altura y anchura de 80 x 90 centimetros.

Finalmente, su técnica es 06leo sobre tela.

2.2.2 Fotografias iniciales

Anverso
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Reverso

== =¥

2.3 Andlisis de la obra antes de su intervencién
2.3.1 El soporte textil

A. Aspectos Técnicos:

Sus medidas son de 90 x 80 cms pintados y, aproximadamente, 2 cm de
bordes, con un tejido tafetdn y una densidad de 12 hilos por centimetro cuadrado
con la presencia de orillo en su costado izquierdo. El soporte sobre la cual fue

elaborada la obra es lino, la que esta adherida al bastidor por medio de tachuelas.
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B. Estado de conservacion:

Los defectos se observan en los planos distendidos. En la superficie
presenta particulas de polvo, sin presencia de ataques biol6gicos u otro elemento

significante.

2.3.2 Capas pictoricas
A. Aspectos técnicos:

e Imprimacion:

La capa pictorica presenta probablemente una imprimacién tradicional,

blanca, grosor medio, color blanco.

e Pelicula pictérica

La pelicula pictorica es una técnica oleosa con un grosor medio pero de

textura fina. Posee firma en la parte baja del sector derecho.

e Barniz

Probablemente comercial

B. Estado de conservacion:

e Imprimacién: Se evidencia presencia de faltantes

e Pelicula pictorica

Posee un estado de conservacion regular, debido a que se presentan

defectos como la piel de naranja junto con craqueladas por envejecimiento.
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También son identificables a simple vista diferentes lagunas y erosiones. Todo

esto cubierto por polvo superficial.

e Barniz

El barniz sobre la capa pictorica posee craqueladuras producto del
envejecimiento. También se puede identificar la presencia de polvo superficial y

manchas opacas, producto de posibles intervenciones anteriores.

2.3.3 El bastidor

90 cm
Refuerzos
80 cm
4
Daiios por humedad
. 7]

Medidas:

A. Aspectos técnicos

El bastidor es de pino tradicional. Sus medidas son 90 por 80 centimetros
con un acabado liso, conteniendo aristas vivas. Se observan ensambles fijos en

las esquinas. Ademas se evidencia un refuerzo en la mitad del bastidor.
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B. Estado de conservacion

Dafiado por manchas de humedad y suciedad superficial. Presenta

intervenciones anteriores probablemente para crear refuerzos estructurales.
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2.4 Diagnostico: mapa de dafios

Dentro del proceso de identificacion de dafios, se procedié a realizar una
division de la obra que consistid en identificar cuatro sectores de interés, los
cuales a su vez se subdividieron en distintas zonas con el fin de identificar de
forma detallada los dafios. A continuacion se presenta el esquema general de

dafios trabajado.

Fig.5 Esquema general de los sectores con dafios
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2. 4.1 Identificacion de dafos del sector N°1

Fig. 6 Sector n°1 y subsectores

Cuadro detallado de dafos

SECTOR 1 DETALLES

1l.1a 1.1.b

Sector
Ne 1.1

Detalles de lagunas con Craqueladuras en relieve con pequefas
desprendimiento de la capa de lagunas
preparacion en las orillas
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SECTOR

DETALLES

l12a

Sector
N° 1.2
Cragueladuras y pequefias lagunas
SECTOR DETALLES
1.3.a 1.3.b
istlntas dlmenne ) Lagunas con repintes.
Sector direcciones de craquelados
1.3.c 1.3d
N° 1.3
- £ o
Suciedad superficial : Telas de arafa y polvo
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2.4.2 |dentificacion de dafos del sector N°2

Fig.7 Sector n° 2 y subsectores

Cuadro detallado de dafios

SECTOR 2

DETALLES

Sector

N° 2.1

Lagunas con craqueladuras y Laguna con repinte tonos azul
relieve de pintura. cobalto
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SECTOR

Sector
N° 2.2
Lagunas de diferentes dimensiones Pequefas craqueladuras
2-8 mm
SECTOR DETALLES
Sector
Craqueladuras en relieve Pequefias lagunas

N° 2.3 distintas direcciones y de 0.01 a1 mm

dimensiones
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2.3.c

Lagunas en las orillas del bastidor.
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2.4.3 Identificacion de darios del sector N°3

Fig.8 Sector n°3 y subsectores

Cuadro detallado de dafios

SECTOR 3 DETALLES

3.la 3.1.b
Sector

N° 3.1

Laguna con repinte color azul de Craqueladura formando una futura
Prusia laguna
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SECTOR

DETALLES

3.2b
Sector
N° 3.2
Pequefas lagunas con repintes color azul Lagunas en forma lineal
de Prusia
SECTOR DETALLES
3.3.a 3.3.b
Sector = SREL
N° 3.3

~

L, TN N

Laguna alargada

Manchas translucidas superficiales
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2.4.4 |dentificacion de dafios del sector N°4

Fig. 9 Sector n°4 y subsectores

Cuadro detallado de dafios

SECTOR 4 DETALLES

4.1.b

Sector

N° 4

Laguna con repinte color azul de Craqueladura formando una futura laguna
Prusia
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2.5 Analisis y exdmenes cientificos
2.5.1 Andlisis de humedad, calor y solventes.

Las capas pictéricas reciben con mayor rapidez los deterioros
degenerativos del ambiente, mas aun cuando algunas obras no posee una capa
de barniz que se encargue de proteger los estratos pictoricos de los agentes

deteriorantes externos.

Las distintas pruebas fisico-quimicas determinaron con exactitud los dafios
superficiales de la obra y, por tanto, nos entregaron como resultado los tipos de
elementos quimicos y mecanicos que se deben utilizar en futura consolidaciéon y

restauracion.

Las pruebas de calor se realizaron, con el fin de comprobar si la capa
pictérica no sufria dafios al estar expuesta a altas temperaturas. Para realizar esta
prueba se cubrié un costado de la obra con papel melinex y se aplicé de forma

directa el calor.

Continuando con las pruebas realizadas, se prosiguié con el andlisis de
humedad, para lograr observar las diversas reacciones que podria manifestar la

capa pictoérica al estar en contacto directo con este factor.

La primera prueba consistié sélo en la aplicacién de agua destilada (H20).
Luego, al comprobar su resistencia a este elemento, se procedié a probar una

nueva aplicacion que consistia en la aplicacion del disolvente White spirit.
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El resultado del andlisis descrito anteriormente, determind que si se podria

realizar una consolidacion con BEVA 371 O.F Gustav Berguer como también una

proteccion con metylan (carboximetilcelulosa).

A continuacion se expone el cuadro referente a los resultados de las

pruebas humedas:

Ubicacioén

Caracte | Color

risticas
H20
Negro -
B =
Rojos
W.S
Negro

Ocre
Claro

B =

Reaccion

Resultados

Se logra determinar
desprendimiento  de
polvo y poca
pigmentacion.

Se logra determinar
desprendimiento  de
polvo sin presencia de
pigmentacion.

Se logra determinar
desprendimiento  de
polvo y presencia de
pigmentacion.

Se logra determinar el
desprendimiento  de
polvo y presencia de
pigmentacion.

Se logra determinar
desprendimiento  de

i polvo sin presencia de

pigmentacion.

Se logra determinar
desprendimiento  de
polvo y presencia de
pigmentacion.

53




Ocre
oscuro

Rojo

Se logra determinar
desprendimiento  de
polvo sin presencia de
pigmentacion.

Se logra determinar
desprendimiento  de
polvo sin presencia de
pigmentacion.

2.5.2 Andlisis luz rasante y transmitida

Fig.10 Detalle de luz rasante

El cuadro fue sometido a luz rasante diagonal para lograr determinar

diferentes danos. Dentro de esta observacion se

observacién directa los dafios vinculados a

deformaciones en soporte y estratos pictoricos.

logran determinar por

relieves de técnica, y

Dentro de otros deterioros observables, estan los dafios producidos por

envejecimiento del barniz por oxidacion natural del tiempo el cual a su vez posee

suciedad superficial producto de la acumulacion de particulas de polvo.
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Fig.11 Se logra identificar el trazo y los
sectores con relieve de pintura. 2mm

Fig.14 Se identifican los colores

" /i BB S )
Fig.12 Se puede observar con mayor precision
la suciedad superficial por la acumulacion de
particulas de polvo

El procedimiento de luz rasante,
contribuye a observar con mayor precision
algunos detalles; dejando un registro
informativo que permite analizar

posibles determinaciones para comenzar el

proceso de restauracion del cuadro.

La luz transmitida facilité la observacion de densidad de los estratos

pictéricos y la profundidad de las grietas presentes en la mayoria de su superficie.

Si bien no fue factible tener una visién general del cuadro por la capacidad de

extension de la luz , podemos apreciar en detalle como se muestra en la siguiente

imagen:
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Fig.13 Detalles de luz transmitida

2.5.3 Andlisis luz ultravioleta

Producto del estado de
conservacion de la obra, se logran
identificar  sectores donde la luz
puede atravesar la capa pictorica;
constatdndose grietas y faltantes de

capa de preparacion.

Al exponer la obra pictorica a la luz ultravioleta, se puede apreciar la

existencia de repintes y retoques cromaticos no académicos, en sectores

especificos de figuras y detalles del cuadro.

Fig. 15 Grietas cubiertas por una pintura opaca.
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La luz ultravioleta realza los colores claros, por ende, la capa de
preparacion al ser de color blanco, permite identificar la presencia de faltantes de
capa pictorica. Esta vision detallista cuantifica la dimensionalidad de lagunas entre

0.01 a 2cm aproximadamente

Fig.16 .Lagunas en capa de preparacion.

Al colocar la luz ultravioleta rasante en la superficie del cuadro, se
identificaron las direcciones y ubicaciones de las grietas, donde estas ultimas

contenian la elevacion de la capa pictorica.

Fig. 17 Las grietas mas pequefias lograban una dimensién de 0.03 mm y las mas largas de 1 mt aprox
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2.6

Propuesta de tratamiento

Al finalizar los analisis de resistencia a la humedad y las observaciones con

diferentes tipos de iluminacion, se determinaron los siguientes pasos a seguir:

>

>

YV VvV VYV 'V A\

A\

Extraccion del bastidor.

Limpieza del reverso de manera mecanica, donde se utilizara goma de
miga o cepillo suave.

Consolidacion de la obra aplicando el adhesivo consolidante BEVA 371 O.F
Gustav Berguer, el cual sera diluido en white spirit y aplicado en la obra
sobre papel Japon.

La aplicacion antes sefialada se debe dejar evaporar por 24 hrs.

Aplicacioén de calor sobre superficie, para luego aplicar peso hasta que ceda
el calor.

Retiro del papel Japdn aplicando white spirit. .

Limpieza general de la obra, quitando residuos de papel Japon y particulas
de polvo adheridas.

Aplicacién del barniz de retoque disuelto al 50% con trementina.

Estuco en faltantes.

Aplicacién de goma laca diluida en alcohol solo en los faltantes.

Reintegro cromatico con acuarela a través de rigattino o puntillismo.

Aplicacion del barniz mate.
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2.7 Tratamientos realizados

2.7.1 Extraccion del bastidor y limpieza

Fig.18 Estado de conservacion del soporte. Se puede observar a simple vista la humedad de los bordes pero
no la acumulacion de particulas de polvo.

El bastidor fue retirado en su totalidad, ya que presentaba un estado de

conservacion con claras sefales de humedad y poca estabilidad estructural; por

ello la obra se habia intervenido anteriormente incorporando unos refuerzos que

impedian su movilidad.

Fig. 19
Proceso de
extraccién de
clavos con
herramientas.

Para la remocion del bastidor se
extrajeron las clavos que se
encontraban oxidados, condicion que

dificulté su desprendimiento.
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Los clavos al forjar la unién entre la tela y el bastidor estaban muy
presionados, de modo que para su extraccién fue necesario aplicar presion,
procurando no dafar la tela. Los mas apretados fueron quitados con alicate.

Al extraer el bastidor del soporte, se observo la acumulacién de particulas

polvorientas en las esquinas de la tela.

Fig.20 el polvo se deposita en la parte baja del Fig. 21 Detalle de la acumulacion de polvo y restos de

bastidor. Entre el travesafio interior y la tela. suciedad

LIMPIEZA MECANICA

Se denomina limpieza mecanica, al uso de procedimientos que trabajan la
superficie de la obra de manera mas profunda, utilizando diversas herramientas y
en ocasiones algunos quimicos.

Asi, dentro del trabajo realizado en la obra, la limpieza mecéanica se efectio

con la utilizacion de brochas de pelo suave para quitar el polvo superficial.
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Fig.22 Iméagenes secuencial de limpieza mecanica

Fig.23 Removiendo los restos de goma con cepillo de pelo suave.

El cuadro fue colocado de manera horizontal sobre la mesa de trabajo y
limpiado desde el borde derecho hasta el izquierdo. Posteriormente, para la
limpieza de la suciedad méas adherida al cuadro, fue necesaria la utilizacion de
goma de miga; su consistencia era blanda, lo que beneficiaba el deslizamiento
sobre la superficie, sin generar presion que afectara el estado de la tela. Para

finalizar se removieron los restos de goma con cepillo seco de cerdas suaves.

Fig.24 Fotografias generales del proceso de limpieza mecanica
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2.7.2 Consolidacion de la capa pictorica: BEVA 371 O.F Gustav Berguer diluido
en White spirit

El procedimiento consistiéo en la preparacion de la mezcla BEVA 371 O.F
Gustav Berguer diluido en White spirit, producto que se aplicd sobre papel Japon

para consolidar la superficie pictérica de la obra.

Para la preparacion se utilizo BEVA 371 O.F Gustav Berguer, en una
medida proporcional al 50% con el quimico White spirit. El proceso consiste en
diluir la mezcla a con la técnica de bafio maria, ya que es un adhesivo

termoplastico.

=

Fig.25.lmégene_s- secuenciales de la prebéraciéh de la Beva 371 O.F Gustav Berguercon w.s

Proceso de desflecado e imprimacion del papel Japdn

Como parte del procedimiento de consolidacién de la obra, se realiz6 el
calculo correspondiente al tamafio del cuadro, con el fin de determinar la cantidad
de papel Japdén que se utilizar4 en el proceso. Con el material antes sefialado, se
inicia el trabajo cubriendo las zonas de mayor interés visual, para finalmente

culminar con la totalidad de la obra.
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papel sobre ellas.

Fig. 26 Detalles desflecado de
orillas

Fig.27 Plano general
de la medicién y
postura del papel
Japon

El papel Japén se humedeciéo en las
orillas y luego se procedié a desflecarlas para

evitar las posibles tensiones al colocar otro

Una vez preparada la solucion de BEVA 371 O.F Gustav Berguer diluida en

White spirit, es aplicada sobre el papel Japdn, con una légica de trazado cruzado

al estilo de bandera britanica, con el fin de evitar la creacion de bolsas de aire que

podrian aparecer al aplicar la mezcla.

Fig.28 Secuencia de la aplicacion de BEVA 371 O.F Gustav Berguer con white spirit en el papel Japon
sobre la superficie pictorica.
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Fig. 29 Imagen general de la aplicacion de la BEVA 371 O.F Gustav Berguer mas White spirit

2.7.3 Consolidacion de la capa pictorica: calor y peso

Durante el proceso de consolidacion de la obra, antes de la aplicacién de

calor y peso, se observaban pequefios levantamientos del papel Japén que

correspondian a pintura desadherida de la capa de preparacion.

Fig.30 Detalie de capa
pictorica elevads antes del
proceso de cslor.
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Luego que los papeles se desflecaran y humedecieran, se dejo evaporar el
disolvente durante 24 horas, para luego aplicar calor. Por ultimo, como parte del
proceso, se aplica peso (placa de vidrio) hasta que se enfrié.

Este proceso ayudd a unir las capas pictoricas desprendidas de la capa de
preparacion, evitando futuras apariciones de grietas junto con el desprendimiento

de la capa pictorica.

Fig.31 Obra con los papeles Japon

La aplicacion de calor durante el proceso de consolidacion reactivar el
adhesivo formado por la aplicacién de la solucion BEVA 371 O.F Gustav Berguer
diluido en White spirit, incorporada al papel Japon. Es por ello que la superficie
pictdrica fue protegida con papel melinex y papel periédico; evitando el contacto
directo del calor, lo cual permite prevenir dafios mayores en la obra.

Como resultado de este proceso, ocurri6 una reaccion del adhesivo
cohesionando las partes sueltas de la capa de pigmentacién con la capa de
preparacion. Otro efecto que se logré observar, fue la adhesion de las grietas en la

capa de preparacion.
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Fig.35 Detalles de la solidificacion d la EVA 37 O.F Gsta Berguer en el papel Japon sobre la
superficie pictérica.

2.7.4 Refuerzo de las orillas con bandas perimetrales

La realizacién de refuerzos en los costados u orillas del soporte se efectud
con la utilizacién de bistrech color ocre oscuro, debido a la semejanza al tono de la
tela original. Las orillas fueron calculadas a 7 centimetros desde el borde al interior
(considerando los dos centimetros sin pigmentacion y que se doblan en las orillas)
y 15 centimetros hacia el exterior, con un desflecado de 5 milimetros

aproximadamente, en el final de la tela.

Fig.36. Parte trasera y delantera de las orillas reforzadas.

67



La adhesion de la tela bistech a la obra original, se realizé utilizando plextol
al 85% diluido en xilol 15%, creando una mezcla homogénea en un estado de
emulsion cremosa que otorgaba una mayor manipulacién. Para finalizar el

proceso, se quitaron los excesos de mezcla con espatula y se aplico peso.

Fig. 37 Aplicacion de xilol mas plextol entre las telas a unir.

2.7.5 Preparacion del bastidor y tensado de la tela

El bastidor fue removido porque no tenia el rebaje, lo que producia una
marca en la tela por todo el contorno del bastidor, otro problema eran las
incorporaciones de refuerzos (Fig4, pagina 33) de manera estaticas que producian

la poca movilidad del bastidor.

En esta etapa de incorporacion del nuevo bastidor fue necesario tratarlo
ljando toda su superficie, para evitar esquinas puntiagudas o astillas que podrian

danar la obra.
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Una vez lijadas todas las partes
astillosas, se procedi6 a impregnar el
bastidor con cera microcristalina para
cubrir 'y proteger de agentes
deteriorantes como lo son la humedad
o la presencia de algun tipo de

xiléfagos.

Fig.39 Medicion e incorporal del
re entelado con las orillas reforzadas

Al tensar la tela en el bastidor, se tomaron en consideracion los refuerzos
para la aplicacion de presion y estiramiento, dejando en el bastidor los excedentes
para las futuras restauraciones.

Se fijaron los extremos con engrapadora y corchetes antioxidantes.
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2.7.6 Limpieza

Para efectuar el tratamiento de retirar el papel consolidante (papel Japon
con BEVA 371 diluida en White spirit), se utilizd White spirit en hisopos de
algododn, los cuales fueron pasados de forma gradual en la superficie del papel
Japdn. Luego de esperar aproximadamente 10 minutos con la totalidad de la
superficie humeda, se procedié al retiro del papel japén, siendo levantado con

hisopos secos sin mayor dificultad.

Fig.41 Antes y después de la tltima limpieza con White spirit
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Fig. 42 Plano general de la limpieza y retiro de papel Japdn de la superficie pictérica

La limpieza general fue realizada con H20 destilada. Por otra parte, en
algunos sectores se efectud la limpieza con la mezcla de H20 destilada y alcohol

(15%); medida previamente determinanda en las pruebas de humedad realizadas.

2.7.7 Reintegro cromatico
El procedimiento previo a la reintegracion cromatica, fue el estucado de
cada una de las lagunas y su posterior impermeabilizacion de los estucos

realizada con goma laca y alcohol.

El reintegro cromatico fue la penultima fase del tratamiento restaurativo de

la obra. Se reintegraron cromaticamente con el sistema de rigattino las lagunas y
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sectores donde la capa pictorica fue desprendida. La metodologia consistié en la
aplicacion de distintas marcas de acuarelas, ya que cada una contiene matices
diferentes segun el tono; incorporandose variaciones del blanco y el negro. La
idea principal fue no igualar el color de la capa pictérica real, sino que simular su
apariciéon con la incorporacion de este juego cromatico, el cual considerara uno de
los principios de la restauracion, que sefiala que la intervencion restaurativa debe

ser distinguible alejando la creacion impulso creativo en la obra original.

FigS Antes y despues de lareintegracioncromatica en técnica de regatino

Dentro de la reintegracion cromatica, el negro es considerado uno de los
elementos mas complejos de incorporar. Es por ello que se integré por medio de la

mezcla de tonos grises y ocres; mimetizando la presencia del negro puro.

Fig.44 Plano detallado y general de algunos reintegros cromaticos negros
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neral de los resultados de la reintegracién cromatica

Fig.46 Plano ge
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2.7.8 Capa de proteccion: Barniz

El dltimo proceso realizado se efectia con la aplicacion de barniz sobre la
capa pictérica, creando una proteccion que evite la presencia de agentes

deteriorantes en la obra.

El barniz de retoque fue mezclado con aguarras vegetal o trementina en la

proporcion del 50%, para cubrir y proteger la capa pictorica.

La aplicacion se realizé con

w\w‘f\ ; ,,:S'J {\' UV VNG brocha de pelo suave, utilizadndola
’lﬁ\' \n‘“ nu’ e '.!2 PACS Sﬁl‘:’-ﬁr ’.":\,1..,'.‘;:",/:’
A. Barniz natural con brocha ] .

de manera horizontal para no

e -t e formar burbujas ni goteo
gﬁ%“!@ :\/""b ‘s;‘s} {:\ X él*f.&é?}é\‘;{a’/" J g .
B. Barniz de resina sintética con brocha El barniz al ser mezclado

con disolventes naturales, crea

una capa lisa sobre la superficie

>

Fig.47 Efecto de los barnices naturales y sintéticos pictérica, a diferencia de otros
aplicados con brocha sobre la pintura y '
pulverizados

Imagen recuperada del texto Calvo A. (2003) tipos de barniz y método de
Conservacion y restauracion de la pintura sobre
lienzo, ed Serbal, Barcelona . I L . . |
P.297 aplicacion, segun muestra la
imagen.
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2.8. Documentacion visual general

2.8.1 Fotografia estado de conservacién de la obra
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2.8.2  Fotografia del resultado final del proceso completo de restauracion
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PARTE Il

RESTAURACION Y CONSERVACION DE LA OBRA PICTORICA

PERTENECIENTE A RENE POBLETE URQUIETA.

3.1 Antecedentes de la pieza

3.1.1 Datos biograficos
El pintor nacional René Humberto Poblete Urquieta, nacio en la localidad de

Ocoa, Chile, el 19 de noviembre de 1941.

A temprana edad, manifest6 un gran dominio técnico dentro de las
habilidades artisticas, destacandose en la creacion de caricaturas e ilustraciones.
Producto de su destreza, ingresa a estudiar en la Escuela de Artes Aplicadas y
Bellas Artes de la Universidad de Chile, entre los afios 1960 y 1965. Donde
posteriormente, obtiene el titulo de Profesor de Estado en Artes Plasticas. Entre
sus grandes mentores formativos, destacan Ximena Cristi, Sergio Montecino y

Ramoén Vergara Grez.

En el afio 1970, viaja a Francia con la motivacion de participar en

seminarios dirigidos por el artista Frank Popper.

Al terminar sus estudios formales, toma la determinacion de impregnarse de
la cultura europea; permaneciendo largo tiempo en este continente. Luego, asume
un nuevo desafio, ya que se integra a la corriente artistica neo expresionista de

Venezuela.
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Su gran trabajo lo ha llevado a formar parte de reconocidas labores, entre
ellos destaca su ejercicio pedagdgico en la Catedra de pintura en la Facultad de
Bellas Artes, perteneciente a la casa de estudios de la Universidad de Chile. Entre
otros cientos de talleres, donde ha sido el propulsor y fundador de actividades

artisticas.

Su desenvolvimiento artistico, se vio marcado en sus inicios por el dominio
pulcro de una gran técnica de ejecucion, ademas de adoptar una posicion
conservadora dentro de sus creaciones; destacando lo llamativo de paisajes

tropicales, la luminosidad, el color y la soltura del trazo, entre otras técnicas.

De regreso a Chile, su creacion se vuelca a la composicion de dibujos
rigurosos y sobrios. Por otra parte, la figura humana se transforma en el centro de
sus creaciones, al igual que las atmaosferas oniricas donde los personajes son

solitarios.

Otras de sus grandes representaciones artisticas, ha sido llevar al lienzo
trabajos inspirados en literatura, donde ha homenajeado a escritores como Pablo

Neruda, Nicanor Parra, Magallanes Moure, entre otros.

Sus obras se caracterizan por poseer grandes dimensiones, las cuales han
sido elaboradas en materiales como 6leo, acrilico sobre tela y tinta sobre papel,

trabajando de forma innovadora con técnicas mixtas.
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3.1.2 Contexto histérico de la obra
“El autor René Poblete redacto via escrita a través de un correo electronico

la descripcion de los datos de la obra” (R. Poblete, via e-mail, 28 de julio 2016)

« Es una obra que se créa en el contexto de la década del 80 del siglo
XX., durante la dictadura militar encabezada por el general Pinochet.

Centrada en Personajes simbolicos, misticos y simbolos de encierro, es una
obra del afio 1984-5 pintada en 6leo sobre tela, pertenece a mi colecciéon privada

desde su creacion.

Lamentablemente la imprimacion de la tela era de mala calidad. Varios

cuadros de la época sufren dafios similares. (pintados sobre un rollo marca Artel ).

Este trabajo busca representar y denunciar las condiciones de represion y
censura que se vive en esa etapa de la historia de Chile. Lo azul del fondo y la
linea del horizonte cual si fuera el término de un gran muro, generan una
atmosfera de encierro y claustrofobia, que se refuerza con los rostros que se
asoman por pequefios espacios, a similitud de las centros de detencién
clandestinos a cargo de la policia secreta de la época (C.N.l.) como Villa Grimaldi,
Belgrado, José Domingo Cafas o el Cuartel Simén Bolivar. Asimismo, las caras
en el costado derecho evocan los carteles con que los familiares de los detenidos

desaparecidos pedian saber sobre el destino de sus seres queridos.

La contrapartida la presenta la parte inferior del cuadro, donde aparecen
dos figuras con postura reflexiva y mirada apacible. Hay que recordar que en ese
tiempo funciona la Vicaria de la Solidaridad, se organiza el Movimiento contra la
Tortura Sebastian Acevedo (1983) y es asesinado el sacerdote André Jarlan
(1984). EI mismo Cardenal Raul Silva Henriquez asumio6 publicamente el rol de ser
‘la voz de los sin voz”, visitando el Estadio Nacional que era usado como campo
de concentracion y tortura, a los pocos dias del golpe del 11 de septiembre de
1973. El compromiso de la Iglesia Catolica en defensa de los Derechos Humanos
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y el refugio en la oracion de quienes padecen estos atropellos son simbolizados en

estas figuras”.

3.2 Informacién técnica

3.2.1 Datos generales

El artista René Poblete Urquieta es el autor de la presente obra, quien la

elabord durante los afos 1984-1985. Este cuadro corresponde a una coleccion

privada del autor y como caracteristicas iniciales, se puede constatar que esta

obra no posee marco y tampoco una firma.

3.2.2 Fotografias iniciales

Anverso

Reverso
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3.3 Andlisis de la obra antes de su intervencién
3.3.1 El soporte textil

A. Aspectos técnicos

El soporte textil tiene una dimension de 92 x 73 centimetros, cubierta por
pigmentacién en su totalidad. Estd formada por un tejido de lino grueso

presentado 10 hilos por cm2, sin orillo y sin inscripciones ni firmas.

B. Estado de conservacion:

Posee defectos por distension, ademas existe la presencia de polvo superficial

Y, en su reversa, se evidencian manchas de pintura roja.

3.3.2 Capa pictorica

A. Aspectos técnicos

e Imprimacién
La capa pictorica presenta probablemente una imprimacion tradicional
(carbonato célcico con cola), color ocre claro, adherido con aglutinante comercial
de grosor fino.
e Pelicula pictérica
La pelicula pictorica es una pintura acrilica con un grosor medio pero de

textura gruesa, sobresalen trazados en los dibujos realizados.
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Estado de conservacion:
e Imprimacion

No se identifican dafios en la imprimacion

e Pelicula pictérica
Posee un estado de conservacion regular debido a que presenta defectos
vinculados a craqueladas por envejecimiento. También son identificables a simple
vista diferentes lagunas y erosiones. Por Ultimo, se puede evidenciar que la

superficie se encuentra cubierta por polvo.

3.3.3 El bastidor

Medidas:

93 cm

Refuerzos
Agregados
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A. Aspectos técnicos
El bastidor es de pino tradicional. Sus medidas son 73 x 93 centimetros,
con un acabado liso. Se observan ensambles fijos en las esquinas, reforzados con
madera. No presenta sistema de cufias.
B. Estado de conservacion
Dafiado por manchas de humedad y suciedad superficial. Por otra parte, se
constatan intervenciones anteriores para crear refuerzos en la estabilidad

estructural.
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3.4 Diagnostico: Mapa de dafios

Para la identificacion de los dafios, se realizé el trazado de tres zonas de
relevancia. Posteriormente, de las zonas anteriormente sefialadas, se crearon
subdivisiones para identificar detalladamente el catastro de dafos presentes.

A continuacion se presenta un esquema general referente a lo

anteriormente expuesto.

Fig.48 Esquema general delos sectores con dafios
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3.4.1 ldentificacion de danos del sector N° 1

Fig.49 Sector N°1 y subsectores

Cuadro detallado de dafios

SECTOR DETALLE
lla

Sector

1.1

Desprendimiento de la capa pictérica,
produciéndose una laguna con craqueladura.
l2.a 12.b

Sector

1.2 Craqueladuras en relieve con distintas Pequefias lagunas.

direcciones y dimensiones.
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Sector 1.3

1.3.a

Laguna con mancha de capa de preparacion

1.3.b

sobre la superficie pictorica.

Craquelados, faltantes de capa de
preparacién y capa pictorica en las
orillas de la obra.

3.4.2 ldentificacién de dafios del sector N°2

Fig.50 Sector N°2 y subectores
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Cuadro detallado de dafios

SECTOR

DETALLE

Sector N° 2.1

2.1a

e T

Sector N° 2.2

~ G
Lagunas pictoricas, craqueladuras,

2.2.a

desgaste de la capa pictorica, faltantes de

capa de preparacion.

Sector N° 2.3

2.3.a

2.3.b

)

Craqueladuras, lagunas pictéricas,

Trazados de pigmentacion sobre la
capa pictorica.
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3.4.3 ldentificacion de danos del sector N° 3

Fig.51 Sector n° 3 y subsectores
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Cuadro detallado de dafos

SECTOR DETALLES
3.1la 3.1b
Sector
N° 3.1
Faltante de cépa pictérica. Faltante de capa pictérica.
3.2. 3.2.b
Sector
N° 3.2
Craqueladuras, faltante de capa Faltante de capa pictorica,
pictorica. manteniéndose la pigmentacion sobre la
capa de preparacion.

3.5 Andlisis y examenes cientificos

3.5.1 Pruebas de humedad, calor y solventes.
La obra fue sometida a diferentes pruebas fisico-quimicas para determinar

como afectan en la obra y asi decidir la metodologia a seguir. .

Las pruebas de calor se realizaron, con el fin de comprobar si la capa
pictérica no sufria dafios al estar expuesta a altas temperaturas. Para realizar esta
prueba se cubrié un costado de la obra con papel melinex y se aplicé de forma

directa el calor.
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Las pruebas de solventes y de humedad, lograron vislumbrar las distintas

reacciones que podrian sufrir las capas pictéricas tras ser expuestas a diferentes

elementos fisico-quimicos. Comprobando asi, la reaccion de los solventes sobre

los pigmentos presentes en la superficie del cuadro.

En la primera prueba se aplicé agua destilada (H20) para comprobar la

resistencia de los pigmentos. Luego, al comprobar su resistencia al H20, se

procedi6é a probar el disolvente quimico White spirit.

Fig. 52 Prueba de humedad

Las dos pruebas se realizaron para

comprobar la futura reaccion de la capa pictérica

en la aplicacién de BEVA 371 O.F o metylan para

el proceso de consolidacion.

Caracteristicas | Color Ubicacion Reaccion Resultados
: Se logra determinar
Azul desprendimiento de polvo y
White Spirit poca pigmentacion.
Naranjo Se logra determinar

desprendimiento de polvo y
poca pigmentacion.
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H20
Azul Se logra determinar
desprendimiento de polvo y

presencia de pigmentacion.

3.5.2 Analisis con luz rasante

Fig. 53 Imagen a ras de luz

El cuadro perteneciente a Rene Poblete fue sometido a diversas pruebas
visuales, entre ellas el proceso realizado con luz rasante, el cual es considerado
una de las pruebas visuales de precision, ya que se encarga de resaltar la textura
de la obra.

La obra al ser expuesta a este tipo de luminosidad, dejé ver nitidamente la
aplicacion de pinceladas de acrilico en diferentes direcciones. Entre otras
observaciones, estd la identificacibn de sectores donde ocurrieron

desprendimientos de las capas pictdricas, como muestra la imagen 54.
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Fig. 54 Ubicacién especifica del desprendimiento de capa pictérica

Otra de las observaciones

evidenciadas con mayor nitidez,
fueron las marcas de deformaciones

en la tela que coinciden con la

presencia de lagunas.

Fig.55 Imagen detallada de marcas en
la tela

Si bien al momento de exponer la obra a la luz rasante, no se logran
identificar los deterioros internos de la obra, si se pudieron observar detalles
externos con mayor precision, en contraste a los detectados con luz natural.
Detalles como la textura del lienzo, pinceladas texturizadas y direccionadas,
alteraciones del relieve relacionadas con lagunas o levantamientos de capas

pictéricas e inclusive la presencia de suciedad superficial.
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Fig.57 Detalles de pinceladas con luz a ras.

3.5.3 Anadlisis con luz ultra violeta

Fig.58 Personajes de la obra vistos a luz ultravioleta
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Durante la exposicion del cuadro a las pruebas de luz ultravioleta, se logré
realizar una observacion detallada de los dibujos y trazados presentes en la mayor
parte de la obra pictorica. Los trazados sobresalian con la iluminacion directa de la
luz ultravioleta, haciendo facil su identificacion y ubicacion en la superficie pictorica

de la obra.

Dentro de otras observaciones fisicas que la luz ultravioleta preciso, se
encuentra el resalte cromético en los sectores con presencias de lagunas,
pudiendo cuantificar la elevacion de la capa pictérica entre 0.1 a 2 cm

aproximadamente.

La luz ultravioleta otorgd informacidbn complementaria, ya que arrojo
evidencia de desgastes en la capa pictérica, la cual presentaba un
desprendimiento de color al carecer de un barniz protector. Estos dafios, pudieron
haberse generado por roce. En la obra, los desgastes antes mencionados se

observaban como lineas blancas sobre la pigmentacion total.

Fig. 59 Detalles de lagunas vistos con luz ultra violeta Fig.60 Desgastes de pigmentacion.
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3.6 Propuesta de tratamiento

Al finalizar los analisis de resistencia a la humedad y las observaciones con

diferentes tipos de iluminacion, se logré determinar los siguientes pasos a seguir:

>

v VYV VWV V¥V A\

A\

Desprendimiento de los dos costados adyacentes del bastidor para volver a
tensar la tela.

Limpieza del reverso de manera mecanica utilizando goma de miga o
brocha de pelo suave.

Consolidaciéon de la obra se efectuara aplicando el adhesivo consolidante
BEVA 371 O.F Gustav Berguer, el cual sera diluido en white spirit y
aplicado en la obra sobre papel Japén.

La aplicacion antes sefialada se debe dejar evaporar por 24 hrs.
Implementacion de calor sobre superficie, para luego aplicar peso hasta
enfriar.

Retiro del papel Japdén aplicando white spirit.

Limpieza general de la obra, quitando residuos de papel Japén y particulas
de polvo adheridas.

Aplicacion del barniz de retoque disuelto al 50% con trementina.

Aplicacion estuco en los faltantes presentes en la obra.

Aplicacion de goma laca diluida en alcohol, solo en los faltantes.

Reintegro cromatico con acuarela a través de rigattino o puntillismo.

Aplicacion del barniz mate.

96



3.7 Tratamientos realizados

3.7.1 Tensado

Fig.61. Demarcacion de los costados
des adheridos

La obra fue sometida al retiro del
bastidor en los dos costados para realizar
una minima intervenciéon como indica la
imagen Fig. 61.

Este proceso efectuado en el
bastidor, fue realizado de manera
mecdanica con diversas herramientas. Se
guitaron uno a uno los clavos en estado
de oxidacion, los cuales sujetaban los dos
perimetros de la obra. Luego, se procede
a tensar aplicando engrapes de acero
inoxidable en los contornos.

La tensién fue realizada de manera
manual, procurando que la ejecucion del

trabajo no generara dafios en la obra.

Fig.62 Retiro de clavos del bastidor.
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3.7.2 Limpieza de la parte trasera del lienzo.
El procedimiento de limpieza consistio

en el Ilevantamiento de los contornos

desadheridos del bastidor, para poder tener
mayor accesibilidad bajo los bordes. Esto
permitié retirar las particulas polvorientas del

reverso de la obra.

Fig.63 Limpieza del lienzo (parte trasera)

Esta limpieza, considerada mecanica, se realizé con brocha de pelo suave
desde el borde inferior hasta el extremo superior de la obra. Una vez realizado
este procedimiento, se aplico goma de miga por el reverso de manera uniforme, al
igual que la técnica empleada con la brocha, con el fin de limpiar con mayor
precision los sectores donde las particulas de polvo se encontraban mas

adheridas.

Fig.64 Detalle de la concentracion de particulas de polvo observadas en los costados del bastidor
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3.7.3 Consolidacion de la capa pictorica: BEVA 371 O.F diluida en White spirit,
calor y peso.

Fig.65 Distribucion del papel Japon
sobre la superficie pictérica de la obra.

La consolidacién de la capa pictorica, se realizdé aplicando la solucion de
BEVA 371 O.F diluida en White spirit con una proporcion al 50 %, sobre el papel
Japon por sectores, soélo en las zonas que presentaban dafios. Referente al
estado de la obra, se determind abarcar la mayor parte de ésta durante el proceso
de consolidacion, a pesar de que no presentara dafios superficiales en su
totalidad. Esta decisién se forjé6 a modo de prevencion ante futuros deterioros o
desgastes de la obra. Este procedimiento, al incorporar un material termoplastico,
se debe dejar evaporar por 24 horas y luego aplicar calor, para que se logre fundir

la solucién termoplastica de forma integra.
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Pasado el tiempo estimado, se
observo la adhesion del papel Japon sobre
la superficie pictorica, consolidando las
particulas de pigmentacibn que se

encontraban desadheridas de la capa de

: : preparacion.
Fig.66 Obra consolidada con beva 371.
O.F y White spirit

La limpieza y el retiro del papel Japon sobre la superficie pictérica, se
realizé incorporando elementos fisico-quimicos. Se comenzé utilizando hisopos de
algodén con White spirit, para humedecer de forma previa las zonas a tratar.
Luego de esperar unos minutos, se retird el papel Japdén que se encontraba
desadherido en la capa pictorica, producto de la aplicacion previa del disolvente
white spirit. Motivo por el cual se ejercidé poca presion al ser retirado, evitando asi

deterioros o desprendimientos de capa pictorica.

Fig.67 Imagen general del retiro de las zonas tratadas
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Fig.68 Detalles del papel Japén adherido a |
extremo del cuadro

Desde una perspectiva técnica, la obra fue realizada por el artista con
pinceladas texturizadas, dificultando el retiro de papel consolidante, el cual tuvo
que ser retirado de manera mecanica (brocha de pelo suave y posteriormente

limpieza humeda con White spirit).

Fig.69 Imagen de consolidante en los pliegues texturizados de
pinceladas.

101



Fig.70 Detalles de la tltima limpieza.

3.7.4 Reintegro cromatico

Fig. 71 imprimacion Capa de proteccion

Antes del proceso de reintegracion
cromatica, se cubri6 toda la superficie
pictérica aplicando una capa de proteccion,
esta solucion consistia en barniz de retoque
al 50% con trementina. Posteriormente, se
estucaron lagunas y se impermeabilizaron

aplicando goma laca.
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El procedimiento del riggatino consta de la incorporacion de colores con
lineas transversales de manera fina y ordenada. La metodologia fue la aplicacion
de diferentes marcas de acuarelas, ya que cada una contiene matices diferentes

segun el tono, incorporandose a la vez, variaciones en blancos y negros.

Fig.72 Detalles del reintegro cromatico con regatino

Fig.73 Antes y después del reintegro cromatico
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3.7.5 Capa de proteccion: barniz

El dltimo proceso restaurativo fue la aplicacion de la capa protectora de
barniz, que tiene como fin proteger la obra de agentes externos que puedan
perjudicar su estado de conservacion. Estos agentes externos pueden ser

particulas polvorientas o inclusive cambios climaticos como humedad ambiental.

La obra se protegié utilizando barniz mate que fue mezclado con

trementina al 50% cubriendo la totalidad de la superficie.

La aplicacion se realiz6 con
brocha suave de manera horizontal,
impidiendo que se formaran

burbujas y goteo, lo cual favorece la

conservacion integra del estado de
Fig.74 Aplicacion del barniz de proteccién

(Zona con barniz-Zona sin barniz)

la obra.
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3.8. Documentacién visual general

3.8.1 Fotografia estado de conservacién de la obra
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3.8.2

Fotografia del resultado final del proceso completo de
restauracion
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PARTE IV

RESTAURACION Y CONSERVACION DE LA OBRA PICTORICA

PERTENECIENTE A FRANCISCO MOYA

4. Antecedentes de la pieza

4.1 Datos biograficos
Francisco Moya Artista contemporaneo de tendencia impresionista. Nace

en Santiago en 1962. Fue discipulo de Israel Roa y de Reinaldo Villasefior. Su
técnica esta caracterizada por pinceladas fuertes y el evidente uso de la espatula.

Su obra estd marcada por los colores fuertes y puros.

Ha recibido varios premios, entre ellos, en 1989, el premio de la Sociedad

de Bellas Artes otorgado por la Fundacién Edwards Matte

4.2 Contexto histérico de la obra
“El duefio de la obra José Cortés redacto via escrita la descripcion de los

datos de la obra (J. Cortés, entrevista 28 de julio 2016)

“Es una obra rescatada de un evento escolar, en los afios 85, donde Chile
sufria innumerables cambios sociales y politicos. La obra fue creada dentro de un
entorno de vida escolar; un lugar en donde los muros nos apartaban del caos y
donde la educacion continuaba su curso a pesar del aire de revueltas e

inestabilidad.

El colegio se llamaba.... Y perteneciente a ...., en ese entonces yo era

profesor de matematicas y Francisco el profesor de artes visuales.
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En visperas de celebrar el dia del libro se le pidi6 a Francisco que pintara
dos cuadros uno de Neruda y otro de Gabriela Mistral, para decorar la
escenografia. El, muy agil y solo con algunos colores, realizo sin mayor dificultad

los dos cuadros que deslumbraron a toda la audiencia.

Luego de un tiempo observé el cuadro botado entre la basura del colegio,
estaba con diversos cortes y, evidentemente, deteriorado, y sin pensarlo
demasiado lo tomé, pasando a ser propiedad privada por mucho tiempo hasta que

después de 42 afios es restaurado.”
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4.2 Informacién Técnica

4.2.1 Datos generales

Francisco Moya es el autor de esta obra que fue realizada durante los afios
1984-5. Es una obra de coleccion privada, sin marco ni firma del autor.

4.2.2 Fotografias iniciales

Anverso Reveso

4.3 Aspectos técnicos y estado de conservacion

4.3.1 El soporte textil

A. Aspectos Técnicos

Sus medidas son de 70x 60 cm con un tejido lino y una densidad de 13 hilos por

centimetro cuadrado. En su totalidad pintada.

Posee firma en la parte baja del sector derecho.
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B Estado de conservacion:

Los defectos se observan en los planos distendidos, con presencia de
agujeros y cortes, marcas causadas por el bastidor. En la superficie presenta
particulas de polvo. Ademas, exhibe la oxidacion en los engrapes producto de la
presencia de clavos, y por ultimo, se constata la presencia de manchas de
humedad en el reverso bajo el bastidor. También se observa la presencia de
parches por el reverso en la parte inferior izquierda correspondientes a una
anterior intervencion. La materialidad de los parches es Scotch cinta de embalaje
reforzada color gris.

4.3.2 Capa pictorica
A. Aspectos técnicos:
e Imprimacién
La capa pictorica presenta una imprimacion tradicional (carbonato calcico con
cola), color blanco adherido con aglutinante fino.
e Pelicula pictérica

La pelicula pictorica es una técnica oleosa con un grosor medio pero de
textura mixta.

e Barniz

No se identifica la presencia de algun barniz.
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B. Estado de conservacion:
Su estado de conservacion es deficiente, presentando grietas por envejecimiento,
cortes y faltantes. Ademéas se constata la presencia de suciedad superficial y

manchas de oxidacion en los engrapes por la presencia de clavos.

4.3.3 El bastidor

Medidas:

60 cm

70 cm

A. Aspectos Técnicos
Caracteristicas
El bastidor es de pino tradicional. Sus medidas son 70 x 60 centimetros con
un acabado liso. Se observan ensambles fijos en las esquinas.
B. Estado de conservacion

Presenta dafio producido por manchas de humedad y suciedad superficial.
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4.4 Diagnostico Mapa de dafos

Fig.75 Esquema general de sectores

4.4.1 ldentificacion de dafios del sector N° 1

Fig.76 Sector n°1 y subsectores
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Cuadro detallado de dafios

SECTOR DETALLES
1.1b
N
Sector 33
No 1.1 AR
SN
o
N
Hundimiento del bastidor Mancha de | Mancha de pintura
cera
1l2.a 1.2b 12.c
Sector
N°1.2
Manchas de Orificios por clavos Orificios de la tela
cera
1.3.a
Sector
N° 1.3

Marcas de relieves en el bastidor
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4 .4.2 ldentificacion de danos del sector N°2

Fig.77 Sector n°2 y subsectores

Cuadro detallado de dafios

SECTOR
N°2

DETALLES

Sector N°2.1

Agujero en la tela

Sector N°2.2

2.2.a

2.2.b

Marcas del bastidor en la tela
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4 .4.3 ldentificacion de dafos del sector N°3

Fig.78 Sector n°3 y subsectores

Cuadro detallado de dafios

SECTOR DETALLES
N°3

3.1la 3.1b .2.c 3.3.d

Sector 3.1

Deterioros a causa de distinto desgaste y agujeros en la tela

3.3.c
"]

Gota de pintura sobre el soporte pictérico

116



Sector 3.2

pintura

Sector 3.3

Relieve d Faltante de capa pictorica sobre la capa
de preparacion
3.3a 3.3b

Desgastes en la capa pictorica y de preparacion Mancha de pintura sobre

la capa pictérica

4.4 .4 |dentificacion del dafios del sector N°4

Fig.79 Sector N°4 y subsectores
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Cuadro detallado de dafios

DETALLES

Sector 4.1 4.1.a 4.1.b

NN Y

Manchas de cera sobre la superficie Marca en la tela
pictorica

4.3b ‘ 43c 4.4.d

Cortes en la tela Orificios en la tela Orificio en la tela

4.3.a 4.3.b 4.3.c

w

Sector 4.3

Corte en la tela Corte y orificio en la tela Marcas en la tela
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4.5 Andlisis y examenes cientificos

4.5.1 Analisis de humedad, calor y solvente.
La obra fue sometida a diferentes pruebas fisico-quimicas para determinar

como afectan en la obra y asi decidir la metodologia a seguir.

Las pruebas de calor se realizaron, con el fin de comprobar si la capa
pictérica no sufria dafios al estar expuesta a altas temperaturas. Para realizar esta
prueba se cubrié un costado de la obra con papel melinex y se aplico de forma
directa el calor.

Las pruebas que se realizaron fueron las acuosas, para lograr establecer el
estado de conservacion de la capa de pigmentacion, considerando que los
distintos factores, tanto fisicos como atmosféricos, pueden deteriorar los
elementos compositivos de los aglutinantes o diluyentes presentes dentro de los
extractos pictoricos de la obra.

La informacién obtenida con este tipo de pruebas, determinaria qué
elementos quimicos podrian ser aplicados para el futuro proceso de consolidacién

0 proteccion.

Caracteristicas Color Ubicacion Reaccion Resultados

H2o /"

Remocion de suciedad superficial,
Gris sin restos de pigmentacion.
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Ocre

Remo vision de suciedad
superficial, sin restos de
pigmentacion.

PRUEBA CARBOXIMETILCELULOSA

Se elabor6 una prueba de carboximetilcelulosa para corroborar su uso sin

afectar el extracto pictérico en caso de decidir una posible intervencion de

proteccion, para ello se procedié a cortar pequefios fragmentos de papel Japon de

2x2 cm aprox. Luego, estos elementos se impregnaron con carboximetilcelulosa

sobre una superficie lisa de vidrio. Una vez seco, se aplico sobre la superficie

pictdrica del cuadro hisopos con H20, como se muestra en la imagen 80.

Fig. 80 Proceso de prueba con metylan

Los resultados obtenidos luego de aplicar las pruebas acuosas, fueron

favorables. No ocurrieron despigmentaciones ni dafio alguno en la superficie

pictdrica de la obra. Lo que demostré su efectividad para el proceso futuro de

proteccion.
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4.5.2 Anélisis con luz rasante

Fig.81 Cuadro sometido a pruebas épticas de luminosidad.

La prueba fisica con luz rasante fue realizada sobre la superficie pictérica
de la obra en distintas direcciones, para asi vislumbrar los dafios que a simple
vista eran dificiles de cuantificar, como por ejemplo los sectores con desgastes
profundos, en donde la aplicacion de la luz rasante, evidenciaba las diferentes

transparencias que contenia la obra.
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Fig.82 Detalles de Pinceladas con relieve

Entre los detalles mas significativos que demostrd este tipo de examen
visual, fue lograr observar detalladamente las distintas pinceladas utilizadas en la

creacion de la obra y sus relieves texturizados, como observamos en la Fig 83.

Fig.83 Detalles de pinceladas re relieve en la chaqueta

Se destacan dentro de los tipos de relieve, producto de las pinceladas

texturizadas, las partes del rostro, principalmente en el sector de los ojos y frente.
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Fig.84 Detalles de pinceladas con relieve en contornos de 0jos

Al reverso de la obra, la luz rasante no identificé dafios, sélo se lograron

observar particulas de polvo y algunos rastros de suciedad en el bastidor.

Fig.85 Reverso con luz rasante
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Fig.86 Detalles de particulas de polvo observadas con la luz rasante en la parte trasera del bastidor.

Los analisis con luz rasante, demuestran la presencia de particulas de polvo
gue se encuentran superficialmente en la capa pictorica. A su vez, resalta distintos
detalles de pinceladas. También identifico que, a pesar de los notorios deterioros
de la obra como por ejemplo cortes o desgastes, el estado de conservacion de la
capa pictdrica es bueno, ya que no manifiesta lagunas, desprendimientos, ni

levantamientos, a pesar de no contar con un barniz protector.

4.5.3 Andlisis a contra luz
La iluminacién a con luz transmitida, determiné los sectores con ausencia
de capa pictorica y aquellos que no presentaban pinceladas texturizadas. También

se lograron observar detalladamente los dafios ocasionados por cortes.
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Fig.87 Detalles de a contra luz

4.5.3 Anadlisis de la luz ultravioleta
La Iluz ultravioleta favorecié la visualidad de ciertos detalles con mayor
precision, resaltando la suciedad superficial. Esto se logré mediante el enfoque

parcelado de diferentes sectores de la obra, mas que la imagen global de ésta.

Dentro de lo técnico, las texturas sobresalian notoriamente al ser expuestas
a la luz ultravioleta. También se lograron vislumbrar los sectores sin pigmentacion,

viéndose solo la capa de preparacion.
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Fig.88 Detalles de relieve de capa pictdrica y sectores sin pigmentacion

Fig.89 Detalles manchas de cera sobre
la capa pictorica

Fig.90 Detalles de manchas de pintura sobre la
capa pictorica

Las observaciones detalladas, visualizaron manchas de cera sobre la capa

de pigmentacion. Estas manchas se volvieron oscuras al ser expuestas a la luz

ultra violeta.

Las manchas de pintura sobre la capa pictérica se tornaron blancas al

exponerse a la luz ultra violeta, sobresaliendo y haciendo asi mas especifica su

dimensionalidad, densidad y ubicacion,
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Fig.91 Detalles del agujero en la tela

La luz ultra violeta identifico los dafios
y la ubicacién de estos, destacandose en
colores brillantes los faltantes en la capa
pictorica.

En la imagen Fig.91 se pueden

denotar los detalles del agujero en la tela.
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4.6. Propuesta de tratamiento

Al finalizar los andlisis de resistencia la humedad y las observaciones con

diferentes tipos de iluminacion se determinaron los siguientes pasos a seguir:

YV V V V¥V

vV Vv YV Vv VY VY V¥V YV V V VY V

Desadhesion de un costado del bastidor.

Unidn de cortes con la utilizacion de masking tape.

Consolidacion de cola de conejo sobre el papel Japon

Implementacion de calor sobre superficie, para luego aplicar peso hasta
enfriar.

Extraccién del bastidor.

Limpieza del reverso de manera mecénica, utilizando goma o cepillo suave.
Tratamiento de lagunas, limpieza de la zona.

colocacion de parches sobre las zonas tratadas.

Reentelado de los bordes utilizando Plextol méas xileno con tela raso.
Instalacion del bastidor tratado con cera.

Limpieza de la superficie.

Aplicacién de barniz de retoque al 50% con trementina.

Estucado en faltantes

Aplicacién de goma laca diluido en alcohol en los faltantes estucados.
Reintegro cromatico con acuarela a traves de riggatino.

Aplicacion de barniz mate o spray.
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4.7. Tratamientos realizados

4.7.1 Uniodn de los cortes

Para consolidar el dafio causado
por cortes, se procedié a aflojar los
costados del bastidor, esto solto la tela
pudiendo ser manipulable a la hora de
unir los extremos del corte con masking

tape. Este material, al ser un papel

adhesivo, debia cortarse en tiras que

Fig.92 Postura de masking tape

facilitaran la union sin generar grandes

tensiones.

4.7.2 Consolidacién de la capa pictérica: Cola de conejo

Procedimiento de preparacién de
la cola de conejo:

Se hidrat6 con H20O destilada

COLA DE CONGR
MM 20 GR

durante 24 horas previas a la aplicacion,

luego se utiliz6 proporcionado al 40%

Fig.93 cola de conejo con agua destilada. Posteriormente, se

coloc6 la solucién a bafio maria hasta la

disolucion completa.
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Su aplicaciébn se empled sobre el papel Japon que cubria la superficie
pictorica. Se utiliz6 una brocha incorporando la mezcla al estilo de bandera

britnica, con el fin de evitar posibles burbujas que podrian producirse en el papel.

Fig.94 Papel Japon sobre la capa pictorica y aplicacion de cola
de conejo

Lo més indispensable era mantener siempre la zona de mayor interés, en
este caso el area del rostro, con un papel que la cubriese de forma completa, sin
tener uniones entremedias. Los posteriores papeles se situaron siempre evitando

la union de sus cuatro extremos, con el fin de no generar abolsamiento.
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Fig.95 Plano general con la consolidacion de cola de conejo y papel Jap6n

4.7.3 Extraccion del bastidor.

Fig.96 Detalles de cintas adhesivas

El primer proceso de limpieza debia ser la extraccion del bastidor. Esto se
considerd necesario por tres razones: carecia de cufias perdiendo elasticidad y

volviéndose flojo sin poder ser tensado; la segunda, era que el bastidor no tenia
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rebaje, produciéndose marcas en la tela y, por ultimo, la presencia de dafios

presentes bajo del bastidor, los cuales eran de dificil acceso y tratamiento.

Fig.97 Antes y después de la incorporacién de maskig tape

La remocién del bastidor consistié en quitar los clavos oxidados, utilizados
para la sujecion en su perimetro.

Al quitar el bastidor se pudo observar la presencia de diversos restos de
suciedad, tales como polvo, aserrin y feca de ratbn como muestra la imagen de la

fig. 98

s N

mﬁﬁhﬂﬁmmu YR

Fig.98 Imagen de suciedad bajo el bastidor

132




4.7.4 Limpieza trasera del lienzo

Fig.99 El estado de conservacién del bastidor presenta a simple vista diversas particulas de polvo, junto con
la presencia de un adhesivo en las partes rasgadas del cuadro. El bastidor de madera presenta humedad,
dafios de clavos oxidados y huevamente la presencia de adhesivos

Los dafios mas considerables en la obra , son la acumulacién de particulas
de polvo, pero sobre todo, llama la atencion el adhesivo de alta densidad que
sostiene el rasgado de la tela, produciéndose un doble efecto entre la acumulacién

de suciedad polvorienta junto con su adhesion a la tela.

Jithios
Fig.100 Acumulacion de polvo y otras particulas en el
adhesivo.
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4.7.5 Tratamiento de faltantes
El tratamiento de los parches comenzé con la limpieza en las zonas a

tratar, para esto se quité el papel consolidante solo en estas areas.

Los dafios fueron tratados con bisturi extrayendo toda la orilla que poseia

hilos quemados, preparando asi la superficie para su posterior restauracion.

Fig.102 Distintos dafios y su posterior limpieza

El proceso de limpieza en las zonas dafladas consisti6 en la cortar
aproximadamente 5mm en las orillas de los faltantes por la presencia de hilos en

mal estado (quemados).
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6.5.1 COLOCACION DE PARCHES

El proceso de preparacion
de parches para las zonas
faltantes, consistié en tomar las
medidas sobre mica, anotando el

sentido de la trama y urdimbre

junto con la distancia entre el

Fig.103 Mapa de parches

parche y los orillos.

Luego de que se determinaran las medidas, se pudo observar que no era
necesario utilizar en cada zona afectada un parche por separado, la razén era que
al reforzar las orillas, estas cubrian la mayoria de los agujeros a tratar.

Se pudo utilizar la medicion en mica para crear los injertos que serian
colocados sobre los faltantes. Estos injertos fueron realizados con lino de gramaje

grueso, material lo mas parecido a la tela original.

Fig.104 Injerto de lino.
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El proceso de postura de los injertos se realizd con xilol mas Plextol al 50%.
Una vez consolidados, se procedi6 a aplicar calor localizado en la zona,

resguardando con melinex la capa pictorica.

Fig.105 Imagen de postura de injertos

4.7.6 Reentelado de los bordes

El refuerzo de las orillas se realizé con la mezcla de xilol mas Plextol al
50%. Asi mismo, la aplicacion de la mezcla, se efectud con espatula plastica para
evitar aglomeraciones de adhesivo. Se utilizo tela de raso desflecada en 1 cm para
no producir marcas en la obra. La union en el costado de las telas se elaboré

sobreponiendo los flecos.

aeaan

r

T PRNREY

Fig.106 Proceso de refuerzos en las orillas
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Fig. 107 Postura final de orillas

4.7.7 Limpieza

Fig. 108 Retiro del papel Japon

El retiro del papel Japon fue
realizado con hisopos humedecidos en
agua destilada templada. Lo principal
dentro de la técnica empleada, era
humedecer y esperar unos minutos para
luego retirar de manera suave el papel
Japon, evitando movimientos bruscos
gue pudieran ocasionar dafios en la capa

pictorica.
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Para el retiro de la pintura blanca sobre la capa pictérica, fue necesario el
uso de limpieza mecanica con bisturi. La pintura se encontraba débil producto del
envejecimiento, razon por la cual no fue necesaria la aplicacion de fuerza,

evitando asi el desprendimiento de capa pictdrica durante el proceso de limpieza.

Fig. 110 Retiro mecanico de pintura sobre la capa pictérica
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Para la limpieza de restos de vela o cera sobre la capa pictérica, fue
necesaria la incorporacion de calor, para ello se utilizé papel Japén para proteger
la obra. El procedimiento consistié en pasar la espatula caliente entre papel Japon

y la capa pictorica.

Dentro de la limpieza general de la obra, se prob6 H20 destilada para
verificar algun otro tipo de suciedad presente en la superficie, pero no se vieron
mayores resultados de otro tipo de elemento. Es asi que se determiné como ultima
limpieza el empleo de H20 destilada y, en algunos sectores, la aplicacion de H20

destilada y alcohol (15%).

Posteriormente se incorporo el barniz de retoque sobre toda la superficie

pictorica.
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4.7.8 Reintegro cromatico
El procedimiento previo a la reintegracion cromatica, fue el estucado de
cada una de las lagunas evidenciadas en la capa pictérica, y la posterior

impermeabilizacion de los estucos; proceso realizado con goma laca y alcohol.

El reintegro cromatico se realiz6 con acuarela, en primera instancia,
incorporando la técnica de puntillismo; mezclando tonos y matices azules y
blancos, aplicados con pincel suave N° 00, y superficialmente con hisopos. No
obstante, a pesar de usar estos métodos y la mezcla de innumerables matices, se

percibia un resultado tosco y poco parejo con respecto a la capa pictorica original.

Fig.112 Detalles del reintegro cromatico con puntillismo

El nuevo intento de reintegro cormético, consisiti6 en la aplicacion de

riggatino con tonos y matices azules .

Esta técnica comparada
con la anterior, qued6 mas
incorporada y menos notoria en

su aplicacion.

Fig.113 Detalles del reintegro cromatico con
regatino
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Fig.114 Imagen general de la obra con la incorporacién del

reintegro cromatico

4.7.9 Barniz capa de proteccion

El proceso de la aplicacion del barniz protector, se aplic6 con barniz

brillante y trementina al 50%, utilizando como herramienta una brocha de pelo

suave sintética.

Fig 115 Incorporacion d baniz de proteccion
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4.9Documentacion visual general

4.8.1 Fotografia estado de conservacion de la obra
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4.8.2 Fotografia del resultado final del proceso completo de restauracion
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CONCLUSION

Luego de los afios de estudio sobre la conservacion y la restauracion del
patrimonio mueble, se logré por medio de José Cortés y René Poblete obtener tres
obras para ser sometidas al proceso de restauracion y realizacion de este

proyecto de titulo las cuéles se encontraban en diversos estados de conservacion.

El objetivo de todos los procedimientos investigativos, posibilité comprender
los cambios que producen los estados conservativos en las distintas materias,
sobre todo cuando son expuestas a situaciones extremas como también a un
cambio continto de lugar, contribuyendo a un deterioro evidenciable dentro de las
obras. Un cuadro mal embalado puede rasgarse, recibir un golpe o, si se envuelve
en un material sucio, este puede dejar manchas en la capa pictorica. Al guardar
las obras en lugares que no son aptos generan en el soporte la presencia de
depdsitos compuestos de polvo, humo, excrementos de xilofagos y de roedores,
manchas de humedad, tela de arafias, hollin entre otros. También el reverso del
lienzo sufre deterioros acumuldndose mucha suciedad en la parte baja de la tela
que se encuentra en contacto con los travesaios del bastidor al igual que el
soporte. Es asi como estos malos depositos contribuyen a la acumulacion de
microorganismos, suciedad y humedad deteriorando las obras y haciendo una
perdida mas alla de lo fisico, perdida cultural e historica tanto de su propio creador

como de una comunidad.

Imaginar cuantas obras son realizadas al afio por pintores es algo

indefinido siendo la mayoria de estas acumuladas y guardadas en lugares que no

144



son aptos para su estado de conservacion, asi finalmente las condiciones
ambientales son los principales problemas que terminan por destruir gran parte de

la materialidad con la cual estan construidas estas obras.

Esta memoria tuvo por finalidad recuperar la estabilidad material de las
obras y por ende su valor estético, histérico y patrimonial presente en cada uno de
los cuadros, para ellos se realizaron investigaciones tedricas contextuales, fichas
de estados conservativos, pruebas y procedimientos, archivados y recopilados en

tomas fotograficas presentes en cada proceso descrito.

Las dificultades presentes fueron la busqueda de los materiales adecuados,
porque en Chile la mayoria de los materiales utilizados para la restauracion y
conservacion son enviados desde Espafa, haciendo compleja la busqueda. La
dificultad correspondiente a los procesos restaurativos fue la reincorporacion

cromatica, siendo mas notoria en el cuadro perteneciente a Francisco Moya.

El cuadro que tuvo mejores resultados fue el perteneciente a Hugo
Jorquera, a pesar de presentar en su proceso dificultades en la capa pictorica los
resultados fueron favorables, siendo los dafios en su mayoria de lagunas que
unas vez reintegradas cromaticamente resultaron menos notorias e incorporadas

de manera sutil a su composicion cromatica.
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GLOSARIO

Adhesion: Se trataba de obtener formulaciones que nos permitiesen mantener
estabilizada y protegida la superficie pictérica antes, durante y después del
proceso de enrollado de las mismas para su desmontaje de los techos del Palau
Ducal, y su transporte al taller de intervencion. Debia proporcionar un film con

propiedades cohesivas adecuadas para la correcta consolidacion de las pinturas.

Estabilidad estructural: ElI adhesivo empleado en la proteccion, debia
proporcionar una distribucion uniforme de tensiones, no provocando retraccion
acusada ni cambios estructurales tras su polimerizacion, con parametros

considerables de estabilidad a los cambios de humedad relativa y temperatura. —

Viscosidad: Una de las cualidades perseguidas en este proceso, era la de la
obtencion de una mezcla adhesiva lo suficientemente fluida para ser aplicada a
brocha, pero a la vez viscosa como herramienta de control de la humedad
aportada a las pinturas. Para ello se emplearon agentes gelificantes para la

obtencion de la viscosidad deseada. —

Envejecimiento: La degradacién de los polimeros empleados deberia ser por
despolimerizacion y no por reticulacion, obteniendo con ello una mayor

reversibilidad.

Tejido: etimolégicamente es proveniente del latin “texere”; otras fuentes
manifiestan que deriva del participio de “tejer’. El famoso diccionario de la real
academia espafiola posee varias acepciones para el vocablo tejido, que entre ellos
estan: textura de una tela, que es el resultado de la unién de numerosos hilos o
fibras formando asi una lamina resistente, flexible y elastica; referente a este tipo
de tejidos se puede encontrar tejido de lanzadera o de urdimbre y trama que se

forma a partir de una sucesion de hilos que se entrelazan de forma perpendicular.

Torsion: Se define como la accidon y efecto de dar vueltas sobre su propio eje, por
unidades de longitud de un hilo o hebra textil. Al torcer una mecha de fibras
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estiradas para convertirlas en hilo le damos la resistencia y la elasticidad

necesaria para su uso en tejeduria.

Orillo: El orillo es el limite de los cortes de tela, es como el masculino de orilla,
aunque el Diccionario de la Real Academia Espafiola de la Lengua no lo
registra. Las prendas de vestir suelen lucir su marca en el orillo, hecho del que

deriva esta famosa sentencia.

Ampollas: Abolsamientos o levantamientos de la pintura en forma de burbuja,
pueden ser producidas por calor, productos corrosivos o0 por movimiento del
soporte. Se pueden manifestar en forma generalizada o localmente, como en este
caso, y en muchas ocasiones, dada su vulnerabilidad al mas ligero roce se

desprenden y se pierden particulas de pintura.

Alabeamiento: Deformacion en forma de curva. Se produce en forma natural las

zonas de madera mas joven, con mayor numero de vasos.

Cola de Conejo: Adhesivo animal de purisima calidad. Fabricado con piel y
cartilagos del conejo. Suministrado en laminas o escamas. Se emplea para
fijaciones de la capa pictérica y preparacion, en pinturas y esculturas

policromadas, que llevan yeso con esta cola en su preparacion original.

C.M.C.: Abreviacion de Carboxilmetilcelulosa. Polimero semisintético derivado de
la celulosa, éter de celulosa. Es soluble en agua no muy caliente (hasta 50 C), e
insoluble en etanol, acetona y éter. Actia como emulgente aniénico o coloide
protector en la formulacibn de emulsiones viscosas y como espesante en
formulaciones de disolventes, utilizada en la eliminacién de carbonatos en pinturas
al fresco. Consolidante, adhesivo vy fijativo, empleado principalmente en

documentos graficos. Estable ante microorganismos.

Craqueladuras: Adaptacion del término francés craquelures. (Sindénimo:
cuarteado), pequefas hendiduras que se forman en la superficie de la pintura, que
pueden afectar solo a la pelicula pictorica (cuando estan causadas por el secado

del aglutinante) o la capa de imprimacion (por 158 causas mecanicas, 0
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movimiento del soporte). Otra causa del cuarteado es la edad que produce una
falta de elasticidad de la preparacion la capa pictérica y la capa de proteccion.
Pueden tener la forma de telarafia o de caracol (por golpes), también pueden ser
causados por defectos de técnica (exceso de secativos). Finalmente hay
cuarteados artificiales hechos con un afan de falsificacion. Los cuarteados son una
alteracion natural que no debe corregirse, salvo en casos extremos en que peligre

la integridad de la obra.

Cufa: Las cuiias de madera o clavijas son trocitos triangulares de madera que se
insertan en las ranuras ubicadas en el angulo interno de la unién y los travesafos
del bastidor. Al golpear con suavidad las cufias para insertarlas mas
profundamente en las ranuras, las barras del bastidor se abren. Ver bastidor con

cufas.

Empaste: Pinceladas pronunciadas o aplicacibn gruesa de pintura en relieve
sobre la superficie de la capa pictorica. EI empaste puede ser una acumulacion

gruesa o simplemente leve en una superficie que de otro modo seria lisa.

Esencia de Trementina: Se extrae de la destilacion de la trementina. Se trata de
un liquido incoloro muy fluido. Se diluye en alcohol, éter, cloroformo y benzina. Se
oxida con la luz, amarilleando y cambiando a veces de consistencia. Disuelve
grasas, aceites, ceras y gran numero de resinas naturales. Existen distintos tipos
de esencia de trementina, segun el tipo de resina con que se fabrique. Esta
sustancia se utiliza desde la antigiedad como disolvente. La esencia de
trementina que conocemos hoy en dia se emplea desde el siglo XIX, mientras que
algunos textos precedentes mencionan el aceite de trementina refiriéndose,

probablemente, a la trementina sin destilar.

Luz transmitida: Se consigue colocando una fuente de luz detras del objeto y
permite apreciar detalles de la alteracion del soporte. * Luz rasante o tangencial:
Se coloca la camara en un angulo que puede variar entre 0° y 30°, pone de
manifiesto irregularidades de la superficie, ampollas, plegados, alabeamiento y

textura.
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Melinex/Mylar: Tereftalato de polietileno (PET) es el nombre quimico para la
resina de poliéster. Es un polimero del polietiigenol y el acidotereftaltico. El
producto resultante en forma de pelicula orientada biaxialmente, sin aditivos, es
inerte y util como material de depdsito, con calidad de archivo para papel,

fotografia y textiles.

Papel Japon: Papel tradicional japonés, de calidad consistente y exento de
impurezas. Papeles de poco peso, fibra larga, porosidad, con una resistencia
excepcional. Generalmente se realizan a partir de 3 tipos de fibras caracteristicas
de Japon: Kozo, Gampi y Mitsumata. Se hacen a mano o bien a maquina teniendo
éstos ultimos una calidad similar. Destacan por su poder de absorcion. Muy
adecuados para la restauracién de documentos, hojas de libros y otros objetos de
papel debido a sus fibras largas. Se usa como soporte de refuerzo para la
reintegracion de documentos. No se decoloran ni se vuelven quebradizos con el

tiempo.

Paraloid B-72. Resina acrilica, polimetro sintético, copolimero de metacrilato de
etilo y acrilato de metilo, que se presenta en forma de perlas regulares y es soluble
en etanol, tolueno, acetona. Se emplea en restauracion como adhesivo, como
barniz, aglutinante en la reintegracion y como consolidante de gran estabilidad.
Posee buena reversibilidad y es estable y dificlmente atacable por

microorganismos.

Proteccién o velado: Material de refuerzo, generalmente de papel tisi o japonés,
temporalmente adherido a la superficie de una pintura. El refuerzo asegura que las
particulas de uno o varios estratos que estan sueltas queden temporalmente fijas,
y protege la capa pictérica durante el tratamiento de conservacion. * Rigattino o
Trattegio: Consiste en descomponer el color de la zona a reintegrar y trabajar con
trazos verticales de colores que se unifican cromaticamente a cierta distancia,
distinguiéndose de cerca facilmente la parte reintegrada. El punteado o puntillismo

se basa en los mismos principios, pero se realiza mediante puntos de color.
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White spirit: Resina desaromatizada que deriva de la destilacion del petrdleo.
Insoluble en agua y miscible con acetona, alcohol, benceno, éter, cloroformo y
algunos aceites. Es un buen disolvente de grasas, alquitranes, ceras y varios tipos
de resinas. Se emplea también como diluyente de barnices y en sustitucion de la
esencia de trementina. Es uno de los hidrocarburos menos toxicos que existen

(aunque, seguin su composicion, su toxicidad puede incrementarse).
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