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INTRODUCCION

Esta memoria constituye en informe del Proyecto final para la obtencién del
grado de Pos-Titulo de Restauracion del Patrimonio Mueble de la facultad de Artes,
Universidad de Chile.

La practica profesional fue realizada en el Taller TAREA, perteneciente a la
Universidad de San Martin, Buenos Aires Argentina, bajo la supervision del restaurador
y director del Taller, Néstor Barrio y la restauradora Damasia Gallegos, usando los
equipos y materiales de la identidad. La duracién de la practica fue de cinco meses, de
Marzo a Julio del 2008, durante la cual se procedié a realizar la intervencion de
restauracién, con una paralela elaboracion de las fichas documentales, fotografias y

analisis cientificos, de cada una de las tres obras intervenidas.

La extraccion de muestras y analisis cientificos fueron realizados en el
Laboratorio Quimico del Taller, a cargo del Quimico Fernando Marte. Los analisis se
hicieron también con la colaboracion la Restauradora Luciana Feld, quién, ademas
realizé los analisis EDAX, de identificacion de pigmentos en el INTI (Instituto Nacional
de Tecnologia Industrial). Debido a los altos costo de estos examenes, se procedié a
ejecutar aquellos que resultaban relevantes y que con mayor seguridad aportarian
informacién atil para conocer mas a profundidad la obra en tratamiento y que nos

ayudaran a tomar decisiones acerca del tratamiento mas adecuado a realizar.

Las tres obras Restauradas, objetos del presente texto, fueron proporcionadas
por el Taller TAREA, las tres presentaban considerables problemas de deterioro, muy
diferentes entre si, tanto material con iconograficamente, por lo que a lo largo del
presente texto se exponen distintas problematicas, tratamientos y procedimientos de
restauracién, acorde a cada caso en particular.

Se comienza en cada caso por una aproximacion general Historica -Técnica de
la obra, luego a examenes preliminares y cientificos con su correspondiente
documentacion, luego a una descripcion sobre su estado de conservacion y finalmente

la propuesta de intervencién y tratamiento realizado.



La concretizacion de este Proyecto final conté con el apoyo de la Directora de
Postitulo, Johana Theile y la profesora de Restauracién de pintura de Caballete, Clara
Barber, a quienes agradezco su disposicion y ayuda durante el mi proceso de

formacién como Restauradora.



CENTRO DE PRODUCCION E INVESTIGACION EN RESTAURACION Y
CONSERVACION ARTISTICA Y BIBLIOGRAFICA PATRIMONIAL (TAREA)

El Taller Tarea, es uno de los principales centros de restauracion y conservacién

artistica de América latina. Trabaja en colaboracion con la Academia Nacional de
Bellas Artes de Buenos Aires y es operado por la Escuela de Humanidades en
colaboracién con otras unidades académicas, de la Universidad de San Martin
(UNSAM), Buenos Aires, Argentina.

El Taller Tarea, ubicado en el barrio de Barracas, Buenos Aires Argentina,
cuenta con una sede edilicia especialmente acondicionada para los trabajos de
conservacion y restauracion de objetos y piezas artisticas de extraordinario valor
histérico, asi como de equipamiento de ultima tecnologia que lo posicionan como uno
de los principales referentes regionales de su tipo.

Su equipo de profesionales esta compuesto por:

- Néstor Barrio: Director Taller TAREA



- José Emilio Burucua: Director Centro de Produccion e Investigacion en
Restauracion y Conservacion Artistica y Bibliografia Patrimonial

- Equipo de Restauracion: Damasia Gallegos

Judith Fothy

Alejandra Gémez

Sergio Medrano
- Analisis Cientifico: Fernando Marte
Luciana Feld

- Administracion: Guillermo Balifia

Romina Gatti

En mayo de 2004, la Fundacion Antorchas realizé un concurso internacional para
entregar en comodato por tres afios, al mejor proyecto cultural que se presentase, el
uso pleno del edificio y de las instalaciones del famoso Taller de Restauro de Arte
(TAREA), que esa misma Fundacion habia mantenido junto a la Academia Nacional de
Bellas Artes, durante mas de una década, con el fin de iniciar un proceso sistematico
de preservacion del patrimonio artistico argentino. El trabajo de TAREA dio resultados
cientificos y estéticos notables, unicos hasta entonces en Argentina, y llevd a cabo la
conservacion - restauracion de mas de 520 piezas de la pintura y la escultura,

importada o producida en el territorio argentino en los periodos colonial y republicano.

En 2004, entonces, la Universidad Nacional de San Martin, a través de su
Escuela de Humanidades, present6 un proyecto al concurso citado con una propuesta
de recuperacién del antiguo programa de la primera TAREA y la creacion de una
maestria en conservacion restauracion. Ese plan valié a la institucion universitaria el
ganar el comodato e iniciar, el 4 de octubre de 2004, la nueva etapa de estudios
cientificos, trabajos técnicos y analisis histérico de obras del patrimonio artistico

argentino.

Los principales objetivos del Centro son:



formar restauradores, conservadores y museologos en el nivel de postgrado
mediante la puesta en marcha de una Maestria en Restauracion vy
Conservacion del Patrimonio Artistico y Bibliografico Nacional

restaurar y conservar bienes artisticos y bibliograficos en funcion de la
ensefianza de postgrado que se imparta

promover y albergar proyectos de accion e investigacidn en restauracion y
conservacion del patrimonio artistico y bibliografico nacional

estimular la incorporacion de becarios e investigadores de CONICET que
tuviesen proyectos afines a los objetivos del Instituto

coordinar esta accién con la CONEA vy los institutos de Tecnologia y
Biotecnologia de la UNSAM, de modo que estos organismos garanticen la
realizacion de las pruebas fisico-quimicas, metalograficas, no destructivas,
estructurales y biolégicas de uso corriente 0o novedoso en la restauracion
artistica y bibliografica

servir como institucion de consulta en materia de restauracion, conservacion y
resguardo del patrimonio artistico y bibliografico

operar como interlocutor de otras instituciones nacionales y extranjeras que se
ocupen de problemas patrimoniales

asesorar y prestar servicios de restauracion y conservaciéon a los museos
publicos y privados de nuestro pais, bibliotecas publicas y privadas y otras
instituciones que alberguen piezas importantes del patrimonio y que no cuenten

con las instalaciones, los equipos o el personal aptos para ello.
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FICHA TECNICAN® 1

FICHA TECNICA DE PINTURA DE CABALLETE

“La Vuelta de la Pesca”

- APROXIMACION A LA OBRA

1- DATOS GENERALES

* Propietario: Daniel Schavelzon

* Fecha Ingreso: 04 Marzo 2008

* Fecha Entrega: 02 Mayo 2008

* Restauradora: Macarena Rioseco Castillo

* Tipo de Obra: Pintura de Caballete

* Asignacion Cultural: Realismo de costumbres del siglo XIX

* Asignacién Cronoldgica: Principios Siglo XX Aproximadamente

* Tipo de Coleccion: Particular

* Procedencia: Desconocida

* Autor/Atribucion: Joaquin Sorolla Bastida

* Titulo/Tema: “La Vuelta de la Pesca”

* Estilo: Impresionista

» Técnica de Elaboracion: Oleo sobre Tela

« Materiales: Oleo, Tela, Batidor de Madera, Liston de Madera, Clavos

* Formato: Rectangular

* Dimensiones Pintura: 84,7 cm. X 125cm.

* Dimensiones Bastidor: 84,7 cm. X 125cm.X 2,2 cm. de espesor

* Dimensiones Liston: 0,5 cm. X 2,5 cm. de espesor

* Montaje: Tela clavada sobre Bastidor y Liston de madera clavado
sobre los bordes del cuadro. Sistema de colgado mediante cordel amarrado a tornillos
que van atornillados a los dos extremos del Bastidor.

* Obra Fragmentada: Esta completa
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2- ANTECEDENTES HISTORICOS

A) JOAQUIN SOROLLA

El cuadro objeto de estudio es una copia de un cuadro del Espafiol Joaquin
Sorolla y Bastida, quién fue un pintor espafiol vinculado al Impresionismo, nacido en
Valencia en 1863. En sus pinturas se encuentran presentes las principales
caracteristicas impresionistas como las tematicas al aire libre, escenas cotidianas y
paisajisticas de la vida mediterranea en su caso en particular; la busqueda y captacion
de lo momentaneo, fugaz y de los efectos de la luz; la ausencia del negro y de
contornos, y pinceladas cortas y sueltas. Entre sus temas preferidos son destacables el
paisaje levantino de Valencia y Javea, con escenas del mar relacionadas con la pesca
y la vida de la playa, los nifios, el bafio y la arena. Siempre con la presencia humana,
pero siendo protagonista la luz, que hace vibrar los colores y marca el movimiento de
las figuras.

Con este cuadro, llamado “La Vuelta de la Pesca" creado en 1894, el autor
gano la Medalla de Honor en la Exposicion Universal de Paris de 1900. El Original
mide 265 cm. x 325 cm., no presenta firma y se encuentra actualmente en museo
D Orsay, Paris.

Se encontré una reproduccion datada del afio 2007 firmada por F. Benitez. No
se sabe si existen mas reproducciones, pero considerando el amplio mercado artistico
que existe hoy en dia seguramente existen un sin fin de copias de corte comercial.

Se encontré una pintura que es un posible estudio previo para la realizacion final
de la Obra adjudicada a Sorolla, se encuentra firmada en el cuadrante inferior izquierdo

de la composicion.
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Estudio para la Vuelta de la Pesca

No se han encontrado sus medidas, su fecha de ejecucion ni el lugar donde se
encuentra actualmente.

Al enfrentarse a una copia lo que se hace en primera instancia es realizar una
comparacion en cuanto a la técnica, cromaticidad, proporciones, etc. Al comparar, se
encontré que la copia es muy pobre en cuanto a informacién en rojos, morados y
sombras en general, lo que sumado al hecho de que la obra permanecio largo tiempo
expuesta a la intemperie, hace pensar que ésta sufrid un grave proceso de pérdida y
descoloramiento de la capa pictérica. Se hizo un estudio de proporciones entre la obra
verdadera de Sorolla, la copia objeto de estudio en el presente caso y el estudio
realizado por el artista y se encontré6 que ninguna de las tres presentan las mismas

proporciones.
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@ Original
® Estudio
® Copia

Esquema de comparacion de proporciones entre la obra original,

el estudio atribuido a Sorolla y la copia.

Las tres tienen similares proporciones, pero ninguna encaja perfectamente con
otra, por lo que se deduce, que no se utilizé ningin medio, como fotografias o relacién
de proporciones para realizar la copia. Sino que esta se hizo mediante un proceso de

observacién y comparacion a distancia.

B) IMPRESIONISMO

El movimiento plastico impresionista se desarrollé a partir de la segunda mitad
del siglo XIX en Europa —principalmente en Francia, su nacimiento supuso un cambio
radical en la forma de entender el arte. Histéricamente se puede ubicar entre las fechas
que van desde la primera exposicion impresionista, 1874, hasta la ultima, 1886, pero
en realidad se extendi6 desde el realismo hasta el postimpresionismo.

Originalmente la palabra impresionismo se usdé en un sentido peyorativo,

haciendo referencia a una de las primeras exposiciones en la que los criticos
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consideraron las obras se como “Faltas de acabamiento” y simples bosquejos de
aparente rapida disposicion. Las tematicas mas recurrentes utilizadas por estos artistas
eran la pintura al aire libre, y la representacion de escenas cotidianas de la época,
ambas inaceptables por el arte tradicional como motivos para una pintura, por lo que,
sumado a su técnica, consistente a una pintura de rapida ejecucion y suelta, en un
principio fue un movimiento muy rechazado y criticado por sus contemporaneos. Los
artistas abandonaron el estudio y salian a pintar en el exterior, y sélo pintaban delante
del natural, de forma rapida, directa y espontaneamente intentando capturar los efectos
de la luz, que consideraban de mayor importancia que el tema del cuadro “Se trataba
de una auténtica impresién de una escena de la vida cotidiana...”.

Los cuadros no fueron aceptados por “El Salén”, argumentando que la impresién
de un momento no era suficiente para que la obra recibiera el nombre de “cuadro”. En
esa época ser un artista famoso significaba estar presente y tener éxito en "El Salén",
(exposicién anual de Francia por excelencia). Todas las obras de éxito en “El Salén”
eran de técnica tradicional, finamente acabadas y sobre temas tradicionales; sea
histérico, mitolégico o religioso. Estas nuevas pinturas eran frescas, directas, con
motivos cotidianos aparentemente arbitrarios, con paisajes sencillos y captados en una
forma nueva. Lo que hizo que con facilidad las primeras obras impresionistas fueron
sistematicamente rechazadas por inacabadas, toscas y de temas impropios.

Otro factor importante del impresionismo fue un uso diferente en la utilizacion
del color. Al no trabajar en un estudio se entendian mejor los efectos cambiantes de la
luz y los colores en la naturaleza. Utilizaron paletas de colores reducidas para
simplificar las mezclas e intentar captar con mayor rapidez los efectos. Estudiaron
como el color de los objetos es alterado segun el color del entorno, de la
predominancia de la luz. Depositaban los colores directamente sobre la tela en rapidas
pinceladas, se preocupaban mas por el efecto general del conjunto mas que del
detalle.

Se utilizaron colores y mezclas mas claras, luminosas y brillantes, algo que

también fue favorecido por el desarrollo tecnolégico de nuevas pinturas durante el siglo

' Gombrich, E. H. “La Historia del Arte” Editorial Sudamericana, Buenos Aires, Segunda Edicion,
Mayo 2005, Pag. 520.
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XIX con una gama mas amplia de pigmentos y preparados en tubos que permitian y
facilitaban el transporte.

Las pinturas se terminaban en el exterior, sin pasar por las técnicas tradicionales
de estudio. Muchas veces se ayudaron también, en la ejecucidn de sus obras, de las
posibilidades que le entregaba el desarrollo del novedoso medio que era la fotografia y
el gran avance técnico que experimento. Los pintores se vieron obligados a explorar
regiones a las que la fotografia no podia seguirles, porque la fotografia como medio de
representacion de la realidad, para conservarla y guardarla para la posterioridad,
resultdé ser mucho mas fiel y efectiva que la pintura, por lo que ésta tuvo que
encontrarse un nuevo lugar dentro de las artes de la representacién. Fue asi como
comenzo a predominar la vision al conocimiento, se comenzé a pintar lo que se veia,
no lo que se sabia.

En 1874 los pintores fieles al impresionismo se unieron e intentaron lograr un
reconocimiento independiente del oficial o tradicional. Para esto formaron la “Sociedad
anonima de artistas pintores, escultores y grabadores”, y en mayo de ese afio hicieron,
lo que se posteriormente se llamd, la primera exposicidbn impresionista, fecha y
exposicion que marcan el comienzo histérico de este movimiento artistico.

Después de un tiempo el publico “aprendié” a ver un cuadro impresionista,
tomando distancia y encontrando la coherencia y vida de esas manchas embrolladas.
Finalmente el triunfo del impresionismo fue rotundo. La década de 1870 fue la época
cumbre del impresionismo.

A comienzos de 1880 las cuestiones personales y de estilo comenzaron a
desunir y a encausar a los artistas hacia distintos estilos. Sélo Pissarro participo en las
ocho exposiciones del impresionismo y fueron las nuevas obras de Seurat y de Signac

las que marcaron el final del movimiento.
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C) COPIA OBJETO DE ESTUDIO

Original “museo D Orsay 7 T ia

Teniendo en cuenta la antigliedad de la copia se presume que en esas fechas
aun no existian las fotografias a color a nivel comercial, por lo que se piensa el copista
debi6 tener acceso directo a la obra original.

El cuadro llegdé a la familia del propietario, Daniel Schavelzon, desde el sefor
Simén Schavelzon, el abuelo, emigrante ruso (en 1917, fallecido en 1962), que lo dej6
en una casa con patio y galeria; el cuadro colgd, expuesto a la intemperie al
sol/sombra, durante 50 afios. Debido a esta situacion el cuadro se encuentra en un
agudo proceso de deterioramiento y se cree que durante el tiempo que estuvo
expuesto a la intemperie sufri6 un importante y agudo proceso de decoloracion de la
capa pictérica.

Desde que lo recibid, hace cinco anos (2003), el propietario lo conserva a la
sombra total, sin sacarlo ni tocar el envoltorio, que consistia en una tela con rayas
azules, que fue con lo que lo transportd. No sabe si ademas de las tres tarjetas
pegadas en el borde del bastidor en del reverso, existié alguna mas que se pudo haber

perdido antes de que el cuadro llegara a sus manos.
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Tarjetas en el borde del bastidor

Sobre esas tarjetas no se tiene una informacion muy clara, segun la abuela,
pueden haber sido del propietario original, el vendedor y la tercera de la persona que,
no tiene claro, si se lo dio, vendié o canjed, a su abuelo. También aparecié una teoria
de que una de las tarjetas que hay pegadas no es de un antiguo propietario, sino que
de alguien que se lo pidi6é alguna vez al abuelo de Daniel Schavelzon (no sabe fechas
ni lugares) para llevarlo a una exposicion en el exterior, que al parecer, fue y volvié.
Simén Schavelzon viajé bastante y comprd cuadros que trajo a Argentina en distintos
paises; gran parte de estos fueron desperdigandose después de su muerte, otros
quedaron olvidados. Con la mudanza de su hija (la tia) hace cinco anos, se encontré
esta copia de Sorolla, junto con otros cuadros.

La historia familiar, por lo que pueda valer, es que el cuadro tuvo que ver con un
romance pre-marital del abuelo Simén, con una espafiola y por eso estaba
abandonado. Daniel en cambio cree que fue comprado en Espafia y que es una copia,
que mide1/3 del original, hecha para poder trasladarla.

La firma, fue puesta mucho después, por su tia abuela, fallecida hace anos, era
artista plastica, mas o menos conocida en los afnos 50 (Beba Kahan). Segun su madre
ella firmé el cuadro en el casamiento de sus padres, como un regalo de bodas; y puso

lo que se le ocurrié sin mirar el original.
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Su recuerdo de nifo, en que veia el cuadro enorme colgado, es que tenia
textura, relieves, que los blancos de las velas lo impresionaban -como son los blancos
de Sorolla-, y por eso le gustaba tocarlo; pero esa textura, esos relieves, cree, fueron
comidos por el sol, la suciedad, y las condiciones ambientales a las que estuvo
expuesto.

El es el unico integrante de la familia que puede darnos este tipo de informacion
y antecedentes, ya que resto de los familiares fallecieron, o poseen una edad muy

avanzada.
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3- DESCRIPCION FORMAL - ICONOGRAFICA DE LA OBRA

A) ICONOGRAFIA DE LA OBRA

La escena representa una escena de la vida costumbrista cotidiana marinera
Valenciana. Dos Bueyes ayudados y guiados por cinco hombres sacan una barca
desde el mar Mediterraneo. La luz es caracteristica del amanecer, cuando los hombres
vuelven de la pesca, el mar esta tranquilo, un poco de viento infla la vela. En el original
se pueden observar dos veleros en el horizonte muy distantes.

La composicidn esta ubicada en el centro, levemente dirigida hacia la izquierda,
asi la intencion de la accion se desarrolla hacia la derecha de la composicion.

Los personajes que sobresalen de la composicién son cuatro, marcados por los
planos que ocupan. En el primer plano se ubica uno de los hombres, ubicado en el
centro izquierda y que ayuda a la accién utilizando un trozo de madera, el segundo

plano lo marcan los dos Bueyes que ocupan el centro y se desplazan hacia la derecha,
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luego un segundo hombre, montado sobre uno de los bueyes, ocupa el tercer plano,
ubicado a la izquierda. Los otros personajes son secundarios, ocupan planos mas

alejados y estan cubiertos por los personajes principales o por elementos de la escena.

Detalle hombre iqdifda Detalle Hombre derecha

Detalles Bueyes
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B) DESCRIPCION DE LA TECNICA

En primera instancia se presume que el autor procedié a extender grandes areas
de manchas planas con pintura muy diluida en algun medio oleoso con el fin de realizar
un primer acercamiento a la imagen deseada, delimitando zonas y formas. Luego
procedié a realizar los empastes con mayor variacién de colores, tonos y valores para
asi definir alin mas detalladamente las formas.

Parece una pintura espontanea, pero a la vez, no es directa. Los bordes entre
figuras estan muy contorneados y existen espacios entre ellas sin pinturas donde sale
la tela a la superficie. Esto demuestra un control predeterminado a la ejecucion misma
de la pintura, por lo tanto una posible imitacion de otra pintura preexistente y hace

pensar en un dibujo preparatorio bajo las capas pictéricas.

Contornos

Las pinceladas son cortas y sueltas, hay zonas con aguadas y zonas mas
empastadas, pero la variacion de espesores es muy reducida. Las terminaciones no
son acabadas, en los contornos de las siluetas quedan espacios sin pintura, lo que

demuestra una controlada ejecucion.
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Empastes

El uso del color es muy basico, en general son colores planos con pocas
mezclas. Existen zonas con muy poca pintura, no cubriente, por lo que hay lugares en

el anverso donde sale a la superficie y se puede ver el soporte principal.

Zonas del soporte principal sin cubrir
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4- EXAMENES PRELIMINARES Y DIAGNOSTICO
A) EXAMEN ORGANOLEPTICO?

i) FOTOGRAFIA CON LUZ RASANTE
“Técnica de examen de las obras mediante una luz que incide tangencialmente sobre
el objeto con un angulo de 5 a 30 grados de modo que pone en manifiesto las
irregularidades o rugosidades de su superficie, abombamientos, plegados,

alabamientos, deformaciones, que se registran por medio de una fotografia™

Luz rasante

Muestra las deformaciones del soporte principal, producto de la falta de tension

que existe. También se los rasgados se hacen mas evidentes.

2 Valoracion cualitativa que se realiza sobre una muestra basada exclusivamente en la
valoracion de los sentidos (vista, gusto, olfato, etc.)

® Calvo Ana. “Conservacion y Restauraciéon. Materiales, Técnicas y Procedimientos dela A ala
Z” pag. 102
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i) FOTOGRAFIA CON LUZ VISIBLE TRANSMITIDA
“Técnica de examen de las obras que permite, colocando una fuente de luz detras del
objeto, apreciar detalles de sus alteraciones o constitucion, grietas, rasgaduras, zonas
mas o menos opacas y que se documenta mediante fotografias para contribuir a la

informacién sobre la pieza.”

Luz Visible transmitida - Cuadro completo

Se evidencia el contorneado de las figuras y los espacios entre ellas sin pintura.

* Calvo, Ana. Op.cit. p.102
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Detalles

Los rasgados del soporte principal.

Detalle, Rasgado

También se hacen evidentes las Micro-fisuras presentes muy tupidas vy

distribuidas de forma homogénea por toda la superficie de la obra.
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Detalle, Micro-fisuras

B) MAPA DE DETERIOROS

@ Roturas

@Girnaldas de
tension
Pasmado y grietas

Abrasion y
desprendimientos
@Blancuzco

@ Grietas en zonas
blancas

Anverso
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@ Manchas

@ Mancha medio capa

pictorica

@ Etiquetas

Reverso

5- EXAMENES Y DOCUMENTACION

A) FOTOGRAFIA DE REFLEXION EN EL ULTRAVIOLETA

“El examen fotogréfico se realiza con la ldampara de Wood en sala oscura, pero
colocando en el objetivo de la camara un filtro que deja pasar tunicamente los rayos UV
y no los visibles. Sirve para darnos datos sobre el estado de la superficie,

fundamentalmente el barniz, para detectar la suciedad superficial y ataque de hongos™

Los rayos UV tienen la propiedad de excitar la fluorescencia de determinadas
sustancias, segun su naturaleza quimica. Asi estos producen energia en forma de
radiaciones de distintas longitudes de onda al ser expuestas a radiaciones de este tipo.
Una pintura, al ser expuesta a radiaciones ultravioleta proporciona informacién y

permite verificar cosas como el estado de la capa de proteccién o Barniz y su método

® Calvo, Ana. Op.cit. Pags. 102-103
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de aplicacién, posibles repintes que en comparacién a la pintura original, en funcién de
su antigiiedad, producen diferentes brillos, particulas depositadas en la superficie o la

presencia de algunos pigmentos que poseen una longitud de onda caracteristica.

Anverso

En este caso no se utilizé un filtro en el objetivo, por lo que ademas de los rayos

UV estan presentes, en las fotografias, los rayos visibles.

Reverso
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Con el examen UV se pudo observar que la mancha del reverso, color café
oscuro, ante la exposicion de la luz ultravioleta, tomé un tono verde blanquecino, lo que

hace presumir a que se trata de una mancha de barniz.

Detalle Anverso Detalle Reverso

Al exponer la pintura a Fluorescencia UV no se observo la presencia de ningun
tipo de capa de proteccion, que generalmente, ante este tipo de radiaciones, se
presenta como una capa verde blanquecina brillante, o la presencia de afadiduras o

repintes.

B) REFLECTOGRAFIA IR Y REFLECTOGRAFIA IR POR TRANSMISION

“Técnica de examen de los objetos basada en la radiacion reflejada por el objeto ante
una lampara incandescente, detectada por un sistema sensible a la radiacion IR de
longitud de onda alrededor de los 2000 nm, llamado videcén. La imagen obtenida en la

pantalla, el reflectograma IR, puede fotografiarse también.”

® Calvo, Ana. Op.cit. Pag. 187
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Reflectografia IR

Reflectografia IR- Bueyes

Debido a que no existia un fondo pigmentado la Fotografia con radiacion
Infrarroja Reflejada no proporcioné informacion muy relevante, si mostré una mayor
definicion de las pinceladas, empastes y de las formas de la composicion.

Se logré observar detalles de mayor definicion, diferentes valores y trazos que
dibujan las siluetas. Se da evidencia a una mayor calidad grafica y pictorica que
posiblemente fue borrada con el tiempo. Hace plantear la hipétesis de un posible
dibujo, boceto preparatorio. Esto se observa en algunas zonas, como en los dos
hombres de los primeros planos, las cabezas de los bueyes y en el lomo del buey de la
izquierda, donde se descubre un dibujo subyacente muy rico en valores, trazos y

modelado del volumen y detalle de las figuras.
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Reflectografia IR por Transmision
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La Reflectografia IR por Transmision, al igual que la IR Reflejada, mostré6 mayor
calidad gréfica y pictérica. Como nuevos datos se puede mencionar por ejemplo, en el
caso de la vela, mostré mayor riqueza de gradientes y nos dio informacion sobre el

reverso, como por ejemplo la mancha de barniz aparecié muy brillante y consistente.

Reflectografia IR por Transmision — Firma

Se puso énfasis en la firma, para ver si encontrabamos algun tipo de informacion
que fuese util, y al exponerla a los rayos, esta desaparecia, lo que demuestra su débil

e infima consistencia.

C) CORTES ESTRATIGRAFICOS

“Muestra microscépica de seccion transversal de las capas de pintura y preparacion de
una obra, obtenidas a través de una muestra que se extrae con un objeto punzante,
generalmente de una zona representativa pero marginal. Esta muestra se incluye en un

polimero sintético, duro y transparente, y se pule hasta la superficie, para poder
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observarla en el microscopio petrografico con luz reflejada. Permite determinar las
capas constitutivas de una pintura o policromia, sus espesores, la forma y el tamafio de
sus particulas y granos de pigmentos, adhesion y cohesion de las capas,

superposiciones de capas y repintes.”

Observaciones:

Se tomaron 25 muestras; 1- fibra, 2- Blanco, 3- Banco, 4- Celeste, 5- Vela, 6-
Celeste, 7- Celeste, 8- Vela, 9- Vela, 10- Corte Estratigrafico con tela, 11- Hombro
personaje de la izquierda, 12- Azul, 13- Azul, 14- Azul, 15- Tierra, hombro personaje,
16- Vela, 17- Borde, capa de preparacion, 18- Tela, 19- Madera, 20- Azul, 21- Blanco
Vela, 22- Blanco Vela, 23- Blanco Vela, 24- Blanco, 25- Azul

Mapa de muestras

’ Calvo, Ana. Op.cit. Pag. 95
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Debido al mal estado en que se encuentra la pintura, durante la toma de
muestras no mantenia su cohesion, por esto se disgregaba y pulverizaba facilmente

dificultando en gran magnitud la operacion.

MuestraN°23 T - Muestra N° 12

Las muestras se tomaron con el fin de estudiar:

- la posible existencia de una capa de preparacion no pigmentada

- estudiar los pigmentos que componen los colores en relacion a su decoloracion
a través del tiempo

- conocer la estructura interna de la pintura

- conocer el tipo de fibra que compone el soporte principal

Algunas de las muestras tomadas no fue posible incluirlas debido a que se
disgregaban y pulverizaban facilmente, sin embargo algunas de ellas se utilizaron para
hacer examenes microquimicos para el reconocimiento de pigmentos. Las muestras
que no fueron incluidas fueron la N° 11, 14, 17, y las muestras N° 20, 21,
22, 23, 24, 25, se extrajeron para hacer en futuros analisis pruebas de microquimica y
otras técnicas analiticas, que aun no se han determinado, con el fin de estudiar el

presunto proceso de decoloracién que sufrié la obra a lo largo del tiempo.
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Muestra N° 10

Aumento 100X — Luz Polarizada

Aumento 100X — Luz Ultravioleta

* Celeste - corte con Tela , en orden de capa inferior a superior:

Fibras de la tela de algoddn, luego una fina capa de cola (se observa en la

fluorescencia), luego una capa de blanco, que no aborda toda la muestra, una

capa de celeste oscuro y finalmente una capa de celeste mas claro

Muestra N° 5

Aumento 200X — Luz Polarizada

Aumento 100X — Luz Ultravioleta

* Celeste muy claro — Vela, en orden de capa inferior a superior:

Capa de cola (mas gruesa que en la muestra anterior), luego una capa de blanco,

y finalmente una capa de de celeste muy claro.
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Muestra N° 19

Aumento 200X — Luz Polarizada

Aumento 100X — Luz Ultravioleta

» Café — madera sujetada por hombre de la izquierda:

Se observa solo una capa de color café con granos de tonos oscuros,

intermedios y claros.

Muestra N° 12

Aumento 200X — Luz Polarizada

Aumento 100X — Luz Ultravioleta

» Azul - Bote, en orden de capa inferior a superior:

Capa de blanco y luego una segunda capa de azul claro. Se observa una traza de

Impureza, presumiblemente un cristal, color amarillo.
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Las muestras evidenciaron una estratigrafia bastante simple en la técnica de
composicion general de la pintura. No existe una base de preparacién con carga, sino
que una capa fina y desigual de un aglutinante proteico. La ejecucion de la pintura fue
con pocas capas Yy casi sin superposicion de colores, siendo muchas veces una sola y

llegando como un maximo a tres.

La zona de mayor complejidad en la ejecucion de la pintura fue el mar, donde
probablemente se dio en primer lugar una capa muy fina y aguada de celeste y luego

las olas fueron modeladas con blanco, en una segunda capa un poco mas gruesa.

La granulometria de los pigmentos en general es muy fina, los blancos presentan
cristales un poco mas gruesos y se observa en algunas zonas trozos de impurezas o
granos mas gruesos de color, generalmente en el azul. Ver el resto de las muestras en

el anexo Informe de laboratorio N° 1.

Las muestras N° 2, 7 y 12 fueron sometidas a analisis EDAX (Energy-Dispersive
X-ray analysis). Un haz de electrén impacta la superficie de una muestra conductora.
Esto hace que Rayos X sean emitidos desde la muestra y la energia de estos rayos X
emitidos depende del tipo de material examinado. Se puede adquirir una imagen de
cada uno de los elementos que componen la muestra haciendo un barrido del haz
electrénico a través del material, otorgando asi informacion de tipo cualitativo de la
estratigrafia.

El EDAX permitié identificar algunos de los pigmentos con los que fue ejecutada
la obra. Por ejemplo, el pigmento azul no daba ningun tipo de informacién ante el
examen, por lo que se pudo determinar que, probablemente, el azul utilizado se trataba
de azul indigo, laca organica, y por esta razén no aparecia en los examenes EDAX.
También el analisis mostré que el artista utilizé dos blancos, de Plomo y de Zinc, y en
la mayoria de los casos se vio que las primeras capas fueron hechas con blanco de

Zinc y las mas superficiales con blanco de Plomo.®

8 VVer Informe de Laboratorio N° 1 en Anexos
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También se sacé una fotografia a la muestra N° 2 con microscopio electrénico
con modo de electrones secundarios. Estas fotografias funcionan a modo de contraste
radiografico de los distintos elementos, y otorgan informacién sobre el peso de los
elementos conformadores de las estratigrafias. Mientras mas pesado es el elemento es
mayor el contraste producido y se muestra mas oscuro. Otorga asi informacion
cuantitativa de la morfologia de la muestra, o sea sobre las cantidades, proporciones y
distribucion de los distintos elementos presentes en la muestra, segun su peso.

Se mostrd diferencias de contraste entre el blanco de Zinc, ubicado en la
superficie de la muestra y el blanco de Plomo, que conforma la primera capa. El blanco
de Plomo es mas pesado por lo que se muestra mas oscuro que el blanco de Zinc y se
encuentra presente en la muestra con una minima proporcion, en la zona inferior de la
muestra en comparacion al blanco de Zinc, que abarca casi la totalidad de la

estratigrafia.’

% Ver fotografia en Informe de Laboratorio N © 1 en Anexos
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Il- ESTADO DE CONSERVACION Y DIAGNOSTICO

PROBLEMATICA PRINCIPAL

Decoloracion, falta de cohesién-adhesion de la capa pictérica y pasmado general de
los pigmentos que la conforman.

1- BASTIDOR

A) ESTRUCTURA

* Formato: Rectangular

* Material: Madera de Pino

* Numero de miembros: Cuatro
- Perimetro: Cuatro

- Internos: Ninguno
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* Dimensiones:
Ancho: 4,7 cm.

Espesor: 2,2 cm.
Alto: 84,7 cm.
- Largo: 125cm.

* Perimetro: Cuatro miembros, dos largueros y dos cabezales

* Tipo de ensamble: Esquinas en 45 °

« Construccion: Fijo, sin biselar, sin cufas

 Color: Café

* Adiciones o Eliminaciones de Elementos Posteriores: No presenta

Detalles
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B) ESTADO MATERIAL

* Estructura: Buena

» Deformaciones: No presenta

* Faltantes: No presenta

* Grietas: No presenta

» Ataque por agentes Bioldgicos: No presenta

» Grado de Suciedad: Considerable, se encuentra con suciedad superficial.

* Sellos o inscripciones: Presenta tres etiquetas:
12 James Jonhson Sweeney, Director del Museo of Fine Arts of Houston
22 Profesor Henry Fairfield Osborn
32 Mr Fritz Roy H. P Carrington

Etiquetas

Sweeney, James Johnson (1900 Brooklyn, NY — 1986, New York)

James Johnson Sweeney (1900-1986) fue curador e historiador del Arte.
Desde 1935 a 1946, fue curador del Museo de Arte Moderno y desde 1952 hasta 1960
Director del Museo Guggenheim de Nueva York. Durante su turno expandio el enfoque
de la coleccién, e incluyd pinturas y esculturas Expresionistas abstractas. Fue director
del Museum of Fine Arts in Houston in 1961 - 1968. A comienzos del afio 1970 formé
parte del comité ejecutivo del Museo Israel en Jerusalén. Su especialidad fue el arte
del siglo XX y una de sus multiples publicaciones es el libro Plastic Redirections in

Twentieth Century.
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Profesor Henry Fairfield Osborn (1857 - 1935)
Paleontélogo Norteamericano, fue curador Emeritus de “Paleontologia de los
Vertebrados” en el museo Americano de Historia Natural. Creé una teoria sobre el

origen y la evolucion de la vida.

Mr Fritz Roy H. P Carrington

Formaba parte del Departamento de Grabado del museo de Arte de Boston en
1915.

Una de las tarjetas que hay pegadas no es de un antiguo propietario sino que de
alguien que se lo pidié alguna vez al abuelo del propietario (no sabe fechas ni lugares)
para llevarlo a una exposicién en el exterior.

* Marcas o Manchas: Varias pequenas

* Intervenciones Anteriores: No presenta

45



2- SOPORTE

Rvso
A) ESTRUCTURA

» Formato: Rectangular

» Material: Algodén.

* Numero de miembros: Uno

* Dimensiones: 88 cm. X 128 cm.

* Color: Ocre oscuro natural, sin tefiido

* Densidad del Tejido: 25 (urdimbre) X 23 (trama) Hilos por cm3.

* Tipo de Torsién: en Z

* Tipo de Tejido: Tramado de hilos en un tejido de tafetan, sin presencia de orillos
* Técnica de Manufactura: Presumiblemente telar

* Tipo de sujecion al bastidor: Clavado

* Adiciones o Eliminaciones de Elementos Posteriores: No presenta
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B) ESTADO MATERIAL

* Estructura: La tela soporte se encuentra muy friable, debido al paso del tiempo
y a agentes externos de deterioro esta muy débil y desestructurada. La fibra presenta
un grado avanzado de oxidacion, éste se puede observar por el oscurecimiento que
presenta la fibra y, aunque aun conserva flexibilidad, debido al mal estado en que se
encuentra, en especial en los bordes, perdié la capacidad de volver a ser tensada y de
sostener esa tension a lo largo del tiempo. En los sitios donde esta clavada con
tachuelas al bastidor, la tela esta muy débil, presenta roturas en muchos casos y existe

una abundante presencia de éxido.

Detalles bordes

» Rasgaduras/Roturas: Hay perforaciones de clavos por todo el borde de la tela,

y pequenas roturas varias. (Ver Mapa de deterioros)
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Roturas

» Deformaciones: Por la falta de tensidon se arman ondulaciones superficiales.

(Ver fotografias con Luz Rasante)
A lo largo del borde inferior y lateral derecho se observan Guirnaldas de

Tensién™ las cuales se presumen se produjeron cuando la pintura aun estaba fresca,

ya que se observa una deformacion permanente de la imagen.

1% Deformacion marginal de la trama del soporte textil, causada por las tensiones desiguales a
las cuales ha sido sometida; durante el montaje sobre un soporte accesorio, durante la
aplicacion y secado de los recubrimientos, posteriormente al secado de los recubrimientos.
Como consecuencia de las tensiones los hilos paralelos al margen pierden su curso rectilineo y
toman una posicion ondulada. El fenédmeno decrece a medida que los hilos se alejan del borde.
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Guirnaldas de Tension

Guirnaldas de Tension

* Faltantes: Presenta uno muy pequefio, casi imperceptible.
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Faltante Anverso y Reverso

» Ataque por Agentes Bioldgicos: Presenta algunas Telas de Arafias
» Grado de Suciedad: Considerable. El soporte por el reverso se encuentra con
mucha suciedad superficial.

Suciedad superficial Reverso

* Grado de Hidrataciéon: Muy bajo. Estd tiesa y quebradiza, muy débil
estructuralmente, reseca y con mucha pérdida de flexibilidad.

» Sellos o Inscripciones: Papel adherido por el reverso de “F. Michael Ainé”,
negocio de Marroqueria en Brucelas. (No se encontré ningun antecedente del
negocio).
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Papel adherido

* Marcas o Manchas: Existen manchas presumiblemente de barniz, suciedad

adherida y manchas de humedad.

Detalle Mancha Barniz Detalle Mancha de Humedad

* Intervenciones Anteriores: No presenta

* Resultado De Los Examenes: Tela de algodon.
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3- BASE DE PREPARACION

A) ESTRUCTURA
» Material de Carga: No presenta
* Aglutinante: Presumiblemente Cola de Conejo
* N° de Capas: Una muy delgada
* Color: Miel

@® Fondo no pigmentado

Se puede ver el fondo no pigmentado por la diferencia de tono en el soporte

Principal bordeando los limites de la capa pictdrica.

B) ESTADO MATERIAL
» Adherencia: Buena
» Abrasion: Presenta en una zona donde seguramente se intentd realizar una

limpieza.
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Se puede advertir la abrasion de la capa de preparacion

por el color blanquecino del soporte principal.

* Craqueladuras: No presenta

» Cazoletas: No presenta

» Degradacion: Avanzada

* Faltantes: No presenta

* Pulvurulencia: No presenta

* Defectos De Técnica: No se observan

* Intervenciones Anteriores: Intento de limpieza superficial

4- CAPAPICTORICA

A) ESTRUCTURA
« Medio: Lienzo a Oleo
* Colores/Paleta: Azules, Tierras, Ocre, Blanco
* Técnica aplicacion:
- Veladuras: Si presenta, se presume la mayoria han desaparecido debido a la

permanencia tan prolongada a la intemperie a que permanecié la obra.
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Veladura Blanca

- Empastes: Si presenta pero muy delgados (Ver fotografias empaste en

descripcion de la Técnica pagina 24)

Emaste

-Delineados: No presenta

- Difuminados: No presenta
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- Boceto: Si presenta (Por el hecho de ser una copia tan fiel a la realidad se
presume que debe haber un boceto preliminar debajo de la pintura, este se puede
advertir en las fotografias Infrarrojas, donde se denota un dibujo en forma de trazos de
pintura mucho mas rico en valores y detalles que la pintura misma).

- Arrepentimientos: No se observan

B) ESTADO MATERIAL
* Faltantes (desprendimientos y roturas): En especial en las zonas celestes y se

presume se han perdido grandes zonas de lacas rojas.

Faltantes mar esquina inferior derecha y cielo borde izquierdo

Faltantes personaje a la izquierda y mar cuadrante inferior derecho
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L §

Faltante cielo esquina superior derecha

» Adherencia: Regular, la estructura de la capa pictdrica estd muy fragil, si bien,
la adhesién al soporte principal es buena, cualquier accion sobre ella la puede poner
en peligro de desprenderse.

» Grietas/Craqueladuras: Fisuras muy pequefias verticales de formas
zigzagueantes y separadas entre ellas, no llegan a crear una red. Son visibles a simple
vista. Siguen la direccion la trama del Soporte Principal. Muy tupidas, distribuidas
homogéneamente por toda la superficie y de corto recorrido. Se localizan
especialmente en las zonas blancas donde existe mayor empaste y grosor de la capa
pictérica. De apertura muy delgada y bordes filosos. Probablemente son grietas de
secado o por un proceso quimico de desintegracion del medio. También la delgada
espesura de la capa pictorica y la existencia de un medio tan delgado y débil crean
situaciones propicias para que se produzcan dafos con éste. (Ver Mapa de deterioro y

Fotografias)
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Micro rieta

ietas
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Grietas

* Abrasion: Si presenta especialmente en las zonas del cielo y la vela. (Ver Mapa
de deterioro)

Detalles Vela
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Detalles Vela
» Ampollas: No presenta

* Cazoletas (craqueladuras con los bordes curvados y levantados): No presenta.

* Pulvurulencia: En la zona donde se encuentra un intento de limpieza.
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Abrasion por intervencion anterior

* Cohesion: Variable. La luz degradd notablemente la cohesion y la estructura, en
los lugares mas delgados, de la capa pictérica.

* Alteracion cromatica: Decoloracién generalizada muy importante, no se puede
estimar la magnitud, pero si afirmar que es considerablemente grande.

» Pasmado (micro fisuras que desvian la luz y dan un aspecto blanquecino a la

superficie de la pintura): Presente en toda la superficie pictdrica.
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Detalle de pasmado generalizado

* Defectos de la Técnica: La utilizacién de un medio insuficiente y débil
» Grado de Suciedad superficial: Minima, distribuida homogéneamente por toda
la superficie y particulas blancas dejadas posiblemente después de un tratamiento de

limpieza.
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* Intervenciones Anteriores: Existen particulas adheridas a la superficie y un area
de la vela donde la pintura se encuentra muy abrasionada, por lo que se cree que

probablemente son producto de un intento de limpieza anterior.

Intervencion anterior, intento de limpieza

* Observaciones: En el lienzo original la vela tiene un area muy grande de pintura
violacea representando la sombra de la vela, y la intensidad de los blancos es
considerablemente mayor. En la presente pintura, objeto de analisis, la vela presenta
una ejecucion muy plana. Se presume que el autor utilizé lacas rojas y blancos mas
pastosos, que se desvanecieron con el tiempo durante el cual el cuadro permanecio a
la intemperie y, posiblemente, uno de los lugares donde se localizaban estas lacas, era

precisamente en la sombra de la vela.
5- CAPA DE PROTECCION

Al exponer la pintura a Fluorescencia UV no se observé la presencia de ningun

tipo de capa de proteccion.
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6- MARCO

A) ESTRUCTURA
* Formato: rectangular
* Material: madera de Pino
* Numero de miembros: cuatro
* Dimensiones:
- Ancho: 0,5 cm.
- Espesor: 2,5 cm.

* Color: Café Oscuro y Purpurina

Detalles Marco
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Detalles Marco

* Adiciones o Eliminaciones de Elementos Posteriores: No presenta

» Sistema de colgado: Cordel amarrado a tornillos que van atornillados a los
extremos del Bastidor.

» Observaciones: Al desclavarlo del cuadro se notd que los clavos eras mas
modernos que la pintura y que se encontraban en relativamente buen estado, con poca
oxidaciéon, por lo que se presume, éste fue afadido afos después de haber sido
pintado el cuadro.

El marco era muy precario y de materiales de mala calidad, por lo que, sumado
al hecho de que no era el original, se procedié a eliminarlo, ya que no consistia en un
elemento positivo para mantener el estado de conservacién de la obra en condiciones

Optimas.

B) ESTADO MATERIAL
* Estructura: Regular.
* Faltantes: No presenta
» Grado de suciedad: considerable, se encuentra con suciedad superficial.
* Marcas o Manchas: No presenta
* Golpes/Magulladuras: No presenta

* Intervenciones Anteriores: No presenta
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- PROPUESTA DE INTERVENCION

Fecha de Inicio: 03 de Marzo 2008
Fecha de Término: 02 de Mayo 2008
Informante: Macarena Rioseco Castillo

Registro Fotografico: Macarena Rioseco Castillo

1- PASOS GENERALES DE LA INTERVENCION

Fotografias iniciales

Desclavado de Marco

Limpieza Mecanica Anverso Utilizando una Brocha suave

R

Pruebas de Solventes para Limpieza Anverso
Se hacen pruebas con distintos solventes yendo de solvente mas suave a mas
fuerte, el test finaliza una vez que se encuentre el solvente mas suave que elimina toda
la suciedad.
e Agua destilada
e Enzimas
e Alcohol
e Agua destilada + citrato de tri-Amonio al 5 %)
5. Pruebas de Consolidacion en relacién a la posterior limpieza con agua destilada +
citrato de tri-Amonio'" al 5 %
e Cola de piel + fenol
e Kilucel G " disuelto en alcohol etilico al 10 % (hidroxipropilcelulosa)

6. Consolidacion general con cola de piel diluida (método a pincel )

" Sal amoniacal del &cido citrico., es un regulador de acidez, sustancia tampdn o ‘buffer' y
emulsificante, agente quelante de accién parecida al amoniaco pero es mas fuerte, ayuda con
rapidez en el desengrase y tiene la ventaja, a diferencia del amoniaco, de que no pasma la
pintura. Se debe diluir mucho para asegurarse de que no queden residuos se sal en la
superficie, que pueden continuar activas.

12 Material espesante derivado de la celulosa; “Denominacién comercial de un adhesivo de
papel a base de hidroxilpropilcelulosa. Soluble en agua por debajo de 38°, y en la mayoria de
los disolventes organicos. Higroscopico, pH en agua 5-5,8. También sirve como soporte de
geles pero sus residuos son dificiles de eliminar, dada su adhesividad.”(Calvo, Ana Op.cit.
p.127)
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La consolidacion de la Capa Pictorica permite que las capas que la conforman se
vuelvan a unir entre si y ademas hace que se fijen con mas fuerza al soporte textil
dandole una nueva estructura.

7. Limpieza (agua destilada + citrato de tri-Amonio al 5 %) Esta se debe realizar con
mucho cuidado, debido al mal estado en que se encuentra la capa pictorica
8. Toma de muestras para Cortes Estratigraficos (Ver esquema N° 3)
9. Remociéon de etiqueta adherida al soporte principal por el reverso, con CMC y
bisturi.
10. Remocion etiquetas adheridas al bastidor con CMC vy bisturi
11. Limpieza mecanica soporte Textil por reverso con bisturi
La Limpieza profunda del soporte Textil se debe hacer después de consolidar las
Capas Pictdricas ya que se encuentran en un avanzado estado de deterioro y muy
fragiles.
* Mecanica:
-Brocha suave y Aspiradora
-Limpieza con Bisturi

En este caso no es necesario hacer una limpieza Quimica ya que es posible

sacar toda la suciedad con la técnica del Bisturi.

12. Desmontaje del bastidor

13. Limpieza bordes con aspiradora y bisturi

14. Limpieza mecanica de las areas alrededor de roturas con Bisturi

15. Unidn de roturas con puente de papel Japén y Mowilith por Anverso.

16. Correccion de ondulaciones superficiales con humedad y peso

17. Preparacion tela de algodon para Entelado con Mowilith

18. Proteccion de Paraloid disuelto en Xilol al 10 % con sistema de pulverizado por el
anverso del cuadro

19. Entelado' con Beva Film" y tela de algodén impermeabilizada con Mowilith diluido

en agua al 50%, en Mesa Térmica a 70° C (ver fotografias)

'* Adhesion de una tela nueva, adecuadamente preparada, a la original con el objeto de darle
consistencia, se debe realizar sélo cuando es completamente necesario para la conservacion
adecuada de la pintura, ya que supone una importante adhesién con adhesivos, calor o peso,
ocultando la tela original, que constituye un documento histérico del cuadro.(Op. Cit. Calvo,
Ana. Pag. 86)
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20. Montaje y tensado sobre un nuevo Bastidor de madera de Pino Brasil de 84,5 X
124,5 cm. con un travesafio en el medio, bordes biselados y sistema de cufas,
previamente encerado con Cera en Pasta Natural

21. Resane de lagunas con masilla compuesta con tiza blanca y cola de conejo, en las
lagunas con desniveles

22. Capa de Cola de Conejo como base de preparacion incolora

23. Reintegracion cromatica muy suave con acuarela, mediante el método de
puntillismo

24. Barnizado final con Paraloid disuelto en Xilol al 10% con sistema de pulverizado

25. Documentacioén e Informe final

2- TRATAMIENTO A SEGUIR —BASTIDOR

A) PROPUESTA
Problematicas que presenta el Bastidor
En el presente caso el bastidor no es el mas adecuado para la pintura y su futura
conservacion ya que es fijo, no biselado y no presenta cuias, por lo que se optara a
reemplazarlo por uno mas adecuado para proporcionar una mejor estabilidad al lienzo
y asi mejorar su conservacion futura. lgualmente se procedié a remover las etiquetas
adheridas en el bastidor antiguo, con mucho cuidado con el fin de conservarlas como

documentos.

' Beva 371, presentado entre una lamina de papel siliconado y Melinex por la parte anterior. Se
adhiere a gran cantidad de materiales, como textiles y papel. Se activa con calor y se puede
eliminar con acetona. (Op. Cit. Calvo, Ana. Pag. 39)
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Bastidor antiguo sin etiquetas

B) PASOS DE LA INTERVENCION
» Fabricacion de un nuevo Bastidor madera de Pino Brasil

» Encerado del nuevo Bastidor con Cera en Pasta Natural

C) INTERVENCION

* Fabricacién de un nuevo Bastidor madera de Pino Brasil

El nuevo bastidor posee las siguientes caracteristicas:

* Dimensiones: 84,5 cm. X 124,5 cm. / Espesor: 5 cm. X 2 cm.

* Forma: Rectangular

» Material: Madera de Pino Brasil

* Numero de miembros: Cuatro perimetrales y un travesafo

* Técnica: Manual. Los miembros estan unidos por bordes en 45° pegados con cola

* Ensamble: En 45° con cufas internas y biselado interno de los miembros.
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Nuevo Bastidor

Esquina en 45° y Sistema de Cuias

» Encerado del nuevo Bastidor con Cera en Pasta Natural
Como la madera es un material higroscépico y muy sensible a los cambios
atmosféricos el encerado le da un acabado final al bastidor, sella los poros de la

madera, lo protege de la humedad y de posibles ataques bioldgicos.
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Encerado

Bastidor Encerado

3- TRATAMIENTO A SEGUIR — SOPORTE

A) PROPUESTA
Problematicas que coloca el soporte
* Limpieza
Ya que el cuadro permanecio largamente a la intemperie, y considerando su

antigliedad, se encuentra con mucha suciedad superficial adherida por el reverso del
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soporte. También presenta un papel adherido fuertemente con pegamento, por lo que

sera necesario el removerlo antes de proceder a la limpieza superficial.

» Parches

Debido a que presenta varias roturas es necesario realizar una union de los
bordes de cada una. Como se procedera a un Entelado posterior, no es necesario que
esta union de rasgados sea fuerte y duradera, sino mas bien una que actie como
refuerzo en estas areas donde el soporte y la capa pictérica se encuentran mas
debilitados y para asegurarse de que los bordes permanezcan en su sitio al momento

de Entelar.

* Entelado

Se considerd estrictamente necesario realizar un entelado completo del soporte
debido a que se encuentra en un estado muy friable, débil y desestructurada. Se
dejaran trozos de tela sobresalientes en los bordes para que al volver a montar sobre
el bastidor el clavado sea sobre el nuevo soporte y asi no dafiar mas el soporte

original. Se realizara, con Tela de algodén y Beva Film.

B) PASOS DE LA INTERVENCION
* Limpieza
» Parches

* Entelado

C) INTERVENCION
* Limpieza

En primer lugar se procedié a remover el papel adherido al reverso del soporte.
(Ver fotografias pagina 49). Para esto se impregné el papel con Carbometilcelulosa
(CMC), con el fin de que el pegamento que lo adheria se reblandeciera y asi fuese mas
facil su extraccion. Se tapd con un pedazo de Maylar, para que no se evaporara y dejo
reposar dos horas con peso, para asegurar que todo el pegamento hubiera sido

impregnado y ablandado.
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Papel humectado con CMC en reposo con peso

Una vez ablandado el pegamento, se procedié a remover el papel con la ayuda

de un bisturi, intentando romperlo lo menos posible, para asi guardarlo como

documentacion.

Soporte sin Papel adherido Papel fuera del Soporte

En este caso se procedié a realizar sélo una limpieza mecanica del reverso, en
primer lugar con Brocha suave y Aspiradora y luego con Bisturi ya que, como la
suciedad presente solo era superficial y no estaba demasiado adherida al soporte, no

se considerd necesario una limpieza Quimica utilizando solventes.
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Detalles Limpieza Reverso

La limpieza mecanica del reverso permitié remover la suciedad superficial, polvo,
grasas, etc. presentes en el reverso de la obra y asi asegurar una mejor adherencia a
la tela adherida en el Entelado.

» Parches

Se realizd una unién de roturas por el reverso en cada una por separado con
papel Japon y Mowilith, pero antes de realizarla se debid hacer una unién preliminar
por el anverso para mantener la tela y los bordes de la rotura en el lugar adecuado.

Esta vez se hizo con papel Japén y Cola de Conejo.

Union preliminar Anverso

Una vez seco el anverso, se hicieron parches de puente de papel Japon y

Mowilith por el reverso. Estos parches son un poco mas resistentes que los del anverso
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pero, se debe dejar en claro, que la unién de roturas se hizo con papel Japén en este
caso por la unica razén de que, posteriormente, se realizaria un Entelado total, de lo
contrario los puentes de papel habrian sido muy débiles por lo que su resistencia y

durabilidad en el tiempo habrian sido minimas.

Parches

Una vez secos los parches, se deben rebajar los bordes para dejarlos parejos y
que no se noten desniveles ni protuberancias que desmejorarian la presentacién. No
hay que olvidar que es muy importante que también visualmente una restauracion debe
quedar prolija y con un buen acabado, de lo contrario puede parecer que se hizo un
mal trabajo y sin cuidado. La presentacion y terminaciones siempre debe quedar lo

mejor posible.

Parches devastados
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* Entelado
Para éste se utilizé una tela de algodén de 160 X 120 cm. previamente tensada

en un bastidor Rigamonti'® de 144 X 104 cm.

Partes del Bastidor Rigamonti desarmado - Bastidor armado

Se va tensando la tela enganchandola en los fierros de los bordes desde el
centro hacia fueras en direccion en cruz para asegurarse que quede bien pareja y
estirada. En los extremos el bastidor tiene una manivela, que al girarlas dan los ultimos

toques de tension.

Enganches

'° Bastidor Auto-Expansible Realizado por Franco Rigamonti comercializado en 1967.
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Tela de algoddn tensa en bastidor Rigamonti

Luego se lavod y cepillé con agua, con el fin de remover el apresto de fabrica con
que vienen las telas industriales. Una vez seca se prepardé e impermeabilizd6 con
Mowilith diluido en agua al 50%, para asegurar una mejor permanencia en el tiempo y
resistencia a los efectos medioambientales que repercutirdn en la tela y pintura

originales en el futuro.

Impermeabilizacién con Mowilith

Una vez preparada la tela de algodén se posé el cuadro sobre esta bien
centrado, calzando muy bien la trama y la urdimbre de ambos y se marcé todo el
perimetro del cuadro con lapiz grafito muy suave. Esta marca sera la guia, ya que
dentro de ese perimetro es donde se pegara el Beva film y se ubicara el cuadro para
el Entelado.
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Cuadro sobre tela preparada

Luego se cortd un trozo de Beva Film (Maylar con una fina pelicula de Beva) del
tamano del cuadro y se puso sobre la tela preparada con la parte del Beva en contacto

con la tela.

Beva film sobre tela preparada

Se aplica calor desde el centro hacia los lados en forma de aspa con una
plancha. La Beva funde a 70°, pero en este paso soélo se buscaba que la Beva quedara
levemente adherida a la tela de algoddn, por lo que se aplicé menor temperatura.

Una vez adherido el Beva se puede remover el Maylar.
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Adhesion de Beva a tela preparada Remocion del Maylar

Listo lo anterior se debe preparar la mesa caliente para comenzar con el
Entelado.

La mesa caliente funciona mediante dos mecanismos: el calor, y el vacio.

El calor hace que la Beva funda, la temperatura necesaria para que esto ocurra
es de 70° C, y se adhiera a las dos superficies que se quieren unir, en este caso dos
telas de algoddn. El vacio ejerce la fuerza y presion entre las superficies y el Beva
asegurando que el contacto sea parejo, homogéneo y uniforme a lo largo de toda la
superficie y del tiempo en que el Beva permanece fundido, y durante éste se enfrie y
endurezca nuevamente.

En primer lugar se debe limpiar muy bien la superficie de la mesa con un algodén
impregnado en alcohol, para asegurarse de que no quede nada que pueda marcarse

en el cuadro durante el proceso de Entelado. Luego se pone un Maylar de mayor

tamano que el cuadro sobre la superficie y tensarlo con cinta adhesiva por el borde.

Mesa Caliente Maylar tensado sobre mesa caliente
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Se pone el cuadro sobre el Beva, sobre la tela preparada y se corta del bastidor

Rigamonti, dejando un borde excedente hacia todos los lados. Y se ponen

Sobre la mesa caliente, sobre el Maylar.

Cuadro y tela preparada sobre Maylar y sobre Mesa Caliente y detalle

Se pon e un papel madera sobre todo lo anterior, y se bordea con tiras de tela
por todo el rededor. Estas tiras sirven como conductoras del aire hacia la salida para
ayudar y asegurar un buen vacio en la mesa Térmica durante el proceso de Entelado.
El vacio es muy importante para conseguir un optimo resultado, ya que es el que hace
la presion y ejerce la fuerza entre las dos superficies de tela que se une y adhieren por

medio del Beva.
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apel madera y tirasde tela bordeando el Entelado

Finalmente se cubre todo con un trozo de Maylar, abarcando dos salidas de aire,
que haran la succion para el vacio. Se sella muy bien con cinta adhesiva,

asegurandose de que no quede ninguna fuga de aire.

—
Maylar final

Una vez listo y sellado todo se prende la mesa, en primer lugar se hace actuar la
succion de aire, y una vez listo el vacio se activa la temperatura. En este caso, como el
Beva funde a 70° C, una vez alcanzada esa temperatura se corto el calor, pero el vacio
no se cortd hasta que la temperatura del cuadro volviera a ser la temperatura

ambiente.
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Detalié de Succion

Una vez enfriado y alcanzada la temperatura ambiente se puede desactivar el

vacio y sacar el cuadro Entelado de la Mesa Caliente.

Entelado finalizado Detalle Entelado

Fue muy importante el Entelado, ya que se encontraba tan debilitado su soporte
principal, que la obra corria el riesgo de desaparecer por completo. El nuevo entelado
le otorgd y mejord considerablemente la estructura tanto del soporte como de la capa
pictérica por lo que se consider6 como un método muy acertado en cuanto a los

materiales utilizados y a la forma en que se procedio.
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Justificacion de Materiales Utilizados
- Beva Film: Debido a su homogeneidad, grosor muy fino y su probada
efectividad y resistencia lo hacen un material ideal para este tipo de procedimientos. Es
reversible en White Spirit.
- Tela de Algodon: Debido a que la tela original es algodon, se decidié a Entelar
con este mismo material, se puso énfasis en utilizar una tela de caracteristicas fisicas

similares en cuanto a materiales, grosor y manufactura.

4- TRATAMIENTO A SEGUIR - CAPA PICTORICA

A) PROPUESTA
Problematicas que coloca la Capa Pictérica:
Descoloramiento, falta de cohesion-adhesion y pasmado general de los

pigmentos que conforman la Capa Pictdrica.

B) PASOS DE LA INTERVENCION

* Pruebas de Consolidacion versus Limpieza
» Consolidacién

* Limpieza

* Resane

* Reintegracién

C) INTERVENCION
* Pruebas de Consolidacion versus Limpieza

Durante las pruebas de limpieza se observé que, debido al mal estado en que se
encontraba la pintura, por efecto de la luz y la humedad a que fue expuesta al haber
permanecido largo tiempo en el exterior, se desprendian pequefios trozos de pintura y
se ablandaba considerablemente la capa pictdrica. Por lo anterior, se decidié realizar
una consolidacion previa a la limpieza, a pesar de que con esta se consolidaria la
mugre, junto con la capa pictorica, era preferible después intentar separar la mugre de

la pintura y no correr el riesgo de perder mas trozos.
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Se hicieron pruebas de consolidantes en dos zonas celestes de la pintura, que
era una de las zonas mas fragiles de la capa pictérica. En una se utilizé Cola de Piel +
Fenol y en otra con Klucel disuelto en Alcohol Etilico al 10%, aplicadas con brocha.
Una vez secas se procedioé a hacer pruebas de limpieza con agua destilada, Enzimas,
Alcohol y con una solucion de Agua destilada + Citrato de tri-Amonio al 1%, en ambas
areas. Esto se realizé para ver cual era la combinacion mas idénea y efectiva, entre
ambos consolidantes y agentes de limpieza. Debia limpiar bien manteniendo lo mejor

posible la estructura, cohesion e integridad de la capa pictorica.

Prueba de Consolidacion con Cola de Conejo

Se decidié por consolidar toda la pintura con Cola de Conejo aplicada con brocha
y a realizar la limpieza con agua destilada + Citrato de Tri-Amonio, debido a que
gracias a la accion de la Cola de Piel sobre la pintura (que es mas fuerte y duradera
que la del Klucel), le da mayor cohesion y fijacién a la capa pictérica y nos da un mayor
tiempo para operar y proceder a la limpieza.

Por otro lado, la solucién de Agua destilada + Citrato de Triamonio al 1% permitio

limpiar la superficie con mayor rapidez que con los otros agentes limpiadores.
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» Consolidacién

Se aplicé Cola de Conejo a toda la superficie del cuadro con brocha como
meétodo de aplicacion, extendida horizontalmente yendo de lado a lado de la superficie
del cuadro.

Una vez humectada toda la superficie con Cola se expuso la pintura a un foco de
Luz infrarroja para entregarle calor, que activa y acelera la acciéon consolidante de la
Cola de Conejo y ademas ayuda a su secado. No fue necesario dejar con peso para el
secado de la consolidacion, ya que, debido a la fragilidad en que se encontraba el
cuadro, no se desmonté del bastidor en una primera instancia, si no que se espero
hasta el ultimo momento para desmontarlo, por esto no corri6é peligro de deformarse,
que podria haberse producido de haber sido desmontado, producto de la humedad
aplicada al proceder a la consolidacion con la Cola de Conejo. Una vez seca la cola de
conejo se pudo observar que ésta saturé los colores, les dio mas vida y e hizo que el
pasmado despareciera.

La consolidacion de la capa pictorica se realizé principalmente debido a que
durante el proceso de limpieza, esta se debilitaba y corria el riesgo de ser perdida, y la
limpieza por su lado fue practicamente un proceso de rigor, ya que visual y

superficialmente, la obra no experimenté un gran cambio.

Consolidacion con Cola de Conejo y exposicion a lampara infrarroja para calor y secado
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* Limpieza

Esta debio realizarse mediante deslizamiento por rotacion del hisopo impregnado
en la solucion de de Agua destilada + Citrato de Triamonio al 5% sobre la superficie,
poniendo énfasis en evitar el frote, porque si bien, aunque el estado de la pintura
mejoro con la Cola de Piel, aun permanecio fragil y si se insistia mucho sobre ella,
igualmente se ablandaria y se produciria el desprendimiento de la capa pictérica.

No se insisti6 mucho en la limpieza del anverso, por que la pintura se encontraba
muy débil y se corria un gran riesgo de perderla, ademas de que, a pesar de haber
estado a la intemperie durante tanto tiempo, la pintura no presentaba mucha suciedad
superficial, por lo anterior, el cambio que experimentd la obra después de la limpieza
fue insignificante. Esto hizo plantear la hipétesis de que la obra fue sometida a una
limpieza anterior, donde seguramente sufrié la abrasion que se encuentra en la zona

de la vela.

Limpieza Anverso
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Durante la limpieza se not6 que las zonas donde estaba pintado con celeste
fueron las mas delicadas y débiles al monumento de limpiar. En los bordes, que se
encontraban protegidos por el marco de madera, la pintura conservaba mucho mejor
su elasticidad, cohesion, estructura y adhesion al soporte. No se ablandaba al entrar en

contacto con el agua destilada ni se desprendian trozos al momento de limpiar.

* Resane

Debido a la resequedad que presentaba el soporte original, al realizar la
reintegracion, el agua de la acuarela se absorbia rapidamente y la pintura se esparcia
en forma de mancha informe sin mantener la forma de punto necesaria para la técnica
de reintegracion mediante puntillismo. Por esto se utilizé cola de conejo muy diluida
para que actuara como base de preparacion incolora e impermeabilizara la tela
original.

En los lugares donde habia desniveles evidentes, se rellené con pequefias
cantidades de masilla hecha con tiza blanca y Cola de Conejo, para mantener la

continuidad visual de la imagen. Igualmente debido a la escasa cantidad de pintura que

conformaba la obra estos casos fueron muy escasos.

Masilla Detalle Resane
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Detalle sin y con Resane
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* Reintegracién
La reintegracion que se realizé fue muy suave con acuarela, sélo en las areas
donde la presencia de lagunas cortaba la continuidad y la lectura de la imagen y en los

lugares donde se habia masillado. Se realizé con acuarelas Winsor and Newton.

Antes Durantes

Después
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Esquina derecha superior Antes y Después

Para la reintegracion en este caso se procedio a unificar las lagunas existentes,
donde se podia entrever la tela soporte al salir a la superficie, que sumado al avanzado
proceso de oxidacidon que presentaba, habia tomado un tono café oscuro que interferia

de manera muy agresiva en la lectura y continuidad de la imagen.

Borde izquierdo Antes y Después
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orde izquierdo Antes y Después

Detalle

Detalle Vela Antes y Después Reintegro
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Detalle Cielo Antes y Después

* Proteccion
Finalmente se aplic6 una proteccion de

Paraloid B-72 disuelto en Xilol al 10% con

sistema de pulverizado.

Proteccidn con sistema de Pulverizado
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Justificacion de Materiales

* Limpieza

- Citrato de tri-Amonio: La solucion de Agua destilada + Citrato de Triamonio al
5% permitid limpiar la superficie con mayor rapidez que con los otros agentes
limpiadores. Es de accion rapida y compatible con los materiales conformadores de la

pintura.

* Consolidacion

- Cola de Conejo: Su acciéon fue mas fuerte y duradera que la del Klucel, le da
mayor cohesion y fijacion a la capa pictérica y nos da un mayor tiempo para operar y
proceder a la limpieza. Ademas se consideré que como la Cola de Conejo es un
material tradicional usado hace muchos afnos, y considerando la antigledad de la obra,
ademas del hecho de que la Cola de Conejo es uno de los materiales de ejecucion de
la pintura, esta resultaria mas compatible con los demas materiales conformadores de

la pintura, que el Klucel, que es un material nuevo y ajeno a la obra.

* Reintegracién
- Acuarelas: Debido a que la reintegracion debia ser muy suave, no fue necesario

proceder con materiales mas fuertes como las pinturas Maimeri.
* Proteccion

- Paraloid disuelto en Xilol al 10%: Es un material de muy buena adhesion,

reversible y efectivo para proteger la obra del medio ambiente.
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Después Anverso
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Antes Reverso

Después Reverso
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FICHA TECNICAN®°2

FICHA TECNICA DE PINTURA DE CABALLETE

“La Misa de San Gregorio”

1
|
g
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FICHA TECNICAN®°2

FICHA TECNICA DE PINTURA DE CABALLETE

“La Misa de San Gregorio”

I-APROXIMACION A LA OBRA

1- DATOS GENERALES
* Propietario: Coleccién del Museo Histérico Provincial “Dr. Julio Marc’
* Fecha Ingreso: 06 Mayo 2008
* Fecha Entrega: 25 Junio 2008
* Restauradora: Macarena Rioseco Castillo
* Tipo de Obra: Pintura de Caballete
* Asignacién Cultural: Pintura Colonial
* Asignacion Cronoldgica: S. XVII
* Tipo de Coleccion: Privada
* Procedencia: Ciudad de Rosario, Provincia de Santa Fe
* Autor/Atribucién: Coleccién Guido G
* Titulo/Tema: La Misa de San Gregorio
» Estilo: Pintura Colonial Americana
« Técnica de Elaboracion: Oleo sobre Tela
« Materiales: Oleo y Tela
* Formato: Rectangular
* Dimensiones Pintura: 101 cm. X 115 cm.
* Dimensiones Bastidor: 98 X 111,5 cm.
* Montaje: Marco

* Obra Fragmentada: Esta completa
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2- ANTECEDENTES HISTORICOS

Las pinturas coloniales llegaron a Argentina procedentes de Peru, tanto Cuzco
como Potosi.

Durante la época colonial las imagenes fueron el instrumento mas potente y
eficaz que utilizaron los conquistadores y misioneros para incorporar su religion y
cultura a la poblacién nativa de América. La diferencia de idiomas entre colonizadores
y colonizados hizo que la lectura fuese inutil para este fin y por eso las imagenes
fueron tan importantes, “... las pinturas debian considerarse lecciones que entran por
la vista, aun de los ignorantes.”'® Las imagenes servian para ensefiar los bienes,
castigos y lugares del mundo sobrenatural europeo, y para lograr una mayor
efectividad e impacto en el pueblo acentuaban en las narraciones pictéricas con
elementos maravillosos, milagros y apariciones, quebrando las leyes habituales de la
naturaleza. Este escenario explica el extraordinario desarrollo del Arte Pictdrico
Colonial. Sobretodo de narraciones graficas basadas en textos que contaban algun
tema religioso, como la vida de Cristo, la Virgen y los Santos.

La retorica visual del barroco dot6 a las imagenes de la capacidad de despertar
devocién, la reflexién y la identificacidon emocional de los fieles con las imagenes y
escenas representadas. Se crearon imagenes con rasgos propios, supeditadas a la
veracidad y eficacia devocional o didactica. Los cuadros generalmente no se firmaban,
ya que no se tenia la concepcién de la obra artistica Unica europea, y los modelos se
repetian con aceptacion, con tal de que satisficiera la necesidad evangelizadora.

El Corpus Iconografico Religioso Americano, fue formado utilizando los modelos
de los personajes se sacaban de estampas, grabados y libros que venian de Europa,
pero los modelos no siempre fueron copiados literalmente, sino que los modificaban
para adaptarlos dependiendo de las devociones regionales. La eleccién y adaptacion
de los programas iconograficos y temas para cada pintura estaba en manos del clero
mas ilustrado y mas informado sobre cuestiones teéricas de devocion, liturgia e
iconografia. La intervencion de los artistas era minima en las operaciones de
transmision del mensaje evangelizador ya que sélo se les permitia modificar las

vestimentas o detalles del paisaje y escenografia.

V. A, “Tarea Diez afios”, Fundaciones Antorchas, Buenos Aires 2000, Pag. 19
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La mayoria de los materiales utilizados eran autéctonos, pero también muchos
eran exportados desde Europa.

Los bastidores, de manufactura primitiva se realizaban con maderas nativas de
la region, se ensamblaban con tarugos de madera, clavos, tachuelas de metal o
espinas de cactus o plantas, los que servian también para fijar la tela al bastidor.
Generalmente los marcos y bastidores no son los originales, ya que eran montados y
enrollados para facilitar su traslado desde Cuzco o Potosi.

Las telas en muchos casos son de algodon hilado a mano, tejidas con tarma
suelta e irregular en telares artesanales. El lino espafiol era muy costoso. El ancho de
los telares explica la existencia de muchos cuadros pintados sobre dos o mas trozos de
lino unidos por gruesas costuras. También muchas fueron pintadas sobre lienzos de
lino, yute o cahamo que se utilizaban como envoltura de fardos en encomiendas y
mercancias que venian desde Europa. Estas telas presentaban agujeros de costuras y
roturas varias, por lo que, previamente a comenzar a pintar, se reparaban por el
anverso, utilizando distintos materiales como cola animal, papeles, tierra, pergamino,
cuero, etc. lo que afectaba la homogeneidad de la superficie del soporte y finalmente
de la capa pictérica, siendo la textura distinta en estas zonas, generalmente mas plana
que la textura de la tela. Estos son llamados “Parches originales”.

La capa de preparacién generalmente la hacian con tiza o yeso, tierra de siena u
ocres rojos, tierra, ceniza de madera y un aglutinante de cola animal. Generalmente es
de color castafio o gris oscuro y de capas delgadas.

En la mayoria de los cuadros la capa pictorica es delgada y formada por pocos
estratos de pigmentos mezclados con aglutinantes. Las técnicas de aplicacién de
pigmentos verian segun la pericia, imaginacion y condiciones sociales y econdmicas.
La secuencia de capas puede comenzar con un fondo oscuro e iban modelando las
formas con colores mas claros sobre las que se aplicaban veladuras coloreadas con
pigmentos y lacas. Para finalizar se daban algunos toques con pinceladas precisas y
estereotipadas, para reforzar luces o sombras. Los pigmentos mas utilizados fueron el
blanco de plomo o albayalde, tierras ocres o amarillas, tierras de siena y sombra
natural o quemada, bermelldn, carmin (cochinilla) y tierras rojas (afil, azurita). A partir

de 1770 se incorporo el azul de Prusia, verdes de origen mineral (verdigris y cardenillo)
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y tierra verde, oropimente, negro (de hueso o marfil). Ocasionalmente usaron esmalte
azul de cobalto) y malaquita (verde montana).

Dentro de los aglutinantes que utilizaron podemos encontrar aceite de linaza o
nuez y témpera grasa hecha con yema de huevo y aceite o barniz. Y como proteccion
se pueden encontrar capas protectoras de resina como Copal y Dammar.

Existian dos tipos de fabricacién de cuadros; los de Fabricacién Industrial, que se
hacian varios cuadros en muy corto tiempo, abaratando costos, con muchas manos
distintas y pocos materiales de mala calidad. Y Cuadros de mas cuidadosa factura,
donde se ponia hincapié en un mayor refinamiento y preocupacion estética. En estos
se pueden encontrar arrepentimientos y correcciones insistentes hasta lograr los
efectos deseados, pigmentos muy refinados, superposiciones de finas capas
claramente diferenciadas, lo que demuestra un tiempo de secado entre cada uno,

pinceladas de distintos grosores y veladuras de colores transparentes.
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3- DESCRIPCION FORMAL - ICONOGRAFICA DE LA OBRA

A) ICONOGRAFIA DE LA OBRA

La obra representa la escena de la Misa de San Gregorio.

San Gregorio Magno 9 Veronica

@ Cardenal ® Cruz Triple .

@ Espiritu Santo ' Instrumentos de la Pasién
© Aguamanil @ Tunica

@ Estola Tiara Papal

(S. VI) San Gregorio Magno (El Grande), o Papa Gregorio |, fue uno de los
cuatro padres y doctor de la Iglesia Latina, descendiente de familia noble Romana
Patricia. Ejercié hasta los treinta afos el cargo de prefecto de la ciudad de Roma.
Después de la muerte de su padre abrazé la orden Benedictina y abandoné la vida
politica para entregarse al servicio de la Iglesia. Convirtié su palacio en el Monasterio
de San Andrés y alli vivié durante siete afos. El papa Benedicto | lo design6é Abad de

Roma, y tras la muerte de Pelagio I, en 596 ascendio al papado.
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Predicador popular, catequista y moralista. Tuvo enorme influencia sobre los
asuntos de la iglesia y sobre las costumbres de su tiempo. Se esforzé por abolir la
esclavitud y por evitar la guerra, establecié el celibato clerical e hizo en la musica

eclesiastica los arreglos que condujeron a la creacién del canto Gregoriano.

Representaciones de San Gregorio

Cred la Regula Pastoralis con la cual organizé la disciplina eclesiastica, en la que
tratoé acerca de las funciones de los obispos, la que fue famosa durante siglos. Enfrenté
a los lombardos y a Jerarcas de Constantinopla en sus intentos por atacar tierras
Italianas. Constantemente escribié sobre temas religiosos como los

“Dialogos” y el “Antifonario”, reestructuracion de la musica sacra. Fundo la
Schola Cantorum de Roma y compuso varios Himnos litlrgicos.

Murié en el afio 604. Su conmemoracion es el 12 de Mayo.

Se representa vestido de pontificial, con la cruz triple'” y la tiara papal'®,
generalmente escribiendo bajo la inspiracion del espiritu santo, que es su atributo

personal. El que se representa, en este caso, con una paloma."®

' En el uso eclesiastico actual es el atributo de los obispos, arzobispos, Abades y Abadesas.
Este baculo suele aparecer en las pinturas y simboliza la autoridad y la jurisdiccion. El baculo
con la triple cruz es atributo de San Gregorio y San Silvestre. (Ferguson, George, “Signos y

104



Cruz Triple Tiara Papal

Simbolos en el Arte Cristiano” llustrado con Pinturas del Renacimiento. Emecé Editores,
Buenos Aires. Pag. 238)
'® La Tiara: Es una toca circular consistente en tres coronas superpuestas que lleva una cruz en
la parte superior; solamente la usa el papa. Tiene una larga historia pero sélo empez6 a ser
usada en su forma presente en 1315. sus tres coronas simbolizan la trinidad o también las tres
divisiones del reino de Dios. En los cuadros, la Tiara es atributo de San Gregorio y San
Silvestre.

Ferguson, Op.cit. Pag. 234)
' La Paloma: “La paloma, en el arte antiguo y en el cristiano, simboliza la pureza y la paz.
Después del diluvio, la paloma enviada por Noé vuelve al arca trayendo una rama de olivo y
demostrando asi que las aguas han bajado y que Dios ha hecho las paces con el
hombre”(génesis 8)
En el arte cristiano muestra eminentemente a la paloma como simbolo del Espiritu Santo. La
paloma se relaciona ademas con la vida de varios Santos, dentro de ellos de San Gregorio el
Grande, sobre cuyos hombros se posaba la paloma del Espiritu Santo cuando escribia.”
(Ferguson, Op.cit. Pag. 21)
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Paloma y Aureola

En representaciones pictoricas y escultoricas coloniales integra generalmente el
grupo de los cuatro doctores o padres de la iglesia Latina.
Tiene a veces una Iglesita en las manos en recuerdo de su impactante accion en

pro del establecimiento de la Iglesia.

Otras Representaciones de La Misa de San Gregorio
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Misa de San Gregorio

“Justo, monje enfermo, confesé haberse robado tres monedas de oro, por lo que
el Abad le prohibié comunicarse con él a los demas monjes. Murié arrepentido pero sin
sacramentos y su cuerpo fue enterrado junto a un basurero.

El abad mandoé a celebrar misas por el reposo de su alma durante treinta dias, al
término de estas se le aparecioé Justo a su hermano, Copiosus, informandole que habia
quedado libre de los sufrimientos del purgatorio.

Este es el origen de las “Misas Gregorianas”, porque la narracién se atribuye a
Gregorio Magno.

En pinturas el papa Gregorio es el que celebra la misa rodeado de cardenales.
Sobre el altar aparece Cristo doliente que surge de un sepulcro rodeado de todos los

instrumentos de la pasion.”®

Instrumentos de La Pasién de Cristo® sobre su cabeza

- El Martillo: Empleado para clavar a Cristo a la cruz, es instrumento de la pasién y
simbolo de la crucifixion.??

- Los latigos con los que lo flagelaron

% Schenone, Héctor H. “Ilconografia del Arte Colonial, Los Santos” Volumen I, Fundacion
Tarea, 1992 Buenos Aires, Argentina. Pag. 432

' La pasion de Cristo son los Ultimos acontecimientos de la vida terrena de Cristo, desde su
entrada a Jerusalén hasta su entierro.

2 Ferguson Op.cit. Pag. 260
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Manto Detalle

- La Escalera: es uno de los instrumentos de la pasion y se ve a menudo en las

escenas del descendimiento de la cruz.
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-La Ostia: Recordatorio de la
Ultima Cena, donde JesUs
bendijo el pan y lo repartié a
sus discipulos.

Dentro de la ostia, en el

centro, pintada muy
suavemente, se encuentra la
imagen de Jesus
crucificado.

R

Ostia con Jesus cr

ucificado en el centro

- Los Dados: Son a veces mencionados como simbolos de la Pasién porque los

soldados, después de la crucifixion, echaron a suertes la tinica de Cristo: “La cual era

sin costuras y de un solo tejido de arriba abajo. Por lo que dijeron entre si: No la

dividamos, mas echemos suertes para ver de quién sera” (Juan 19, 23-24)

% Ferguson, Op cit. Pag. 255

23
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- El Gallo: Por su temprano canto matutino, es emblema de la vigilancia. En los
cuadros donde esta cerca de San Pedro expresa su negacién de Cristo y su posterior
arrepentimiento. En este sentido es también simbolo de la pasién, lo que se funda en la
representaciéon de Cristo a la manifestacion de la lealtad de Pedro. “...En verdad, en

verdad te digo: no cantara el gallo sin que me hayas negado tres veces” (Juan 13,38)*

Dados Gallo

Otros simbolos representados en la obra son:

- La Aureola: Tanto la paloma como Jesus presentan una aureola a su alrededor, ésta
es el simbolo de la divinidad y, por tanto del poder supremo. Su uso se reserva para
las imagenes del Padre, del Hijo y del Espiritu Santo, o sus personificaciones. Consiste
en una zona luminosa, que se puede representar de diferentes formas, en este caso se
representd en forma de un conjunto de rayos luminosos que parten de un punto

central, las cabezas.?

4 Ferguson, Op.cit. Pag. 14
% Ver imagen Pag. 107
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Aureola

- El Velo: El Velo de Verdnica con la cabeza de Cristo pintada es simbolo de esa Santa
pues en el evangelio apocrifo de Nicodemo se cuenta que Verénica saco el sudor de
Cristo, camino del calvario, con su velo; y que su rostro quedo impreso en él.

- Estola: La estola es una tira delgada de género bordado que se coloca alrededor del

cuello. Puede tener tres cruces, una en cada extremo y una en el centro.®

Verdnica Estola

- Mitra: En su forma moderna es un sombrero alto, con la parte superior hendida, que
semeja un arco. Es el sombrero liturgico que usan el Papa, los cardenales, los

arzobispos, los obispos y, con permiso especial, ciertos abades. Indica su autoridad.

% Ferguson, Op.cit. Pag. 231
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Las mitras pueden estar incrustadas de piedras preciosas, bordados con hilo de oro o
bien carecer totalmente de adorno.?’
- Aguamanil: EI aguamanil es utilizado para el lavado de manos del oficiante antes de

la eucaristia y en algunos oficios especiales de la iglesia.?®

Aguamanil Mitra

B) DESCRIPCION DE LA TECNICA

En primer lugar, se presume, se realizdé un dibujo preparatorio con carbdn sobre
la capa de preparacion. En la época en que es datado el cuadro, previo a la realizacién
de la pintura se pensaba y creaba la imagen muy metddicamente, por lo que los
dibujos preparatorios se solian realizar muy detallados y acabados, asi las
correcciones durante la ejecucion de la obra eran minimas y escasas. En este caso en
particular al ser las figuras tan dibujadas y delineadas, hace pensar en la existencia de
este dibujo preparatorio sobre la base.

Sobre el dibujo se aplicaban las primeras capas de pintura, consistentes en
aguadas de colores que fueran definiendo los colores, texturas, luces, sombras, etc.
Mediante la superposicion de capas se iban definiendo cada vez mas los detalles
dejando para el final cosas como rostros, ornamentos, etc. Las luces se empastaban

mas que las sombras, los ultimos toques consistian en brillos de luces empastados y

" Ferguson, Op.cit. Pag. 232
% Ferguson, Op.cit. Pag. 237
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para concluir se procedia a aplicar oro al mordiente con pequenas y cuidadosas
pinceladas. Finalmente se daba una capa de barniz como proteccion.

La pintura fue realizada sobre un lienzo de lino que anteriormente habia sido
utilizada como envoltura de fardos en encomiendas, por lo que presentaba agujeros de
costuras y roturas varias, reparadas por el anverso con “Parches originales” que son
rellenos con tierra y cola animal y cubiertos en la superficie con papeles adheridos.
Debido a esto la superficie del soporte no es lisa y homogénea, lo que, se agrava en la
capa pictorica, siendo la textura distinta en estas zonas, generalmente mas plana que

la de la tela.

Parches Originales

Parches Originales
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4- EXAMENES PRELIMINARES Y DIAGNOSTICO #

A) EXAMEN ORGANOLEPTICO

i)Fotografia con Luz Rasante

% Ver definiciones en Ficha clinica N © 1 Pags. 25- 26.
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Fotografias con Luz Rasante Detalles

Se intensifican las zonas con parches originales y posteriores, las irregularidades

superficiales y las grietas del estrato pictdrico.

115



ii) Fotografia con Luz visible Transmitida

El grosor de las capas no permite el traspaso de la luz transmitida, por lo que no
se entrega ningun tipo de informacion.

B) MAPA DE DETERIOROS

E@ B §.GREGO
fl(amﬁda paf
chrifit —

asenor mio Jefu chrif
dovo pendiente de

gﬁe!’ta 2 covend d

i’l ma c

Parches posteriores y repintes
@® Pulvurulencia

@® Sodlo repintes @ Grietas
@® Limpieza anterior

@ Parches Originales
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5- EXAMENES Y DOCUMENTACION®
A) FOTOGRAFIA DE REFLEXION EN EL ULTRAVIOLETA

Anverso

* 12 exposicion

Por el anverso se muestra una capa gruesa de barniz distribuida
homogéneamente por toda la superficie, se cree fue aplicado con brocha con
pinceladas que van horizontalmente de lado a lado de la superficie de la obra, se ve de
color verde.

También se observan repintes aplicados sobre la capa de barniz, pero la mayor
cantidad de estos se encuentran por debajo de la proteccién por lo que no se ven al ser
expuestos a la luz ultravioleta. En general la radiacion ultravioleta no entrega nueva

informacion debido a que el barniz se encuentra bastante oxidado y envejecido.

% Ver definiciones en Ficha clinica N° 1 Pags. 29, 31-32, 35-36
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Por el reverso sale a la luz la cola con que fueron pegados los parches y algunas

manchas de humedad, pero en general ninguna informacion nueva.

Reverso Detalle reverso
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* 22 exposicién

Luego de la limpieza y remocién del barniz por el anverso, se expuso el cuadro
por segunda vez a radiaciones UV para ver los restos de barniz que quedaron después
de la primera limpieza y ubicar perfectamente todos los repintes y parches existentes.

Se marcé con tiza blanca bordeando los repintes y parches para usarlos como

guia al minuto de removerlos.
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B) RADIOGRAFIA

“Técnica de examen que consiste en hacer pasar un haz de rayos X a través de un
objetivo y registrar la imagen en una placa radiografica. En la radiografia conseguida
las zonas claras corresponden a areas de mayor espesor o densidad. También hay
que tener en cuenta, para su interpretacion, que el objetivo es traspasado en su
fotalidad unificandose en una sola imagen todas sus capas o partes.... En la capa
pictérica se detecta la técnica de ejecucion, arrepentimientos, modificaciones, lagunas,
cuarteados, o incluso pinturas subyacentes. Todo en funcioén de los materiales que
componen la obra y de su respuesta ante los rayos X, los cuales deben ser conocidos

por una correcta interpretacion...” >’

Radiografia

" Op. Cit. Calvo, Ana. Pag. 185
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adiograﬁa

La radiografia no aportdé nueva informacion, se observan los parches posteriores,

repintes y estucos realizados en una intervencion anterior.
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C) CORTES ESTRATIGRAFICOS

Mapa de Muestras

Observaciones

Se extrajo 15 muestras

- Muestra N° 1 Rojo, pafio angel derecha

- Muestra N° 2 Café, casulla personaje arrodillado lado derecho
- Muestra N° 3 Laca oscura verdosa, Ala angel derecha

- Muestra N° 4 Café, mantel mesa
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- Muestra N° 5 Rojo, estola San Gregorio

- Muestra N° 6 Gris claro, ropaje personaje arrodillado lado izquierdo
- Muestra N° 7 Borde lzquierdo

- Muestra N° 8 Café, vasija personaje a la izquierda

- Muestra N° 9 Carnacion, mano personaje a la izquierda

- Muestra N° 10 Dorado, baculo Arzobispo

- Muestra N° 11 Dorado, casulla San Gregorio

- Muestra N° 12 Dorado, caliz

- Muestra N° 13 Dorado, baculo cruz triple

- Muestra N° 14 Carnacion, rostro personaje central que lleva el baculo con la cruz
triple

- Muestra N° 15 Rojo, casulla personaje a la derecha del obispo

Se extrajo las muestras para ver la estructura interna de cuadro y determinar
pigmentos.

A continuacion se mostraran algunas de las muestras incluidas a modo de
ejemplo de las conclusiones redactadas mas adelante. Ver el resto de las muestras en
el anexo Informe de laboratorio N° 2

Se sacé cuatro muestras de dorado, estas son las N° 10, 11, 12 y 13, de cuatro
puntos diferentes para ver si se trataba en todos los caso de pan de oro. La muestra N°
12 no correspondia a pan de oro, era un repinte y no pudo ser incluida ya que la
pintura se disgregaba y pulverizaba. Las muestras N° 10 y 13, fueron sometidas a

examen EDAX para ver si se trataba de dorado en pan de oro.*

32 \/er Informe de Laboratorio N ° 2 en Anexos
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Muestra N ° 10

Luz Polarizada - Auento 200X » Dorado — baculo Arzobispo

Se observan tres capas estratigraficas

Bien diferenciadas, en primer lugar

Una capa color café rojizo, luego una

intermedia café con un tono mas

amarillo y finalmente el dorado.

A la derecha entre las dos ultimas

capas, tierra 'y dorado, se observa

Una capa de blanco. La granulometria

es heterogénea en toda la muestra y

se observa la presencia de algunas

impurezas.

Muestra N° 11

Luz Polarizada - Aumento 200X * Dorado — casulla San Gregorio

Se observan cuatro capas, en primer

lugar la base de preparacion, luego

una capa color tierra claro, luego una

de color café oscuro y finalmente una

fina capa de dorado.

En la zona izquierda se observa una

impureza en forma de un cristal

grueso. La granulometria es

heterogénea y se observan particulas

de impureza.
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Muestra N ° 13

Luz Polarizada - Aumento 200X

* Dorado — baculo cruz triple

Se observan dos capas estratigréaficas

bien diferenciadas, en primer lugar

una capa color café rojizo y luego una

intermedia café con un tono mas

amarillo. En la superficie se advierten

pequenos brillos pertenecientes al

dorado. La granulometria es

heterogénea en toda la muestra 'y

Se observa la presencia de algunas

impurezas.

Se sacd muestras de rojo de tres sitios diferentes, dos de zonas originales y una

tercera de un repinte, para realizar una comparacion.

Muestra N° 1

Luz Polarizada - Aumento 200X

* Rojo - pafo angel derecha

Se observan dos capas estratigréaficas

bien diferenciadas, en primer lugar

la capa de preparacién y en la

superficie una capa de color rojo.

Se observan particulas grandes de un

blanco distribuido heterogéneamente.

La granulometria es heterogénea en

toda la muestra y se observa la

presencia de algunas impurezas.
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MuestraN ° 5

Luz Polarizada - Aumento 200X

Muestra N ° 15

* Rojo - estola San Gregorio

Se observan tres capas estratigraficas

bien diferenciadas, en primer lugar

la capa de preparacion, seguida por

una capa muy fina de blanco y en la

superficie una capa de un rojo.

La granulometria es heterogénea en

toda la muestra, el rojo tiene granos

finos, y se observa la presencia

de un grano muy grueso de un rojo

distinto del general, se observa la

presencia de algunas impurezas.

Luz Polarizada - Aumento 200X

* Rojo - casulla personaje a la

derecha del obispo (repinte)

Se observan dos capas estratigréaficas

bien diferenciadas, en primer lugar

una capa color rojo muy oscuro y

luego una capa de rojo fuerte y

brillante. A diferencia de los dos

casos anteriores la granulometria es

muy fina y en general homogénea, lo

que se puede explicar por pertenecer

a una zona con un repinte posterior a

la ejecucion de la obra.

Se observan algunas impurezas.

También se extrajo muestras de café de tres zonas y elementos diferentes para

hacer una comparacion.
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Muestra N ° 4

Luz Polarizada - Aumento 200X

Muestra N° 8

» Café - mantel mesa

Se observan tres capas estratigraficas

bien diferenciadas, en primer lugar

una capa de tierra rojizo, luego una

capa de color rojo oscuroy en la

superficie una capa muy fina de color

blanco.

La granulometria es heterogénea en

toda la muestra y se observa la

presencia de algunas impurezas y

particulas de color, de granos gruesos

en especial en la capa inferior.

Luz Polarizada - Aumento 200X

» Café - vasija personaje a la

Izquierda

Se observan tres capas estratigraficas

bien diferenciadas, en primer lugar

la capa de preparacion, seguida por

una capa de color tierra anaranjada

y en la superficie una capa de tierra

Oscura. La granulometria es

heterogénea en toda la muestra y se

observan particulas de impureza.
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Muestra N ° 6

Luz Polarizada - Aumento 200X  Gris claro - ropaje personaje

arrodillado lado izquierdo

Se observan cuatro capas

estratigraficas bien diferenciadas, en

primer lugar la capa de preparacion,

seguida por una capa de color tierra

claro, luego una capa de blanco y en

la superficie una capa de color tierra

Oscura que no abarca toda la

muestra. La granulometria es

heterogénea en toda la muestra y se

observan particulas de impureza.

Las muestras evidenciaron una estratigrafia bastante simple en la técnica de
ejecucion general de la pintura. Fue hecha con pocas capas de pintura, en general la
superposicion de capas de colores son de dos, llegando como un maximo a cuatro.

La granulometria de los pigmentos en general es heterogénea, existen particulas
muy finas, intermedias y gruesas conviviendo en casi todas las estratigrafias, y se
observa en algunas zonas trozos de impurezas 0 granos mas gruesos

La base de preparacion esta compuesta de un aglutinante organico y la carga
corresponde a una mezcla heterogénea de cenizas y materiales varios como por
ejemplo tierras. Presenta una granulometria muy variada en cuanto a tamafios y
colores.

Se hizo estudio de analisis EDAX a las muestras N° 1, 6, 10 y 13, y mediante el
cual se permitié identificar algunos de los pigmentos con los que fue ejecutada la obra.
Por ejemplo, blanco de plomo y minio en los rojos y la presencia de tierras en casi
todas las estratigrafias analizadas. También se confirmé la existencia de oro en los

dorados de las muestras N° 10 y 13.
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También se sacé fotografias a las muestras N° 1 y 6, con microscopio
electrénico con modo de electrones secundarios, proporcionando informacion
cuantitativa de los distintos elementos presentes en la muestra. En la N° 1 |la base de
preparacion se mostré formada en general por elementos muy pesados, y el rojo con
una mezcla de elementos de distintos pesos, la mayor proporcion esta formada por un
elemento levemente pesado, luego una pequefia cantidad de un elemento muy
pesado, probablemente blanco de plomo que aparece practicamente negro distribuido
de forma heterogénea y con granulometria desigual y finalmente por pequefas
particulas de un elemento muy liviano distribuido homogéneamente con granulometria
fina, probablemente particulas de un rojo, que se muestra de color blanco. *

En la muestra N° 6 el blanco se mostré6 como un elemento pesado de un gris
oscuro y claramente delimitado, y homogéneo. Los estratos color tierra se mostraron
aun mas pesados, con un gris oscuro general y con algunas particulas de tonos mas

claros y granulometria variada.

% Ver fotografia en Informe de Laboratorio N © 2 en Anexos
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ll- ESTADO DE CONSERVACION Y DIAGNOSTICO

PROBLEMATICA PRINCIPAL

Intervencién humana anterior, parches estucos y repintes.

1- BASTIDOR

A) ESTRUCTURA
* Formato: Rectangular
* Material: Madera de Pino
* Numero de miembros: Cuatro
* Dimensiones: 98 X 111,5 cm.
» Ancho de cada miembro: 7,5 cm.
» Espesor: 2,5 cm.

* Ensamble: Caja espiga 90°, le queda una sola cuia

* Color: Café oscuro
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* Adiciones o Eliminaciones de Elementos Posteriores: No presenta

B) ESTADO MATERIAL
* Estructura: Buena.
» Deformaciones: No presenta
* Faltantes: No presenta
* Grietas: No presenta

* Roturas: Una en el Cabezal inferior

Rotura

* Ataque por agentes Biologicos: No presenta
* Grado de Suciedad: Alta
* Sellos o inscripciones: Posee dos etiquetas pegadas al bastidor en la esquina

superior derecha.
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Etiquetas N° 1y N° 2

- Etiqueta N° 1
“8. The blessed sacraments. 17 th century school “Criolla” the display of

Imagination and the certain candor are usual in the country town schools. (From a

church in Potosi)”

Esta protegida por algun barniz que se cuarted levantando la etiqueta.

- Etiqueta N° 2

“La Santisima Trinidad Siglo XVII. Escuela Criolla Procedencia Cuzco”

* Marcas o Manchas: Varias pequeinas

* Intervenciones Anteriores: No presenta
2- SOPORTE

A) ESTRUCTURA
* Formato: Rectangular

» Material: Lino, tela de fardos con agujeros de costuras anteriores
* Numero de miembros: Uno

* Dimensiones: 101 cm. X 115 cm.
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Antes Reverso

* Color: Crudo oscuro

* Densidad del Tejido: 5U X 6T
* Tipo de Torsioén: en Z

* Tipo de Tejido: Tafetan, plano
* Técnica de Manufactura: Telar

* Tipo de sujecion al bastidor: Tachuelas
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Sujecién con Tachuelas

* Adiciones o Eliminaciones de Elementos Posteriores: Eliminacion de la mayoria

de los Parches originales e intervencién de Restauracion afiadiendo veintidoés parches

de lino por el Reverso.

Detalle parches Reverso
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Detalle parches Reverso

B) ESTADO MATERIAL
* Estructura: Mala
* Rasgaduras/Roturas: Previas a la ejecucion de la Pintura
» Deformaciones: Presenta ondulaciones en las esquinas derecha superior e

izquierda inferior

Suciedad y mancha
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* Faltantes: Varias

» Ataque por Agentes Bioldgicos: No se observan
* Grado de Suciedad: Alta

* Grado de Hidratacién: Baja

* Sellos o Inscripciones: “G”

Sello

Restos de Tierray Cola
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» Marcas o Manchas: Varias, mancha color tierra oscuro, restos de cola y tierra

* Intervenciones Anteriores: Numerosos parches realizados por la misma mano
en el mismo momento

* Resultado De Los Examenes: Lino™

» Observaciones: Existen, conviviendo en la superficie de la obra, tanto parches
originales como parches adheridos posteriormente. Los Parches originales deben ser
conservados al momento de realizar una intervencion sobre la obra. Al parecer algunos
parche originales fueron removidos durante algun proceso de restauracion anterior,

quedando expuestos por el anverso algunos agujeros de las costuras.

3- BASE DE PREPARACION

A) ESTRUCTURA
» Material de Carga: Tierras y cenizas
* Aglutinante: Se presume que Cola
* N° de Capas: Una
* Color: Gris medio
* Distribucion: Regular

* Espesor: Delgado

B) ESTADO MATERIAL

* Adherencia: Buena

* Abrasion: No se observa

* Craqueladuras: En conjunto con la Capa Pictérica. Red de poligonos irregulares
muy pequenos extendidos homogéneamente por toda la superficie. Se hacen mas
pronunciados y con mayor separacién sobre los parches, originales y posteriores.
Productos del paso del tiempo y del natural envejecimiento de los materiales.

» Cazoletas: No se observa

* Degradacion: No se observa

* Faltantes: Muy escasos y pequefios

 Pulvurulencia: No se observan

% Ver Informe de laboratorio Anexo N © 2
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* Intervenciones Anteriores: Masillado blanco con tiza y cola en parches.

4- CAPA PICTORICA

A) ESTRUCTURA
« Medio: Oleo
* Colores/Paleta: Tierras, Blanco, Negro, Ocre, Bermellén y Oro al mordiente
* Técnica aplicacion:
- Veladuras: Si presenta, en terminaciones como sombras, y lacas

oscuras en aureola y manto de Cristo.

Lacas en HIo y Manto de Cristo

- Empastes: Muy finos, la pintura es mas bien de superficie homogénea.
- Delineados: Si presenta, la imagen es finamente dibujada.
- Difuminados: Si presenta en forma de pasajes con lacas rojas que se

han perdido en su mayoria.
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Lacas Rojas en Caliz y Mesa

- Boceto: Se presume que si presenta
- Arrepentimientos: No se observan a simple vista

- Observaciones: Terminaciones en dorado con pan de oro al mordiente.

Pan de oro a Mordient -
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B) ESTADO MATERIAL
* Faltantes (desprendimientos): Muy escasas y pequenas. Desprendimientos en

parches posteriores y faltantes en borde de texto.

Faltante en costado de JesuUs y en el Borde del Texto

» Adherencia: Buena

* Grietas/Craqueladuras: Red de poligonos irregulares muy pequefios extendidos
homogéneamente por toda la superficie. De bordes irregulares y redondeados,
apertura delgada, causados posiblemente por envejecimiento propio y natural de los

materiales por el paso del tiempo.
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Se hacen mas pronunciadas y con mayor separacion sobre los parches,
originales y posteriores. Las grietas sobre los posteriores son producto de la
defectuosa técnica aplicada. En algunos casos la pintura se desprendié

completamente

Grietas
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Zonas con abrasion
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* Ampollas: No presenta

» Cazoletas (craqueladuras con los bordes curvados y levantados): No presenta

* Pulvurulencia: No presenta

» Cohesién: Buena

* Alteracion cromatica: No se observa

» Pasmado (micro fisuras que desvian la luz y dan un aspecto blanquecino a la
superficie de la pintura): No presenta

* Defectos de la Técnica: No se presentan

» Grado de Suciedad superficial: Media

* Intervenciones Anteriores: Repintes en Parches

Repintes

Repines
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Repintes
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5- CAPA DE PROTECCION

A) ESTRUCTURA:

» Material: Barniz resinoso

» Técnica de Aplicacion: Brocha

* N de Capas: Dos la mas superficial se presume es mas nueva, aplicada al
finalizar intervencion de restauracion anterior realizada ya que es mas blanda que la
primera.

« Mate/Brillante: Semi Mate

B) ESTADO MATERIAL

* Oxidacion: Amarillamiento general

* Opacidad: Si presenta

* Pasmado: No presenta

* Craqueladura: Red de poligonos irregulares muy pequenos extendidos
homogéneamente por toda la superficie. Se hacen mas pronunciados y con mayor
separacion sobre los parches, originales y posteriores (junto con la capa pictérica), su
causa aparente es el paso del tiempo y el natural envejecimiento propio de las
materiales.

« Abrasién: Muy escasa, en dos zonas™® (al igual que en la capa pictdrica)

» Adherencia: Buena

* Manchado: No se observa

* Pulvurulencia: No se observa

* Suciedad Superficial: Media

* Deyecciones de insectos: No se observan a simple vista

* Intervenciones Anteriores: Pequefia zona removida seguramente en una
prueba de limpieza anterior. Segunda capa de barniz. La capa mas superficial se

presume que es mas nueva, ya que es mas blanda que la primera y original.

%% Ver mapa de deterioros Pag. 116
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6- MARCO

Prueba de Limpieza
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A) ESTRUCTURA:

* Formato: Rectangular

» Material: Madera de Cedro

* Numero de miembros: Cuatro

* Dimensiones: 115 X 128 cm.

- Ancho de cada miembro: 10 cm.

- Espesor: 2,5 cm.

* Uniones esquinas: En 45°

 Color: Dorado

* Adiciones o Eliminaciones de Elementos Posteriores: No presenta

Uniones en 45°

* Sistema de colgado: Horilla plana dorada y pintada, sujeta con clavos de 10 cm.

Aprox.

Sistema de Colgado
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B) ESTADO MATERIAL
« Estructura: Buena

* Faltantes: Muy pequefios

Faltantes y Golpes

* Grado de suciedad: Bajo
* Marcas o Manchas: No presenta
» Golpes/Magulladuras: Varias

* Intervenciones Anteriores: No se observan
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Il- PROPUESTA DE INTERVENCION

Fecha de Inicio: 06 Mayo 2008
Fecha de Término: 25 Junio
Informante: Macarena Rioseco Castillo

Registro Fotografico: Macarena Rioseco Castillo

1- PASOS GENERALES DE LA INTERVENCION

Cuadro
1. Pruebas de Limpieza Quimica Anverso:
¢ Agua destilada y gotas de amoniaco
¢ Acetona y Aguarras 50%
¢ Alcohol Isopropilico 65%, Tolueno 50% y Agua destilada 15%
¢ Dimetilformamida 25% y Tolueno 75%
2. Limpieza Quimica superficial y remocion barniz anverso con hisopos humectados
en Dimetilformamida 25% y Tolueno75 %
3. Remocién repintes y estucos, afadidos en una restauracién anterior, utilizando
bisturi y Dimetilformamida 25% y Tolueno75 %
Desmontaje del Bastidor
Remocion parches reverso con bisturi
Limpieza mecanica reverso con bisturi

Ultimos detalles limpieza reverso con engrudo® y espatula

© N o O b

Injertos por reverso con Tela de Lino unidos por puentes de papel Japén y Mowilith.
9. Planchado de Injertos.

10. Resane de Faltantes pequenos por reverso con Cola de Conejo, Tiza y pigmentos.
11. Preparacion de tela de Lino para Entelado:

e Tensado en Bastidor Rigamonti

¢ Dos veces lavado con agua y retensado

% Adhesivo, consolidante y fijativo natural a base de harina. Se prepara en agua clara 'y
caliente, echando harina bien tamizada, y se deja hervir hasta que espese lo suficiente,
momento en que cambia de color haciéndose mas translucida. (Op. Cit. Calvo, Ana. Pag. 86)
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¢ Impermeabilizacion con Mowilith diluido en agua al 50%
12. Entelado en mesa caliente con Beva Film como adhesivo, fundida a 70°
13. Resane de injertos por anverso con Cola de Conejo, Tiza y pigmentos, para dar un
resane gris calido.
14. Emparejado de Resane con hisopo humectado en agua tibia.
15. Primera reintegracidon general y muy simple consistente en nivelacién cromatica de
lagunas, con aguadas de acuarela.
16. Primer Barnizado con Barniz Dammar disuelto en White Spirit al 50%, aplicado con
brocha formando una fina capa muy homogénea sobre toda la superficie.
17. Encerado nuevo Bastidor.
18. Tensado con grapas en Bastidor nuevo hecho en Pino Brasil con sistema de cufias
y listén al medio en forma de Cruz.
19. Reintegro final con pinturas de retoque Maimeri disuelto en Tolueno, mediante
puntillismo y Trattegio.

20. Barnizado con Paraloid disuelto en Xilol al 10% con sistema de pulverizado

Marco

1. Limpieza superficial con aguarras

2. Resane faltantes con masilla de Tiza y Cola de Conejo
3. Reintegro Dorado con colores Gamblin
4

. Montaje del cuadro en el Marco
Montaje final de cuadro en Marco original
2- TRATAMIENTO A SEGUIR - BASTIDOR

A) PROPUESTA

Problematicas que presenta el Bastidor

En el presente caso el bastidor no es el mas adecuado para la pintura y su futura
conservacion ya que es fijo, no biselado y no presenta cuias, por lo que se optara a
reemplazarlo por uno mas adecuado para proporcionar una mejor estabilidad al lienzo

y asi mejorar su conservacion futura.
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Igualmente se procedié a remover las etiquetas adheridas en el bastidor antiguo,

con mucho cuidado con el fin de conservarlas como documentos.

B) PASOS DE LA INTERVENCION

» Confeccion de un nuevo Bastidor

* Encerado del nuevo Bastidor con Cera en Pasta Natural

C) INTERVENCION

Es necesario un nuevo bastidor, que sea mas adecuado para la obra y que
garantice una mejor conservacion en el tiempo. Fabricacion de un nuevo Bastidor
madera de Pino Brasil de 84,5 cm. X 124,5 cm. con un travesafo en el medio, bordes
biselados, esquinas en 45° y cufias.

El nuevo bastidor posee las siguientes caracteristicas:

* Dimensiones: 98 cm. X 111 cm. / Espesor: 5 cm. X 2 cm.

» Forma: Rectangular

» Material: Madera de Pino Brasil

* Numero de miembros: Cuatro perimetrales y dos travesafnos

» Técnica Manual: Los miembros estan unidos por encajes con bordes en 45°
pegados con cola.

* Ensamble: En 45° con cufas internas y biselado interno de los miembros.
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.Nevo Bastidor - Detalle ensamble esquina

g
[nsapalzanf g
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Detalles Batidor Esquina con cufias y travesano

* Encerado del nuevo Bastidor con Cera en Pasta Natural

El encerado le da un acabado final al bastidor. Como la madera es un material
higroscopico y muy sensible a los cambios atmosféricos la cera protege al bastidor de
los efectos ambientales en el futuro, lo protege de la humedad y de posibles ataques

bioldgicos. Le da terminacion cerrando los poros de la madera e impermeabilizandolo.
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3- TRATAMIENTO A SEGUIR — SOPORTE

A) PROPUESTA

Problematicas que coloca el soporte

Soporte por el Reverso

El soporte presentaba por el reverso veintidés parches antiguos de diversos
tamafos, con manchas de adhesivo, masillas de estuco y abundante suciedad
superficial. Debajo de esos parches existian agujeros varios de diversos tamanos,
debido a que la tela fue en sus inicios un lienzo utilizado como fardo de encomienda,
los cuales fueron reparados por el anverso con Parches Originales pero, en una
intervencion anterior, fueron removidos dejando los agujeros rellenados con masilla de
resane.

La tela soporte, por otro lado se encontraba en muy mal estado de conservacion,
habia perdido su elasticidad y estaba reseca y quebradiza. Habia perdido su
elasticidad, capacidad de volver a ser tensada, y de conservar esa tension en el

tiempo.
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B) PASOS DE LA INTERVENCION
» Desmontaje del Bastidor
* Remocién Parches Reverso
* Limpieza Mecanica Reverso
« Ultimos detalles limpieza mecanica Reverso con Engrudo
* Injertos por Reverso
* Planchado de Injertos
* Resane de Faltantes pequefios por Reverso
* Preparacion de tela de Lino para Entelado
* Entelado

» Tensado con grapas en Bastidor nuevo

C) INTERVENCION
* Remocioén Parches Reverso

Esta operacion se hizo removiendo los trozos de tela con las manos utilizando un

bisturi cuando fuese necesario.

v

Remocion parches y detalle reverso sin parches

Los trozos de tela adheridos por el reverso como parches eran de trozos de tela
de Lino de un cuadro de la misma coleccion recortado. Esto se notd por la presencia
de la “G”, marca caracteristica de los ejemplares que constituyen esta coleccién, en

uno de los parches.
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Los trozos de tela habian sido adheridos a la obra por su anverso, donde
estaba la pintura, con cola por lo que la capa pictérica estaba en contacto y
fuertemente adherida al reverso del soporte del cuadro. Por lo anterior, al extraer los

parches, restos de pintura y cola quedaron pegados al reverso soporte.

Reverso sucio

* Limpieza Mecanica Reverso

Una vez eliminados los parches se limpid el reverso, de la suciedad superficial y
los restos de pintura y cola, mecanicamente rascando con un bisturi. En el caso de
existir inscripciones se limpia por el rededor de la marca sin intentar limpiarla para no

correr el riesgo de borrarla.
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“G” sucia 'y impia

Se debe rascar en direccion diagonal a los hilos de trama y urdimbre, ya que con
el rascado se gastan levemente las fibras, y asi en esta direccion se garantiza que no

se desgasten de forma dispareja.

Detalles Limpieza mecanica
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Detalle Limpieza mecanica

Mitad limpia y mitad sucia

De la limpieza del Anverso habian quedado restos de masilla de resane de los
parches posteriores adheridos, por lo que también se procedid6 a limpiar
completamente el perimetro de los agujeros, eliminando masilla y restos de tierra
(originales) que por no estar completos sélo abultaban la superficie, intentando dejar lo

mas limpia y homogénea posible la superficie del soporte por el anverso.
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Detalles Limpieza parches

« Ultimos detalles de Limpieza Mecanica del Reverso con Engrudo

Finalizada la limpieza mecanica en seco con bisturi, se notdé que aun en algunas
zonas quedaban restos de cola muy endurecida e incrustada en el soporte, por lo que
fue necesario reforzar la limpieza con la ayuda de Engrudo y Espatula. Esto se aplica
esparciendo un poco de engrudo en la superficie, abarcando la zona a limpiar, se debe
esperar unos minutos a que la suciedad se humecte y ablande y luego, con la ayuda

de una espatula se procede a eliminar el engrudo rascando de forma diagonal al

sentido de la trama y urdimbre, arrastrando asi la mugre con él.

Limpieza con Engrudo
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* Injertos por Reverso
Los injertos se realizaron con la tela de los parches antiguos, que habian sido

removidos en la limpieza del reverso del soporte.
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Miéreoles 4 de may

Papel madera por reverso

Antes de comenzar con los parches por el reverso se cubrid, por el anverso, los
agujeros con papel madera para proteger las capas pictéricas de los bordes y

mantener la tela en su lugar.

Sistema de Calce

Los parches se hicieron mediante sistema de calce pegados por el borde con
puentes de papel Japén y Mowilith. Se debe cuidar que la direccién de la trama y
urdimbre en los injertos calce y tenga la misma direcciéon que en el soporte original,
para que los movimientos de traccién y distensién causados en uno u otro, producto de
los cambios ambientales, se distribuyan adecuadamente y no cause tensiones que

repercutan en el estado de conservacion de la obra.
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Una vez secos se plancharon para activar el Mowilith, que es termoplastico, y asi

dejarlos mas firmes y planos.

Direccion trama y urdimbre injerto y planch-éc'i‘o injerto para fundicion de Mwilith

Finalmente se devastan los bordes y protuberancias que quedaron con un
bisturi, para dejar el menor relieve posible y darles una terminacion prolija y bien

acabada.

Calce Injerto y Puente de papel Japén listo
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Injertos Anverso

* Resane de Faltantes pequefios por Reverso

Los agujeros existente, son producto de que la tela fue en sus comienzos un
lienzo de fardo de encomienda por lo que tiene multiples de pequefios agujeros
distribuidos por toda la superficie. Se rellenaron con pequefas cantidades de masilla
de resane compuesta por Cola de Conejo, Tiza y pigmentos color tierra, negro y rojo,

para obtener un estuco color gris calido. Se hizo por el reverso, para lograr que los
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estucos queden nivelados a ras de la superficie del cuadro por el anverso y que la

superficie quede lisa.

Resane de Faltantes pequefios por Reverso

« Preparacion de tela de Lino para Entelado®’

Para éste se utilizé una tela de Lino de 150 X 165 cm. previamente tensada en un
bastidor Rigamonti de 115 X 1130 cm.

Luego se lavd y cepilld con agua dos veces, esperando que la tela secara entre
lavado y avado, con el fin de remover el apresto de fabrica con que vienen las telas
industriales. Una vez seca se prepard e impermeabilizé con Mowilith diluido al 50% en
agua, para asegurar una mejor permanencia en el tiempo y resistencia a los efectos

medioambientales que repercutiran en la tela y pintura originales en el futuro.

%7 Ver detalles de preparacién de Tela para Entelado en Ficha Clinica N ° 1 Pags. 76 - 78
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Tela de Lino en Bastidor Rigamonti mojado y en proceso de proteccién con Mowilith

» Entelado en mesa caliente con Beva Film como adhesivo, fundida a 70°

Una vez preparada la tela de Lino se poso el cuadro sobre esta bien centrado,
calzando muy bien la trama y la urdimbre de ambos y se marco todo el perimetro del
cuadro con lapiz grafito muy suave. Esta marca sera la guia, ya que dentro de ese
perimetro es donde se pegara el Beva Film y se ubicara el cuadro para el Entelado

Luego se cortd un trozo de Beva Film (Maylar con una fina pelicula de Beva) del
tamano del cuadro y se puso sobre la tela preparada con la parte del Beva en contacto
con la tela. Se aplica calor desde el centro hacia los lados en forma de aspa con una
plancha. La Beva funde a 70°, pero en este paso soélo se buscaba que la Beva quedara
levemente adherida a la tela de algodon, por lo que se aplicé menor temperatura.

Una vez adherido el Beva se puede remover el Maylar.
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Adhesion de Beva a tela preparada

Se pone un Maylar de mayor tamafio que el cuadro sobre la superficie y tensarlo

con cinta adhesiva por el borde.

Maylar sobre mesa caliente

Se pone el cuadro sobre el Beva, sobre la tela preparada dejando un borde
excedente hacia todos los lados. Y se ponen sobre la mesa caliente, sobre el Maylar.

En este caso, como el cuadro posee una gran cantidad de injertos y estucos se
optd por poner el cuadro sobre la mesa caliente para el Entelado boca abajo, o sea,

con la capa pictorica mirando hacia abajo, para que durante el proceso de Entelado, la
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superficie del anverso quedara lo mas lisa y homogénea posible y no quedaran marcas
de estos injertos y estucos en la superficie del anverso, sino que por el reverso. Para
esto, antes de llevar el cuadro a la mesa se fijo el cuadro a la tela de Lino preparada
con cinta adhesiva y se tapo todo con un papel madera, que también se fijé muy bien a
la tela de Lino. Se poso el cuadro boca abajo, quedando los materiales en el siguiente
orden: la mesa, el Maylar, papel madera, luego el cuadro boca abajo, tela de lino

preparada.

Cuadro y tela preparada sobre Maylar y sobre Mesa Caliente y detalle

Se bordea con tiras de tela por todo el rededor y finalmente se cubre todo con un
trozo de Maylar, abarcando dos salidas de aire, que haran la succion para el vacio. Se
sella muy bien con cinta adhesiva, asegurandose de que no quede ninguna fuga de

aire.

166



Maylar final

Una vez listo y sellado todo se prende la mesa, en primer lugar se hace actuar la
succion de aire, y una vez listo el vacio se activa la temperatura. En este caso, como el
Beva funde a 70° C, una vez alcanzada esa temperatura se corto6 el calor, pero el vacio
no se corté hasta que la temperatura del cuadro volviera a ser la temperatura

ambiente.

Succién
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Detalles de Succion

Una vez enfriado y alcanzada la temperatura ambiente se puede desactivar el

vacio y sacar el cuadro Entelado de la Mesa Caliente.

Entelado finalizado

El Entelado mejor6é considerablemente la estructura tanto del por lo que se
consideré6 como un método muy acertado en cuanto a los materiales utilizados y a la

forma en que se procedio.

» Tensado con grapas en Bastidor nuevo hecho en Pino Brasil con sistema de

cunas y listén al medio en forma de Cruz.
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Justificacion de Materiales Utilizados

- Beva Film: Debido a su homogeneidad, grosor muy fino y su probada
efectividad y resistencia lo hacen un material ideal para este tipo de procedimientos.
Es reversible en White Spirit.

- Tela de Lino: Debido a que la tela original es Lino, se decidié a Entelar con este
mismo material, se puso énfasis en utilizar una tela de caracteristicas fisicas similares

en cuanto a materiales, grosor y manufactura.

4- TRATAMIENTO A SEGUIR - CAPA PICTORICA

A) PROPUESTA

Problematicas que coloca la Capa Pictérica

La capa pictorica se encontraba con suciedad superficial y la proteccion estaba
oxidada y oscurecida, producto del paso del tiempo y de los efectos ambientales a lo
largo de su existencia. Ambas oscurecian la imagen y escondian detalles importantes,
como por ejemplo, en el cuadrante derecho superior estan representados varios de los
elementos de la pasién de Cristo, que dificilmente se veian, o las alas del angel
ubicado a la derecha.

Existian ademas, una gran cantidad de parches en muy mal estado de
conservacion, con resanes agrietados y sobresaliendo de la superficie, repintes

desprolijos y desentonados distribuidos por toda la superficie de la imagen.
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Detalles de los elementos de la Pasién de Jesus y Angel a la derecha

B) PASOS DE LA INTERVENCION
* Pruebas de Limpieza Quimica Anverso
* Limpieza Quimica superficial y remocién barniz
* Remocién repintes y estucos, afiadidos en una restauracién anterior
* Resane de injertos por anverso
* Emparejado de Resane
* Primera reintegracion cromatica
* Primer Barnizado
* Reintegro final

« Barnizado Final
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C) INTERVENCION
* Pruebas de Limpieza Quimica Anverso
Las pruebas se hicieron con cuatro solventes distintos:
e Agua destilada y gotas de amoniaco
e Acetonay Aguarras 50%
¢ Alcohol Isopropilico 65%, Tolueno 50% y Agua destilada 15%
¢ Dimetilformamida 25% y Tolueno 75
El agua destilada con amoniaco solo removio la suciedad superficial.
Tanto el Acetona y Aguarras 50% como el Alcohol Isopropilico 65%, Tolueno

50% y Agua destilada 15%, removian el barniz, pero al ser disolventes muy volatiles

habia que insistir mucho para que fuera efectivo y ademas pasmaban la capa pictdrica.
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Finalmente se optdé por utilizar Dimetilformamida
25% y Tolueno 75% por ser mas eficaz, menos volatil y
no pasmar la pintura, pero teniendo en cuenta de que
se trata de un solvente muy fuerte y toxico, se procedié
muy cuidadosamente para no remover estrato pictérico
y haciendo rodar el hisopo por la superficie, jamas

frotandolo.

Detalle prueba de Limpieza con Acetona vy
Aguarras. Su accién lenta dificultaba el proceso de

limpieza y remocion del barniz oxidado.

Detalle Prueba de Limpieza con Alcohol
Isopropilico 65%, Tolueno 50% y Agua
destilada 15% en Angel de la derecha

La solucién pasmoé la pintura.

Aparecieron los primeros detalles de las alas

del angel.
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* Limpieza Quimica superficial

Como proteccién, por la volatilidad y alta toxicidad del solvente se utilizé6 una
mascarilla con filtro antigases y guantes para proteger las manos. El tiempo de trabajo
debié ser intercalado con tiempos de descanso cada 30 minutos, para que la
exposicion de la restauradora a los gases no fuera por tiempo muy prolongado, lo que
incluso con la mascara antigases de protector, pudiera haber sido prejudicial para la

salud.

=P

Ventanas limpias
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Detalle de Ventana de Limpieza

Detalles de Ventanas de Limpieza
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Detalles de Ventanas de Limpieza

En esta primera limpieza sélo se limpié la suciedad superficial y el barniz oxidado,
no se removié ni repintes ni resanes. Se dejaron para una segunda etapa, cuando se

tuviera certeza de los limites entre afiadidos y el original.

Primera etapa de limpieza dejando parches posteriores
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Se aplicé el solvente humectando un hisopo y rotandolo por la superficie,
cuidando de no frotarlo ni arrastrarlo.

Durante la limpieza los rojos y tierras se comportaron muy fragiles ante el
solvente por lo que se optd por no insistir mucho en ellos y dejar los restos de barniz,
que no fueron removidos facilmente en estos lugares para no correr el riesgo de perder
pintura original. Los colores claros y los blancos fueron muy resistentes y se limpiaron

facilmente.

* Remocion Repintes y Estucos, afiadidos en una restauracioén anterior

Una vez lista la primera limpieza Quimica superficial se expuso el cuadro a

Radiaciones UV para poder localizar con precision los repintes y resanes agregados.

__— - o

Sin la capa de Barniz superficial, al volver a exponer el cuadro a radiacion UV se diferenciaron
perfectamente las zonas con repintes y estucos agregados.

Se bordeé marcando con tiza blanca las zonas con repintes y parches para
ubicar todos los existentes, facilitar el trabajo, no olvidar ninguno al momento de

removerlos y no confundirlos con los porches originales.
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Parches posteriores y repintes

Parches posteriores y rpintes
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Parches posteriores y repintes
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Parches posteriores y repintes

Para la operacion se utilizdé Dimetilformamida 25% y Tolueno75 % como
disolvente y se ayudd con un bisturi para rascar el estuco blanco anhadido y los
elementos ajenos al cuadro, teniendo mucho cuidado, identificando y distinguiendo con
seguridad los elementos agregados de los “Parches Originales”. Como aun se
conservaban los parches del reverso, no se insisti6 en eliminar toda la masilla de
resane, ya que cuando se eliminaran los parches del reverso se completaria la

operacion.
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Angel, antes y después de la Iimpiza
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Angel, antes y después de la limpieza
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Gallo, antes y después de la limpieza
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Antes y después de la limpieza

* Resane de Injertos Anverso

Para el resane se realiz6 una masilla con Cola de Conejo, Tiza y pigmentos
tierras, negro y rojo, para dar un resane gris claro calido. Se aplicé hizo en todas las
area del cuadro que fuese necesario, intentando que la superficie quedara homogénea
y sin muchas diferencias de desniveles.

Luego se procedié a un emparejado de los Resanes con un hisopo humectado

en agua tibia.

Resane
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Resane

DeaIIe injerto y Resanes
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Resanes
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Resanes

Resanes

* Primera Reintegracion cromatica.

Esta fue realizada de manera muy general y simple, consistié en una nivelacién
cromatica de las lagunas, se hizo mediante la técnica de puntillismo en algunos casos
y de Rigatino en otros, segun lo ameritara, utilizando aguadas de acuarela, como

primera aproximacién a los tonos a reintegrar.
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® con aguada de acuarela

Primera Reintegracion, Rigatino

%8 Nombre italiano a la técnica de reintegracion por medio de pequenas rayas de colores de
modo que se unifique cromaticamente la superficie observada a cierta distancia,
distinguiéndose facilmente, de cerca, la parte nueva reintegrada. (Op. Cit. Calvo, Ana. Pag. 186
y 198)
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* Primer Barnizado

Se realizdé con Barniz Dammar disuelto en White Spirit al 50%, aplicado con
brocha esparciéndolo muy bien formando una fina pelicula muy homogénea sobre toda
la superficie de la obra. Esta proteccion se hizo antes de proceder al Entelado para

proteger los resanes y primera reintegracion cromatica.

* Reintegro final

Este ultimo reintegro cromatico se hizo luego del Entelado y con pinturas de
retoque Maimeri disuelto en Tolueno, mediante puntillismo y Trattegio.

Una vez barnizado la superficie se volvié incompatible con la acuarela por lo que
se termind el reintegro con pinturas de retoque Maimeri usando Tolueno como

solvente.

Segundo Reintegro con pinturas Maimeri y Rigatin, y Detalle
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Los ultimos toques se hicieron en los dorados, utilizando pintura Maimeri color Ocre
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Sgundo Reintegro con pintura Maimeri y Puntillismo, y Detalle

* Proteccion
Finalmente se aplicd una proteccion de Paraloid B-72 disuelto en Xilol al 10%
con sistema de pulverizado. Esta capa de barniz ademas de proteccion sirvid para

homogeneizar el brillo de la superficie, entre el retoque y el original.

Barnizado con sistema de Pulverizado
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Detalles
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A T ST AR

Detalles
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5- TRATAMIENTO A SEGUIR — MARCO

A) PROPUESTA

Problematicas que coloca el Marco

El Marco se encuentra en un muy buen estado de conservacién, sélo presenta
una leve suciedad superficial y algunos pequenos faltantes de madera y de Dorado,

seguramente producto de golpes por el uso.

B) PASOS DE LA INTERVENCION
* Limpieza superficial
* Resane faltantes
* Reintegro

* Montaje del cuadro en el Marco
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C) INTERVENCION
* Limpieza superficial
Se realiz6 con algodén humectado en Aguarras para remover la suciedad

superficial, el polvo y la grasa adherida.

* Resane faltantes
Se hizo una Masilla con Tiza, Cola de Conejo y pigmento amarillo para dar una
base que se integrara mas con el color dorado del marco. Se aplicd con espatula y se

rebajo con un hisopo humectado en agua tibia.

Resane

* Reintegro Dorado

El Reintegro se realizé con colores Gamblin y la técnica de Rigatino. Se usoé los
colores basicos, Amarillo medio, Rojo bermellén, Azul ultramar y Tierra de sombra
Natural.

Para los ultimos toques, y brillos caracteristicos del color Dorado, se utilizd

Purpurina Dorada.
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Reintegracion

Reintegracién

* Montaje del cuadro en el Marco
En primer lugar se cubrié el borde del reverso del marco, donde va apoyado el
cuadro, con papel madera como proteccion para que la obra no entre en contacto

directo con la madera del marco.
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Cuadro sobre papel madera dentro del marco y con plastico corrugado encima

Luego se puso en Cuadro dentro del marco y se cortd un pedazo de plastico
corrugado del mismo tamafo del cuadro y se puso sobre él. Este plastico se fij¢ al

cuadro con dos tornillos en cada esquina.

Piezas de Enganche
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Finalmente se puso cuatro piezas de enganche montaje de metal, una en cada
esquina del cuadro, que van atornillados por un extremo al marco y por el otro al

bastidor del cuadro atravesando el plastico corrugado.

FOTOGRAFIAS ANTES Y DESPUES
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FICHA TECNICAN®°3

FICHA TECNICA DE PINTURA DE CABALLETE

“Santa Catalina de Siena”
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FICHA TECNICAN®°3
FICHA TECNICA DE PINTURA DE CABALLETE

“Santa Catalina de Siena”

I- APROXIMACION A LA OBRA

1- DATOS GENERALES

* Propietario: Familia Rodriguez Furt

* Fecha Ingreso: 25 de Junio 2008

* Fecha Entrega: 14 de Julio 2008

« Restauradora: Néstor Barrios, Macarena Rioseco Castillo

* Tipo de Obra: Pintura de Caballete

* Asignacion Cultural: Miniatura Holandesa

* Asignacion Cronoldgica: Siglo XVIII

* Tipo de Coleccion: Privada

» Procedencia: Estancia los Talas, Localidad Lujan, Provincia Buenos
Aires

* Autor/Atribucién: Anénimo

* Titulo/Tema: “Santa Catalina de Siena”

* Estilo: Barroco

« Técnica de Elaboracion: Oleo sobre cobre

« Materiales: Oleo, Cobre

» Formato: Rectangular 26,6 X 19,6 cm.

» Dimensiones Pintura: 26,6 X 19,6 cm.

* Dimensiones Bastidor: No presenta.

* Dimensiones Liston: No presenta.

* Montaje: Enmarcada.

* Obra Fragmentada: Esta completa
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2- ANTECEDENTES HISTORICOS

A) BARROCO

El Barroco fue un estilo dominante en el arte y la arquitectura occidentales
aproximadamente desde el afio 1600 hasta el 1750. Sus caracteristicas perduraron a lo
largo de la primera mitad del siglo XVIII. Existen manifestaciones artisticas barrocas
practicamente en todos los paises europeos, asi como en las colonias espafiolas y
portuguesas de Ameérica. El término barroco se aplica también a la literatura y la
musica de aquel periodo.

La religiéon determiné muchas de las caracteristicas del arte barroco. La Iglesia
catélica se convirti6 en uno de los mecenas mas influyentes, y la Contrarreforma,
lanzada a combatir la difusion del protestantismo, contribuyé a la formacion de un arte
emocional, exaltado, dramatico y naturalista, con un claro sentido de propagacién de la
fe.

Entre las caracteristicas generales del arte barroco estan su sentido del
movimiento, la energia y la tension. Fuertes contrastes de luces y sombras realzan los
efectos escenograficos de muchos cuadros, esculturas y obras arquitectdonicas. Una
intensa espiritualidad aparece con frecuencia en las escenas de éxtasis, martirios y
apariciones milagrosas. La insinuacién de enormes espacios es frecuente en la pintura
y escultura barrocas; tanto en el renacimiento como en el barroco, los pintores
pretendieron siempre en sus obras la representacion correcta del espacio y la
perspectiva. El naturalismo es otra caracteristica esencial del arte barroco; las figuras
no se representan en los cuadros como simples estereotipos sino de manera
individualizada, con su personalidad propia.

Los artistas buscaban la representacién de los sentimientos interiores, las
pasiones y los temperamentos, magnificamente reflejados en los rostros de sus
personajes. La intensidad e inmediatez, el individualismo y el detalle del arte barroco —
manifestado en las representaciones realistas de la piel y las ropas— hicieron de él
uno de los estilos mas arraigados del arte occidental. En sus cuadros aparecen a
menudo personajes reales, sacados de la vida diaria, ocupados en actividades

cotidianas, asi como también apasionadas escenas de tema mitologico y religioso.
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B) PINTURA SOBRE COBRE

El cobre es un material rojo amarillento muy suave, ductil y maleable, por lo que
es muy facil aplanarlo y convertirlas en hojas planas. Los metales nunca han sido muy
utilizados como soportes en pintura, pero el cobre, en formato hoja se convirtid, en el
siglo XVI en una alternativa practica y barata como soporte de pinturas. Jugd un papel
muy importante como soporte de miniaturas Holandesas del siglo XVI y se conocen

muchas pinturas en este soporte, datadas del siglo XVIII.

Su superficie es tan lisa que se fijan muy mal las pinturas, pero era exactamente
esa lisura lo que atraia a los miniaturistas. Antes de imprimar se debia desengrasar
bien la superficie de la chapa de cobre con disolventes, como por ejemplo gasolina de
encendedores, dentro de las primeras recetas se encontré6 que se hacia frotando la
superficie con ajo y asi evitaban el perlado. Luego con un pincel de anillos se daba
unos toques de blanco de plomo mezclado en forma espesa con aceite de linaza sin
adelgazar. Se debia esperar a que secaran bien las capas y se volvia a repintar varias
veces hasta lograr un fondo blanco cubriente. Asi se lograba una capa de imprimacion
bien adherente, realizada en forma de velos, que tiene la cualidad de unir de manera
firme el soporte y las capas pictéricas y a la vez también evita que el oleato de cobre

atraviese hasta las capas pictoricas.
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3- DESCRIPCION FORMAL - ICONOGRAFICA DE LA OBRA

A) ICONOGRAFIA DE LA OBRA

La escena Representa a Santa Catalina de Siena en la escena de su vida en que
intercambia su corazén con Jesus.

Santa Catalina de Siena fue Terciaria Dominicana, nace en Siena en 1347, hija
menor del tintorero Benicasa. Alos siete afios hizo voto de virginidad y a los dieciséis
ingreso en la orden Terciaria de Penitencia de Santo Domingo.

Desde muy nifia comenzaron sus experiencias misticas, las que continuaron
durante toda su vida. Se dedicé al cuidado de los enfermos y a una incansable
actividad a favor del regreso del Papa, al haber sido traslada la sede pontificia a
Avignon.

En 1366 fueron sus desposorios misticos y en 1375 su estigmatizacion en Pisa.
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Apoyo a Gregorio Xl y logré la paz entre el pontificado y la Liga de Florencia y
otras ciudades ltalianas.
Estuvo junto a Urbano VI en su lucha contra el antipapa cismatico de Avignon.

Muere en 1380. Su conmemoracion es en el 30 de Abril.

Otras represenaiones de Santa Catalina de Siena

ICONOGRAFIA
Se la representa con el habito dominicano, pero generalmente, en la mayoria de
los casos, se trata del que usan las monjas de clausura y no el de las Terciarias, que

se diferenciaban por el uso de un velo blanco.

Atributos:

Llagas en las manos y en los pies, el Lirio por su virginidad, el corazén inflamado
que alude al trueque del suyo por el de Jesus, crucifijo por su estigmatizacion, corona
de espinas que eligio, Libro que recuerda a sus escritos dictados, pues no sabia
escribir.

Escena de su vida que es representada en el cuadro:

“JesUis cambia su corazon”
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“Catalina pedia a Dios un corazén puro y limpio. Se le aparecié Jesus, quién,
abriéndole el pecho le sacdé el corazon. Pasados unos dias se lo devolvié
resplandeciente.”*®

La composicion de la obra es central, ocupando Santa Catalina el centro y
aproximadamente el 50% de la superficie. Sus manos tienen las huellas del estigma,
levanta la derecha hacia el cielo en actitud de ofrenda entregando su corazén a Jesus,
mientras la izquierda, abierta, cae a su costado mostrando su estigma.

Se crea una diagonal descendiente de la izquierda superior a la derecha inferior
enfrentada al espectador. Dirige a su vez mirada hacia arriba, con mirada suplicante.
Esta coronada por la corona de espinas y con un rosario con la cruz, boca abajo,

sangrante cuelga de su cuello.

Corazon y Estigmas

% Schenone, Héctor H. “Ilconografia del Arte Colonial, Los Santos” Volumen I, Fundacién Tarea
1992, Argentina
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Dos nubes largas a su espalda enmarcan su cabeza la que es iluminada desde

lo alto del cielo.

B) DESCRIPCION DE LA TECNICA

Hoy en dia la pintura de caballete sobre soporte metalico esta en desuso, ya que
como soporte para pinturas, el cobre tiene muchas desventajas. La adherencia de la
pintura a la superficie metalica no es permanente, la flexibilidad de las finas laminas
metalicas y su susceptibilidad a los golpes provocan frecuentemente desprendimientos
de pintura. El cobre es blando y flexible, mucho mas que las capas pictéricas, se dobla
facilmente y su coeficiente de dilatacion es elevado. La importancia y labor de un
soporte es dar firmeza y fuerza a las capas, y si se hace al metal suficientemente rigido
como para compatibilizar con las capas, por otro lado, se hace muy pesado y
practicamente inmanejable. También la facil expansion del metal con el calor le juega
en contra. Por esto las obras en estos soportes deben cuidarse en condiciones de

excesiva delicadeza.
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Recién trabajado el cobre es muy lustroso y de un acabado brillante, que se opaca
rapidamente al ser expuesto al aire. En ambientes cerrados es estable por siglos, y el
opacado permanece superficial. Posee la ventaja de ser insensible ante las
oscilaciones de la humedad, pero en condiciones desfavorables con aceites grasos
forma oleato de cobre verde. En condiciones ambientales exteriores adquiere una
patina verde delgada compuesta de sales basicas y cobre, que se forma como
resultado de la accién corrosiva del diéxido de carbono y del diéxido de azufre
presentes en la atmdsfera, que dura siglos. Los acidos organicos, los acidos grasos y
la grasa lo corroen lentamente.

Los diferentes aceites tienen distintos efectos en la superficie del cobre, algunos le
dan brillo, otros lo opacan, y por su parte, el aceite que entra en contacto con el cobre
se vuelve verdoso. Las pinturas sobre cobre adquieren manchas verdes de las capas
de aceite resinoso presentes entre el metal y las tierras blancas. Lo que se produce por
una reaccién quimica lenta entre el cobre y el aceite o resina, mientras este ultimo se
mantiene plastico o semifluido.

La obra no presenta fondo. Su imagen es de un dibujo lineal muy fino y delimitado,
lo que hace pensar en un dibujo/boceto preparatorio. Presenta un acabado fino y
perfecto.

Las capas de pintura son finas y distribuidas de forma homogénea sobre la
superficie. Es una pintura plana sin mayor diferencia de grosor a lo largo de la capa

pictorica. Presenta veladuras de color café y rojizo.
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4- EXAMENES PRELIMINARES Y DIAGNOSTICO

A) EXAMEN ORGANOLEPTICO

i) Macrofotografias
“Fotografia de detalle, agrandando la parte correspondiente del original, realizada con
un objetivo de aumento... Permite el registro de detalles de interés, de la técnica y del

estado material...”*°

Tisea, A . oudiURN LN
Abrasion por deyecciones de insectos en carnacion Abrasion en Negros

0 Calvo Ana. “Conservacion y Restauraciéon. Materiales, Técnicas y Procedimientos dela A ala
Z” pag. 137
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Abrasion en Negros Rayado de la chapa de cobre y abrasion en Negros

Deyeccion Insectos en fondo Ocre Abrasion y Deyeccion en Habito
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s

Abrasion Reverso
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B) MAPA DE DETERIOROS

e Rayon ) . _
o Deyeccion de insectos y suciedad superficial

e Abrasion y faltante negro de capa pictorica
® Abrasion y faltantes por deyecciones insectos, oxidacion
“ Deformacion de soporte metalico

® Qrietas
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5- EXAMENES Y DOCUMENTACION*

A) EXAMEN ULTRAVIOLETA

Previo al examen UV se habia realizado una prueba de limpieza en el manto de
la virgen, en la pierna ubicada a la izquierda de la composicion. En la fotografia se
puede distinguir perfectamente el cambio de fluorescencia de la superficie blanca
limpia de la no limpiada.

Esto demuestra que la pintura se encuentra con una capa muy fuerte de
suciedad superficial y evidencia de la existencia de algun barniz que no brilla ante este
tipo de radiaciones. El color grisaceo que tiene toda la capa pictérica hace presumir

que puede tratarse de una proteccion proteica como albumina.

Luz Ultravioleta

Al ser expuesta a la Luz UV las manchas de Deyecciones de insectos se
mostraron muy oscuras sobresaliendo en mayor proporcién, y haciéndose evidentes.
También se mostraron pequefas particulas de suciedad, que se mostraron como

puntos brillantes.

*1 Ver definiciones en Ficha Clinica N © 1 Pags. 29 - 31- 35,36
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B) REFLECTOGRAFIA IR

La obra no presenta capa de preparacion, por lo que al ser expuesta ante
reflectografia IR no se observé ningun tipo de informacién relevante como por ejemplo
con respecto a un posible dibujo o boceto preparatorio, ni arrepentimientos o
correcciones ejecutadas durante la ejecucion de la pintura.

Por lo que no se considerd necesario el registrar mediante una fotografia la

imagen que se pudo adquirir.
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C) MUESTRAS

Mapa de muestras
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» Observaciones

Durante la toma de muestra sucedid que al ser una pintura sobre un soporte
rigido como el cobre, y por no presentar fondo, la capa pictérica perdia rapidamente su
cohesién y se pulverizaba. Por lo que no fue posible extraer muestras para ser
incluidas como cortes estratigraficos.

Se extrajo cuatro muestras:

- La muestra N° 1 se extrajo del negro del manto de la virgen en el borde inferior
en el centro izquierda de la composicién.

- La muestra N° 2 se extrajo de la carnacion de la mano izquierda de la virgen,
en el cuadrante izquierdo superior

- La muestra N° 3 se extrajo del rojo del corazoén, en el cuadrante izquierdo
superior

- La muestra N° 4 se extrajo del blanco del habito de la virgen, cerca del hombro
izquierdo en el centro izquierda de la composicion.

Ya que no se pudo hacer estratigrafias dos de las muestras de pigmentos fueron
analizadas sin incluir, mediante analisis EDAX y fotografias con microscopio

electrénico con modo de electrones secundarios*?.

Las muestras analizadas fueron la muestra N° 3 que corresponde a un rojo y la
muestra N° 4 que corresponde a un blanco. Se eligieron estas dos ya que ambas
formaban parte de la carnacion y asi se pudo concluir sobre la composicién de la
muestra N° 2. Como los analisis EDAX aportan informacion sobre elementos de tipo
inorganico, no se consideré pertinente someter la muestra N° 1 a este tipo de analisis,
ya que al tratarse de un negro, seguramente sea carbdn, por lo que no se obtendrian
resultados bajo estos examenes. Ademas que el negro como se encontraba en tan
malas condiciones, se pulverizaba facilmente y fue imposible mantener su cohesion al
extraer las muestras, por lo que lo Unico que se pudo obtener de él fue una pequefia
cantidad de polvo muy disgregado, que no puede utilizarse para hacer analisis con
EDAX.

2 \Jer informe de Laboratorio N ° 3 en Anexos
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Loa analisis EDAX permitieron concluir que dentro de los pigmentos utilizados
para realizar la pintura estaban en carbonato basico de plomo (blanco) y rojo el minio,
el que se explica por la presencia de plomo en la muestra. Ambas estaban
contaminadas con trazas de metal, probablemente provenientes del soporte de cobre,
y que debido a la no existencia de una capa de preparacion, las capas pictoricas se
encontraban con una cantidad considerable de restos de metal.

El blanco, carbonato basico de plomo corresponde a un elemento pesado lo que
se advierte debido el buen contraste que tiene a las radiografias con microscopio
electrénico. Mostré una granulometria fina y bastante homogénea en toda la muestra.
Por su parte el rojo mostré igualmente un alto contaste, o sea se observa de un tono
gris oscuro, presenta algunos granos mas livianos de un tono gris un poco mas claro.

Su granulometria es mas gruesa y heterogénea que la que se observa en el blanco.

Y S— mag ———————300pm

D
Fotografias con Microscopio Electrénico con Modo de Electrones Secundarios

A la izquierda Muestra N ° 3 Rojo y a la derecha Muestra N° 4 Blanco
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Il- ESTADO DE CONSERVACION Y DIAGNOSTICO

PROBLEMATICA PRINCIPAL

Oxidacion y abrasion general principalmente debido a deyecciones de insectos, y

mala cohesion del negro.

1- SOPORTE

Sporte Reverso
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A) ESTRUCTURA

* Formato: Rectangular

» Material: Chapa de Cobre

* Numero de miembros: Uno

* Dimensiones: 26,6 X 19,6 cm.

* Color: Café anaranjado

* Espesor: 0,07 cm.

» Técnica de Manufactura: Probablemente fue cortada manualmente (no al filo)
ya que presenta irregularidades en el contorno

* Tipo de sujecién al marco: carton pegado por el perimetro con cinta adhesiva
por el reverso

» Observaciones: Presenta una capa de proteccion por el anverso

B) ESTADO MATERIAL
* Estructura: Buena
* Deformaciones: Levemente desformada en la esquina derecha inferior y

minimas ondulaciones por toda la superficie

Deformacién en esquina inferior derecha

* Faltantes: No presenta

* Ataque por Agentes Bioldgicos: No presenta
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» Grado de Suciedad: Leve

* Sellos o Inscripciones: No presenta

* Marcas o Manchas: Un rayén en el cuadrante derecho inferior y leve oxidacién

estable

Rayon

* Intervenciones Anteriores: No se observan

» Observaciones: Presenta corrosion y oxidacién generalizada de 6xido de cobre

estable
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Oxido de cobre estable

2- BASE DE PREPARACION

No presenta

3- CAPA PICTORICA

A) ESTRUCTURA

+ Medio: Oleo

» Colores/Paleta: Blanco, Tierras, Ocre, Celeste (en cielo y nubes), Rojo (en
carnaciones y corazon), Negro

* Técnica aplicacion:

- Veladuras: Si presenta, en especial en las sombras y en rojos del corazon.

- Empastes: Si presenta, pero en general es una pintura plana sin mayor
diferencia de grosor a lo largo de la capa pictérica. Las capas de pintura son finas y
distribuidas de forma homogénea sobre la superficie.

- Delineados: Si presenta, es una imagen de un dibujo muy fino
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- Difuminados: No presenta

- Boceto: Debido al acabado del dibujo se presume que debe existir

- Arrepentimientos: No se observan.

B) ESTADO MATERIAL

* Faltantes (desprendimientos y roturas): En manto negro y sombras.
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Macrofotografias Faltantes

» Adherencia: Buena

» Grietas/Craqueladuras: muy pequefas, se observan en blancos y rojos
distribucion: en la zona superior del corazén y en carnaciones, en forma red de
poligonos, de bordes angulos y filosos de apertura micrométrica. (ver macrofotografias)

» Abrasién: oxidacion general y homogénea por deyecciones de insectos que
forman manchas superficiales en forma de puntos, abrasionan la pintura y corroen muy
intensamente. También hay abrasion especialmente en el manto negro y en cuadrante

inferior derecho, causado posiblemente por un golpe.

Deyeccion de insectos | Golpe y faltante
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* Ampollas: No se aplica.

» Cazoletas (craqueladuras con los bordes curvados y levantados): No se
presentan.

* Pulvurulencia: No se presentan.

» Cohesién: Buena

* Alteracion cromatica: No se observa

» Pasmado (micro fisuras que desvian la luz y dan un aspecto blanquecino a la
superficie de la pintura): No se observa

» Defectos de la Técnica: Pérdidas en negro probablemente por el aglutinante
utilizado para este pigmento.

* Grado de Suciedad superficial: Muy grande

* Intervenciones Anteriores: No se observan

* Observaciones: observaciones: Las grietas son muy raras en pinturas sobre
metal ya que los movimientos del soporte principal debido a las diferencias de
humedad y temperatura son practicamente nulos.

El negro no tiene cohesién por lo que se ha perdido mas del 50 % de éste. Los
blancos son mas firmes y elasticos que los negros, por lo que los negros sobre blanco

han sobrevivido.

4- CAPA DE PROTECCION

A) ESTRUCTURA:
» Material: Barniz o Albumina
» Técnica de Aplicaciéon: Brocha de lado a lado horizontalmente
* N de Capas: Una, muy fina
» Mate/Brillante: Mate
* Color: Transparente Grisaceo
* Espesor: Minimo

» Observaciones: Barniz resinoso o proteico, como hipotesis se cree es albumina.
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B) ESTADO MATERIAL
» Oxidacion: Si presenta
* Alteracion cromatica y /u optica: amarillamiento
» Opacidad: blancuzco en esquina inferior derecha
 Craqueladura: Al igual que la capa pictorica
» Abrasion: Si presenta. Localizadas especialmente en el manto negro y en la
sombra de la tunica. Al igual que la capa pictérica
* Adherencia: Buena
* Manchado: Puntos oscuros distribuidos homogéneamente
* Pulvurulencia: Al igual que la capa pictérica
* Suciedad Superficial: Si presenta, muy grande

* Intervenciones Anteriores: No se observan

5- MARCO

P —————eprer———— ——

e o -

Antes de la Restauracién Anverso y Reverso
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A) ESTRUCTURA
* Formato: Rectangular
* Material: Madera de cedro
* Numero de miembros: Cuatro
* Dimensiones:
- Ancho: 38,6 X 31,6 cm.

- Espesor: 3 cm.

« Color: Café oscuro

* Adiciones o Eliminaciones de Elementos Posteriores: No presenta

Esquinas en 45°

+ Sistema de montaje del cuadro: Carton en el reverso pegado por los bordes con

cinta adhesiva.
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Carton reverso y detalle

+ Sistema de colgado: Manija

Manija para colgado y suciedad superficial

» Observaciones: El marco esta pintado con pintura café opaca, por lo que la
madera esta cubierta.

B) ESTADO MATERIAL

* Estructura: Regular, las esquinas estan mal ensambladas y sueltas.

* Faltantes: No presenta

» Grado de suciedad: Alta, deyecciones de insectos y mucha grasa, sobre todo
en el miembro superior.
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Deyecciones de insectos y manchas de humedad por el reverso

* Marcas o Manchas: Manchas de humedad por el reverso

* Golpes/Magulladuras: En las esquinas y zonas sobresalientes.

Raspado por golpes

* Intervenciones Anteriores: No presenta.
* Observaciones: Tanto el carton como la cinta adhesiva de montaje del reverso
se encuentran en muy malas condiciones de conservacion, con abundante suciedad

superficial, hongos y deyecciones de insectos.
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- PROPUESTA DE INTERVENCION

Fecha de Inicio: 25 de Junio 2008
Fecha de Término: 14 de Julio 2008
Informante: Macarena Rioseco Castillo

Registro Fotografico: Néstor Barrios y Macarena Rioseco Castillo

1- PASOS GENERALES DE LA INTERVENCION

» Cuadro
1. Pruebas de Limpieza Anverso con
+ Citrato de Triamonio al 5%
* Enzimas
* Agua y Amoniaco
2. Limpieza Anverso con Citrato de Triamonio al 5% vy bisturi.
3. Dos manos de barnizado con Paraloid disuelto en Xilol al 8%, como proteccion
aislante
4. Proteccioén con papel Japén y Cola de Conejo
5. Aplanado de en prensa para corregir la plenitud de la Plancha
6. Retirado proteccion con humedad
7. Masillado con una solucién de Resina de Acetato de Polivinilo (AYAC) y pigmentos
color tierra, aplicado con espatula y pincel y rebajado con bisturi
8. Barnizado con Paraloid disuelto en Xilol al 5 %
9. Reintegracion final con Pinturas de Retoque Maimeri

10. Barnizado final con Paraloid al 5 % con sistema de Pulverizado

* Marco

11. Desmantelado

12. Limpieza mecanica con Bisturi y Pincel

13. Limpieza quimica con Aguarras para sacar la grasa y ablandar las manchas.
14. Limpieza con citrato de Triamonio

15. Lijado para emparejarlo
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16. Armado
17. Reintegracion con aguada de Maimeri

18. Montaje final de cuadro en Marco

2- TRATAMIENTO A SEGUIR — SOPORTE

A) PROPUESTA
Problematicas que coloca el soporte
El soporte tiene algunas deformaciones, ondulaciones y esquinas curvadas
seguramente producto de algun golpe o una mala manipulacion. Para corregir estas
deformaciones se debe prensar.
Previo a prensar la obra, se debe proteger la superficie por el anverso y asi

prevenir situaciones como que se creen grietas o se desprenda algun trozo de pintura.

B) PASOS DE LA INTERVENCION
* Limpieza
* Proteccion

* Prensado

C) INTERVENCION
* Limpieza
El soporte no presenta suciedad muy importante, las deyecciones de insectos,
tan invasoras y presentes en lugares como la capa pictérica y el marco, no llegaron al
reverso del soporte, ya que estaba montado en el marco con un carton en el reverso,
protegiendo el soporte. El 6xido de cobre permanece estable y quedan restos el algun
tipo de capa de proteccion aplicada con anterioridad que presenta buena adherencia.
Debido al relativo buen estado de conservacion en que se encuentra por el
reverso la chapa, no es aconsejable intervenir dentro de esta estabilidad existente, ya
que se correria el riesgo de desestabilizar este equilibrio. Por esto fue suficiente con
realizar una limpieza superficial mecanica pasando una brocha sobre la superficie con

el fin de remover el polvo y resto de suciedad.
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* Proteccion

Como proteccidn en primer lugar se barnizé con dos manos de Paraloid disuelto
en Xilol al 8%. Una vez evaporado absolutamente el Xilol se continué con una
proteccion de dos capas de papel Japén humectado en Cola de Conejo. Se utilizé la
Cola de Conejo en alta concentracion,*® aplicandola con brocha desde el centro hacia

los bordes en forma de aspa.

Comienzo proteccién con Cola de Conejo

*3 Como el soporte es de metal rigido, esto no es perjudicial para la obra, pero si el soporte
fuera tela, al secarse la cola, producto de estar muy cargada, los movimientos de traccién y
tension producidos al secarse podrian tener un efecto negativo sobre los estratos de pintura, al
ser tan flexible el soporte.
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Proteccién con Cola de Conejo Anverso y Reverso

* Prensado

Para corregir las ondulaciones presentes en el soporte y devolverle su cualidad
plana a la plancha de cobre, se prensé dentro de una prensa de madera que da
presion con un sistema de atornillado. La presion debe ir creciendo gradualmente,
comenzando con poca y aumentandola lentamente, sin llegar al maximo, para
asegurarse de que la fuerza ejercida sobre la plancha y la pintura no sea muy agresiva
y perjudicial.

Se dejo la plancha pensada con una presion promedio de un dia para otro para

que la correccién fuese permanente.
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Prensado del cuadro

Una vez plana la plancha se sacé de la prensa y se removio la proteccion de

Papel Japon y Cola de Conejo humedeciendo levemente con agua destilada.

3- TRATAMIENTO A SEGUIR - CAPA PICTORICA

A) PROPUESTA
Problematicas que coloca la Capa Pictérica:

Debido a la gran cantidad de suciedad superficial y deyeccion de insectos se
debe realizar una limpieza quimica intensa, utilizando algun solvente que ablande la
mugre.

Como existen zonas con amplios faltantes en la capa pictérica, su superficie
presenta muchas zonas con desniveles, por lo que se debera proceder a un masillado
y nivelado para homogeneizar la superficie, con la posterior reintegracién de esas

Zonas.
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B) PASOS DE LA INTERVENCION
* Limpieza

* Resane

* Reintegracién

* Proteccion

C) INTERVENCION
* Limpieza
Se realizaron pruebas de limpieza
- Citrato de Triamonio al 5%
- Agua + Amoniaco al 5 %

- Enzimas (saliva)*

Después de las pruebas se opté por utilizar Citrato de Triamonio en agua

destilada al 5% y bisturi.

Limpieza con hisopo humectado en Solucion de citrato de Triamonio al 5% vy bisturi

La accion del amoniaco y las enzimas fue mucho mas lenta y suave que la del

solvente elegido, y por lo tanto se debia insistir reiteradamente en la limpieza, lo que no

es bueno ya que se corre peligro de perder informacion en la capa pictérica.

* “La saliva se ha empleado por muchos restauradores para la limpieza superficial, y funciona
realmente ya que contiene tensoactivos, pero también aporta microorganismos en suspension,
por ello debe sustituirse por agua desionizada...” (Calvo, Ana Maria, Op.cit. Pag. 201)
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Con la solucién de Citrato de Triamonio, aplicado con un hisopo humectado, se
ablandaban rapidamente las deyecciones de insectos y con la ayuda de un bisturi,
rascando suavemente, se logré remover facilmente toda la suciedad superficial. En

ningun momento se corrid peligro de perder informacion pictérica.

Zona Limpia

Como la pintura es muy pequefia y se debia tener una extremada precision al
momento de realizar esta operacion de limpieza, se utilizé una lupa de alto aumento
para poder ver mejor y con mayor definicion tanto la pintura como las manchas y

deyecciones.
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Ante y después de la Limpieza
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Detalle Antes y Después de la limpieza |

* Resane
Para esta ocasion, como se trata de un soporte metalico, para rellenar las

lagunas se realizé una masilla con Resina de Acetato de Polivinilo (AYAC) y pigmentos

color tierra. Se aplicd con pincel fino y espatula, fue necesario dejarlo secando por un

239



dia, ya que la resina es de lento secado y luego, una vez mas firme y compacto se
rebajo con bisturi perfeccionando los bordes, formas y grosores.

Fue un procedimiento sumamente dificultoso y minucioso, ya que las lagunas
eran pequenas, irregulares y, en el caso del negro, afectaban una amplia zona pero

con espacios entremedio sin faltante, los cuales se debian respetar, ya que formaban

parte del la capa pictérica original.

Aplicacién con pincél fino y espatula y rebaje con bisturi

Se utilizé lentes de aumento para proceder al resane, ya que las areas eran

demasiado pequenas y a simple vista no se lograba alcanzar una 6ptima precisién.
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Detalles Resane
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Detalles Resane
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Detalle sahe

* Reintegracién

La reintegracion de Lagunas se hizo con Pinturas de Retoque Maimeri disuelto
en Tolueno, por el método de puntillismo.

Ademas de reintegrar las grande areas de lagunas en los negros, se nivel6 el
tono el las manchas en forma de puntos, producto de la oxidacion por las deyecciones
de insectos que estaban presentes y distribuidas homogéneamente a lo largo de toda

la superficie de la obra.

Reintegro en proceso
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D i
Detalles Reintegro
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Detalles Reintegro

Sin Barnizar Barnizado

* Proteccion
Finalmente se aplicé una proteccion de Paraloid B-72 disuelto en Xilol al 5% con

sistema de pulverizado. La proteccion con Paraloid B-72 ayuddé a homogeneizar la
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superficie pictérica, nivelando los brillos entre la pintura original y las zonas
reintegradas, le dio mas vida y saturd los colores. Ademas que lo protege de los

efectos de los factores ambientales a los cuales sera sometido en el futuro.

Justificacion de Materiales
* Resina de Acetato de Polivinilo (AYAC): Se utilizé esta resina porque se
adhiere firmemente a la superficie de metal. Es un material reversible y facilmente
maleable. Es mas blanda que la capa pictdrica, por lo que no ejercera presiones a esta,
al afectarse por los cambios ambientales, haciéndola peligrar.

» Paraloid disuelto en Xilol al 5%, es un material de muy buena adhesion,

reversible y efectivo para proteger la obra del medio ambiente.

Antes de La Restauracién ] | Después de la Restauracion
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4- TRATAMIENTO A SEGUIR — MARCO

A) PROPUESTA
Problematicas que presenta el Marco

El ensamble del marco de encuentra en muy malas condiciones, esta suelto y
levemente desencajado, por o que habra que desmantelarlo y volver a armarlo una
vez finalizada la intervencion de restauracion.

Presenta abundante suciedad superficial, grasa y deyecciones de insectos por lo
que se debera realizar una limpieza profunda de su superficie tanto Mecanica como
Quimica.

Presenta zonas con pequefios faltantes de madera y pintura por lo que se
debera lijar levemente la superficie para igualar los desniveles mas pequenos, y luego
se debera proceder a un estucado con masilla y finalmente a una reintegracion y
Barnizado.

Crear un nuevo sistema de montaje para el cuadro, que garantice una mayor

proteccion para la obra.

B) PASOS DE LA INTERVENCION
* Desmantelado
* Limpieza Mecanica y Quimica
* Montaje
* Lijado
* Resane
* Reintegro
* Barnizado

* Sistema de montaje

C) INTERVENCION
* Desmantelado

Se desclavo las cuatro piezas que conformaban el Marco.
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Marco desarmado

* Limpieza Mecanica

En primer lugar se procedié a una limpieza mecanica superficial para sacar le
mugre mas suelta y superficial. Se realiz6 pasando primero una brocha por cada una
de las piezas lo que permitié eliminar el polvo.

Luego utilizando un bisturi se rasco las particulas de suciedad como polvo

adherido y deyecciones de insectos.
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Limpieza mecanica anverso
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* Limpieza Quimica
Con la limpieza mecanica no fue suficiente, aun el marco conservaba mucha
gratitud y rastros de deyecciones y suciedad por lo que se procedié a realizar una
limpieza Quimica que ayudaria a remover la grasa y a ablandar la suciedad no
eliminada con la limpieza mecanica.
Se hizo pruebas con
- Aguarras
- Solucién de Citrato de Triamonio en agua destilada al 1%.
Se opto por utilizar la solucion de Citrato de Triamonio + agua destilada al 1%, ya
que limpiaba mejor y con mayor facilidad. La limpieza se realiz6 con hisopos

humectados en el solvente.

e -

Limpiéza Quimica con hisopo humectado en

Solucién de Citrato de Triamonio + Agua destilada al 1%
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Reverso después de limpieza Quimica

* Montaje

Una vez limpio se procedié a montar el bastidor, se utilizé cola Vinilica para
madera y clavos como refuerzo en cada una de las esquinas.

* Lijado y Resane

Luego se lijo6 con lija fina para homogeneizar la superficie, que presentaba
pequefios rasguios y golpes. Las zonas donde el desnivel era muy grande se
masillaron con pasta de resane realizada con tiza, Cola de Conejo y pigmentos color

tierra oscuro.

LA W BT

Estos desniveles se presentaban especialmente en las esquinas, seguramente debido
a golpes
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* Reintegro y Barnizado

Se reintegré con una aguada de pinturas de retoque Maimeri disuelto en Tolueno. Se
realizé expandiendo una capa muy aguada y homogénea por toda la superficie del
marco, para lograr un acabado parejo en toda su superficie, procurando no dejar
diferencias superficiales, marcas o manchas que pudieran distraer, al momento de
exponer el cuadro dentro de este, desviando la mirada del cuadro hacia las

imperfecciones del marco.
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vy

Marco Reintegréd_o (At'ré-s"Goma Laca para Bafhizado)

Finalmente de dio una mano de goma laca aplicada con brocha de lado a lado por

cada cara del marco, que actuara como proteccion y para darle un acabado mate.

Detalle Barnizado Hiumedo
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.
Marco con Barniz hUmedo

* Sistema de montaje
Se cubrio el borde del reverso del marco, donde va apoyado el cuadro, con papel

madera como proteccidén para que la obra no entre en contacto directo con la madera

del marco.

VAIWLLNI ¥ N3 SYOIWY

Detalle Proteccién papel Madera
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Marco listo, Anverso y Reverso
Luego se Monté el cuadro dentro del marco. Finalmente se puso varillas de
madera por todo el perimetro del cuadro y se clavaron éstos al marco con clavos por el

borde.
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Detalle Varillas de montaje
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Después de la Restauracion Reverso
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Antes y Después de la Restauracién Anverso
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CONCLUSION

Cada vez que un restaurador se enfrenta a una obra que debe ser restaurada no
debe olvidar que cada caso, por muchas semejanzas que tenga con otro, es una
situacion independiente y especifica que debe ser estudiada y tratada segun su
consistencia, realidad, materialidad, contexto histérico y social particular. Las
soluciones generales no hacen mas que traer problemas y crear la situacién propicia
para cometer errores.

Lo que es comun a todos los casos es el “principio de la originalidad”, principio
del restauro critico que postula respeto ante todo por el original tanto su materia como
imagen. Se deben diferenciar las areas restauradas de las originales usando
materiales capaces de ser removidos, en el caso que fuese necesario, sin dafar la
obra. También para realizar una restauraciéon conciente y efectiva es importante y
estrictamente necesario, previo a toda intervencién, conocer a fondo la materialidad
constructiva de la obra, distinguir sus componentes, estudiar sobre su comportamiento
fisico, los dafios que presenta, la necesidad y factibilidad de intervencién, etc. Y por
otro lado conocer muy a fondo también los materiales que se usaran para realizar la
restauracion, para luego ver la compatibilidad y reversibilidad matérica entre ambos.
Todo esto abocado y enfocado en reestablecer la unida potencial del estado actual, del
estado original de la obra en cuestion.

Por ejemplo, si la obra es parte de la coleccidon de un museo, se interviene lo
estrictamente necesario sobre esta, conservando el original y afiadiendo lo minimo en
funcion a la conservacion de su imagen como materia. Pero por otro lado, si la imagen
es un objeto de culto, es muy importante para los fieles el que la imagen de su idolo
esté completa y sin faltantes o fallas. En este caso la imagen tiene una funciéon que
cumplir, y por eso se justifica el que se afada tipos de informacién que en otros casos
no se justificaria.

En el primer caso estudiado en la presente memoria, al enfrentarse a una copia
la primera accion que se tiende a realizar es a hacer una comparacién entre los dos
ejemplares. En este caso la copia, en cuanto a proporciones elementos y formas es
bastante fiel al original. Se encontraba, y aun se encuentra, en muy malas condiciones

de conservacion, pictéricamente se encuentra en condiciones muy pobres, los colores
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son planos y la pintura no actia como modeladora de las formas. La graduacion de
valores es muy reducida, existiendo muy poca diferencia entre la luz y la sombra
maxima. Existen areas importantes de sombra en el cuadro original que no estan
presentes en la copia estudiada, y segun la fidelidad de la copia, se consideré
practicamente imposible que el copista haya omitido esta informacion al realizar la
reproduccién. Se cree que esas sombras existieron en el pasado, pero que, debido a la
exposicion tan prolongada y constante a la intemperie a la que estuvo sometido el
cuadro, la luz degradd notablemente la cohesién y la estructura, en los lugares mas
delgados de la capa pictérica y por lo tanto hubo un proceso de decoloraciéon profundo
y de pérdida de ciertos pigmentos que, hizo que se perdiera mucha informacion.

Por todo lo anterior, se plated la hipotesis de que existe una decoloracion
generalizada muy importante en todo el cuadro, y que su precariedad técnica no se
debe a una falta de calidad artistica de parte del autor, sino que a un agudo proceso de
degradacién pictorica producto de las condiciones a que estuvo sometida la obra
durante tanto tiempo.

Teniendo en consideracion todo lo anterior, sumada a la informaciéon que nos
procuré el duefo, Daniel Schavelzon y, siguiendo y guiandonos por los principios
fundamentales de la Restauracion, establecidos por Cesare Brandi en su Libro “Teoria
de la Restauracion” se procedié a proponer un plan de accion.

En primer lugar, debido al caso especifico ente el cual nos encontramos, se
considerd el principio del respeto por la originalidad, tanto en cuanto a la materia,
como a la imagen de la obra de arte. En base a este principio se fueron tomando las
primeras decisiones sobre como proceder sobre el lienzo. En primer lugar como no se
tiene, ni se tendra certeza y seguridad de cémo fue la pintura en su origen, se debe
proceder y reflexionar sobre lo existente hoy, se debe considerar su existencia actual
como su unica unidad potencial a ser reestablecida. La posibilidad de haber existido
pintura, trazos o colores que ya no existen se debe dejar de lado en el momento de

tomar decisiones y hacerlo considerando su potencialidad actual. La Restauracion
5

7

debe ser algo “.justificado, necesario, insustituible e inaplazable...” que debe

5 BALDINI, Humberto. “Teoria de la Restauracion y Unidad Metodoldgica” vol. 1, Editorial
Nerea, 1978 50 p.
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guiarse de acuerdo a la parte legible y recuperable que permanece en la obra, con el
fin de recuperarla, si es posible, sin modificar ni competir con su originalidad.

Por lo anterior se procedié a actuar manteniendo y reestableciendo lo que queda
de su imagen, colores y formas, intentando devolverle un equilibrio, en relacion a lo
que es hoy en dia, o sea reestablecer su unidad potencial de “el estado actual de su
estado original™®

Los dos procedimientos principales y que se consideraron de mayor urgencia
para la estabilizacion y conservacién de la obra, tanto en lo material, como en lo
iconico, fueron el Entelado y el Reintegro. El primero como medida urgente para
estabilizar se estructura material y el segundo para reestablecer la unidad visual de su
imagen. Una vez finalizada el tratamiento se pudo percatar que, en este caso, el mayor
efecto y repercusion que tuvo el proceso de restauracion sobre la obra, fue el de su
reestructuracion y estabilizacion material. En cuanto a su visualidad e imagen, a simple
vista el cambio que experimento la obra no fue tan considerable.

En los casos de La Misa de San Gregorio y en Santa Catalina de Siena nos
encontramos ante imagenes de culto Religioso, por lo que la conservacion de su
imagen era urgente y fundamental. En ambos casos habia un gran deterioro de la
materia de las obras, no asi de su iconografia, a diferencia del caso anterior, por lo que
el tratamiento en pos a su conservacidon pudo ser definida con relativa facilidad. Las
pérdidas eran menores por lo que la integracién de las lagunas fue un proceso con
pautas claras a seguir.

En el caso de la misa de San Gregorio se considera que el procedimiento
principal fue la limpieza tanto del barniz superficial como de los parches y repintes,
realizados en una restauracion anterior y que se encontraban en un muy mal estado,
afectando tanto en el material como en la imagen de la obra. Gracias a esta se logré
recuperar lo que era estrictamente original en la obra, y en pos de la cual se decidié
como se seguiria procediendo.

Y en el caso de Santa Catalina de Siena lo de mayor urgencia fue la limpieza de
deyecciones de insecto que se encontraban en toda la superficie de la obra y
deterioraban profundamente su imagen corroyendo la pintura, agujerandola hasta

llegar a la chapa de metal.

6 Cesare Brandi
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El cambio visual de ambas fue evidente, fue una restauracién matérica, pero en
pos a la imagen e iconografia, en la cual hubo un cambio considerable y necesario.

Al elegir los materiales, en los tres casos se tuvo muy en cuenta el utilizar
aquellos que tuvieran mayor compatibilidad con los materiales originales y que fueran
reversibles, o sea facilmente extraibles de la obra sin que ésta sufriera.

Por ultimo se quiere resaltar el hecho de que las Problematicas Generales de
cada obra fueron:

- San Gregorio: Intervencion humana anterior, parches, estucos y repintes de
mala calidad.

Sorolla: Decoloracion, falta de cohesion-adhesidn de la capa pictérica y
pasmado general de los pigmentos que la conforman debido a las malas condiciones
de conservacion en que se conservo a la obra por afios.

Santa Catalina: Oxidacion y abrasién general principalmente debido a
deyecciones de insectos, por malas condiciones de conservacion.

En los tres casos el deterioro sufrido por las obras fue producto de un mal
manejo humano y malas condiciones de conservacion y cuidado del hombre, por lo que
se cree de suma urgencia el educar a la sociedad en general, acerca de la importancia
de conservar y cuidar las obras de arte de manera adecuada.

“

La base donde Brandi define y justifica el acto de la restauracién es “... el
momento metodoldgico del reconocimiento de la obra de arte, en su consistencia fisica
y en su doble polaridad estética e histérica, en orden a su transmision al futuro. "7 Una
obra de arte, tiene un valor universal, su funcién es transmitir un mensaje toda la
humanidad y por eso es necesario cuidarla y conservarla para poder mantener su
mensaje el mayor tiempo posible, e idealmente que pueda llegar a la mayor cantidad

de personas.

*" BRANDI, Cesare. “Teoria de la Restauracion” Alianza Editorial, S.A. Madrid 1992. 15 p.
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