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La restauracion puede definirse como el reconocimiento metodologico de una obra de Arte en
su forma Fisica y en su dualidad historico — estética, con vistas a su transmision al futuro.
-Cesare Brandi-

Agradezco a la Restauradora Clara Barber LLatas, por sus valiosos aportes en el desarrollo de este
trabajo, a los restauradores Néstor Barrio, Alejandra Gomez y Dolores Gonzales Pondal, por sus
formadoras ensenianzas. A la profesora Johanna Theile por su apoyo y comprension constante, a mi
familia por su apoyo incondicional



INTRODUCCION

El siguiente escrito contiene el proceso de documentacion, investigacion historica, analisis cientifico e
intervencion de tres lienzos que corresponden a los siglos XVII, XIX y XX, respectivamente, los
cuales fueron restaurados en el taller Tarea de la ciudad de Buenos Aires, Argentina, durante los meses
de Agosto a Diciembre del afio 2009, bajo la direccion de los restauradores Néstor Barrio, Alejandra
Gomez ,Dolores Gonzélez, del Ingeniero quimico Fernando Marte, la restauradora Luciana Fell y el

fisico Daniel Saulino.

Es importante destacar que el taller Tarea pertenece a la Universidad Nacional de San Martin y en la
actualidad se ha consolidado como uno de los principales centros dedicados al estudio, conservacion y

restauracion del Patrimonio Cultural Mueble de Argentina y Latinoamérica.

El taller Tarea surge gracias a la union de la Academia Nacional de Bellas Artes y la Fundacion
Antorchas en 1987, siendo uno de sus objetivos primordiales en su momento “la conservacion y
restauracion de la pintura colonial que se encontrase en iglesias, museos y otros repositorios publicos
o privados de obras de Arte”(1). Asi en su etapa inicial y a lo largo de 10 afios, el taller de restauro
Tarea intervino unas 520 obras, las cuales retornaron a sus lugares de origen. Ya en el afio de 2004 el
taller Tarea pasa a formar parte de la Universidad Nacional de San Martin y sin duda continta

contribuyendo a la conservacién y puesta en valor del Patrimonio Cultural.

Las intervenciones mencionadas en el siguiente escrito, son muestra clara de un importante legado
Artistico, estético e histérico, que no solo ayudan a comprender visiones o acontecimientos propios de
una época, sino ademas son reflejo de un interesante intercambio cultural y sus implicaciones en el

desarrollo Artistico de un Pais.

A la luz de la reflexion anterior, se intervinieron estas obras con el objeto de asegurar su permanencia
en el tiempo, pero a la vez con el respeto y conciencia que se puede merecer cualquier tipo de bien de
interés cultural, donde han confluido la mano de quien lo elabord, su historia y el momento en el que
fue realizado; estas razones motivaron a realizar procesos respetuosos y muy acordes con las
necesidades de cada obra a tratar, por esto es fundamental mencionar que se llevaron a cabo todas las
pruebas de laboratorio necesarias, como también un juicioso y detallado estudio historico y de

valoracion, al igual que largas horas y momentos de reflexion de un equipo de trabajo



interdisciplinario comprometido con la labor a emprender, para lograr de esta manera un tratamiento

que conduzca y asegure adecuadas practicas de restauracion.

De este proceso sin duda han quedado muchas reflexiones y aprendizajes, que se pueden evidenciar
desde diferentes aspectos, que en la actualidad siguen contribuyendo en la formacion profesional y

humana del restaurador.

Dentro de las muchas reflexiones se destaca que la restauracion y conservacion de obras de Arte no es
una labor individual, es por el contrario una actividad donde confluyen diversos saberes, lo
interdisciplinario se hace presente enriqueciendo la praxis, la investigacion, la valoracion, el
conocimiento y el respeto que merece esta noble labor. Los saberes especificos dentro de los que se
destacan la quimica, la fisica, la historia, la biologia, la restauracion en beneficio de la proteccion de las
huellas de un Artista, un Artesano, de pensamientos, de una labor, de una época y cultura.

Otra de las grandes lecciones, es la importancia de hacer lo estrictamente necesario, no exceder los
limites de las intervenciones aseguran practicas respetuosas, preservacion de elementos fisicos
originales, que contribuyen con mayor exactitud al estudio de las obras de Arte, vale la pena mencionar
que la mejor restauracion es aquella que no se hace; sin embargo, cuando la situacion y el dafio o los
dafios ameriten la intervencion con fines de conservacion de los elementos es necesario y apropiado
realizarla. Por esto, en cada uno de los tratamientos realizados en las tres obras detalladas a
continuacion, se siguieron en lo posible los criterios actuales de restauracion, teniendo en cuenta los
citados en la carta del restauro de 1972 en lo referente a las limpiezas de las pinturas consignados en el
articulo 7, también ciertos criterios mencionados en los articulos 5, 4, 3, entre otros, que ilustran
algunos aspectos aplicables actualmente en las intervenciones; por otro lado, Cesare Brandi en su libro
“Teoria de la restauracion”, ha servido de guia para llevar a cabo estos procesos, para Brandi -“/a
finalidad de la restauracion es el restablecimiento de la unidad potencial de la obra de arte, siempre
que esto sea posible sin cometer una falsificacion artistica o una falsificacion historia, y sin borrar
huella alguna del transcurso de la obra de arte a través del tiempo ). -Resulta claro en este trabajo de
intervencion, que el objetivo General, era devolver una lectura clara, o por lo menos era la intencion,
de los objetos tratados, ya que con el paso del tiempo, los usos inadecuados y algunas intervenciones
anteriores se habian visto sacrificados; de la misma manera no se puede dejar la referencia a Cristina
Giannini, quien aclara conceptos importantes sobre autenticidad, reversibilidad, patina, entre otras
claves para entender con mayor amplitud los distintos procesos a los que se someten las obras de Arte

en virtud de la preservacion de los llamados bienes culturales y en beneficio, como algunos lo citan, de



las generaciones actuales y futuras. Por ultimo es importante mencionar a autores contemporaneos
como Giorgio Bonsanti, Salvador Murioz Virias y Omar Calabresse, que desde sus diferentes posturas
acerca de la concepcion de las obras de Arte en el mundo actual y de la importancia de la preservacion
de la informacion lograron acercar estas intervenciones a una praxis sin duda mas conciente y menos

pretenciosa.

Teniendo en cuenta las anteriores reflexiones y aprendizajes adquiridos se encontraran en su orden en
las siguientes paginas los informes correspondientes a la obra titulada “ La Gran Retirada del
Incomparable Duque de Parma”, obra perteneciente a la coleccion del Museo de La Reta de la ciudad
de Buenos Aires, donde se especificara: ficha clinica de diagndstico, estudio e investigacion historica,
tratamiento de restauracion, andlisis cientifico y conclusiones del proceso de intervencion, también se
encontrard la obra titulada “Retrato de la Sefiora de Talamaz”, obra atribuida al reconocido pintor
Uruguayo Juan Manuel Blanes que pertenece a una coleccion particular, y igual que en la anterior se
sigue un riguroso estudio antes de la intervencion, como también reflexiones que de esta labor se
derivaron una vez finalizada el proceso; para terminar se encontrara el informe completo de una obra
perteneciente a una coleccion particular, la cual no tiene titulo, ni tampoco una atribuciéon o autor

determinado.

Concluyendo con esta introduccion es importante tener en cuenta que las reflexiones aqui citadas, dan
cuenta del trabajo investigativo y de intervencion que se realizo a las tres obras objeto de estudio,

esperando poder favorecer el desarrollo y puesta en valor del ejercicio de la Restauracion.

1.  BURUCUA. José¢ Emilio y otros. Tarea de diez afios. Ediciones Fundacién Antorchas, Buenos Aires Argentina. 2000.
2. BRANDI. Cesari. Teoria de la Restauracion. Segunda edicion. 20



CONTEXTUALIZACION

El taller Tarea se encuentra ubicado en el barrio de Barracas de la ciudad autonoma de 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 historico, asi como de equipamiento

de ultima tecnologia que lo posicionan como uno de los principales referentes regionales de su tipo.

A Lo largo de estos afios el taller Tarea ha restaurado obras provenientes de las distintas provincias,

instituciones y localidades de Argentina como lo son:

Provincia de Buenos Aires, Provincia de Catamarca, Provincia de Cérdoba, Provincia de Entre Rios,
Provincia de Jujuy, Provincia de Mendoza, Provincia de Misiones, Provincia de Salta, Provincia de San
Juan, Provincia de Santa Fe, de instituciones como lo son: catedral de San Marcelo, Iglesia Nuestra
Sefiora de la Asuncion, Iglesia Santa Rosa de Lima, Convento de San Francisco, Museo casa del virrey
Liniers, Iglesia de la Candelaria, Museo Juan de tejada, Museo Marques de Sobre Monte, Museo
Bazan y Bustos, Iglesia Catedral : San Salvador de Jujuy, Museo Casa de Elena y Fausto Burgos,
Capilla de Puerto Esperanza, Museo Historico del Norte, Museo Historico Provincial Julio Mar, Museo

Historico Provincial: Santa Fe, entre otras.

Mapa de Argentina. Division Politica. (Lugares donde ha hecho presencia el taller Tarea, mediante la

recuperacion y restauracion de numerosas obras).
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Gracias a la incansable labor que Tarea desarrolla en favor de la Preservacion del Patrimonio Cultural,
en conjunto con la Universidad Nacional de San Martin, se continua con el Proceso de formacion y
cualificacion de conservadores y restauradores, en la actualidad, hay que recordar que en los primeros
afios el taller contd con la participacion de 13 pasantes en funcion educativa, es por esto que la
Maestria en conservacion y Restauracion del Patrimonio Cultural y bibliografico que imparte este taller
lo consolida ademds como uno de los principales centros en Sur América de produccion,

investigacién y formacién en el area.

En sus inicios hacia el afio de 1987 formaban parte del proyecto: diecinueve personas en Restauracion
y Conservacion, cinco en Historia del Arte, dos en Quimica, dos en fotografia y seis en labores
administrativas, participaron 10 especialistas extranjeros como asesores, gracias a la labor emprendida
por el historiador profesor Héctor Schenone, quién participo en esta primera etapa del proyecto se
logro consolidar como un centro importante en investigacion y documentacion historica de obras de

Arte. Ya con el nuevo Tarea en el 2004 se reunié un nuevo equipo de trabajo, algunos que habian

9



pertenecido al programa inicial y otros que gracias a su gran labor profesional fuerén llamados para
iniciar una nueva etapa. En este orden de ideas en la actualidad Tarea cuenta con los siguientes

profesionales:

e Restaurador Néstor Barrio: Actual Director Taller TAREA
e Arquitecto Fabian de la Fuente: Director Ejecutivo TAREA

e Historiador José Emilio Burucua: Director emerito.

Equipo de restauracion:

Damasia Gallegos
Judith Forthy

Alejandra Gomez
Dolores Gonzalez
Sergio Medrano

Ana Morales

Analisis Cientifico

Ing. Fernando Marte
Luciana Fell

Prof. Daniel Saulino
Investigacion Historica
Doctora Gabriela Siracusano
Administracion
Guillermo Balifia
Romina Gatti

Delia Sarate

Fotografia

Luis Liberal

V V V V VY V V VYV V V VYV V V V V V V VY

Los principales objetivos del Centro de produccion e investigacion en Restauracion y Conservacion

Artistica y Bibliografica Patrimonial son:

» Formar Restauradores, conservadores y muse6logos en el nivel de postgrado mediante la
puesta en marcha de una Maestria en Restauracion y Conservacion del Patrimonio Artistico y

Bibliografico Nacional.

10



Restaurar y conservar bienes artisticos y bibliograficos en funcién de la enseflanza de
postgrado que se imparta.

Promover y albergar proyectos de accion e investigacion en restauracion del patrimonio
artistico y bibliografico nacional.

Estimular la incorporacion de becarios e investigadores de CONICET que tuviesen proyectos
a fines a los objetivos del instituto.

Coordinar esta accion con la CONEA vy los institutos de tecnologia y biotecnologia de la
UNSAM, de modo que estos organismos garanticen las realizacion de las pruebas fisico-
quimicas, metalograficas, no destructivas estructurales y bioldgicas de uso corriente o
novedoso en la restauracion artistica y bibliografica.

Servir como institucion de consulta en materia de restauracion y 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 conservacion 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

apto para ello.

Bibliografia
1.  BURUCUA. José Emilio y otros. Tarea de diez afios. Ediciones Fundacién Antorchas, Buenos Aires Argentina. 2000.
2. RIOSECO, Macarena. Restauracion de tres pinturas de caballete en el taller Tarea, tesis Postitulo de Restauracion Patrimonio

Cultural Mueble. 2008.
Academia Nacional de Bellas Artes, Fundacion Antorchas. Publicacion restauracion de la serie de pinturas de Santa Catalina.
Buenos Aires.
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Figura 1. LA GRAN RETIRADA DEL INCOMPARABLE DUQUE DE PARMA
FOTOGRAFIA DE NESTOR BARRIO- TALLER TAREA
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APROXIMACION A LA OBRA

FICHA TECNICA 1
LA GRAN RETIRADA DEL INCOMPARABLE DUQUE DE PARMA

1.1 DATOS GENERALES

PROPIETARIO

FECHA DE INGRESO
FECHA DE ENTREGA
RESTAURADORA

TIPO DE OBRA

ASIGNACION CULTURAL
ASIGNACION CRONOLOGICA
TIPO DE COLECCION
PROCEDENCIA
AUTOR/ATRIBUCION
TITULO/TEMA

TECNICA DE ELABORACION
MATERIALES

FORMATO

DIMENSIONES DE LA PINTURA

DIMENSIONES DEL BASTIDOR
MONTAIJE

Gobierno de la Ciudad Autonoma de Buenos

Aires - Museo de Arte Espaiol Enrique Larreta

4 de agosto de 2009

4 diciembre de 2009

Dilsa Rodriguez Ochoa

Pintura de Caballete

Pintura Historica Siglo XVII

Siglo XVII Aproximadamente

Propiedad del Museo

Dr. Enrique Larreta

Anénimo

“La Gran Retirada del Incomparable Duque
De Parma”

Oleo sobre Tela

Oleo, tela , bastidor de madera, listones de
Madera, tachuelas.

Rectangular

Ancho 137cm — Alto 99cm

Ancho 8cm — Espesor lecm

la obra esta sujeta al bastidor con tachuelas, se

mantenia puesta a la pared por medio de clavos fijados a la extension superior del marco de la

puerta de madera, la tela se encontraba en el reverso en contacto con papel adherido a una

membrana asfaltica, al estilo de las viejas membranas, la que actua como aislante a la pared,

los tacos puestos por el reverso del bastidor, los cuales son 7, se encontraban empotrados a la

pared, y servian de sujecion a la pintura.
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1.2. ANTECEDENTES HISTORICOS

La Gran Retirada del Duque de Parma Ingresa al Taller de Restauro Tarea en la ciudad de Buenos
Aires Argentina, aproximadamente en el mes de Enero de 2009, la pintura que hace parte de una serie
de tres, es llevada al taller Tarea para su estudio y restauracion al igual que las otras dos; al parecer es

la tltima de la serie y relata las Batallas del Duque de Parma Alejandro Farnesio.

La obra Perteneciente al Museo de Arte Espafiol Enrique la Reta, fue adquirida por el Propio Larreta
en Europa en uno de sus viajes, posteriormente llevada junto con las otras dos a Argentina para ser

ubicadas en la casa del escritor, que en la actualidad funciona como Casa Museo.

a. Enrique Larreta

Reconocido como uno de los grandes autores del modernismo Argentino. Naci6é en Buenos Aires en
1873, descendiente de una ilustre familia Uruguaya, curso su bachillerato en el colegio Nacional de
Buenos Aires y recibi6 el titulo de doctor en jurisprudencia y ciencias sociales en la facultad de
Derecho de la Universidad de Buenos Aires.

Realizo un viaje a Europa donde comenzo a planear su obra “la gloria de Don Ramiro” para lo cual
recorrié Espafa en especial Avila y se interiorizo de la época de Felipe II. Durante cinco afios reunié
informacién para componer la novela, de la cual Rubén Dario dijo que era un libro Argentino de los
mejores y mas excelentes que se hayan publicado en los tltimos afios.... “Segun mi entender su novela
es la obra en prosa que en América se ha acercado a la perfeccion”

La notoriedad lograda por esta obra contribuyo a su nombramiento como ministro plenipotenciario en
Paris, por el entonces presidente Roque Saenz Pefa, cargo que ocupo durante varios afios y que lo
relaciono con importantes figuras culturales. Durante estos afios fue acrecentando su biblioteca y su
coleccion de obras de Arte, que luego llevo a su casa de Buenos Aires, a la que ambiento como una
verdadera residencia del siglo XVI Espafiol.

Al regresar a la Argentina, participo activamente de la vida Cultural, politica y social del pais, continuo
con su tarea de escritor, en 1941 fue propuesto para el premio novel de literatura, con la adhesion de

grandes figuras de Argentina y el exterior.

En 1961, a los 88 afios, fallecio en su casa de Belgrano, hoy sede del actual Museo que lleva su nombre
y cuya coleccion, en su gran mayoria, se puede admirar gracias a la generosa donacion de sus

descendientes.
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b. Museo de Arte Espafiol Enrique Larreta

La coleccion de Arte y mobiliario que formo el escritor Enrique Larreta presenta la particularidad de
haberse originado junto a la investigacion y creacion de su reconocida novela “la gloria de Don
Ramiro”, con el objetivo inicial de escribir sobre los pintores Renacentistas durante un viaje de
investigacion al continente Europeo, Larreta reorientd su objetivo de estudio al descubrir la ciudad de

Avila y decidi6 trabajar en un libro de caracter Espaiiol.

La novela trascurre en el ultimo tercio del siglo X VI, principalmente en las ciudades de Avila y Toledo
y culmina en Lima en 1606. El dificil reinado de Felipe II, con la problematica entre Arabes y
Cristianos, la inquisicidn, las guerras de Religion y el inicio de la década del imperio Espafiol dieron

motivo a Larreta para crear el relato a comienzo de la organizacion de Hispanoamérica.

Guiado por la idea de afirmar la tradicion y el gusto por lo Espafiol oriento su obra literaria y, con las
mismas ideas estéticas, concreto tres edificios que quedaron como expresion de la arquitectura

“neocolonial”.

El patrimonio del museo, fundado en 1962, tiene obras de los siglos XIV al XX; su coleccion se ha

enriquecido con el tiempo convirtiéndose en un importante exponente del arte espafiol en Argentina.

La casa

La residencia de Larreta, convertida en Museo, fue construida en 1886, la fachada siguié el modelo del
Renacimiento Italiano y el interior de la casa quinta mediterranea, cuando Larreta cumplid su servicio
diplomatico en Francia y se establecid en Buenos Aires, trajo una importante coleccion de obras de

Arte de origen Espafiol para ambientar el nuevo hogar.

La casaquinta se convirtid en residencia estable hacia fines de 1916. El edificio sufrié una serie de
cambios que recrean, tanto en el exterior como en las salas de recibo, el espiritu del Renacimiento

espafiol, los sentimientos y las inclinaciones estéticas del escritor. En el exterior, la casa presenta

15



muros blancos, ventanas enrejadas y techos de tejas. La fachada presenta elementos caracteristicos de

la arquitectura del barroco espaiiol trasladado a América.

El edificio ademas esta rodeado por un magnifico jardin hispano-morisco lo que hace mas atractivo su
recorrido ya que al estar ubicado en el corazon y en la zona de mayor peso historico del barrio, sobre
la Avenida Juramento y frente a la Plaza Manuel Belgrano, estd considerado como uno de los puntos

de mayor interés cultural y de esparcimiento de la zona.
C. Alejandro Farnesio (1545- 1592)

Hijo de Octavio Farnese y de Margarita de Austria (hija ilegitima el emperador Carlos V), sobrino de
Felipe II y Don Juan de Austria. Llega a Espafia practicamente como rehén (asi lo califica el
historiador Van der Essen). Dados los problemas suscitados por los ducados de Parma y Plasencia;
Superados Una vez los problemas entre Carlos V y Octavio Farnese, por estos ducados, Alejandro
Farnesio (Farnese), retorno a su hogar paterno, tras la firma de un acuerdo con Felipe II en 1556; una
de las condiciones del tratado era que el joven Alejandro deberia residir en la corte Espariola al

- . 1
servicio del principe Carlos.

Farnesio, en compaiiia de su madre, es recibido por Felipe Il en Bruselas a finales de 1556. Unos meses
mas tarde el monarca dispuso el traslado a la corte de Inglaterra, para reunirse con su segunda esposa,
Maria Tudor. Con el viajan Margarita y su hijo. A su regreso de la corte Inglesa, Alejandro permanece
dos afios mas en Bruselas, en ocasiones acompafiando a Felipe II en sus viajes. Por fin en 1559 parte

hacia Espafia la armada real; en Flandes quedaba como gobernadora Margarita de Austria.

Ya desde su llegada a Espaia participo Farnesio en acontecimientos ptblicos, siempre en compaiiia del
monarca. Su primera aparicion ante el pueblo Espafiol se produjo en 1559, durante el auto de Fe
celebrado en Valladolid, del que se conserva una descripcion manuscrita de Sebastian de Orozco
titulada “Relacion del aucto de la fee que se hizo en Valladolid, domingo, ocho de Octubre de mill y

.. . ~ . ~ 2
quinientos y cincuenta y nuebe arios, estando presente su magestad el Rey don Felipe nuestro serior”

! Leon, VAN DER ESSEN, Alexandre Farnese, principe de Parme, Gouverneur General des Pays-Bas (1545-1592), Bruxelles,

LibraireNationale d’Art et d'Histoire, 1993-1937, 5 Vols., en Vol. 1,14-20 Julian M* RUBIO, Alejandro Farnesi, Princip de Parma, Zaragoza
Ediciones Luz, 1939 18.24. En: articulo de MARTINEZ. P. Ana. Alejandro Farnese en las relaciones de sucesos Espafioles Universidad
Complutense de Madrid.
2 Segun VAN DER ESSEN, ob. Cit. t I. 44-45, la aparicioén de Alejandro Farnesio en San Quintin. Divulgada por Farmiano Strada, puede
considerarse legendaria. En articulo de MARTINEZ. P. Ana. Alejandro Farnese en las relaciones de sucesos Espafioles Universidad
Complutense de Madrid.
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Desarrollo una importante labor militar y diplomatica al servicio de la Corona Espafiola; lucho en la
batalla de Lepanto en 1571, contra los turcos y los rebeldes Holandeses, constituyéndose esta como
una de sus primeras intenciones bélicas importantes, Alejandro Farnesio participo en esta batalla al
parecer luchando con valerosa entrega, segun consta en algunos poemas €picos que mencionan al

principe de Parma.

Se educo en Espafia y estudio en la Universidad de Alcala con Don Juan de Austria y el principe
Carlos. Cuando Don Juan de Austria fue nombrado gobernador de Flandes, tuvo que llamar al poco
tiempo a los tercios, Alejandro Farnesio por tanto fue enviando en 1577, en ayuda de Don Juan
llegando como comandante del ejercito al frente de los tercios (Espafioles que fueron el primer ejercito
moderno de Europa), con los que en Enero de 1578 derroto un ejercito protestante en la Batalla de
Gembloux, una vez muere Don Juan se nombra sucesor a Alejandro, ratificado por Felipe II, llevando
a Alejando Farnesio al mando del ejercito que luchaba en Flandes, ya en 1582 Alejandro es nombrado

unico gobernador de los paises bajos.

La guerra de Flandes se convirtié en el suceso de los historiadores, fue una guerra larga con muchas
ramificaciones y motivos confusos. Los paises bajos se dividieron en dos fracciones de distinta
religion: catolicos y protestantes. Lo deseos de Felipe Il de ganar el trono de Francia a su hija Isabel
Clara Eugenia, llevaron a Farnesio a este nuevo escenario de la politica Espafiola. La liga catolica
Francesa, sin jefe eficiente, se encontraba en una situacion muy dificil, habilmente superada por
Enrique IV que tenia sitiado a Paris. Entonces Felipe Il ordena a Farnesio entrar con su ejército en
Francia, dejando indefenso el territorio reconquistando a los protestantes en los paises bajos. Enrique
IV levanta el sitio en Paris y se retira. Farnesio ocupa Corbeil, entrando victorioso en Paris, luego de
entrar a Paris en 1590 Farnesio regresa a la desguarnecida Flandes y en Nimega recibe otra orden de
Felipe II para entrar nuevamente a Francia. En 1592 sitio Caudebec, donde fue herido de bala en un

brazo y después de burlar a Enrique IV, cruzo el Sena y abastecio a Paris. 3

Durante los afios que Alejandro Farnesio estuvo al frente de los tercios Espafioles como gobernador
(1578-1592), es cuando se consiguieron los mayores avances en la recuperacion de ciudades ganadas
por los rebeldes, su fama de gran guerrero y estratega se vio confirmada durante estos afios, como

repiten todas las historias de la época. 4

3. Informacion suministrada por el Museo de Arte Espafiol. Enrique Larreta.4. plasmo su conocimiento del Arte Militar en las ordenanzas
dictadas en 1587, editadas y analizadas por. . MORENO CASADO, las ordenanzas de Alejandro Farnesio 1587, Instituto Nacional de
Estudios Juridicos. 1961.
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d. Datos historicos de la obra.

Segun informe del departamento de dibujos y grabados de la biblioteca Nacional de Madrid, de
noviembre de 1999, existen obras idénticas a esta serie, grabadas en agua fuerte por el gobernador
Romeyn de Hooghe sobre composiciones de Juan Ledesma las cuales fueron incluidas en la obra de

Guglielmo Dondini “De lo que hizo en Francia Alejandro farnesio”, Colonia 1681

Segun la investigacion historica, al parecer esta serie fue pintada a partir de los grabados de Romeyn de
Hooghe, los cuales como se escribe anteriormente fueron hechos a partir de los dibujos de Juan de
Ledesma, el cual participo y acompafio al gran Duque en las batallas y de quien se menciona se
convirtio casi en cronista de estos acontecimiento. La serie esta compuesta por la EXPUGNACION DE
CORBEIL, EXPUGNACION DE CAUDEBEC Y LA GRAN RETIRADA DEL INCOMPARABLE
DUQUE DE PARMA, obras correspondientes a las campafias de Alejandro Farnesio en Francia.

FIG. 2. LA EXPUGNACION DE CORBEIL, Imagen perteneciente al Museo
De Arte Espafiol Enrique Larreta

Al parecer esta es la primera de las obras de la serie de las campariias de Alejandro Farnesio, la obra
describe la toma de la fortalece de Corbeil, que permite Alejandro Farnesio entrar luego victorioso en
Paris, concebida a la manera flamenca, utiliza la perspectiva caballera y el plano rebatido.

La obra tiene un recuadro con referencias explicativas de los hechos, por medio de letras que
aparecen en la parte pictorica, también se puede evidenciar que esta obra fue sometida a un proceso

de restauracién’.

Red de Contenidos Digitales del Patrimonio Cultural. Ministerio de Cultura. Buenos Aires — Argentina. Ubicacion de la obra. Museo de
Arte Espailol Enrique Larreta.
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Fig. 3. LA EXPUGNACION DE CAUDEBEC, Imagen perteneciente al Museo
De Arte Espaiiol Enrique Larreta

Esta obra relata el hecho ocurrido en 1592, luego de entrar a Paris en 1590 Farnesio regresa a la
desguarnecida Flandes; Nimega recibe otra orden de Felipe Il para entrar nuevamente en Francia y
en 1592 sitio Cudebec y después de burlar a Enrique IV que le creia en su poder cruzo el Sena y
abastecio a Paris, de la misma manera que la anterior constituye una descripcion pictorica de una

batalla realizada a la manera Flamencd’.

Figura a 4. LA GRAN
RETIRADA
DEL INCOMPARABLE
DUQUE
DE PARMA

3 (xaqlodde on¢

FOTOGRAFIA DE i | sl .l
NESTOR ;
BARRIO- TALLER

TAREA

Finalmente y como la tercera de las obras de esta serie esta LA GRAN RETIRADA DEL
INCOMPARABLE DUQUE DE PARMA, se piensa que la serie en un comienzo pudo tener por lo

menos 5 pinturas, pues en los bordes de las pinturas la imagen ha perdido continuidad, de la misma

6. Ibid. Real de Contenidos digitales.
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manera por el reverso la ubicacion de las guirnaldas de tension, solo estan en ciertos bordes haciendo

pensar en esta hipotesis, que seria interesante determinar mas adelante.

De las tres obras, esta ultima es la de mejor factura técnica y jamas ha sido intervenida, hecho
importante ya que se mantiene como un objeto original, que sirve de referencia tanto en la
investigacion técnica como historica, esta pintura como las dos anteriores es hecha a la manera
Flamenca, con superpocion de planos, perspectiva caballera y una linea de horizonte en la parte
superior, casi donde culmina la pintura, la cartela que la acompaia relata el suceso historico de la
escena representada, en la cual aparecen letras que acompafian al texto y se repiten en cada una de los

acontecimientos pintados en la obra.

Es importante mencionar, que de las batallas de Alejandro Farnesio, hay varias series pintadas, que se
encuentran en chile, de las cuales hay referencias en el Museo Historico Nacional, como también en
Perti, y entre otros lugares del mundo, probablemente con otro tipo de factura; y en tiempos distintos

de ejecucion a las mencionadas aqui.

e. Técnica Flamenca

Dentro de la pintura flamenca existen varias escuelas: la italianista y la reaccionaria durante los

siglos XV al XVI, y la naturalista o colorista de la Escuela de Amberes del siglo XVII.

Las dos primeras hacen referencia a la pintura de los Paises Bajos que surgié dentro del Renacimiento
Europeo. Estaban formadas por un conjunto de artistas relativamente aislados de la revolucion

del Renacimiento y algunos, como la escuela reaccionaria, contrarios a influencias italianizantes.

Aun conservaban rasgos del estilo gotico, técnicos, como el uso de la tabla en lugar del lienzo,
y tematicos, sobre todo religiosos y espirituales. Sin embargo, su habilidad detallista e intereses les
impulsaron a investigar y a descubrir de forma empirica la perspectiva, a perfeccionar la técnica
del retrato al que dotaron de gran profundidad psicolégica y a reivindicar el paisaje como tema

pictorico.

Su concepcion medieval del artista como artesano evité que muchos de estos pintores fueran conocidos
puesto que bastantes no firmaban sus obras hasta bien avanzado el siglo XVI. Tampoco se entregaron
demasiado a la reflexion sobre su arte por lo que son escasas las biografias y los tratados sobre sus

técnicas, aunque algunos han llegado.
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El Triunfo de 1a Muerte (Brueghel el viejo). Ejemplo de perspectiva caballera

Ensayos imperfectos para romper el plano pictdrico y recuperar la tercera dimension. Entre estos
tanteos puede contarse la llamada "perspectiva caballera" o "a vista de pajaro", consistente en
representar la escena como si el pintor se hallase situado en un punto de vista elevado (como una
persona que va a caballo), de manera que los objetos supuestamente mas proximos al espectador se
disponen en la parte inferior del cuadro, en primer plano, desde donde se van superponiendo en vertical
a medida que se les supone mas alejados, escalando el cuadro hasta su parte mas alta, donde con

frecuencia se dibuja la linea del horizonte.

Asi se inicia timidamente la sugerencia de la tercera dimension en un retorno de la pintura hacia el
mundo natural. Estos ensayos de "perspectiva caballera" se generalizan en el periodo de la pintura
gotica, conocido como Gotico Internacional o Cortesano. Tales técnicas permiten una representacion

extremadamente naturalista del mundo, que se satura de simbolos espirituales.
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1.3 DESCRIPCION FORMAL - ICONOGRAFIA DE LA OBRA
a. Iconografia de 1a obra
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La escena representada en esta obra relata la retirada del gran Duque de Parma Alejandro Farnesio,
durante las guerras de Flandes, de las cuales se guardan registros en composiciones de Strada-Dondini,
Farmien Strada: “Segunda década de las guerras de Flandes, desde el principio de gobierno de
Alejandro Farnesio”, traducida al latin por Melchor de Novar de la compaiiia de Jesus. En Colonia:
s.n., 1681. Y en textos como “Tercera Década de lo que higo en Francia ALexandro Farnese, Tercero
Duque de Parma y Plasencia. La imagen refiere un acontecimiento historico cuyos elementos y
personajes abandonan el campo de batalla, junto al rio Sena, en el campo también se encontraba el
principe Ramicio con sus tropas quienes también en medio de una bruma emprenden su huida del

sitio.

La Composicion de la obra, guarda al parecer semejanza con la de las pinturas Flamencas con
superposicion de planos y una linea de horizonte que se observa solo hasta llegar casi a la parte
superior de la pintura; la escena principal se ubica en el cuadrante inferior derecho, la cual esta pintada

con gran precision y exactitud, el nivel técnico de esta, en cuanto definiciones de los personajes y
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espacios son de alta calidad, se contrapone con el resto de las escenas representadas; ya que aparecen

en segundos y terceros planos con menos nivel de detalle, pero con gran ejecucion técnica.

El paisaje estd dominado por colinas y ondulaciones del terreno; el cielo aparece apenas esbozado. En
el segundo plano y en la lejania se ve un conjunto de numerosas embarcaciones. La determinacion
espacial esta dada por planos o pantallas, que hace referencia y recuerda como se ha descrito
anteriormente a la técnica tipicamente flamenca. Paleta fria con predominio de azules, grises y verdes.
Es interesante el recuadro de la parte inferior de la obra, donde aparecen las referencias explicativas
de los hechos narrados en la pintura. -Ver circulos rojos demarcados directamente en la obra-, las
escenas, los personajes, las acciones y los elementos resaltados en el cartel explicativo, el cual esta
escrito en idioma antiguo y fueron retomados fielmente del grabado de Romeyn de Hooghe anterior a
la pintura.

En la cartela directamente se pueden evidenciar algunas frases como las siguientes:

LA GRAN RETIRADA DEL INCOMPARABLE DUQUE DE PARMA
1.2 RIO Sena. B. exercito delatiga. C. Fuerte de Bosut
D. Fuerte de Barlota. E. Alexandro Farnese doblando su Exercito Alegre sobre el pasage.

F. Ruan G. el Principe Ramicio con tropas exercito del Rey de Navarra (...)

Fig. 5. —Detalle escena principal.
Fotografia. Néstor Barrio.
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Fig. 6. Detalle — Macro- escena principal.
Fotografia. Néstor Barrio

FIG.7. Detalle escena segundaria de la pintura.  Fotografia de Néstor Barrio
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Tanto en la fig. 6 como 7 las cuales estan ubicadas en la escena principal, los personajes estan en
actitud de partida, al parecer este es el ejército de Farnesio, aunque el propio Duque no aparece en la

escena segun la cartela explicativa.

En la Figura 8, se puede notar el virtuosisimo técnico con el que cuenta esta representacion aunque;
con menos nivel de definicidon, es una escena con un nivel buen nivel de detalle y trabajo de

miniatura.

b. Descripcion de la Técnica

Base de Preparacion
Es de un tono gris oscuro, probablemente acuoso y de un espesor considerable, la cual esta puesta
sobre una tela de lino. Medianamente gruesa, segun lo observado, se fueron colocando capas delgadas

y sucesivas, al parecer de tierras y otros elementos, aglutinados con cola.

; e i
Fig. 8, Detalle. Fotografia. Barrio. Néstor
Notese las flechas, las cuales sefialan la base original de fondo de color gris oscuro.

Dibujo Previo

Segun lo observado con radiacion RX el dibujo fue hecho directamente sobre el fondo lo mas probable
con un color claro dadas las caracteristicas del mismo, para cada personaje especialmente los ubicados
en el cuadrante inferior derecho se realizaron reservas, informacion que pudo ser observada en la placa

radiografica, es importante sefialar que los dibujos fueron realizados con gran detalle.
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Fig.9. Detalle. Fotografia. Barrio. Néstor. Imagen radiografica donde se puede observar la reservas de espacio, para los
dibujos. Como la presicion de los trazos del dibujo.

Pintura Previa

Al parecer los personajes de la escena principal fueron pintados directamente sobre el fondo, se
observan las zonas de sombra con poca materia y las de luz con una capa mas gruesa, los planos
medios: montafias, embarcaciones, algunos personajes secundarios, banderas, follajes, como el cielo
fueron pintados por planos de colores y superposicion de capas, no tan translucidos y agrisados, una
vez listos estos planos y con una buena definicion de los colores, se procedio a pintar el resto de los
personajes, los cuales fueron hechos con lacas transparentes sobre estos planos, es interesante observar

la precision y detallismo aplicado en la elaboracion de estos personajes

Veladuras

Es comun observar veladuras finas en los detalles de los ropajes de los personajes principales como son
encajes y adornos, estds veladuras por lo general de color blanco aplicadas sobre colores oscuros,

también se pueden ver veladuras en las zonas de la pintura donde hay bruma; en los follajes y agua,

las veladuras son un poco menos transparentes que la de los detalles de los ropajes.

26



Fig.10. Detalle. Fotografia. Barrio. Néstor. Notese las veladuras en los ropajes de los personajes principales
Con un grado de transparencia mayor, que en otras zonas.

Fig.11. Detalle. Fotografia. Barrio. Néstor. Noétese la superposicion de colores. Blancos s
Obre fondos azules, rojos sobre fondo azul. Entre otros.

En los detalles de las imagenes se evidencia que la mayoria de los personajes de pequefia dimension
no fueron realizados directamente sobre el fondo, en el caso del caballo de la siguiente imagen se
observa que fue pintado sobre el fondo claro con una laca transparente, la cual se encuentra algo

degradada.
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Fig.12. Detalle. Fotografia. Barrio. Néstor. La figura del caballo la cual esta pintada con laca,
Que ya se encuentra degradada.

Colores

La composicion, los colores y su naturaleza, como la distribucion de las escenas; son interesantes ya
que remiten, a las -pinturas flamencas- donde se utilizaron tintas fluidas y transparentes aplicadas
por medio de veladuras, como la utilizacion de colores al temple y dleo; en el caso particular de esta
obra al parecer existe una técnica mixta de colores de composicion proteica y otros al 6leo, con una
paleta de colores fria para el paisaje y el cielo, como grises, verdes, azules y una de colores mas

calidos sobre todo para los personajes principales como son los rojos, amarillos, ocres, entre otros.

(Ver ficha técnica anexa).

Fig. 13 PALETA CALIDA Fig. 14 PALETA FRIA
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1.4. EXAMENES PRELIMIRARES Y DIAGNOSTICO

a. EXAMEN ORGANOLEPTICO’

1. Fotografias con Luz Rasante

“Las técnicas de iluminacion para recoger la documentacion fotogradfica deberd tener en cuenta su
incidencia para la conservacion de las pinturas”. La iluminacion con luz rasante o tangencial, con
angulo que puede variar entre 0° y 30°. Pone de manifiesto las irregularidades o rugosidades de la
superficie, ampollas, plegados, alabeamiento, deformaciones, texturas de las pinceladas. Se establece

un angulo predeterminado de, 25° para la iluminacioén rasante y 0° para la tangencial, con la luz por la

derecha o por la izquierda sucesivamente. *

Fig. 16. Detalle de deformacion de capa pictorica con
Luz rasante a 25°. Notese la Como se intensifican
Los pliegues en la capa pictdrica.

Fig. 15. Detalle de deformacion de capa pictorica Con luz rasante a 25°

7 Exémen realizado a través de los organos de los sentidos, vista, oido, gusto, tacto. La estructura de un cuadro es habitualmente compleja y
sus diversos elementos estan estrictamente ligados entre si, de manera tal que siempre resulta tare facil analizarlos por separado. Si bien es
cierto que existe una sucesion logicay determinada coherencia entre las distintas partes — que so6lo la practica ensefia a distinguir- también se
encuentras estructuras anémalas e imprevistas cuya determinacion presenta serias dificultades. Para examinar un cuadro procederemos de lo
particular a lo general. Una ubicacion aproximada, cronoldgica y topografica de la obra- ayuda al proceso deductivo en los casos en que no
sea posible proceder a examenes complicados. En: Cuadros bajo la Lupa. Capitulo II, Exdmen Organoléptico- Examen Ocular — Método.
CORRADINE. Juan. Cuadros bajo la lupa. edi la Mandragora. Buenos Aires 1956.

8 CALVO. Ana. Conservacion y Restauracion de Pintura Sobre Lienzo, pag. 63. Ediciones del serbal. Espaia.
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Mediante el examen con luz rasante a 25° se pudo determinar el avanzado dafio de la capa pictorica,
los dafios del soporte principal y capa de preparacion; se evidencio, deformaciones del soporte
principal a causa de los parches puestos por el reverso en roturas de gran tamafio que presentaba la
obra, irregularidades de la superficie, desprendimiento y deformaciones de la capa pictorica y en
.ocasiones de la capa de fondo, dejando a la vista el soporte principal. Mediante este examen también
se pudo observar marcas definidas de plegados que se presentaban en la obra, al parecer esta pintura
fue doblada en varias partes dejando huellas de diagonales sobre la superficie, es posible que de esta
manera la obra fue trasportada, almacenada o guardada, se pudo observar de la misma manera que la
obra presentaba pulverulencia, hecho que dificultaba su manipulaciéon para toma de muestras y

examenes.

Para concluir la luz rasante intensific6 las deformaciones y dafios de los diferentes estratos en

especial del estrato pictorico.

b. CROQUIS DE DANOS/ Pérdida de capa pictorica.’

° Es una descripcion somera sobre el estado de conservacion de un cuadro. Podra hacerse tomando como base el esquema dibujado en lineas
gruesas, adaptable a la mayoria de los formatos corrientes. La ubicacion aproximada de los accidentes dignos de interés podra ser asi anotada
con suficiente precision. En: Cuadros bajo la Lupa. Capitulo 1I, Exdmen Organoléptico- Examen Ocular — Método. CORRADINE. Juan.
Cuadros bajo la lupa. edi la Mandragora. Buenos Aires 1956.
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b. CROQUIS DE DANOS
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Figura 17. Croquis de dafios. En esta imagen se muestran las roturas y tajos que la obra presentaba en el momento de
ingresar al taller

Convenciones de daiios

[ ] Roturas cantidad 4 ubicadas en los cuadrantes derecho superior e inferior y el
Cuadrante izquierdo y derecho superior

DIMENSIONES

Ancho Alto

1 1,00 CM 13.7 CM
1.5 CM

2 4 CM 8.2 CM
2 CM

3 0.5 MM 1.2 CM

4 0.3 MM 1.5 CM
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mmmmm Tajos cantidad 7 ubicados 5 en el cuadrante inferior derecho, 1 en cuadrante
Inferior derecho y 1 en el cuadrante superior izquierdo.

DIMENSIONES
Dimensiones
la 1.6 cm
2a 4.2 cm
3a 3.1 cm
4a 1.5cm
Sa 6 cm
6a 3.5 cm
7a 3 cm

Croquis de pérdida de la capa pictorica.

Figura 18. Fotografia general antes de la Restauracion las lineas que se marcan corresponden en su mayoria
A los faltantes de capa pictorica



Zonas de Perdida de color
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Figura 19. Fotografia general donde se resalta de color azul la pérdida de capa Pictérica

1.5 EXAMENES Y DOCUMENTACION

a. Fotografia de Reflexion ultravioleta

“La iluminacion ultravioleta (UV) se realiza con una lampara de Word en camara oscura. La
diferente fluorescencia de los materiales permite determinar el estado de la superficie, barnices,

. .. . .y . . 10
repintes, adiciones y sirve de ayuda también en los procesos de limpieza™"".

En las imagenes con luz ultravioleta de la obra y dadas las caracteristicas de esta radiacion (la luz
ultravioleta tiene la propiedad de excitar la fluorescencia de determinadas sustancias segun su
naturaleza quimica) se presenta una particularidad, la cual se repite en los tres cuadros que se
encuentran en el taller (de la serie de las batallas de Alejandro Farnesio); al exponer la pintura a UV,
existen zonas donde se marca un fuerte contraste, al parecer se trata de una absorcion de luz, la cual

hace que se observe un oscurecimiento especificamente en los colores verdes (aunque algunos de estos

10 CALVO. Ana. Conservacion y Restauracion de Pintura Sobre Lienzo, pag. 63. Ediciones del serbal. Espaiia.
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verdes son muy similares incluso en la serie, hay otros verdes que no son iguales, pero sin embargo
reaccionan de la misma forma ante la exposicion) a simple vista podria confundirse con un repinte,
hecho que se descarta dada la morfologia de las manchas que se presentan —“El andlisis morfologico
de las manchas oscuras que observamos en la pintura al proyectar sobre ella las radiaciones UV
constituye una cuestion vital para determinar si se trata de retoques, de otras anormalidades o
simplemente de la fluorescencia propia de algunos colores.

Comunmente los retoques poseen un grafismo muy caracteristico adoptando la forma de trazos
verticales, puntos, lineas o también manchas amorfas caprichosamente localizadas con respecto a la
imagen de la obra. Un cotejo inmediato a la luz visible — preferiblemente completado con una lupa,
sobre cada uno de los sectores sospechosos develara seguramente si las dreas coincidentes con las
manchas son efectivamente adiciones posteriores o corresponden a los materiales originales. Este tipo
de control resulta indispensable para orientar el examinador a fin de lograr una interpretacion

11
adecuada’" -

, al parecer es una caracteristica de la composicion quimica del pigmento. En cuanto a la
capa de proteccion aunque con una emision con menos intensidad que las otras, se evidencia una capa
delgada y uniforme de color verde amarillento sobre la totalidad de la superficie de la obra, con lo cual
se piensa que se trata de un barniz antiguo y en condiciones de oxidacion. De la misma manera se
puede determinar que en efecto la obra no ha sufrido ningun tipo de intervencion, pues no se observan

repintes de ningun tipo (Antiguo y/o nuevo) ni aplicacion de barnices posteriores.

Fig.20. Notese la morfologia de
de las manchas oscuras, al ser
Expuestas a la radiaciéon con UV.

I BARRIO. Néstor. El examen de la florescencia de la pintura. Buenos Aires — Argentina 1991).
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Fig.21. La zona punteada permite ver con exactitud las
manchas oscuras cuando es
expuesto el pigmento a la radiacion UV.

Fig.22. Notese la fluorescia de la capa de barniz
la cual es uniforme de color verde amarillento.

Fig.23. para la toma de esta imagen y
Las anteriores a la camara se le puso
un filtro que solo dejara pasar las
Radiaciones UV
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b. REFLECTOGRAFIA IR Y REFLECTOGRAFIA IR POR TRANSMISION

“Esta técnica esta basada en la radiacion reflejada por una obra ante una lampara incandescente,
detectada por un sistema sensible a la radiacion IR de longitud de onda alrededor de 200nm,
conocido como videocon. La imagen obtenida se denomina reflectograma IR, puede fotografiarse.
Este sistema puede llegar mads lejos en la deteccion de las partes verdes y rojas; la técnica permite
en ocasiones detectar firmas e inscripciones encubiertas, como arrepentimientos y trasformaciones

. 12
en las composiciones”.

xl

Imagen de IR en la
Cual no se obtuvo
Mucho rendimiento
Con el equipo

La obra fue observada con el equipo multiespectral ARTIST CPS-200 (este sistema posee un
sensor CCD de barrido progresivo de 1600 x 1200 pixels y permite seleccionar varias bandas
espectrales, pues es sensible a lo largo de un rango que comienza en el UV 350nm y se extiende
hasta el NIR 1200nm )'* en la banda IR1 (700 a 950nm), dadas las caracteristicas técnicas de la
pintura no se obtuvo un buen rendimiento, pues la base de preparacién de color gris oscuro, no
permitian condiciones ideales para que la realizacién de este analisis, hay que recordar que dentro
de las circunstancias Optimas para un buen resultado en esta técnica es contar con una base de
preparacion reflejante que permita la transmitividad' y asi poder obtener informacion, sin embargo
en la imagen, una vez sometida la obra a este analisis, se puede observar y corroborar que se trata

de un fondo muy oscuro, muy caracteristico de las pinturas del siglo XVIIL. “Durante los siglos

12 CALVO. Ana. Conservacién y Restauracion de Pintura Sobre Lienzo, pag. 63. Ediciones del serbal. Espafia.
13 Este fenomeno Ocurre cuando la luz atraviesa objetos transparentes o translucidos total o parcialmente.

14 (SAULINO y Otros , 2008)

15 (CALVO. Ana, pag. 63-64)
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XVI, XVII Y XVIII, en los paises meridionales de Europa, la preparacion era frecuentemente
coloreada (tierras y albayalde) en el siglo XIX volvio a emplearse generalizadamente la
preparacion blanca y se iniciard la produccion industrial de las telas ya preparadas”.”” Por las
razones anteriormente expuestas se puede deducir que es una pintura Europea, con caracteristicas

muy similares técnicamente hablando a la de las pinturas de esta parte del mundo.

c¢. CORTES ESTRATIGRAFICOS

“Cuando el objetivo es la observacion de las capas que conforman una pintura, este tipo de
muestra se denomina estratigrafia o corte estratigrafico. La toma de la muestra se realiza con un
microscopio estereoscopico, también permite observar los repintes, barnices, espesores de las
capas de preparacion y pictoricas y con mayor aumento la forma y tamaiio de las particulas o

. 16
grano de pigmentos”.

Se hicieron 14 muestras; las cuales fueron tomadas teniendo en cuenta la necesidad del estudio.

= Muestra 1 Verde. Personaje ubicado en el sector donde se desarrolla la escena principal de
la obra.

= Muestra2 Azul Cielo

= Muestra 3 Blanco Cartela ubicada en la parte inferior de la obra.

= Muestra 4 Blanco Cartela

= Muestra 5 Azul Ropaje Jinete ubicado en el sector donde se desarrolla la escena principal
de la obra

= Muestra 6 Rojo Mangas Ropaje Jinete ubicado en el sector principal donde se desarrolla
la obra

=  Muestra 7 Azul agua

= Muestra 8 Tierra personaje ubicado en la carreta

=  Muestra 9 Verde fuerte Estrella ubicado en la zona céntrica de la obra

= Muestra 10 Verde Cinta ropaje de personaje ubicado en la zona donde se desarrolla la
escena principal

= Muestra 11 Verde Ropaje Chaleco personaje

= Muestra 12 Verde Ropaje

= Muestra 13 Verde Follaje

'® (CALVO. Ana. Pg.71)
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=  Muestra 14 Azul cielo

i. Mapa de Muestras

emuestra 2

o muestra,9

Fig. 24 Ubicacion muestras, para cortes estratigraficos. Fotografia Néstor Barrio
- Ubicacién muestras en la obra Luciana Fell

A través de esta toma de muestras se pretende identificar la constitucion de la capa de fondo de la
obra ya que en una primera hipotesis se piensa que la composicion de esta capa es proteica y al
agua, de la misma manera establecer el espesor de la misma. También se pretende conocer la
composicion de los pigmentos constitutivos de la obra ya que seglin lo observado con la [ampara de
Wood parecen ser al agua y otros al aceite es decir una composicion mixta en la elaboracion de la
pintura, y por otro lado determinar la composicion de los pigmentos que también bajo la luz UV se
observan como manchas oscuras muy definidas y contrastadas, por ltimo se pretende conocer la

capa de proteccion, su espesor y composicion.

= MUESTRA 1. Verde. Personaje ubicado en el sector donde se desarrolla la escena principal

de la obra, cuadrante inferior Derecho.
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Aumento 200 x luz polarizada Aumento 500 x Luz Polarizada

= Descripcion de capa inferior a superior.
Capa de preparacion homogénea, se observan zonas oscuras y claras; las claras de color
blanco y oscuras de colores tierras. Con un espesor mayor al de las otras capas
estratigraficas, Segunda capa mas fina de color verde muy homogéneo con algunas

particulas de verde mas oscuro, finalmente capa fina de proteccion.

= MUESTRA 2. Azul Cielo cuadrante superior izquierdo

Aumento 200x Luz Polarizada Aumento 500 x Luz Polarizada

= Descripcion de capa inferior a superior.
Capa de preparacion homogénea, se observan zonas oscuras y claras; las claras de color
blanco y oscuras de colores tierras. Con un espesor mayor al de las otras capas
estratigraficas, y en composicion similar a la muestra 1, capa siguiente de menor espesor de

color azul claro con gran cantidad de blanco, capa de proteccion muy fina.

39



MUESTRA 3 Blanco. Ubicado en la cartela cuadrantes inferiores derechos e izquierdos

Aumento 200 x luz polarizada Aumento 500 x luz polarizada

= Descripcion de capa inferior a superior.

Capa de preparacion homogénea, se observan zonas oscuras y claras; las claras de color
blanco y oscuras de colores tierras. Con un espesor mayor al de las otras capas
estratigraficas, y en composicion similar a la muestra 2, capa siguiente de menor espesor

color blanco con una fina veladura amarilla.

Las caracteristicas de la muestra 4 son iguales a la de la muestra 3

MUESTRA 5. AZUL ropaje Jinete ubicado en el cuadrante inferior derecho donde se ubica la
escena principal

Aumento 200 x Luz Polarizada Aumento 500 x luz polarizada

= Descripcion de capa inferior a superior.
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Capa de preparacion homogénea, se observan zonas oscuras y claras; las claras de color
blanco y oscuras de colores tierras. Con un espesor mayor al de las otras capas
estratigraficas, y en composicion similar a la muestra 3, capa siguiente de menor espesor

color verde, posteriormente una capa fina azul con zonas mas oscuras de color azul.

MUESTRA 6 ROJO, ropaje jinete ubicado en el cuadrante inferior derecho. Escena principal

Aumento 200 x luz Polarizada Aumento 500 x luz Polarizada

= Descripcion de capa inferior a superior.
Capa de preparacion homogénea, se observan zonas oscuras y claras; las claras de color
blanco y oscuras de colores tierras. Con un espesor mayor al de las otras capas

estratigraficas, y en composicion similar a la muestra 5, capa siguiente de menor espesor

color rojo bermellon.

MUESTRA 7 Azul agua

Aumento 200 x luz polarizada Aumento 500 x luz polarizada
= Descripcion de capa inferior a superior.
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Capa de preparacion homogénea, se observan zonas oscuras y claras; las claras de color
blanco y oscuras de colores tierras. Con un espesor mayor al de las otras capas
estratigraficas, y en composicion similar a la muestra 6, capa siguiente de menor espesor
color azul claro con granos mas oscuros azules y una delgada capa de proteccion color

amarillo.

MUESTRA 9 VERDE fuerte estrella ubicada en los cuadrantes superiores izquierdo y derecho

k -
Aumento 200 x luz polarizada Aumento 500 x luz polarizada

=  Descripcion de capa inferior a superior.
Capa de preparacion homogénea, se observan zonas oscuras y claras; las claras de color blanco y
oscuras de colores tierras en esta muestra, también se observan particulas rojas claras con blanco y
granos blancos muy contrastados. Con un espesor mayor al de las otras capas estratigraficas, y en
composicion similar a las muestras anteriores, capa siguiente de menor espesor color azul claro con

granos mas oscuros azules y una delgada capa de proteccion color amarillo.

MUESTRA 10 VERDE cinta ropaje personaje ubicado en el cuadrante inferior izquierdo, donde se

desarrolla la escena principal.
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Aumento 200 x luz polarizada Aumento 500 x luz polarizada

= Descripcion de capa inferior a superior.
Capa de preparacion donde se observan zonas claras muy contratadas de color blanco y
otras de colores oscuros y tierras, una segunda capa blanca compacta con granos pequefios
rojos, la siguiente de color amarillo verdoso con granos oscuros verdes. Lo que corrobora
la superposicion de capas de pintura y con esto la variacion de los colores, a causa de un

efecto optico del color.

MUESTRA 11. VERDE ropaje personaje principal ubicado en el cuadrante inferior derecho.

Escena principal

Aumento 200 x luz Polarizada

Aumento 500 x luz Polarizada
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= Descripcion de capa inferior a superior.
Capa de preparacion donde se observan zonas claras de color blanco y otras de colores oscuros con
particulas amarillas ocres y cafés muy oscuras, una segunda capa blanca compacta muy delgada,
posteriormente una capa de color verde mas gruesa particulas —cristales- verde oscuro. Esta capa es

muy similar en todas las muestras de color verde.

MUESTRA 12 VERDE ropaje personaje principal ubicado en el cuadrante derecho inferior

Aumento 200 x luz polarizada Aumento 500 x luz olrada

= Descripcion de capa inferior a superior.
Capa de preparacion homogénea de colores tierra con algunas zona amarillas ocres, particulas de
color café oscuro y algunos granos de color rojo, se observa una segunda capa se color azul con

cristales de color azul y una tercera capa de color verde con zonas de mayor luminosidad blancas y

zonas oscuras verdes.

MUESTRA 13 VERDE follaje

Aumento 200 x luz polarizada Aumento500 x luz polarizada
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= Descripcion de capa inferior a superior.

Capa de preparacion homogénea de colores tierra con granos de café oscuro, rojo y una gran
extension de color tierra, siguiente capa color azul claro con granos rojos y granos azules oscuros y

una tercera capa verde mas delgada que las anteriores.

MUESTRA 14 AZUL cielo

Aumento 200 x luz polarizada Aumento 500 x luz Polarizada

= Descripcion de capa inferior a superior.

Capa de preparacion homogénea de colores tierra con granos de café oscuro, siguiente capa color
azul claro con algunas particulas de color azul oscuro y otra capa de color azul un poco mas oscura
que la anterior.

Las muestras evidenciaron una estratigrafia con una capa de preparaciéon compuesta por tierras y
blanco de contextura acuosa, en la mayoria de la obra se presenta en el mismo grosor, esta capa es
homogénea y es la mas gruesa que se observa en las estratigrafias, en las muestras se vio
superposicion de colores, algunos apenas como veladuras y otros de mayor grosor y cubrimiento,
otros colores fueron aplicados directamente sobre el fondo de preparacion, esta razon contribuye a
la percepcion optica de los mismo, bajo la luz visible. Algunas zonas cuentan con mayor
complejidad en cuanto a la ejecucion de la técnica como los ropajes que cuentan con veladuras en
unos casos y otras superposiciones de colores. De igual manera se observa una capa muy fina de
proteccion. En la cartela ubicada en la parte inferior de la obra el color amarillo que cubre al blanco

se observa como una fina veladura.
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La granulometria de los pigmentos es fina, en algunas zonas estan constituidos por cristales,
particulas de mayor tamafio y de color contrastante (oscuro), es importante resaltar que en la
mayoria de los casos el pigmento de color verde presenta una composicion similar en casi todas las

muestras, dado que se puede ver mas un cambio en el brillo del miso que en la composicion.
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d. RAYOS X. Radiografias. Placas radiograficas

“Es una técnica de examen que consiste en hacer un haz de rayos x a través de un objeto, y
registrar la imagen en una placa radiogrdfica. En la radiografia conseguida las zonas claras
correspondes a dreas de mayor espesor o densidad. También hay que tener en cuenta para su
interpretacion que el objeto es traspasado en su totalidad unificandose en una sola imagen todas

17
sus caras o partes”

Fig. 25, Detalle fotografia. Néstor Barrio. Radiografia de la escena principal de la pintura

En las placas radiograficas se intensifican las zonas de deterioro, como pérdida del estrato
pictorico entre otros, observandose esta como una problematica de las mas graves en la obra, por
otro lado se acentuaron las roturas del soporte principal y algunas abrasiones que presenta la
pintura.

Desde la parte técnica es importante destacar que cada uno de los dibujos cuenta con un espacio
preciso, los trazos, la lineas estan claramente delimitadas en las reservas estipuladas para cada
imagen, se alcanza a visualizar algunas lineas las cuales por la base de preparacion fueron

realizadas con un color mas claro, las zonas de luz se observan mas blancas, dado la cantidad de

7 (CALVO. Ana. Pag 67)
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pigmento y la densidad del mismo, mientras que las zonas de oscuridad se observan mas

transparentes y ligeras.

B

Fig. 26, Detalle fotografia. Néstor Barrio. Radiografia de la escena principal de la pintura

Notese en la figura 26 los detalles de las reservas de espacio, el grado de deterioro en el que se
encuentra la obra sobre todo en la capa pictdrica (zonas claras) y zonas donde ha desaparecido por

completo tanto la capa de preparacion; la imagen radiografica en algunas zonas deja ver el tipo la

trama y la urdiembre la tela original.
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2. ESTADO DE CONSERVACION Y DIAGNOSTICO

PROBLEMATICA PRINCIPAL

Desprendimiento de la capa pictorica producto de la mala manipulaciéon de la pintura. Deterioros
estructurales, pérdida de soporte y deformaciones, con lo cual se ha tendido a perder la lectura

precisa de la obra.

2.1. BASTIDOR / \

Fig. 27 Fotografia General del bastidor. Reverso. Néstor Barrio

a. ESTRUCTURA

e Formato Rectangular
e Material Madera pino
e Numero de miembros Cuatro

« Perimetro Cuatro

¢ Internos No presenta

e Dimensiones
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% Ancho 8 cm
% Espesor 1 cm
% Largo 1,37 cm
% Alto 99 cm

e Tipo de ensamble esquinas con dngulo de 45 grados

o Construccion fijo, sin rebaje y sin cuias
e Color natural
e Adiciones 7 tacos de madera

Detalles tacos sistema de colgado de la obra. Notese los tornillos que sostenian
El taco al bastidor por el anverso.

Detalle forma del taco
De madera para empotrar la obra
A la pared.
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b. ESTADO MATERIAL

e Estructura
e Deformaciones

e Roturas

e Grietas
e Ataque por agentes biologicos

e Grado de suciedad Alto

e Sello y/o Inscripciones

Regular
No presenta

Una en la esquina superior derecha

no presenta

no presenta

m———

DETALLE BASTIDOR

En el circulo negro demarcado se puede notar, el nivel de la rotura que presentaba el bastidor al

momento de ingresar al taller.
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2.2 SOPORTE

Fig.28 Fotografia general de Reverso. Tela Original

a. ESTRUCTURA

Formato

Material

Numero de miembros
Dimensiones

Color

Densidad del Tejido

Técnica de Manufactura
Tipo de Tejido

Tipo de sujecion al bastidor

Rectangular
Lino — Fibra de tipo vegetal
uno

1,37 cm x 99 cm
ocre con manchas de suciedad
Trama: 20 hilos (cm)?
Urdiembre: 13 hilos (cm)?
Al parecer telar artesanal
Tafetan sin orillo

Sujecion con Tachuelas

Adiciones o Eliminacion de elementos posteriores No presenta
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b. ESTADO MATERIAL

e Estructura

La tela que sirve como soporte principal presenta deformaciones'®, ondulaciones por el anverso,
producto de los parches y endurecimiento del adhesivo (cola) puestos por el reverso. Estos
deformaciones estan ubicadas en el cuadrante derecho superior, cuadrante inferior derecho,
cuadrante izquierdo superior, y cuadrante izquierdo inferior -ver mapa de dafios — también es
importante destacar que el bastidor en la esquina superior izquierda se encontraba suelto con lo cual
se afecto el sistema de encaje, generando inestabilidad en el soporte, aunque esta es mas una
patologia termino por ocasionar perdida de tensiéon y por tanto deformaciones en esta zona del

soporte principal.

Retomando las intervenciones anteriores (parches) ocasionaron rigidez de la misma forma las
incorrectas manipulaciones de la obra terminaron por ocasionar roturas'’, cortes, mermas™ del
soporte, observandose por lo menos hasta este punto un estado de conservacidon muy

comprometido, en cuanto al soporte principal se refiere.

¥ son las alteraciones de la forma de la tela, pueden ser debidas a varias causas. La tela efectia un trabajo
mecanico de dilatacion y contraccion en funcion de las condiciones ambientales. Los parches, etiquetas
pegadas y colocadas incorrectamente en el reverso de la obra terminan generando deformaciones. Las
deformaciones convexas se denomina bollos y las concavas se denominan abolladura. (PASCUAL. Eva y
PATINO. Mireia, 2002. Pag. 32 )

' Las roturas de la tela se producen principalmente por la propia degradacion (oxidacion del tejido) o como
resultado de agresiones externas (accidentes, incorrecta manipulacion, entre otros). Al igual que las
deformaciones, las roturas influyen también directamente en las capas de la obra. (PASCUAL. Eva y
PATINO. Mireia, 2002. Pag 33)

2 mermas corresponden al soporte.
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e Deformaciones

Fig. 29 Detalle Anverso. Deformaciones del soporte principal, -bollos- producto de los
Parches del reverso- Rotura-

¢ Manchas/suciedad superficial

Detalles. Reverso. Parches adheridos con cola.
Suciedad y Manchas del soporte principal
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La tela por el reverso y anverso presentaba suciedad superficial como polvo, por el reverso se
intensifica esta suciedad con manchas de color rojo ocre en algunas zonas y restos de adhesivo

especificamente cola por varias zonas, lo cual produjo cierta rigidez.

Fig. 30 Detalle de tajo del soporte principal.

La obra presenta en muchas zonas tajos (ver croquis de dafios) que se deben posiblemente a
inadecuadas manipulaciones, ya que la tela no presenta un grado de oxidacion alto, pues ain

conserva sus propiedades de flexibilidad y no se presenta como una estructura quebradiza y fragil.

. Roturas

La Flechas estan sefialando las roturas
De mayor tamafio del soporte principal. Lo que
Ocasiona mermas del mismo.
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e Mermas como roturas, tajos agujeros

¢ Intervenciones anteriores

Presenta 4 parches puestos por el reverso, una particularidad de esos parches es que
son de tela probablemente de la misma obra, en esta se evidencia en algunas zonas
capas de preparacion y pictorica, estos parches estan fijados por el reverso al soporte
con cola y al parecer los restos de pigmento ayudaron también a fijarlos

-ver ficha clinica anexa-

2.3 BASE DE PREPARACION

a. Estructura

e Material de Carga al parecer tierras

e Médium al parece es acuoso
e Numero de capas una/ de espesor considerable
¢ Color Gris oscuro

Fig. 31 Detalle antes de la intervencion, de la capa de fondo. Notese color GRIS OSCURO. En algunas zonas esta capa se ha perdido

dejando ver el soporte principal
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b. ESTADO MATERIAL

e Mermas Presenta desprendimientos dejando a la vista el soporte

principal. Y en general son coincidentes con los dafios del soporte.

Fig. 32 Detalle. Notese en la Fotografia la gran cantidad de mermas de la capa de fondo
Y que ademas son coincidentes con las mermar del soporte principal

e Desprendimientos
Ubicados especialmente en los cuadrantes superiores tanto derecho como izquierdo
Aunque hay que aclara que hay muchos en casi toda la obra de menor tamafio.

Remitirse a la Fig. 32.

e Adhesion Presenta problemas de adhesion, ya que se observan desprendimientos
de la capa de fondo. Ver Fig. 32
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e Cohesion Regular
e Intervenciones anteriores No presenta

e Grietas Presenta grietas continuas y ordenadas

Fig. 33. Detalle donde se puede observar las grietas de antigiiedad de la obra

Son coincidentes con las de la capa pictérica

La obra presenta grietas de antigiiedad®' coincidentes, con el resto de los estratos, se ven

continuas, ordenadas y con muy poca separacion entre ellas.

21 . . .. . . . .. . . s
son las que se originan cuando los recubrimientos, secos y endurecidos, habiendo perdido su originaria elasticidad, no

pueden ya seguir los movimientos de dilatacion y contraccion del soporte. Bajo el efecto de tales variaciones, las peliculas
de recubrimiento se rompen o, a veces, se despegan dando origen a las distintas formas de desprendimiento, ampollas y
descamacion. Una de las caracteristicas de la grieta de antigiiedad es su profundidad la fisura interesa generalmente a
todas las capas del recubrimientos hasta el soporte mismo. (CORRADINE. Juan , 1956. Pag. 35)
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2.4 CAPA PICTORICA

e M¢édium Al parecer oleoso

e Efectos opticos y Veladuras Presenta veladuras (zonas como detalles de
Ropajes y rostros)

e Mermas En general coincidentes con las de la capa de
fondo, aunque hay que aclarar que en algunas zonas solo se presentan desprendimientos
exclusivos de la capa pictdrica, quedando a la vista la capa de fondo.

e Desprendimientos Esta es la capa quiza mas afectada de todo la obra,
ya que hay muchas zonas donde es evidente el desprendimiento y por tanto pérdidas

considerables de la pintura, con lo cual se altera en cierta medida la lectura de la misma.

Fig.34. Detalle pérdida estrato pictdrico, es el estrato que presenta

El mayor daiio de la obra
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Grietas /localizacion En general son coincidentes con las grietas de la capa de
preparacion. Las grietas son continuas y uniformes y estan localizadas en casi la totalidad
de la obra

Forma Presenta formas mas bien geométricas y continuas, también

son pequeias y aparecen con poca separacion entre ellas.

s VTl - /153\,(,

Fig. 35. Detalle Grietas de antigtiedad

Fig. 36. Detalle Grietas de antigiiedad
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Adhesion al fondo Esta bastante debilitado, dado que la capa al tacto se
desprende con facilidad

Cohesion Regular

Abrasion Probablemente estuvo doblado o manipulado de manera
inadecuada causo abrasion, que termino por generar perdidas del estrato pictorico.
Ampollas No presenta

Cazoletas presentas en varios lugares de la obra dado el agrietamiento

que presenta. Se intensifican con la luz rasante

Pulverulencia presenta en muchas zonas de la capa pictorica
Alteracion cromatica. en general se presenta oscurecimiento en la totalidad de los
colores

(0 |

Fig.37. Detalle del desprendiiento de la capa pictérica y cazoletas formadas a causa
Del agrietamiento
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2.5 CAPA DE PROTECCION

Especie al parece podria tratarse de una resina natural (proteica)
Acabado semi mate

Color amarillo

Oxidaciéon presenta mucho amarillamiento general de capa
Oscurecido es general y relativamente homogéneo, en toda la

superficie de la obra

Intervenciones anteriores ~ No presenta

Suciedad superficial manchas y oscurecimiento por toda la superficie

Fig.38. Detalle de restos de la capa de proteccion.

2.6 MARCO

Solo tiene dos listones muy delgados de madera ubicados en el borde inferior y borde

izquierdo.
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3. PROPUESTA DE INTERVENCION

e FECHA DE INICIO 10 DE AGOSTO DE 2009

e FECHA DE TERMINADO 4 DICIEMBRE DE 2009

e REALIZACION DILSA RODRIGUEZ OCHOA
e REGISTRO FOTOGRAFICO DILSA RODRIGUEZ OCHOA

3.1 PASOS GENERALES DE LA INTERVENCION

1. Registros fotograficos

ii. Examen Organoléptico

iii. Toma de Muestras

iv. Examenes cientificos

v. Diligenciamiento Ficha clinica

ORDEN DE EJECUCION DE LA PROPUESTA

a. Retiro de molduras existentes en el Anverso

b. Retiro de tacos del bastidor original

c. Velado de proteccién con cola de conejo™ papel japonés™
d. Retiro de bastidor

e. Velado de proteccion con papel Kraft y Engrudo lo cual sirvié eliminar deformaciones
del soporte

f. Retiro mecanico de los parches de reverso

g. Limpieza mecanica de reverso con bisturi siguiendo la trama y la urdimbre de la tela

h. Elaboracién de incrustaciones con la misma tela de la obra siguiendo la trama y la
urdiembre de la tela original

1. Soldadura de hilos con hilos de cafiamo impermeabilizados con Mowibilith B501

2 La cola de conejo se elabora a partir de la piel y los cartilagos de los estos animales, se emplea para la fijacion de la
capa del cuadro, tanto de la capa pictdrica como la de preparacion y como componente en la fabricacion del estuco en el
taller. (PASCUAL. Eva y PATINO. Mireia, 2002)

3 También llamado papel de arroz. Es un papel satinado compuesto por fibras muy delgadas y muy flexibles
y resistentes, se emplea sobre todo en los empapelados de proteccion de la capa pictorica y para fijaciones
puntuales (PASCUAL. Eva y PATINO. Mireia, 2002)
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j-  Reentelado con tela de lino previamente decatizada con agua caliente y posteriormente
impermeabilizada con Mowilith B501diluido en agua en una proporcion 3:1. En la
mesa caliente y de succion a una temperatura de 70 grados centigrados

a. Retiro de papel de proteccion, Limpieza® Quimica de Anverso — test de Solubilidad-
del solvente mas suave al mas fuerte hasta conseguir los que den mejores resultados,

con el fin de que la obra sufra lo menos posible en el proceso.

> Con: Citrato de triamonio al 5%
Tolueno 50 cm?
Isopropanol 60 cm?
Agua 15 cm?
Diclometano 50 cm?
Formiato de etilo 50 cm?
Acido Formico 2 cm?

Para cada sesion de limpieza los productos fueron neutralizados con agua ras, de esta
manera, primero se utilizo el citrato de triamonio, luego se paso un hisopo con aguarras
para preparar la superficie de la obra y seguir la limpieza con tolueno, isopropanol , por
ultimo se utilizo la mezcla compuesta por: diclorometano, formiato de etilo y acido
formico. Las sesiones de limpieza se siguieron en estricto orden verificando
continuamente que no se ablandara y movieran los colores originales de la pintura.

k. Barniz de retoque con Damnar disuelto en Xileno aplicado con muiiequilla en forma
uniforme (este sistema se utilizo porque brindaba un acabado acorde con la naturaleza
de la obra)

1. Estucado de laguna con masilla de Tiza, Cola y Aceite

m. Nivelacion de estuco

n. Reintegracion Cromatica con colores para restauro Maimeri, con alcohol isopropilico y
diacetona alcohol, pigmentos con paraloid y xileno

0. Montaje nuevo bastidor

p. Saturacion y ajuste de colores

g.- Barnizado Final de Damnar disuelto en Xileno

* La limpieza es la operacion que consiste en eliminacion selectiva de una materia accesoria a la obra, que
altera la vision de la pintura —por ejemplo, polvo, humo- o que no cumple ya su funcion protectora o estética.
(CALVO. Ana. Pag 251)

64



4. TRATAMIENTO A SEGUIR
a. BASTIDOR

i. PROPUESTA
Problematicas que presentaba el bastidor
La principal problematica del bastidor en este caso particular es que era fijo, sin rebaje en los
bordes internos y sin cufias. Adicional a esto se encontraba suelto en una de las esquinas y no
brindaba estabilidad a la obra, por lo cual era necesaria su sustitucion por uno que ofreciera las
condiciones necesarias para la conservacion de la pintura. Los 7 tacos de madera del bastidor

dificultaban la manipulacion de la misma.

Fig. 39. Detalle bastidor Original — tacos - ig. 40 Detalle bastidor original.

ii. PASOS DE LA INTERVENCION

e Fabricacion de un nuevo bastidor en MADERA PINO
e Adecuacion del nuevo bastidor

iii. INTERVENCION

e Fabricacion del nuevo bastidor con las siguientes especificaciones:
» Dimensiones Ancho 1,37 cm x Alto 99 cm x Espesor 5cm x 2 cm
» Forma Rectangular
» Material Madera Pino
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» Numero de Miembros seis cuatro perimetrales dos travesafios
» Ensamble A 45 grados con cufias y rebaje de los
Elementos interiores

> Técnica Manual

Detalle bastidor nuevo con travesafios

Detalle ESQUINA

Bastidor una vez encerado

Posteriormente el bastidor para dar un color acorde con la obra fue pintado con aguadas muy finas
de colores tierra, para lo cual se utilizo colores de restauro Maimeri disueltos en Xileno,
posteriormente una vez seco y como acabado final se le paso cera, para dar una aspecto mas suave a
la madera y sellar los poros, dado que es un material higroscopico susceptible a ciertos tipos de

ataques biologicos.
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b. SOPORTE
i. PROPUESTA
Problematica que presentaba el Soporte
Las problematicas presentes en el soporte son: Pérdida de tension, deformaciones ocasionadas por
intervenciones anteriores -parches-, ondulaciones, rigidez causada por la cola con la que unieron los

parches, roturas, tajos, mermas; por el Reverso suciedad superficial y manchas.

Retiro de intervenciones anteriores: es necesario retirar los parches que se encuentras adheridos
con cola al soporte por el reverso, ya que estan ocasionando deformaciones, rigidez, ondulaciones

al soporte principal.

Limpieza: dadala presencia de suciedad superficial por el reverso, manchas y restos de cola que
se han incrustado en la tela, se propone realizar una limpieza mecanica con bisturi al soporte
principal, pues por la gran cantidad de tajos y roturas presentes debe ser sometida al reentelado,
por eso hay que tener una superficie limpia, para que el adhesivo por contacto utilizado, una las

dos telas correctamente.

Injertos: las roturas de gran tamafio que presenta el soporte principal, deben ser sustituidas; por
tanto se propone realizar injertos a la union viva con tela de la misma densidad que la original,
puestas en orientacion de la trama y urdimbre, para evitar tensiones inadecuadas y asi que sustituir

la merma del soporte.

Sutura de Hilos: La obra presenta muchos tajos, producto de una inadecuada manipulacién, por
tanto hay que realizar una sutura de hilos previamente impermeabilizados que permitan unir las

partes sueltas de la tela para dar continuidad a la misma.

Reentelado: Teniendo en cuenta la cantidad de tajos y roturas de la tela; hace que esta se comporte
como una estructura fragil, razén por la cual es necesario someterla a un proceso de Reentelado que
contribuya con la conservacion de la pintura. Para esto se propone el uso de Beva film y tela de

lino, dado que pertenece a la misma naturaleza del soporte original.
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ii. PASOS DE LA INTERVENCION
Retiro de Parches intervencion anterior
Limpieza
Injertos
Soldadura de hilos

Reentelado

. INTERVENCION

=0
=23
=14

Limpieza

Retiro de parches”—intervencion anterior-
Reverso
Este presentaba 4 parches, multiples roturas, restos de cola (con los cuales se adhirieron los
parches), ademas de presentar restos de pintura y mucha acumulacién de suciedad, por tanto se
retiraron los parches mecanicamente para con bisturi y en otras ocasiones simplemente se fueron

levantado con la mano, de manera tangencial a la superficie de la pintura, para evitar con este

procedimiento que sufriera algun tipo de dafo.

Fig.41 Fig. 42

En las figuras 41 y 42 se observan los parches una vez retirados del soporte, dejando a la vista la
rotura que presentaba el soporte; estos parches al parecer fueron sacados del borde de la pintura y
tenian rastros de pintura de la obra, por tanto se guardaron, para una posterior utilizacion. Notese
también en las fotografias algunos restos de adhesivo y pintura con los que estaban pegados los

parches. Una vez retirados estos elementos de la superficie del reverso de la obra, con ayuda de una

25 .. .
Los parches son fragmentos de tejido, que se pegan en el reverso del soporte textil de los cuadros para reparar una
rotura parcial. Son una alternativa rapida al Reentelado a diferencia de la sutura. (PASCUAL. Eva y PATINO. Mireia,

2002 Pag. 94)
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brocha, se realizo una limpieza mecanica, pues habia una gran acumulacion de polvo y otros
elementos, posteriormente y con ayuda de un bisturi cuya cuchilla estaba un poco gastada se
empez6 con la limpieza de reverso, para este procedimiento se siguié la direccion de la trama y
urdimbre de la tela, a pesar de la presencia de algunas manchas de pigmento, los restos de cola, y

suciedad de la superficie no fue necesario utilizar otro método de limpieza.

.

Fig. 43. La importancia de esta imagen radica, en el contraste que se puede observar una vez limpia la superficie

En relacion al espacio que no ha sido limpiado.

En conclusion, se puede afirmar que el método en seco de limpieza tuvo gran éxito para esta obra,
pues los pedazos de cola que se encontraban incrustados en la tela original, la suciedad superficial

y algunos restos de pigmento fueron removidos de manera exitosa en seco.
Fue ventajoso haber realizado esta limpieza en seco, pues el proceso pudo ser bien controlado y

finalmente se alcanzo un buen resultado, era importante que el soporte por el reverso estuviera libre

de restos de suciedad para que el adhesivo del entelado funcionara correctamente.
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Fig 44. Detalle de limpieza Notese la direccion de la limpieza. Siguiendo la trama

Y urdimbre de la tela

Es importante mencionar que gracias también a la utilizacion del método en seco, se logro
recuperara parte del anverso de la pintura, que estaba adherido al reverso por los bordes de la

rotura.

INJERTOS™

las roturas que presentaba la obra generaron faltantes en el soporte principal que debian ser
sustituidos, fue asi que para la realizacion de los injertos —incrustaciones- donde se encontraban los
parches se elaboraron injertos del mismo tamaifio del faltante, utilizando la tela de lino de los
parches originales que tenia la pintura; esta se encontraba en buenas condiciones, ademas tenia un
proceso de desgaste que hacia que se adaptara dptimamente a la estructura, el tipo de injerto fue a la
union viva. Estos elementos se adhirieron por medio de puentes de papel japonés, mowilith B501,
(el cual es un adhesivo sintético, denominado acetato de polivinilo PVAc, cuya formula quimica es

CHs COO CH:CHz, EL cual es una resina trasparente y didfana, soluble en algunos disolventes

% por injerto se entiende insertar una parte o fragmento de una cosa en otra. En restauracion de pintura los injertos en
aquellos casos de pérdida de materia en que es necesario recomponer al mismo nivel la superficie de la tela. (PASCUAL.
Eva y PATINO. Mireia, 2002. Pag. 96)
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organicos, de gran fuerza adhesiva y un buen envejecimiento)’’ espatula caliente para activar el
adhesivo.

El procedimiento obtuvo un buen resultado, por un lado se restituyo el soporte cosa fundamental
para la pintura y por otro las telas se adaptaron muy bien, esto implicaba que no generaria tension

a la pintura debido a los movimientos de la misma. (Ver ubicacién de roturas croquis de dafios)

Fig. 47 Reverso antes del injerto

Fig. 48 Reverso después del injerto

Fig.49 Anverso una vez puestos los injertos

" (PASCUAL. Eva y PATINO. Mireia, 2002. Pag. 45)
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Otro aspecto importante a tener en cuenta es que el injerto solo se limita al faltante exacto de la
laguna, esto hace que se diferencien de los parches, en el caso particular se realizo sobre una medida
exacta previamente calcada, teniendo ademas muy en cuenta la trama y urdimbre de la tela, para
evitar asi contracciones inadecuadas de las mismas, las figuras 47, 48, 49 muestran el antes y
después de la intervencion y las flechas en la figura 48 indican la trama y urdimbre de la tela, con

respecto al injerto.

SOLDADURA DE HILOS?*

Los tajos se unieron con hilos de canamo (dado que era un material mas resistente y ayudaba a
mantener firme el soporte) previamente impermeabilizados con mowilith B501 y espatula caliente,
estos se situaron de manera equidistante entre uno y otro para reforzar, en el sentido de la trama y
la urdimbre de la tela para asi lograr que el tajo quedara unido. (Ver ubicacion de roturas croquis

de dafos).

Fig. 50 Proceso de realizacion de soldadura de hilos

28 se trata de un método de fijacion parcial y puntual de zonas dafiadas del lienzo que precisan un refuerzo posterior mas

fuerte. (BARBER.LLatas, Clara. Pag. 36)
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Reentelado

Una vez realizados los procesos anteriores fue necesario reentelar la pintura ya que el gran niumero
de tajos y roturas que presentaba la tela la volvieron un soporte muy fragil; para este proceso se
utilizo tela de lino, de caracteristicas muy similares a la original, con una densidad afin, la cual
montada en un bastidor rigamonti o bastidor para reentelar; -bastidor expansible de aluminio-, fue
decatizada con agua caliente, pasandole cepillo, procedimiento que se repitid dos veces y con el
cual se saco el apresto de la tela.” La tela esta constituida por hilos aprestados para comodidad del
tejido. Este apresto debe ser eliminado, lo que es posible por decatizados sucesivos a fin de volver
la tela menos sensible a las variaciones higrométricas: esta operacion es particularmente necesaria

cuando la tela va ha ser utilizada en un Reentelado o un transporte”

Fig.52 Tela de lino y Bastidor rigamonti

Fig. 51. Detalle. Fotografia del proceso de
Enganchado de Ia tela al bastidor

Para Reentelado

* E. Rostain. Reintoilage et transposition des tableaux. Entelado y trasporte de cuadros.

73



Posteriormente se impermeabilizo con mowilith B501 disuelto en agua en una proporcion 3:1 es
decir 3 partes de agua por una parte de adhesivo y se ajusto el bastidor rigamonti nuevamente, una

vez lista la tela se procedi6 a calcar el Beva™ Film de tal forma que quedara justo al tamafio de la

pintura, se fijo suavemente el Beva Film a la tela impermeabilizada con plancha tibia.

Fig. 53 Impermeabilizacion de la tela con Mowilith Fig.54 tela impermeabilizada

Fig.55 Beva film cortado a la medida de la obra Fig.56. las flechas en su orden indican las roja tela en

Retirando el papel protector de adhesivo bastidor- amarillo Beva Film- Azul papel de

Proteccion del Beva

30 Es la denominacién o marca comercial de un adhesivo desarrollado por Gustav Berger en Nueva York hacia 1970.
(PASCUAL. Eva y PATINO. Mireia, 2002)
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Posteriormente la pintura se llevo a la mesa caliente previamente preparada, pues se limpio con
alcohol para evitar que quedaran restos de suciedad que pudieran marcarse al anverso de la obra en
el proceso. La mesa caliente y de succion funciona mediante dos mecanismos el calor y el vacio. El
calor hace que el Beva film funda a una temperatura de 70 grados centigrados aproximadamente, 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, del tiempo en el que el Beva esta fundido y

mientras se enfria y endurece nuevamente.

La pintura fue puesto boca abajo, es decir, el anverso hacia la mesa, la tela previamente preparada
se puso encima de la obra sobre el reverso de esta, se tapo todo con un maylar, para que en el
momento de realizar la succién, no hayan espacios de aire que interfieran con el proceso, una vez la
mesa alcanzo la temperatura optima para que el adhesivo funda es decir 70°C esta se apago, se dejo
enfriar y se retiro el maylar, quedando las dos telas adheridas por contacto. El reentelado boca abajo
hizo que la pintura no corriera el riesgo de que alguna pequefia imperfeccion se marcara en el
anverso. Hay que aclarar que la obra fue reentelada con el empapelado de proteccion, pues por la
fragilidad del estrato pictorico, no era recomendable retirarlo hasta después de pasar por la mesa
térmica, ya que el calor y adhesivo aplicado en la consolidacion ayudarian a terminar de fijar este

estrato.

Fig. 57. Obra en la mesa térmica y de succion.
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Fig. 58 Aspecto Final de la obra ya reentelada. Notese que la tela nueva se corto mas grande que la

Original. Con fin de tener un buen espacio para ser tensada.

Analisis del resultado obtenido

Definitivamente una vez concluido el proceso y haber observado los resultados, la decision de
reentelar la obra primero con el papel de proteccion y boca abajo fue totalmente acertada, pues las
deformaciones del soporte en general se terminaron de corregir por completo, la capa pictorica
termino por consolidarse y no quedo ningun tipo de marca por el Anverso de la pintura; por otro
lado el Beva film junto con la nueva tela se adhirieron correctamente proporcionando al soporte

estabilidad, fuerza.
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Justificacion de Materiales

Tela de Lino, por ser de la misma materialidad que la original, con una densidad similar o similar,
Beva Film, primero por ser un adhesivo de contacto que no penetra en los poros de las telas,
permitiendo la uniéon de manera homogénea, firme; ademas es un adhesivo reversible utilizando

WHITE —SPIRIT.

¢. CAPA PICTORICA

i. PROPUESTA
Problematica que presentaba la capa pictérica
La principal problematica de la obra en general se presentaba en este estrato, ya que la gran

cantidad de pérdida, Pulverulencia y desprendimiento, ocasionaron graves dafios a la obra.

ii. PASOS DE LA INTERVENCION

e Velado de proteccion

e Consolidacién

e Limpieza Quimica

e Estuco de lagunas (resanes)
e Barniz de retoque

e Reintegracion Cromatica

e Barnizado Final

iii. INTERVENCION

Velado de Proteccion !

Dadas las graves condiciones en las que se encontraba la obra, en este estrato y analizando todas las

posibilidades, se determino que lo primero que se debia realizar era una proteccion general de la

3! tiene por objeto proteger la capa pictdrica, antes de iniciar cualquier intervencion sobre el cuadro y es
indispensable antes de iniciar cualquier intervencion sobre el cuadro.
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obra, ya que protegeria el estrato de nuevos desprendimientos y al mismo tiempo en un primer

momento ayudaria a fijar la capa de pintura.

Para esto se utilizo papel japonés y cola de conejo. Los bordes del papel fueron cortados
manualmente, para evitar lineas muy fuertes que se pudieran marcar por el anverso de la obra y
para que el adhesivo penetrara con una mayor intensidad en las fibras internas del papel,
previamente al procedimiento se calentd la cola en bafio de maria a la cual se le aplico agua
destilada, cuidando que no hierva la cola y a una temperatura no muy alta se procedié adherir el
papel sobre el anverso de la pintura, el adhesivo con ayuda de un pincel se fue aplicando en forma

de aspa del centro hacia afuera, hasta cubrir la totalidad de la superficie.

Fig. 59 los bordes de los papeles se superpusieron una apenas unos milimetros
Para evitar que los papeles se soltaran

Fig. 60 Fig. 61
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En la figuras 60 y 61 se observa el papel ya seco sobre la superficie del anverso de la obra, la
superposicion del papel fue apenas de unos milimetros. Una vez seca esta proteccion y como la obra
aun se encontraba en el bastidor se acentuaron algunas deformaciones por lo cual se retiro el
bastidor y se procedio a realizar un segundo velado de proteccion, encima del primero; para esto se

utilizo papel kraft manila, engrudo de harina, y rodillo de caucho.

Previamente al proceso se realizo un engrudo de harina en agua, la consistencia, debe ser
ligeramente espesa, evitando la formacion de grumos en el momento de ser sometido al fuego, por
esto se revolvid constantemente durante la coccion, antes de ser sometido al fuego la harina fue
disuelta en agua fria. Una vez listo se procedi6 al segundo empapelado, se hizo una cama de papel
donde fue puesta la pintura, posteriormente los bordes del papel kraft fueron cortados
manualmente, para evitar al igual que con el papel japonés marcas sobra la superficie del anverso,
luego y con ayuda de una pincel mediano y en forma de aspa del centro hacia afuera se procedio a
pegar el papel, el cual por el grosor de su fibra debe ser humedecido previamente. Posterior a esto y
con la ayuda de un rodillo de caucho se paso por encima del papel eliminado las burbujas de aire,

para lograr que el papel quede fijo a la pintura de manera adecuada.

Fig. 63.
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Con esta segunda proteccion se logro eliminar las deformaciones que la primera acentud, ahora la
obra y gracias al trabajo de papel, ya que fue puesto en el sentido opuesto a la fibra se veia como
una estructura muy lisa. —en el momento de ser entelado el cuadro se dejo esta proteccion y la mesa

ayudo a terminar de fijar el estrato pictorico-.

Fig. 64 RETIRO DE PROTECCION Fig.65 RETIRO DE PROTECCION

CONSOLIDACION*?

Teniendo en cuenta que era casi imposible una consolidacion localizada, ya que la capa en la
mayoria de la superficie estaba en muy malas condiciones la consolidacion se hizo de manera
general con los dos velados, y posteriormente en la mesa caliente y de succion con ayuda del calor,
luego con pincel y cola de conejo una vez retirada el velado, se repasaron algunas zonas, que
fueron muy pocas donde la pintura no se consolido. El resultado de este proceso fue exitoso pues las
cazoletas, la Pulverulencia desaparecieron, eliminando los desprendimientos y la fragilidad de la

pintura ya que antes era muy riesgoso si quiera moverla por temor a ocasionar perdidas del estrato.

32 En principio consolidar significa dar solidez, por lo que, en un sentido amplio es un término que puede ser aplicable a
numerosos tratamientos de las pinturas. Sin embargo en el campo de la conservacion- restauracion de ha ideo delimitando
cada vez mas el significado del término en sentido de devolver la cohesion o consistencia a las particulas del interior de
una capa o de un soélido pulverulento. (CALVO. Ana Pag.241)
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LIMPIEZA QUIMICA DE ANVERSO

Una vez fijo el estrato pictorico se realizaron las diferentes catas de limpieza en cada uno de los
colores, segun las pruebas los productos que respondieron apropiadamente a la naturaleza de los
pigmentos fueron él: Citrato de triamonio al 5%, (Diclometano 50cm?, Formiato de etilo 50cm?,
Acido Férmico 2cm?)*, (Tolueno 50cm?, Isopropanol 60cm?®)’’, agua 15cm?, los cuales fueron

utilizados en diferentes sesiones;

Fig. 66. PRIMERAS PRUEBAS DE LIMPIEZA

asi por ejemplo el citrato de triamonio al 5% se utilizo en una primera sesion, con el cual se
removid suciedad superficial, posteriormente en una segunda sesion de limpieza y para terminar de
remover la suciedad se utilizo la mezcla de tolueno 50cm?, isopropanol 60cm?® y agua 15cm® una
vez eliminada la suciedad en la tercera sesion de limpieza se procedidé a remover el barniz con
Diclometano 50cm?, Formiato de etilo 50cm?®, Acido Férmico 2cm?® , esta mezcla es especial para

remover repintes y barnices proteicos lo que permitié corroborar

33 Sal amoniacal del 4cido citrico es un regulador de acidez, sustancia, tamp6n 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 de sal en la
superficie, que pueden continuar activas. (RIOSECO. Macarena, 2008)

* Estos solventes, son Optimos para remover, repintes proteinicos. Especialmente sensibles a los solventes acidos. (L, Masschelein -
Kleiner, 1981)

33 Estos solventes son los adecuados para retirar barnices a base de resinas naturales. Normalmente estos solventes respetan las viejas
coberturas transparentes que cubren los colores realzandolos (hasta el siglo XVIII) pero esto deber ser objeto de un test, sobre todo en los
pardos y rojos. (L, Masschelein - Kleiner, 1981)
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Que el barniz era de este origen, como a la vez establecer que algunos colores al parecer tenian esta

misma composicion, otra de las conclusiones importantes a la que se llega es que la obra

Fig. 67. PRUEBAS DE LIMPIEZA
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Fig. 68. VENTANAS DE LIMPIEZA

probablemente esta hecha con una técnica en la que se mezclan pigmentos al 6leo y otros de origen
proteico, es decir una técnica mixta, evidencias que acercan a establecer con mayor exactitud el

origen de la misma. Fue importante también acordar la manera en la que se deberia abordar la
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limpieza, por esto en las dos primeras sesiones de trabajo los hisopos humedecidos se deslizaron
sobra la superficie de la pintura teniendo cuidado de no llegar a arriesgar en alguna medida la capa
pictorica, en la ultima etapa los hisopos fueron apenas ligeramente humedecidos los cuales se
frotaron en la superficie de manera circular , la limpieza en general se realizo por zonas las cuales

se acordo que se delimitaran teniendo en cuenta las formas de éstas.
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Fig. 70 DESPUES DE LA LIMPIEZA
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DETALLE DESPUES DE LA LIMPIEZA

Analizando el proceso realizando y para concluir la limpieza realzo los colores propios de la
pintura, ya que antes estaban cubiertos por una capa amarillenta que los oscurecia, de una manera
significativa, el barniz termino por acumularse en ciertas zonas de la superficie de la pintura; se
llego a la conclusion que los colores mas sensibles de la obra eran los rojos y verdes oscuros, por
tal razon hubo que limpiarlos de una manera muy cuidadosa para evitar levantarlos. Concluyendo
la limpieza es uno de los procedimientos en los que debe prestar un maximo de atencion ya que las

obras pueden sufrir cambios significativos si no se siguen procedimientos cautelosos.
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Estuco de Lagunas®®

La principal problematica de la obra era precisamente la gran cantidad de faltantes de capa de
preparacion y de color que presentaba, ya que esto interferia directamente en la lectura, estética y
materialidad de la pintura, por eso se determiné estucar la totalidad de los faltantes con una mezcla
de tiza, cola de conejo y aceite de lino, a la masilla se agregaron pigmentos en polvo hasta lograr
un color similar al del fondo original (gris Oscuro) y se procedio a la nivelacion de las masillas.

Era importante que el fondo fuera de este color, pues la pintura original tenia este color y la
percepcion optica del color depende de la base en la que se aplica. La masilla realizada con tiza,
cola de conejo, aceite de lino y pigmentos; permitia una buena adherencia al soporte y al color que

seria puesto en la reintegracion cromatica.

"ﬂ} s 3 o §
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Fig. 71 Detalle de estuco, en el momento de ser puesto el estuco

Fig. 72. Detalle de estucos

36 El estucado o enmasillado consiste en el relleno de los huecos existentes en la capa del cuadro,
denominadas lagunas. (PASCUAL. Evay PATINO. Mireia, 2002. Pag. 115)
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Fig. 73 fotografia general de estucos una vez concluida la operacion.

En todos los faltantes de la pintura

BARNIZ DE RETOQUE

Una vez limpia la obra y luego de terminar el estuco de lagunas (resane), se aplico un barniz de
retoque muy diluido, ya que si eventualmente se debia levantar un color de retoque se pudiera
hacer sin ningun tipo de riesgo; el barniz que se utilizo fue resina de Damnar disuelta en Xileno,
con muy baja concentracion de resina, quedando una pelicula muy fina y transparente, que apenas

protegiera la superficie del anverso, pasando asi al proximo procedimiento.
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Fig. 74 Barniz de retoque/resina de Dammar, disuelta en xileno

Este barnizado se hizo como capa intermedia, para sellas los estucos y saturar un poco el color, la
principal caracteristica de este barniz era su consistencia delgada y muy transparente. Para llevar a
cabo el procedimiento el barniz se aplico mediante una muifiequilla de algodén recubierta con gaza,
la cual se fue deslizando muy controladamente y circularmente en la superficie del anverso de la
obra. Se logro con este procedimiento crear una capa protectora muy delgada, se selld el estuco,

para pasar posteriormente al proceso de reintegracion cromatica.
Es importante que este procedimiento sea realizado en un cuarto especial para barnizado de tal

manera que los vapores no contaminen, de igual forma se debe utilizar los materiales y proteccion

adecuada para este tipo de actividad.
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REINTEGRACION CROMATICA/ Reintegracion del color *’

Se realizaron retoques de gran extension y menor extension, los cuales estaban ubicados en varias
zonas (ver croquis de dafios en faltantes de color), Estas reintegraciones se hicieron con resina de
paraloid B72 y pigmentos en polvo en algunas zonas, posteriormente estas zonas se terminaron de
ajustar con alcohol isopropilico y unas gotas de diacetona alcohol y colores para restauro maimeri,
con un retoque identificable de puntos de colores superpuestos directamente sobre fondo oscuro; en

otros lugares se realizaron directamente con colores de maimeri y con la misma técnica de puntos

Para finalizar se terminaron de ajustar los colores donde fuera necesario con maimeri. Otra de las
graves problematicas que se presentaba en el estrato pictorico era la gran pérdida de texto y color
del cartel inferior para lo cual tuvo que ser necesario en su reintegracion basarse en el grabado de
Romeyn de Hooghe que se existia sobre la pintura, el cual guardaba la misma concordancia en el

texto, de esta manera se logro recuperar un buen porcentaje del texto y color de esta zona.

Fig. 76. Detalle después de la reintegracion de color

37 Reintegrar significa, en términos generales. Restituir una parte perdida. Tiene también otras acepciones,
como por ejemplo devolver una obra a su lugar originario, pero en conservacion utilizamos habitualmente la
primera acepcion para definir la operacion de completar la imagen. (CALVO. Ana. Pag. 273)
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Fig. 79. Detalle reintegracion cromatica Fig. 80 Detalle de la cartela Notese al adicion de texto
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BARNIZ FINAL

Una vez concluido el proceso de reintegracion y restauracion se realizo un barniz muy suave de
proteccion, con dammar disuelto en xileno y por el método de pulverencia.

Como la obra no tiene Marco, solo los dos listones perimetrales, se dejo sin marco.

JUSTIFICACION DE MATERIALES

Limpieza

Citrato de triamonio al 5%, el cual removid suciedad superficial, tolueno 50cm?, isopropanol
60cm?® y agua 15cm?, ayudo a concluir la limpieza de suciedad de la obra, conservando los colores y
eliminando efectivamente. Diclometano 50cm?, Formiato de etilo 50cm?, Acido Formico 2cm? , esta
mezcla es especial para remover repintes y barnices proteicos lo que permitio remover el barniz

conservando el estrato pictdrico.

Consolidacion
Por ser un adhesivo acorde con la materialidad original de la obra, dada también la antigiiedad e

importancia de la misma. Ademas es tradicional en la restauracion de Pinturas de Caballete.

Reintegracion

Resina de paraloid B72 y pigmentos en polvo en algunas zonas, posteriormente estas zonas se
terminaron de ajustar con alcohol isopropilico y unas gotas de diacetona alcohol, por ser menos
dafiinos para la salud y colores para restauro maimeri, estos materiales por dar un aspecto y

acabado final adecuado a la obra.
Barniz de Proteccion

Resina de Dammar disuelto en xileno, este es un barniz con caracteristica adecuadas para la

conservacion de las pinturas de caballete.
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Fig. 2 REVERSO DESPUES DE LA INTERVENCION
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Fig. 84. ANVERSO DESPUES DE LA INTERVENCION
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II. RETRATO DE LA SENORA DE TALAMAZ

Fig. 1. Fotografia Néstor Barrio. Retrato de la sefiora de Talamaz. Obra atribuida al pintor Uruguayo
Juan Manuel Blanes
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1. APROXIMACION A LA OBRA

DIMENSIONES DEL BASTIDOR

FICHA TECNICA 2
RETRATO DE LA SENORA DE
TALAMAZ
1.1IDATOS GENERALES

PROPIETARIO Graciela Fernandez Ivern
FECHA DE INGRESO 18 de Agosto de 2009
FECHA DE ENTREGA 30 de Noviembre
RESTAURADORA Dilsa Rodriguez Ochoa
TIPO DE OBRA Pintura de Caballete
ASIGNACION CULTURAL Retrato siglo XIX
ASIGNACION CRONOLOGICA XIX Aproximadamente
TIPO DE COLECCION Particular
PROCEDENCIA Coleccion Julieta Rodriguez
AUTOR/ATRIBUCION Juan Manuel Blanes
TITULO/TEMA Retrato de la sefiora de Talamaz
TECNICA DE ELABORACION Oleo sobre Tela
MATERIALES Oleo, tela, bastidor de madera,

grapas metalicas.
FORMATO Rectangular
DIMENSIONES DE LA PINTURA Ancho 74.5 cm

Alto 93 cm

Espesor 1: 2cm

Espesor Interno 1.6 cm

e MONTAIJE la obra esta sujeta al bastidor por
grapas metalicas, el sistema de colgado, presenta 2 argollas laterales (una en la derecha, otra
en la izquierda) metalicas fijadas a 36 cm del borde superior del marco donde a cada lado
se fijo un cordon metalico para ser colgado; el bastidor se encontraba fijo al marco con

clavos distribuidos uniformemente.
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1.2 ANTECEDENTES HISTORICOS

a. JUAN MANUEL BLANES

Nacido el 8 de junio de 1830 en Montevideo un mes antes de conseguir su patria la soberania, -esta
sentado en los umbrales de la pintura uruguaya como un todopoderoso-. Afortunado fue el Uruguay
de contar desde sus primeros afios entre sus ciudadanos, a quien era capaz de dejar creada por su
arte, oficio y su responsabilidad patriotica, la imagen documentada y bella de la gesta de su
Independencia recientemente conquistada y de los afios de consolidacion de su libertad. El relator,
documentador e ilustrador de la historia nacional en sus comienzos, era de una tal categoria y de
una multiplicada accion que el pueblo oriental lo ha elevado a un plano excepcional, asimilandolo a
las filas de sus mejores héroes. "Ningun pintor en Sur América consiguio la admiracion de Juan
Manuel Blanes", dice José Ledn Pagano en su Historia del Arte Argentino. Luego de la muerte, la
consideracion de su pueblo contintia intacta. Con su nombre se denominan calles principales e
importantes instituciones.

El pueblo aun hoy sigue prefiriendo, por encima de las interpretaciones de otros artistas que trataron
iguales temas, las esfigies que Blanes pintara de los patriotas uruguayos; las escenas de su
costumbrismo las elige por mas vividas y floridas.
Frente a esta preferencia popular inalterable se debe considerar la faz pictérica de Juan Manuel
Blanes, posiblemente nunca tan alejada como hoy de las normas estéticas que guian a los creadores
de arte. Fue Juan Manuel Blanes un académico naturalista; uno de esos grandes académicos
naturalistas que se dan en el siglo XIX, de oficio impecable en su solvencia y en su aliento vigoroso
y fuerte; uno de esos grandes académicos que de tanto en tanto desbordan en alguna obra
importante el férreo corsé al que se han sometido. Desde los estudios se advierte a artista que hace
vibrar al molde. Véanse sus dibujos de trazados de perspectiva y proyecciones: tienen la exactitud
geométrica mas cuentan también con la animacion artistica; las anatomias son tan fieles como

sensibles.

Su ciudadania le dio a este académico la senda preferente del naturalismo. La poca frecuentacion de
museos le quitd felizmente el gusto de la alegoria neoclasica escasamente presente, en su obra, y en
la que se hundieron numerosos cultores del academismo europeo, cuyas obras resulta insoportable
mirar por estar vacias de todo sentido o aplicacidon actual. Maestro de su propia vida, no perdio el
tiempo en motivos seudo clasicos, como también muy raramente excedié sus trabajos en las
anécdotas pueriles. Lo que pint6 lo lego a la historia de hombres, de hechos y de costumbres. Fue

en esta mision algo mas que un mero cronista o ilustrador, artesano artistico del mundo oficial.
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Tuvo unidos a su solvencia de oficio, severidad de informacion, cultura de indagacion,
convencimiento patridtico y dignidad de su labor; fue, en consecuencia, un excelente pintor de la

historia.

La razén que gui6 toda su obra y toda su vida de artista, poderosamente juiciosa y estatica, le indicd
la senda del relato histérico, aunque también la misma razén le privdo de mas altas intenciones
estéticas: la de sacar provecho de sus arranques o intuiciones artisticas. Si gran parte de la obra de
Juan Manuel Blanes ha tomado el camino de los museos y archivos histdricos, vale decir, que se ha
comprendido que su valor estético estd puesto so6lo al servicio de una imagen documental,
demostrando a las claras la intencionalidad extra-artistica de Blanes - oficialismo a veces
confundido con el aparato y la teatraleria, o convencionalismos de la dignidad - no es menos cierto
que mucho valor propio de las artes y del espiritu sostienen el vigor de la narracion de sus

imagenes.

Juan Manuel Blanes inicia en Montevideo su aprendizaje con maestros locales o mejor aiun, con

admiraciones locales.

Son éstas sendas marcadas por los retratistas y costumbristas extranjeros; en un sentido, Cayetano
Gallino, que imponia en sus retratos un ritmo de composicion que no tomo el uruguayo, y en otro,
la influencia de la obra descriptiva de Besnes e Irigoyen. Cuando Blanes viaja a Europa para
realizar su gira de perfeccionamiento y de terminacion de estudios ha pintado ya mucha obra. Es
algo mas que un estado potencial o promisorio con algin trozo de presencia. Ya ha pintado a la
edad de 30 afios - que es cuando parte para Italia - una cantidad bastante apreciable de retratos, e
incluso ostentaba el titulo de decorador del Palacio San José, la residencia del presidente argentino
justo José de Urquiza en Concepcion del Uruguay (Entre Rios, Rep. Argentina) donde desarrollo el
tema de las batallas ganadas por el ilustre militar argentino y cuadros religiosos para la capilla del

palacio.

En la obra de Blanes la labor de retratista ocupa buena parte de ella. Retrata los grandes hombres de
su patria; retrata de encargo a la sociedad de su tiempo; retrata con placer a sus familiares y a sus

amigos predilectos.

Una zona especial de la creatividad de Blanes esta integrada por los retratos aunque fueron

realizados en su mayoria por razones de supervivencia, logro transmitir en algunos de ellos peculiar

4
(ARGUL. Jose P. y otros , 1966)
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estética y emotividad. Se pueden reconocer dos periodos claramente delimitados en sus retratos,
antes y después de su trabajo con el maestro Ciseri en Florencia.

En el primer periodo predominan criterios plasticos que son los habitualmente admitidos dentro del
retrato de época: el rostro iluminado sobre fondo apagado, la figura frontal con el cuerpo
generalmente sentado, rodeado a veces de objetos cercanos.

Lo que diferencia a cada retrato de los demas son solamente los detalles del rostro y la vestimenta.
En su segundo periodo, al regreso de Europa, Blanes incluye otros recursos expresivos, las
posibilidades de la luz, el color de la piel, la tersura del claroscuro y la exaltacion del dibujo
obsesivo de detalles. Rompe con el esquema de frontalidad del modelo, reestructurando la
composicion y distribuyendo las distintas zonas del cuerpo al servicio de una clara intencionalidad

expresiva.

Retrato de dofia Carlota de Ferreira, es uno de los retratos mas importantes de Blanes
Por su calidad técnica y virtuosismo. Esta obra pertenece al afio de 1883 Oleo sobre tela, 130 x 100 cm.
Mucho ha sido comentada la presencia magica de esta arrogante (y maciza) figura femenina, a la que Blanes impuso una
seductora serenidad. Hay un efecto de atmoésfera radiante.

En obras como retrato de la madre del pintor de 1866, autorretrato 1875, retrato de don Juan Manuel
Besnes e Irigoyen 1866- 1879 retrato de dofia Carlota de Ferreira de Regunaga de 1883 de destaca
el impecable y solido oficio académico, pero también una de sus mas sensibles vetas pictoricas estas
obras integraron lo mas relevante de su produccion retratista y revelan sus dotes mas sobresalientes,

son 6leos profundos que documentan la potencia pictorica del artista.
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Blanes. - "Retrato de su fnadre". (Oleo en tela: A. 0.70; L. 0.56). Montevideo,....
(Del Museo Nacional de Bellas Artes)

Enfrentado a modelos que lo conmovian, en ellos el pintor obtiene delicada tersura de claroscuros

penumbras sensibles o claridades sensuales.

En su trayectoria artistica los bocetos fueron un area en la que Blanes alcanzo verdaderas alturas

expresivas a través de la pincelada vivaz y dinamica.

Asesinato del general Venancio Flores es una de las obras mas notables de la pintura Uruguaya aqui
Blanes plasmo el alevoso ataque que termino el 19 de Febrero de 1868 con la vida de este ministro

gobernante, caudillo y dictador.

Blanes realiz6 también obra académica de tema religioso y algunas alegorias aunque no le intereso
demasiado por lo que integraban una zona muy pequefia de su creatividad’

a. Antecedentes Historicos de la obra

El retrato de la Sefiora de Talamaz, Ingresa al Taller de Restauro Tarea en la ciudad de Buenos
Aires Argentina, aproximadamente en el mes Julio de 2009, la pintura que hace parte de una
coleccion particular pertenece a la sefiora Graciela Fernandez Ivern, quien la adquiri6 en la galeria
ZURBARAN en Buenos Aires — Argentina. La obra esta atribuida a Juan Manuel Blanes, segun la
propietaria no se encontraba en la exhibicion si no en la trastienda de la galeria e Inicialmente fue

adquirida por parte de la galeria en la ciudad de Montevideo Uruguay, aunque se desconocen los

* Museo Municipal de Bellas Artes Juan Manuel Blanes, Montevideo Uruguay 2001.
Juan Manuel Blanes, la Nacion Naciente 1830- 1901 Exposicion Noviembre 2001 Mayo 2002.
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detalles de la procedencia en esta ciudad de la misma; en el momento de la compra junto con la
pintura se adjunto la carta que autentifica la originalidad de esta.

Una vez ingresa al taller el estado de conservacion es critico, pues el gran numero de roturas, tajos
faltantes de soporte y oxidacion de la tela, la convertia en un soporte bastante fragil. Segin los datos
proporcionados la pintura sufrié continuos golpes debido a manipulaciones inadecuadas, sumado a
esto sufrio un accidente donde quedo con muchos dafios y roturas, lo que hizo que se llegara al
estado en el que fue ingresada.

Otro antecedente de la obra importante es la ficha que se encontraba por el reverso, la cual estaba
adherida al bastidor original, donde se especifica que la pintura en mencion fue expuesta como
parte de una exposicion titulada: “Retrospectiva de maestros uruguayos” organizada por
ZURBARAN.

Ficha anexa de la obra:

“ZUBARAN”

El arte de los argentinos
Autor Blanes Juan Manuel
Titulo SRA. DEL. GRA. TALAMAZ
Técnica oleo sobre lienzo

Alto 93cm
Ancho 74 cm
N° 1464
Ao ¢. 1880

Antecedente En Zurbaran, “Retrospectiva de maestros uruguayo” marzo 1992 N° 1
Ex coleccion Julieta Rodriguez Talamaz.’

® Trascripcion ficha anexa. Que se encontraba por el anverso de la pintura.
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1.3 DESCRIPCION FORMAL -ICONOGRAFIA DE LA OBRA

a. Descripcion formal/ Iconografica

Fig. 2. Foto General Retrato Sefora de Talamaz.
Fotografia Néstor Barrio.

En cuanto a la descripcion formal de la pintura, se observa una retrato central de tres cuartos perfil
izquierdo, esta figura aparece muy contrastada con respecto al fondo el cual es liso, con pocos
detalles y en algunas zonas se observan sutiles degradaciones, el ropaje del personaje esta
compuesto por colores mas oscuros que los del fondo — mas apagados-. Los colores del retrato se
observan con una mayor luminosidad y los detalles del mismo mas realistas que los de las manos y
ropaje.

Caracteristicas propias del retrato - decimonénico’ - en Uruguay: el rostro iluminado, sobre fondo

apagado; el cuerpo generalmente sentado, rodeado a veces de objetos alusivos a la personalidad del

7 Segun el vigente calendario gregoriano el siglo XIX comprende los afios situados entre, 1801 y 1900. No obstante, es
frecuente la concepcion de que el siglo XIX comenzé en 1800 y finaliz6 en el afio 1899. Correspondiente al siglo XIX.
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retratado con leves variantes, la frontalidad convencional de la figura se repite en casi todas las
producciones de la época.

La singularidad de cada rostro, asi como la detallada descripcion de los atuendos — que denotan la
calidad social del modelo- constituyen practicamente las unicas variantes que definen lo especifico

de cada retrato en el siglo XIX en el sur del continente Americano.

Detalle

Fig. 3. Detalle. Notese la luminosidad del rostro.
Detalle Notese los accesorios de la
Retratada.

Detalle
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b. Descripcion de la Técnica

Base de Preparacion
Es de color claro, blanco amarillo, la cual aparece compuesta por dos estratos, el primero acuoso.
Para rellenar imperfecciones de la tela y el segundo oleoso, con un acabo liso, fino y homogéneo.
Segun lo observado y analizado en la prueba de solubilidad, probablemente es una tela de

produccion industrial, muy usadas en el siglo XIX. ®

BASE DE PREPACION
BORDE DE LA TELA

Fig. 4. Las zonas
sefaladas dejan la capa de
preparacion a la vista
Debido a pérdida de estrato pictorico.

Sobre las capas de preparacion se realizo un dibujo Previo, el cual pudo ser observado mediante el
IR; en lugares como contornos del rostro, ropaje, pliegues del vestido y accesorios, aparecen
claramente estos trazos, los contornos estan bien definidos por el dibujo previo.

Los colores estan definidos por las formas de dibujo, al igual que la direccionalidad de la
pincelada, asi por ejemplo en los espacios grandes, es decir, el fondo de la pintura, la pincelada es
larga fundida y en diagonal, mientras que la pincelada de los ropajes es corta, fundida y
direccionada dependiendo el recorrido de los pliegues del vestido. Las carnaciones se pintaron por
superposicion de colores y finas veladuras, los accesorios tales como camafeos, anillos y cadenas

fueron realizadas con empastes de color.

¥ En el siglo XIX, volvi6 a emplearse generalizadamente la preparacion blanca y se inicia la produccién
industrial de telas ya preparadas. (CALVO. Ana, 2002, pag. 101)
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Detalle de pincelada larga y fundida en diagonal

El fondo compuesto por colores tierras, se contraponen con los colores de las carnaciones, rojos,
amarillos blancos que son muy luminosos, creando una sensacion fuerte de alto contraste entre la

luz y oscuridad, como acabado final —capa de proteccion- se observaba una capa de barniz
homogéneo, brillante, al parecer aplicado con brocha.

Detalles de algunas zonas — Empastes-
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1.4 EXAMEN PRELIMINAR Y DE DIAGNOSTICO
a. EXAMEN ORGANOLEPTICO’

i. Microfotografia

Fig. 5. Fotomicrografia Néstor Barrio. En la imagen se observan las dos capas de preparacion de la pintura,
Una acuosa y otra oleosa.

Con ayuda de la lupa binocular a la cual se adapto la lente fotografica se pudo observar intimamente
la tela y capa de preparacion de la pintura, objeto de estudio; Revelando detalles importantes para
el analisis, ya que se pudo corroborar y determinar, que en efecto la pintura presenta dos capas de
preparacion una acuosa —primera capa- y otra oleosa —segunda capa -. La capa acuosa, la cual se
observa a la lupa e imagen menos compacta que la oleosa deja pequefios rastros —particulas-
incrustadas en los intersticios de la tela, mientras que la segunda capa se ve como una superficie
lisa, las particulas que la conforman no se ven disgregadas, por tanto se observa con mayor
cohesion, que la capa 1.
ii. Fotografia con luz rasante

i.i.1. Fotografia con luz transmitida

Dado que la pintura presenta multiples roturas y gran fragilidad por la pérdida de soporte no se

pudieron realizar observaciones bajo este tipo de fotografias.

° Ver definicién, referencia 7. En: La Gran Retirada del incomparable duque de Parma.

19 El poder de captacion de los detalles tiene un limite en la vision normal y solo por medios dpticos adecuados es posible
aumentar ese poder. La ampliacion de una fotografia ordinaria no revela mayor cantidad de detalles de los que se puede
percibir a simple vista; s6lo los agranda; pero si aplicamos al objetivo fotografico un sistema Optico conveniente, el
nimero de detalles aumenta, revelando la intima estructura fisica del fragmento en observacion. Es éste el campo de la
Micro y macrofotografia. (CORRADINI, Juan, 1956, pag. 50)
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b. CROQUIS DE DANOS "

3

CUADRANTE SUPERIOR

IZQUIERDO CUADRANTE SUPERIOR

DERECHO

CUADRANTE INFERIOR
IZQUIERDO

CUADRANTE INFERIOR
DERECHO

ROTOS

TAJOS

PERDIDAS DE
COLOR

1
e
/=

' Véase referencia 9. I la Gran Retirada Duque de Parma.
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CONVENCIONES Y DIMENSIONES DE LOS DANOS.

1 ROTOS
Ubicados en los cuadrantes izquierdo superior y derecho inferior cuyas dimensiones son:

Cuadrante izquierdo superior. Dimensiones
e 5.5 cm de ancho por 3.3 cm de alto.
e 3 cm de alto por 0.5 cm de ancho

e 3 cm de largo por 0.5 cm de ancho.

Cuadrante Derecho Inferior. Dimensiones

e 2 cm de ancho por 3 cm de alto.

| TAJOS

Ubicados en mayor medida en el cuadrante izquierdo superior y en el cuadrante derecho superior
Dimensiones
Cuadrante derecho e izquierdo superior
1. Horizontal medidas: 36 cm
Vertical cuadrante izquierdo superior medidas: 25 cm
Cuadrante izquierdo superior medidas: 25 cm

Cuadrante izquierdo superior Rostro. tajo vertical medidas: 15 cm.

Cuadrante Izquierdo superior. Diagonal mentén 7.5cm.

2

3

4

5. Cuadrante Izquierdo superior. 10 cm
6

7. Cuadrante Izquierdo superior: 8cm
8

Cuadrante derecho Superior 7cm

I Perdidas de

Debido a las pérdidas de soporte, también se registras deformaciones, producto de la

pérdida de tension en estas zonas.
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1.5 EXAMEN Y DOCUMENTACION
a. FOTOGRAFIA DE RELFEXION ULTRAVIOLETA"?

Fig. 6 Anverso de la obra expuesta ante la luz ultravioleta/ Detalle Rostro

Ira. Exposicion

Al ser expuesta al ultravioleta se observa la fluorescencia de la capa de proteccion, la cual se ve de
color amarillo verdoso y relativamente homogénea sobre la totalidad de la superficie de la pintura,
probablemente fue aplicada mediante brocha, con pinceladas horizontales de lado a lado del
anverso de la obra.

Ademas se revelo la presencia de algunos repintes, los cuales se observaban como manchas oscuras
y con una morfologia particular', unas de estas manchas estaban cubiertas por la capa verdosa y
otras estaban por encima de la capa, con lo cual se podria pensar, teniendo en cuenta las anteriores
observaciones que el barniz de proteccion, dadas las caracteristicas de su florescencia, es antiguo.
“Con el tiempo y a medida que la resina se oxida y envejece, la pelicula comienza a florescer,
pudiendo llegar a velar totalmente los colores, ocultando asi el verdadero estado de la
conservacion de la obra. Por lo general, se observa un manto de color amarillo-verdoso, que

cuando es antiguo resulta impenetrable para los UV. Los retoques sobre un barniz antiguo se

"2 Definicion. véase Referencia 10. En: 1 La Gran Retirada Duque de Parma
'3 Remitirse, referencia 11 En. La gran retirada del Duque de Parma
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destacan nitidamente si son recientes, debido al contraste entre la fluorescencia brillante del barniz
envejecido y las manchas oscuras de los retoques ™"’

Algunos repintes que estaban por debajo de la capa verdosa, fueron dificiles de identificar, por su
antigiiedad y el grado de oxidacion del barniz, los recientes florecian con un contraste mayor por
encima de la capa de proteccion.

2 da Exposicion.

Fig. 7 Exposicion al UV, una vez retirado el Barniz y realizados lo retoques

La segunda Exposicion fue realizada una vez la obra fue limpiada y retocada en una primera fase; la
limpieza dejo en evidencia muchas zonas donde existian retoques antiguos que en la primera
exposicion no se pudieron notar, como una primera etapa de reintegracion, esto se puede evidenciar
en las manchas oscuras de la superficie. Los retoques antiguos no se pudieron retirar del todo, ya

que la pintura se pasmaba mucho dejando una pelicula blanquecina en el anverso de la obra.

4 (BARIO. Néstor , 1991)
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b. REFLECTOGRAFIA IR Y REFLECTOGRAFIA IR POR TRANSMISION'®

Luz transmitida

Fig. 8 Tarea, fotografia general, observada con IR en la banda de IR2, con una longitud de onda entre los 900 a 1100
nanémetros y con luz transmitida, antes de la intervencion.

Ira Exposicion.

Para realizar la observacion, la pintura fue iluminada, mediante dos luminarias haldégenas de 50
Watts cada una, de manera que la obra quedara protegida de la degradacion producida por la luz.
Bajo estas condiciones al ser vista la pintura con en la banda del IR2, con una longitud de onda
que va aproximadamente desde los 900 a 1100 nan6émetros y con luz reflejada no se tuvo ningun
tipo de rendimiento, mientras con luz transmitida, antes de la intervencion se obtuvieron buenos
resultados —buen rendimiento- , ya que se pudo ver la presencia de las lineas del dibujo, algunos
aspectos estilisticos como direccionalidad de la pincelada, la cual en el fondo monocromatico, se
vio diagonal y larga, en el ropaje esta pincelada se hace mas direccionada dependiendo de los
pliegues de este. Otro aspecto interesante es que se marca una aureola muy contrastada la cual
recubre la zona de la cabeza, caracteristicas tipicas de las pinturas de este siglo en los retratos. Una
vez se intervino la obra se observo nuevamente con la banda IR2 y con luz trasmitida obteniendo
resultados similares a los que se vieron la primera vez. “La utilizacion de la radiacion IR aplicada a

la observacion de obras de Arte permite desarrollar diversas técnicas de deteccion “no

' Definicién. véase referencia 12 y 14. En: La Gran Retirada del Duque de Parma
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destructiva”, que pueden revelar dibujos subyacentes, alteraciones en la capa pictorica, escritura y

firmas ocultas en obras de Arte. A través de esta aplicacion podemos conocer importantes

caracteristicas de la técnica de composicion o impresion, incluso en estadios tempranos, y

16

establecer la diferencia entre un original y una copia”

2 da EXPOSICION

Fig. 9. Mosaico completo. En la banda IR2. DESPUES DE LA INTERVENCION

Esta imagen observada en la banda IR 2 y con luz transmitida, revelo datos similares a los de la

primera exposicion, los cuales se pueden ver de manera mas clara.

¢.CORTES ESTRATIGRAFICOS"

Se tomaron 3 muestras de la pintura teniendo en cuenta la necesidad del estudio.

) Muestra 1 Carnaciones
. Muestra 2 Pelo
. Muestra 3 Fondo

!¢ (SALULINO. Daniel. BARRIO. Néstor y otros, 2008)
17 Ver definiciones. Referencia 16. En: La Gran Retirada del Incomparable Duque de Parma
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1. MAPA DE MUESTRAS

Fig. 10. Fotografia General De donde fueron extraidas las muestras.

Se considero en la toma de muestras que estas tres eran representativas, dadas las caracteristicas de

la técnica de ejecucion de la pintura.

Muestra 1| CARNACION

Aumento 200x luz polarizada Aumento 500x Luz polarizada
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o Descripcion de capa inferior a superior

Con estos cortes estratigraficos se puede corroborar que la pintura, estd conformada por dos capas
de preparacion. Una acuosa compuesta por carbonatos y cola. Las particulas alli se observan mas
claras y la luz entra de una manera contrastante. En la segunda capa se observan las particulas
compactas de color blanco -al parecer plomo- amarillento, una tercera capa con granos de pigmento
rojo bermellon, blanco, amarillo y granos muy oscuros de rojo en pocas zonas de un espesor
considerable y una cuarta capa de barniz. En total son 4 capas estratigraficas de pintura.

MUESTRA 2 PELO

Aumento 200x Luz polarizada Aumento 500x Luz polarizada

. Descripcion de capa inferior a superior

Nuevamente en este corte se nota la presencia de dos capas de preparacion, con una estructura muy
similar a la muestra 1. Primera capa conformada por carbonato y cola, segunda capa mas compacta
conformada por blancos —Plomo- en esta muestra y en la capa dos se observan unos cristales de
mayor tamafio de color blanco muy traslucidos, hay una tercera capa de color muy oscuro que
pertenecen a la gama de los tierra para el pelo, y finalmente hay una capa de barniz de grosor

medio traslucido.
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MUESTRA 3 FONDO

Aumento 200x. Luz Polarizada
Aumento 500X luz Polarizada

Descripcion de capa inferior a superior

Nuevamente en este corte se nota la presencia de dos capas de preparacion, con una estructura muy
similar a las anteriores muestras. Primera capa conformada por carbonato y cola, segunda capa mas
compacta conformada por blancos —Plomo- con algunas particulas o zonas oscuras de color amarillo
ocre, una tercera capa de colores tierras con granos de rojo, café oscuro; finalmente una capa

delgada de barniz.

Conclusiones del estudio

Teniendo en cuenta las muestras anteriormente analizadas, se puede notar que la capa acuosa de
preparacion es mas gruesa que la capa dos, como se ha mencionado menos compacta y de un color
mas amarillento que la oleosa, la cual es compacta homogénea con una granulometria mas fina,
también es importante destacar que la capa de proteccion —Barniz- tiene un grosor medio; los
colores son fueron puestos directamente sobre el fondo de preparacion esto es muy evidente sobre

todo en todos los colores: carnaciones, fondo y pelo.
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2. ESTADO DE CONSERVACION Y DIAGNOSTICO

i. PROBLEMATICA PRINCIPAL

Roturas, pérdidas-MERMAS- y oxidacioén del soporte principal, especialmente en las zonas del
rostro de la pintura, ocasionada por golpes y/o una manipulacion inadecuada.
2.1 BASTIDOR

a. ESTRUCTURA

Fig. 11. Fotografia General Bastidor

e Formato Rectangular
e Material Madera pino
e Numero de miembros Cuatro

% Perimetro Cuatro

¢ Internos No presen
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e Dimensiones

K/
0.0

Ancho 7 cm

7
0.0

Espesor 1 2cm

* Espesor 2-Interno- 1.6

s Alto 93cm
s Largo 74.5 cm

e Tipo de ensamble Cajay espiga a 90 grados

e Construccion Movil, sin rebaje , con cuiias en los vértices
e Color Natural
o Adiciones No presenta

b. ESTADO MATERIAL

Fig. 12. Detalle del BATIDOR. Notese la cantidad de papel que tenia el bastidor adherido, y los agujeros de marca de

clavos
e Estructura Regular
e Deformaciones Ligero ondulamiento en una de las esquinas
e Roturas Presenta una rotura en uno de los acoples

115



e Qrietas No presenta

e Ataque por agentes biologicos No presenta

e Grado de suciedad Alto

e Sello y/o Inscripciones Presenta una etiqueta adherida con cinta
Engomada.

e Mermas Presenta Gran cantidad de agujeros y al

parecer donde habian clavos se intensificaron mas.
. Observaciones Es un bastidor tipico de las pinturas del
siglo XIX Argentinas, la madera al parecer es pino, con aristas vivas, se observa un poco
oscurecido y tiene adherido gran cantidad de papel muy oxidado y sobre este se observa otro papel,

con el cual se sostenia el marco, de igual forma la madera se encuentra muy deteriorada y con

muchos agujeros.

FL ARTE DE LOS ARGENTINOS

Ferrito 1522 (1010) Buenos Aires - Rep. Argentina

el 815-1556/7703 Fax: (0541) 815-3644

BIANES Juan Manuel ...
“SRA, DEL GRAL. TALAMAZ 2

\utor:
“itulo:

[écnicas:

Alto: 93 _.em. Ancho: ... 0 €I

\ntecedente: B0 Zurbarén,, 'Retros—

farzo de 1992, Na. Ber oy o
riguez

olecgidn Jukieta Rod

alamaz @A

Ignacio Gutierrez Zaldivar
Director

|

i

Fig. 13. Detalle estado material del bastidor. Remitirse a ficha Técnica Anexa.
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2.2

SOPORTE

Fig. 15. Fotografia General del Soporte Por REVERSO. Antes de la intervencion

a. ESTRUCTURA

e Formato

e Material

e Numero de miembros
e Dimensiones

e Color

e Densidad del Tejido

Rectangular

Lino — Fabricacion Industrial

uno

74.5 cm x 93cm

café oscuro con manchas de suciedad
Trama : 20 hilos (cm)
Urdiembre: 18 hilos (cm)
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e Técnica de Manufactura Probablemente lino de fabricacidon Industrial
e Tipo de Tejido Tafetan plano 1:1

e Tipo de sujecion al bastidor ~ Sujecion con grapas metalicas

e Adiciones o Eliminacién de elementos posteriores: adiciones de alargues
perimetrales.

e sellos/inscripciones En el cuadrante superior izquierdo por el reverso,
esta adherido un recorte de perioddico el cual se encontraba tapado por un parche.

En la parte inferior; por el reverso la tela presenta una marca al parecer un sello.

b. ESTADO MATERIAL

e ESTRUCTURA

La tela que sirve como soporte principal presenta Deformaciones: Ondulaciones producto de la
pérdida del soporte y adicion de parches por el Reverso y pérdida de cuias del bastidor que
terminaron por general pérdida de tension al soporte principal, es fundamental mencionar la gran
cantidad de tajos y roturas que se presentan sobre todo en el cuadrante superior izquierdo, en la

zona del rostro.

e Deformaciones '®

Las ondulaciones que se presentan se intensifican mas hacia las esquinas y en un alto grado cuando
. 19 . .y .
son coincidentes con la mermas ~ del soporte, ya que la tela suelta, sin tension suficiente provocaron

este tipo de dafio. —Ver croquis de dafios-

'8 Definicion. Ver referencia 18. En: La Gran Retirada del Duque de Parma.
' Definicién. Ver referencia 20. En: La Gran Retirada del Duque de Parma.
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Fig. 17 Fotografia General y de detalle. Ondulaciones. ESQUINAS y Ondulaciones Por MERMAS
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e OXIDACION %

Fig.18. DETALLES GRADO DE OXIDACION EN EL QUE SE ENCONTRABA LA TELA ANTES DE LA
INTERVENCION

El soporte también presenta mucha oxidacion y manchas que se intensificaban hacia el centro de la
pintura; de igual forma se veian 4 parches adheridos por el Reverso de la tela, 4 bandas perimetrales
—refuerzos de borde- los cuales estan pegados a la tela original, con un adhesivo sintético.

Como observaciones generales el soporte presenta las marcas por el anverso del batidor producto
de las aristas sin rebaje de este. La oxidacion en un estado tan alto, ha provoco pérdida de

flexibilidad y mucha rigidez a la tela.

1

e Roturas '®
Este es uno de los dafios mas graves que presentaba la obra, pues debido a inadecuadas
manipulaciones, muchas zonas en su mayoria ubicadas en el cuadrante superior izquierdo, tenian

roturas de significativa importancia. —Ver croquis de dafios-.

0 Esta patologia provoca la pérdida de clasticidad de la tela, que se torna débil y quebradiza, rompiéndose los hilos y
apareciendo desgarros en el tejido. (PASCUAL. Eva y PATINO.Mireia, 2002, pag. 32)

'8 Definiciones. Ver referencia 19. En: La Gran Retirada del Duque de Parma.
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Fig. 18 Detalles de las Roturas de la pintura por el reverso

e TAJOS

Intensificados en el cuadrante superior izquierdo, los cuales eran de gran tamafio

Fig. 19 Detalle zonas de Tajos.
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e Manchas. Se intensifican sobre todo hacia el centro de la

pintura.

e Intervenciones anteriores presenta 4 alargues perimetrales, y parches por el reverso.

2.3 BASE DE PREPARACION

c. Estructura
e Material de Carga presenta dos capas
Al parecer carbonato — Blanco de Plomo

e Médium Al parece es acuoso - oleoso
e Numero de capas DOS - la primera acuosa mas gruesa

La segunda oleosa mas delgada que la primera

e Color Blanco amarillo BEIGE — Blanco claro
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Fig. 20 Detalles de la capa de preparacion. BORDE DE LA TELA.

d. ESTADO MATERIAL
e Mermas coincidentes con las pérdidas de soporte y presenta otras pequefias

que no son coincidentes con las perdidas del Soporte, en una escala muy reducida.

Fig.21. Detalle desprendimientos de capa de fondo
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¢ Desprendimientos son muy escasos y los que existen son pequefios

.

Fig.23 Detalle de Grietas de antigiiedad

e Qrietas:

Uniformes y continuas a manera de red de poligonos homogéneos, hay que destacar estas se hacen
mas juntas hacia el centro y mas separadas a los extremos justo donde la tela descansa sobre el
bastidor.

e Cohesion Buena

e Adhesion Buena

e Intervenciones anteriores No presenta.
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2.4 CAPA PICTORICA
e Médium Oleoso
e Efectos opticos y Veladuras Veladuras en las zonas de rostro y manos en
algunas zonas del ropaje.
e Mermas Coincidentes con las mermas de soporte
e Desprendimientos Los que se observan son escasos, se presentan

cazoletas, en la zona central que corresponde al ropaje de la figura principal

Fig. 24. Detalles. Notese las capas de veladuras del ropaje y rostro.
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e Qrietas /localizacion En general coincidentes con las del fondo

e Forma Son uniformes, continlas a manera de red de
poligonos, se hacen mas juntas hacia el centro y mas separadas a los extremos justo donde
la tela descansa sobre el bastidor, posiblemente debido a que la madera ejerce una

amortiguacion en la absorcion de la humedad ambiental protegiendo la tela.

Fig. 25. Detalle de grietas Reverso

Fig. 27 Detalle de Grietas Anverso
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e Adhesion al fondo Buena

e Cohesion Buena
e Abrasiéon No se observa
e Ampollas observan ampollas en el cuadrante superior justo

donde habia un parche esto debido probablemente a exceso de calor en la zona.

e (Cazoletas No presenta
e Pulverulencia No presenta
e Alteracion cromatica. Amarillamiento en general por efecto de la pelicula

protectora —Barniz-

2.5 CAPA DE PROTECCION
Especie Probablemente Resinoso
Acabado Brillante
Color Amarillo
Oxidacion Amarillamiento general
Oscurecido Homogéneo

Intervenciones anteriores No presenta

Suciedad superficial Por toda la extension
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2.6. MARCO

\ /
~_~-

Fig. 28 Marco de la obra, El circulo sefiala la placa que contenia del marco.
Noétese leyenda de placa lado derecho

a.Estructura
Marco de varilla Italiana mediana (1), con acople de varilla pequefia interna (2) y suplemento
lateral, el suplemento lateral (2) dorado al agua en oro con patina muy delgada y la varilla mediana

(1) dorada a la hoja y patina oscura.

o Dimensiones
»  Varilla(1) Alto 111.5 cm
Ancho 93 cm
Espesor 7 cm
» Varilla (2) Alto 96.5 cm

Ancho 78 cm

Espesor 3 cm
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b. Sistema de colgado

Presenta 2 argollas laterales (una en la derecha, otra en la izquierda) metalicas fijadas, a 36 cm del
borde superior del marco donde a cada lado se fijo un cordon metalico para ser colgado; el bastidor
se encontraba fijo al marco con clavos distribuidos uniformemente.

Como caracteristica a resaltar el marco presenta una placa en la parte inferior hacia al centro que
dice JUAN MANUEL BLADES “Retrato de la Sefiora de Talamaz” 1880.

El estado material de marco era muy bueno, no presentaba ni roturas, ni dafos biologicos.
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3. PROPUESTA DE INTERVENCION

» FECHA DE INICIO 18 DE AGOSTO

» FECHA DE TERMINADO 30 DE NOVIEMBRE
» REALIZACION DILSARODRIGUEZ
» REGISTRO FOTOGRAFICO DILSA RODRIGUEZ

3.1 PASOS GENERALES DE LA INTERVENCION

i. Registros fotograficos

il. Examen Organoléptico

1. Toma de Muestras

iv. Examenes cientificos

v. Diligenciamiento Ficha clinica

ORDEN DE EJECUCION DE LA PROPUESTA
a. Fijacion con cinta engomada de roturas y partes sueltas
b. Retiro del marco
c. Fijacion® localizada por el anverso con lampara infrarroja y cola de conejo™.

d. Retiro de parches por el reverso mecanicamente

e. Arreglos estructurales del soporte

. Realizacion de puentes con hilos, papel japonés®* y mowilith> B 501 disuelto en
agua
ii. Realizacion de incrustaciones con tela de la misma densidad, Con mowilith B501 y

papel japonés (teniendo en cuenta trama y urdiembre).
1. Unién del borde al resto de la estructura donde se encontraba suelto con puentes de

hilo y papel japonés y mowilith. Realizacion de incrustaciones del borde.

2 La fijacion es el tratamiento mediante el cual, se adhieren los posibles desprendimientos que pueden presentar las capas
de un cuadro y consiste en introducir adhesivo bajo la zona a fijar, o entre partes desprendidas, asentandolas
posteriormente. (PASCUAL. Eva y PATINO.Mireia, 2002, pag. 108)

2 Definicién. Ver referencia 22 En. La Gran Retirada del Incomparable Duque de Parma.

2% Definicién. Ver referencia 23 EN. La Gran Retirada del Incomparable duque de Parma.

% Definicién. Ver referencia 27 En: La Gran Retirada del Incomparable Duque de Parma.
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Limpieza quimica de Anverso

i Tolueno e Isopropanol 50: 50
ii. White Spirit 25:75
1. Acetona y Aguarras 50:50

Primer estucado y nivelacion de masillas.

Velado de proteccion con papel kraft y engrudo de harina.

Limpieza de reverso con bisturi en sentido de la trama y urdiembre.

Reentelado con Beva film y tela de lino en la mesa caliente y de baja presion.

Arreglos y adecuacion del bastidor original.

Nivelacion de masillas

Barniz de retoque con barniz Dammar disuelto en xileno. Para la aplicacion de este barniz
se utilizo brocha

Montaje en el bastidor Original

Reintegracion cromatica con colores Maimeri y Gamblin. Con puntos y veladuras
Barnizado localizado con aerografo con Dammar disuelto en xileno

Ajustes final de color

Barnizado final con Dammar y xileno, aplicado por medio del método de pulverizacion.

Montaje en el marco Original.
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4. TRATAMIENTO A SEGUIR
a. BASTIDOR
i. PROPUESTA

Problematicas que presentaba el bastidor
El bastidor presentaba un acople roto, mucha suciedad producto de las sucesivas capas de papel que
se encontraban adheridas a este, incrustacion de clavos viejos y oxidados lo que ya habia provocado
muchos agujeros a la estructura. Sin embargo era importante conservar el bastidor original de la

pintura por esta razon se decidié empezar un proceso de restauracion.

Fig.28 Detalle del bastidor. Notese ensamble, cuiias. La gran cantidad de agujeros y

Restos de papel oxidado y adherido

ii. PASOS DE LA INTERVENCION:

Retiro de la ficha anexa que tenia el bastidor

. Retiro de papel oxidado, que tenia adherido el bastidor.

o Retiro de los clavos oxidados

o Arreglo del acople roto

o Lijado del bastidor

o Hechura de cuiias faltantes y adecuacion de las conservadas
o Encerado de proteccion.
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jii. INTERVENCION

Como primera medida se procedio a retirar la ficha que se encontraba anexa al bastidor para esto el
papel se humecto controladamente, con agua destilada. Se puso algodén a manera de compresas
sobre la cinta engomada y como el pegamento de la cinta es a base de cola, resulto sencilla la
remocion de esta etiqueta. Posteriormente se puso en su sobre cerrado para ser guardada y ubicada

en la obra una vez se concluyera con el proceso de restauracion.

Fig.29. Ficha que Tenia el bastidor.
Se removid con agua destilada a manera de compresas

o Retiro de papel Oxidado del bastidor /clavos oxidados /lijado bastidor

Se retiraron en principio mecanicamente los restos de papel que cubrian esta estructura; de la misma
forma se retiraron los clavos viejos que ya estaban oxidados y posteriormente con ayuda de una
lijadora eléctrica se termino de retirar los restos de papel del bastidor, se redondearon las aristas que
en un principio eran vivas, lo cual causo algunos deterioros a la obra, de esta manera los 4
elementos constituyentes del bastidor quedaron en condiciones optimas para ser nuevamente

tensada alli la tela.
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Fig.30 a la izquierda se observa un detalle del bastidor una vez retirado el papel
A la derecha un detalle del bastidor antes y después de ser lijado

3., it T
e S

Fig.31 Imagenes del proceso de lijado eléctrico. Detalle de antes y después de ser intervenido

Tanto la figura 30 como 31, permiten apreciar el cambio, Antes y Después del bastidor una vez
retirados los elementos extrafios: papel y clavos. Finalmente con el proceso de lijado se termino de

emparejar la superficie del bastidor y como se observa en el detalle de la fig.31 se redondearon las

aristas internas para evitar dafios a la obra.
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o Arreglo de acople roto

Como uno de los acoples se encontraba roto, se procedio a pegarlo para esto se utilizo cola blanca
PVAc*y una prensa de madera. Esta cola es de gran fuerza adhesiva y buen envejecimiento, por
esto se decidio utilizarla, como se requeria que el bastidor en esta esquina quedara muy bien
adherido para lograr la estabilidad de la estructura, primero se limpiaron las superficies a pegar, se
dejaron secar por un espacio de 5 minutos y posteriormente se unieron, para asegurar una buena
liga, entre las partes se puso una prensa de madera aproximadamente por dos horas. Los resultados

fueron 6ptimos logrando una buena consolidacion.

Fig. 33. Acople con prensa para asegurar la adherencia

o Encerado del bastidor /Aspecto final del Bastidor.

%6 Definicion. Ver referencia 27. En: La Gran Retirada del Duque de Parma.
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Fig. 33 Aspecto final del bastidor. Detalle con cuiias

Como acabado final se dio una capa de cera natural, con el fin de proteger, la madera. La cera

incolora resalto el color original y dio un acabado, homogéneo a la estructura. Observar figura 33.

b. SOPORTE
i. PROPUESTA

Problematica que presentaba el soporte

Roturas, pérdidas, oxidacion y mermas, especialmente ubicadas en las zonas del rostro de la pintura
cuadrante izquierdo superior - ver croquis de dafios-, ocasionadas segun datos de la propietaria por
golpes y/o una manipulacion inadecuada. Segln el diagnostico inicial, este es el dafio mas grave
que presenta la obra.

Fijacion provisional de la pintura por el Anverso: Es indispensable fijar provisionalmente la tela
por el anverso, con cinta de papel engomada con —cola- ya que las multiples roturas, tajos, mermas
y tramos separados ocasionan que el soporte sea incontrolable.

Retiro de parches por el reverso: Es importante retirar estos parches, para que el soporte se relaje;

pues estas intervenciones estan ocasionando mucha rigidez a la tela.

Arreglos estructurales

Realizacion de puentes con hilos impermeabilizados: como la tela esta suelta en muchos tramos,
es indispensable restituir el soporte faltante, para asi tener continuidad en la totalidad de la
superficie.

Injertos: las roturas de gran tamafio deben ser restituidas, se propone hacer injertos a la unién viva

con tela de caracteristicas similares, con la idea también de dar continuidad al soporte.
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Limpieza de Reverso: dada la presencia de suciedad superficial por el reverso, manchas, se
propone realizar una limpieza mecéanica con bisturi al soporte principal, pues por la gran cantidad
de mermas y oxidacion de la tela, esta debe ser reentelada, por eso hay que tener una superficie
limpia, con el fin de que el adhesivo por contacto utilizado, una las dos telas correctamente.

Reentelado: Teniendo en cuenta la cantidad de tajos y roturas de la tela-mermas-; hace que esta se
comporte como una estructura fragil, razén por la cual es necesario someterla a un proceso de
Reentelado que contribuya con la conservacion de la pintura. Para esto se propone el uso de Beva

film y tela de lino de caracteristicas similares a la original.

ii. PASOS DE LA INTERVENCION

e Fijacion provisional de la pintura por el Anverso

e Retiro de marco

e Retiro de parches por el reverso

e Realizacion de puentes con hilos impermeabilizados
e Injertos

e Retiro de bastidor

e Retiro de bandas perimetrales — Arreglo de Borde-

e Velado de proteccion

e Limpieza de Reverso

e Reentelado

e Tensado en el bastidor con grapas metalicas

iii. INTERVENCION

e Fijacion Provisional por el Anverso

Como primera medida se estableci6 que lo mas importante era tratar de unir la tela
provisionalmente, pues esta, se habia encogido debido a los tramos tan grandes de tajos y mermas®’,
al cabo del tiempo los bordes de tela no se podian juntar — se convirtiéo en una tela con muchas
piezas sueltas-; Se decidio por lo tanto, ir estirando la tela hasta lograr que se relajara, esto se
realizo ejerciendo presion con las manos de manera cuidadosa y con peso, por medio de

almohadillas que se iban distribuyendo de manera uniforme sobre el anverso de la obra. Resulto

%" Definicion. Ver referencia 20. En: La Gran Retirada del Incomparable Duque de Parma
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complicado el proceso dado que las multiples roturas, tajos, mermas —piezas sueltas- hacian
incontrolable el soporte, es importante destacar que la pintura no se velo en un primer momento
ya que la capa pictorica estaba en buenas condiciones, y aun se necesitaba observar si la tela se
estaba uniendo correctamente, por otro lado es fundamental destacar que estas cintas
engomadas, en este caso en particular se utilizaron por el anverso, pues era necesario realizar
los arreglos estructurales de reverso; también era necesario que el dibujo del retrato quedara
bien cuadrado; una ventaja en esta obra con respecto a este procedimiento, es que la capa
pictorica estaba en excelentes condiciones, sin embargo es un proceso riesgoso que solo debe

ser manejado por un restaurador experto.

Fig. 35. Imagen cinta engomada una vez concluido el proceso de fijado.
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Finalmente y logrando que en muchas zonas las piezas sueltas de la tela, alcanzaran a unirse; se
fueron colocando trozos de cinta de papel engomada cortada en tiras pequefias de
aproximadamente 5 cm. y con los bordes irregulares para evitar que se marquen por en el anverso,
previamente mojadas en agua destilada para activar el adhesivo; los trozos de cinta se fueron
colocando en sentido horizontal y vertical, asemejando la trama y urdimbre del soporte, y ademas
teniendo en cuenta la presion que debia ejercer cada tramo de cinta con el fin de seguir uniendo aun
mas las partes sueltas de la tela. Finalmente las piezas de pintura que estaban totalmente sueltas, se
fueron uniendo de la misma manera; asi se logro por fin tener el soporte controlado, cada parte y
tramo suelto provisionalmente se encontraban fijos. Una vez terminado este proceso se retiro el
Marco, el cual no presentaba mayores complicaciones.
Una vez concluido el proceso de unir las partes se determino que resulto de mucha importancia, ya
que la idea es lograr que tanto las partes sueltas y tajos consigan unirse en este primer momento
adecuadamente, es decir, que las mermas de soporte sean minimas.
La idea es recuperar lo maximo posible de tela original para evitar posteriores afiadidos de soporte.

e Retiro de Marco. Se retiro sin mayores complicaciones.

e Retiro de parches™ del Reverso

Posteriormente, mecanicamente y en forma tangencial al soporte se retiraron dos parches que se
encontraban en la tela producto de intervenciones anteriores, estos hacian que la tela estuviera
rigida, ocasionando mas dafios y deformaciones. Para llevar a cabo este procedimiento se utilizo un

bisturi con cuchilla gastada y una espatula plana que ayuda a desprender.

Fig.36. Detalle de los parches que se encontraban en el Reverso de la tela.

8 Definicién. Ver referencia 25. En: La Gran Retirada del Incomparable Duque de Parma
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Concluyendo estas adiciones se retiraron relativamente facil del soporte, de esta manera se ayudo a
que la tela se siguiera relajando, logrando un poco de flexibilidad a la misma. Aunque el grado de
oxidacion no permitia unos resultados 6ptimos.

e Realizaciéon de puentes con hilos® impermeabilizados/Unidn de tajos con papel japonés y

mowilith B501

Como primera medida se determino realizar tres tipos de arreglos estructurales uno solamente
donde se llego a unir la tela con puentes de papel japonés, mowilith BS01 y espatula caliente, otro

donde la tela no alcanzo a unirse del todo y por tanto hubo que ponerle hilos de los bordes de la tela

Original para rellenar los espacios faltantes de la tela y otro donde los rotos eran de mayor tamafio
y hubo que unir el soporte mediante injertos a la unién viva con tela de la misma o menor densidad.

Arreglo 1.en las zonas donde solo habia tajos sin faltantes de soporte se procedieron a unir las
partes con puentes de papel japonés. Mowilith disuelto en agua hasta lograr una consistencia muy
ligera del adhesivo y espatula caliente, para este proceso era importante tener en cuenta que el
adhesivo utilizado tuviera la consistencia y cantidad adecuada, de lo contrario podria llegar a quedar

un exceso formando un cordon que se podria marcar por el anverso en el momento del reentelado.

Fig.37. Reverso. Detalle de puentes con papel japonés y Mowilith B501

Arreglo 2. En este tipo de arreglo hubo que unir las partes de la tela rota mediante hilos muy

delgados que fueron sacados con mucho cuidado de borde la pintura original y posteriormente

29 T . . N .
En aquellos casos en el que el desgarro o rotura compromete la pérdida de material es posible realizar injertos mediante
soldadura de hilos que se extraen de la zona de la tela situada en el bastidor. (PASCUAL. Eva y PATINO.Mireia, 2002,

pag. 91)
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impermeabilizados, con Mowilith B501, dado que existian faltantes de soporte muy delgados, estos
hilos se pusieron uno a uno tratando que coincidieran con la trama y urdiembre de la tela, también
se unieron con puentes de papel japonés y mowilith B501 disuelto en agua y con la ayuda de la
espatula caliente se activo el pegamento. Evitando al igual que en el procedimiento anterior exceso

de adhesivo.

Fig.39. Realizacion puentes con hilos y papel japonés. Detalle del proceso.
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Concluyendo

Es importante destacar, que la union de estas mermas, mediante los puentes de hilo ayudé a fijar
parcial y puntualmente las zonas dafiadas, sin embargo se requiere de un refuerzo posterior mas
fuerte, como el reentelado total de la pintura.

e INJERTOS™

Arreglo 3. Para este tipo de arreglo hubo que unir la tela por medio de injertos de mayor tamaiio, ya
que los faltantes de soporte eran mas grandes que los anteriores, en este caso se utilizo una tela de
las mismas caracteristicas de la obra original; previamente impermeabilizada. Para sustituir los
rotos. Igualmente que los dos procedimientos anteriores se unieron el injerto por medio de puentes
de papel japonés, mowilith y espatula caliente. Teniendo en cuenta la trama y urdiembre de la tela
original, el tipo de injerto que se utilizo fue a unién viva, es decir, que fuera del tamafo exacto del
roto. Para la impermeabilizar la tela se utilizo Mowilith B501 rebajado en agua en una proporcion

3:1.

Fig. 40. Detalle de Injertos

3% Definicion. Ver referencia 26. En. La Gran Retirada del Duque de Parma.
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Fig. 41. Imagen final de injertos e hilos se logro sustituir el soporte en un gran porcentaje.
ANVERSO

[ i ; A
=0 i

Fig. 42 REVERSO INJERTOS YA REALIZADOS.

143



e Retiro de Bastidor

Fig. 43. Retiro de bastidor.
Una vez terminados los arreglos estructuras, se procedi6 a retirar el bastidor original, con el objeto

de seguir con el arreglo del soporte, pues se encontraba una intervencion anterior, que debia ser

retirada.

Retiro de bandas perimetrales/Refuerzos Laterales’’

Retirado el bastidor, se procedid a retirar las bandas perimetrales de forma mecanica y en forma
tangencial al soporte, de esta manera se pudo observar que el borde original en muchos tramos se
encontraba roto o suelto del resto de la pintura, con mucha suciedad acumulada y gran cantidad de
adhesivo sintético, al parecer el utilizado para pegar estos refuerzos. Siendo evidente este deterioro
se uni6 nuevamente el borde a la tela mediante puentes de papel japonés e hilos con mowilith
B501, de la misma manera presentaba gran cantidad de mermas, dejadas por las puntillas con que
estaba unido antes de esta intervencion, para esto se realizaron injertos en la mayoria de los hoyos y
los faltantes del borde original. Para realizar estos procedimientos se utilizo papel japonés, mowilith
muy disuelto en agua, hilos de la tela original y tela para injertos con caracteristica similares a la

original.

31 . . .
Los refuerzos laterales también 1lamados bandas, son una alternativa al reentelado. Se emplea en aquellas ocasiones en
que el cuadro tiene que tensarse y presenta un margen demasiado estrecho.
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Fig.44. Retiro de bandas y Detalle del estado de los bordes
De la tela original de la pintura

las imagenes de la figura 44, dejan ver con mayor detalle, lo que se rebel6 en el momento de retirar
las bandas, es importante ver en el detalle la acumulacion de adhesivo que presentaba la tela de la

misma forma los hoyos dejados por los clavos con los que estaba unida la tela al bastidor original.

Fig.45 Detalle del borde sin la acumulacion de adhesivo y estado del borde original
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Fig. 46 Detalles del Proceso de Arreglo estructural el borde

Fig. 47 Detalles Proceso de Arreglo estructural del Borde

En conclusion, el papel japonés, y el adhesivo empleado proporcionan un buen acabado y
estabilidad a estas zonas sueltas, sin embargo hay que tener en cuenta que el exceso de pegamento
pueden ocasionar cordones rigidos que en el momento del reentelado que producirian marcas en el
anverso, de ahi la importancia de una preparacion muy diluida y aplicacion cuidadosa, solo aplicar
adhesivo en la zonas estrictamente necesarias.

Gracias a la orientacion de las fibras del papel japonés —en todos los sentidos- este es un material
muy compatible con la tela que le ayuda a trabajar zonas complicadas sin interferir en la

conservacion de los soportes.
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e Velado de proteccion.

Este procedimiento se explicara en detalle cuando se hable de las intervenciones a la capa pictorica,
sin embargo era indispensable mencionarlo en este apartado ya que antes de realizar la limpieza de

borde se velo el cuadro con el fin de proteger la capa pictorica de la obra.

e Limpieza de Reverso

Como se sefialo anteriormente una vez velado el anverso de la pintura se procedié a realizar la
limpieza de reverso, la cual se hizo con bisturi y en seco, teniendo en cuenta la direccionalidad de

la trama y urdimbre de la tela.

Fig. 48 Proceso de limpieza Mecanica de reverso Mitad Limpio- Mitad Sucio

Es importante destacar que este proceso de limpieza es fundamental, ya que posteriormente la obra
se sometera al proceso de reentelado, razon por la cual la superficie debe estar completamente

limpia para que asi el adhesivo se pegue de manera adecuada.
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Fig. 49. Detalle del sello que se encontr6 por el Reverso de la tela

Efectuando la limpieza

Este proceso fue interesante ya que se encontr6 una inscripcion muy particular en la que se
alcanzaba a leer algo como MOTINIER. Al parecer puede ser un sello propio del fabricante de la
tela. A ciencia cierta esta informacion no se pudo corroborar con los archivos existentes, ya que no

aparece ninguna referencia de la menciona inscripcion

e REENTELADO®

Una vez limpio el reverso la obra, estd ya se encontraba lista para el proceso de reentelado; a
pesar de haber realizado los arreglos estructurales correspondientes, era necesario hacer este
proceso, ya que la gran cantidad de tajos, rotos y el alto grado de oxidacioén de la tela hacia
necesario que la obra fuera reforzada por el reverso.

Antes del reentelado se alisto tela de lino de caracteristicas similares en cuanto a densidad a la
original, para llevarlo a cabo se tenso la tela en el bastidor rigamonti, se decatiz6® con agua

caliente y cepillo para retirar el apresto.

32 . .. ;. .. . .y . .
Cuando el lienzo original se encuentra en pésimas condiciones y peligra la conservacion de la pintura es necesario

recurrir a la técnica del entelado, conocida también como forracion o reentelado.

33 Definicién. Ver Referencia 29. En: La Gran Retirada del Incomparable Duque de Parma
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Fig. 50. proceso impermeabilizacion nueva tela. DETALLE enganche de la tela al bastidor

Rigamonti

Una vez seca se impermeabilizo con mowilith B501 disuelto en agua en una proporcion 3:1, se
aplicd con brocha, se dejo secar, ya seca la tela, se lijo para eliminar las posibles imperfecciones
ocasionadas por la impermeabilizacion. Lista la tela nueva y la obra preparada para el reentelado se

calco el Beva film* teniendo en cuenta las dimensiones exactas de la obra original.

-
i
Ly PR,

Fig. 51. Calco del Beva film y fijacion provisional con plancha

** También se puede emplear en forraciones, activandolo con calor y vacio, e incluso con bajas temperaturas de 40 o 50
grados centigrados. (CALVO. Ana, 2002, pag. 214)
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Fig.52. El Beva una vez calcado sobre la tela. Notese la posicion de la pintura y proteccion que se puso para evitar que los

empastes se aplastaran con el proceso de reentelado.

El adhesivo se puso provisionalmente a la tela nueva con plancha tibia, luego la obra fue puesta
sobre el Beva film, se paso a la mesa térmica y de succion previamente preparada, (pues se limpio
con alcohol para evitar los restos de suciedad que pudieran marcarse al anverso de la pintura en el
proceso). La mesa caliente y de succion funciona mediante dos mecanismos el calor y el vacio. El
calor hace que el Beva film funda a una temperatura de 70 grados centigrados aproximadamente, 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 durante el tiempo en el que el Beva

esta fundido, mientras se enfria y endurece nuevamente.

Fig. 53. Noétese en la imagen las bandas de tela puestas en la mesa para evitar que se escape el aire y hacer un vacio

perfecto
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Fig. 55. Pintura ya Reentelada, aun con velado de proteccion
De papel kraft por el Anverso

Se entelo boca abajo, es decir, el anverso hacia la mesa, como la pintura tenia algunos empastes en
los aretes, collares y anillo se puso una proteccion de entretela para evitar que se aplastaran.

Para lograr una succion y vacio perfecto los agujeros de la mesa, se taparon con franjas de tela y
todo esto se cubrié y sello con un maylar, hasta dejar que fundiera el adhesivo cuando llego a 70

grados centigrados el Beva fundid y la mesa se apago, logrado asi que las dos telas se unieran por
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contacto; una vez concluido el proceso el resultado fue exitoso, los empastes no sufrieron ningun
tipo de dafio y algunas imperfecciones fueron corregidas en su totalidad.

Analisis del resultado obtenido

El proceso de reentelado obtuvo en este caso particular resultados exitosos, ayudando a terminar de
consolidar pequefias partes sueltas e imperfecciones del soporte, por otro lado por el Anverso no
quedaron marcas de ningun tipo; el Beva film junto con la nueva tela se adhirieron correctamente
proporcionando al soporte estabilidad, fuerza ya que la tela original estaba en un alto grado de
oxidacion.

e Tensado en el bastidor con grapas metalicas

Una vez concluidos los arreglos estructurales del soporte principal y listo el bastidor; concluido el
proceso de adecuacion del mismo, se tenso la tela con ganchos metalicos de manera equidistante y

puestos en diagonal.

Fig. 56 Detalle del tensado de la tela en el bastidor original arreglado.

Justificacion de Materiales
Tela de Lino, por ser de la misma materialidad que la original, con una densidad similar. Beva Film,
primero por ser un adhesivo de contacto que no penetra en los poros de las telas, permitiendo la

uniéon de manera homogénea, firme; ademas es un adhesivo reversible utilizando WHITE —SPIRIT.

c. CAPA PICTORICA

i. PROPUESTA

Problematica que presentaba la capa pictorica
La capa pictorica, presentaba algunos repintes, algunas ampollas en el cuadrante superior derecho al
parecer por exceso de calor; también presenta pérdidas de capa pictdrica coincidentes con las

mermas de soporte.
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Consolidacion de la capa pictdrica con lampara infrarroja y cola: es importante realizar esta
consolidacion ya que en los cuadrantes inferior derecho e izquierdo se presentan unas

pequeiias cazoletas, que pueden ocasionar pérdida del estrato.

Limpieza Quimica de Anverso: dada la oxidacion del barniz —oscurecimiento — es

importante retirarlo, pues interfiere en la conservacion del lienzo y la estética del mismo.

Estuco de lagunas /nivelacion: los faltantes de soporte ocasionaron pérdida de la capa de

preparacion que es importante restituir para proceder con la reintegracion cromatica.

Velado de proteccion/limpieza de reverso (proceso realizado en la intervencion soporte): es
importante realizar este procedimiento, para proteger la obra en el momento de la limpieza

de reverso y reentelado.

Barniz de retoque: con el fin de sellar los estucos.

Reintegracion cromatica: las mermas de soporte ocasionaron pérdidas en la capa pictorica,
alterando la visibilidad de la imagen y con esto su lectura, es por esto importante realizar

una reintegracion teniendo en cuenta la materialidad de la obra y técnica de ejecucion.

Barnizado y acabado final: con el propdsito de proteger la pintura es necesario dar una capa

final que selle poros y evite posibles deterioros posteriores.
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Fig. 57. Imagenes general de Anverso Antes de la intervencion del estrato pictorico

ii. PASOS DE LA INTERVENCION

e Consolidacion de la capa pictorica
e Limpieza Quimica de Anverso

e Estuco de lagunas

e Velado de proteccion

e Barniz de retoque

e Reintegracion cromatica

e Barnizado y acabado final

jii. INTERVENCION

Consolidacion de la capa pictérica
La fijacion de la capa pictdrica fue localizada ya que solo se ubicaba en una pequefia zona que

abarcaban los cuadrantes inferiores de la obra tanto derecho, como izquierdo, la presencia de
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cazoletas” las cuales podrian llegar a levantar el estrato pictorico, obligo a realizar este
procedimiento; para esto se utilizo una lampara infrarroja, cola de conejo disuelta en agua y
espatula de madera.

Con ayuda de la lampara y de forma controlada se procedié a calentar las zonas a fijar, donde
posteriormente con un pincel fino se introducia la cantidad adecuada de adhesivo —cola-
previamente calentada a bafno de maria, luego se fijo la capa pictérica manualmente, se cubrio la
zona con maylar y encima de este con una espatula de madera, presionando muy suavemente, para
evitar cualquier tipo de dafio, se iba consolidando® focalizamente.

e Limpieza Quimica de Anverso®’

Resulto ser uno de los procedimientos mas complicados, una vez realizadas varias catas de
limpieza en los distintos colores, estos se pasmaban un poco y el barniz de igual manera, por lo cual
se opto solo por rebajar el barniz, no retirandolo completamente de la obra, ya que era muy

arriesgado por la sensibilidad de los colores.

En las primeras pruebas se utilizo:
e Tolueno e Isopropanol  50:50°
e White Spirit 25:75%
e Acetona” y Aguarras*' 50:50

Las dos primeras soluciones removian, pero cuando se evaporaba se pasmaban la pintura dejando
una pelicula blanquecina sobre la superficie, con la tercera solucion se encontré que removia bien
y no pasmaba la pintura; por tanto se decidio finalmente utilizar la tercera solucion, ademas no
ocasionaba levantamientos de color, ya que los colores del fondo —tierras- presentaban mucha

sensibilidad a los disolventes.

33 Las cazoletas se producen por agriectamientos de la capa del cuadro, que dan lugar a pequefios fragmentos que se
arquean adoptando una forma céncava con los bordes levantados. (PASCUAL. Eva y PATINO.Mireia, 2002, pag. 35)

3% Definicién. Ver referencia 32. En la Gran Retirada del Duque de Parma.

3"Definicién. Ver referencia 24 . En: La Gran Retirada del Incomparable Duque de Parma.

3% Producto utilizado para el levantamiento de barnices, normalmente estos solventes respetan las viejas coberturas
transparentes que recubren los colores realzandolos (hasta el siglo XVIII), pero esto debe ser siempre objeto de un test
(sobre todo los pardos, verdes y rojos) (L. MASSCHELEIN - KLEINER, 1981, pag. 91)

% Producto utilizado en limpieza para la eliminacién de manchas superficiales en las pinturas. Puede ocasionar blanqueos,
sobre todo en atmosfera himeda (L. MASSCHELEIN - KLEINER, 1981, pag. 89).

40 Cetona de Férmula CH3COCH3, obtenida de la oxidacion de alcoholes secundarios. Es un disolvente liquido incoloro,
de olor caracteristico tirando a dulce y muy volatil, se emplea como disolvente de pinturas y, en ciertas mezclas para la
limpieza de la capa de los cuadros. Es una sustancia muy olorosa facilmente detectable en el aire por lo que es dificil la
intoxicaciéon. (PASCUAL. Eva y PATINO.Mireia, 2002, pag. 46)

1 El aguarras (RaSH20), también llamado esencia de trementina, es un liquido volatil e incoloro. El aguarras es por lo
tanto un disolvente para pinturas en general y especialmente para las oleosas y las sintéticas. Se debe tener cuidado con su
utilizacion por el alto contenido de aromaticos alcanza a ser hasta del 20%.
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Fig. 58. Proceso de limpieza de anverso

Para la limpieza se utilizo algodon a manera de muiiequilla, se humedecié completamente y con la
mano de manera homogénea se fue limpiando muy suavemente; en el proceso de limpieza también
se establecio que solo se rebajaria el barniz; sin llegar a la capa pictorica directamente ya que la
sensibilidad de los colores, las manchas constantes blanquecinas que aparecian y las aureolas
ponian en riesgo la integridad de la obra, considerando que la soluciéon que menos problemas
presento y riesgo a la obra fue la de acetona y aguarras se utilizo de manera cuidadosa y controlada;
dadas las caracteristicas de los solventes, su alta grado de evaporacion y baja retencion, resulto
adecuado el proceso de limpieza. La limpieza se realizo en una sola sesion y una vez adelgazado el
barniz se observo en la luz ultravioleta con el fin ver la homogeneidad de la limpieza.

En conclusion la limpieza develo algunos repintes antiguos que no se removieron, ya que no
causaban ningun tipo de interferencia a la obra y también rebajo el oscurecimiento inicial del barniz
resaltando de esta manera los colores originales de la pintura, contribuyendo de esta manera a su

conservacion futura.
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Fig. 59 Limpieza con muifiequilla de algodon

Es importante mencionar se utilizaron los elementos adecuados de proteccion mascaras
con filtros, guantes y se limpio en un salon adecuado para ello. Ver imagen 59.

Fig.60. ANTES DE LA LIMPIEZA
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Fig. 61 DESPUES DE LA LIMPIEZA

. ESTUCO DE LAGUNAS*

Los estucos se realizaron con una mezcla de tiza, cola y aceite de lino, coloreada con pigmentos en
polvo. Una vez listo el estuco se aplico con espatula y posteriormente se nivelaron las masillas con

ayuda de un corcho.

*? Definicion. Ver referencial 36. En La Gran Retirada del Duque de Parma.
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Fig. 62 Antes del Masillado de lagunas y Después del Masillado de lagunas

e VELADO DE PROTECCION®

Una vez puestos los estucos se procedio, a realizar el velado de proteccidon por el anverso de la
pintura, con el fin de proteger la capa pictdrica, este velado se realizo con papel kraft y engrudo de
harina*, para este procedimiento previamente se humecto el papel con agua, luego se puso
engrudo con una pinceleta de manera homogénea sobre el papel, posteriormente se adhiri6 el
papel al anverso de la pintura con cuidado y nuevamente con la pinceleta del centro hacia fuera se
puso engrudo, con un rodillo de caucho se elimino el exceso de adhesivo y aire, el proceso se

termino con la mano para asegurar una adecuada adherencia entre el papel y la pintura.

Una vez seco el velado de proteccion, se concluye que el procedimiento utilizado con el papel fue
exitoso ya que no solo se eliminaron las deformaciones del soporte principal sino ademas protegio
de manera adecuada el anverso, posteriormente se realizo la limpieza de reverso y reentelado

(procedimientos que se explicaron en el tratamiento de soporte).

* Definicién. Ver Referencia 31. En La Gran Retirada del Duque de Parma.
44 . . . .,
La pasta de harina es un engrudo que se puede emplear como adhesivo en los trabajos de restauracion.
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Fig. 63 imagenes. Realizacion de engrudo y velado de proteccion

Fig. 64 toques finales del proceso de velado.

Es importante realizar un buen procedimiento, cuando se trata de proteger una pintura por el
anverso; ya que de esto depende que en los sucesivos procedimientos las pinturas no sufran un
proceso de deterioro. Una vez terminados los procesos de limpieza de reverso y reentelado, se retiro
el papel de proteccion, para esto se utilizo algodon y agua, se fue humectando el papel para

ablandar el adhesivo; mecénicamente se fue retirando el papel con ayuda de una espatula, es
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importante que la protecciéon se retire tangencialmente a la superficie ya que si no retira con

precaucion puede ocasionar riesgos a la pintura.

Fig.65. Detalle de Retiro del papel de proteccion. Una vez concluidos los procesos de
Limpieza de reverso y reentelado.

e BARNIZ DE RETOQUE

Antes de proceder con la reintegracion se dio un barniz general muy suave con el fin sellas las
masillas y saturar un poco el color, antes de seguir con la reintegracion.

e REINTEGRACION CROMATICA®

Antes de la reintegracion se nivelaron las masillas y perfeccionaron, pues se requeria de una
superficie completamente lisa que se asemejara a la capa de preparacion original; es importante que

en este tipo de retoque se logre un acabado muy similar al original, por tanto se decidio realizar un

* Definicion. Ver referencia 37. En: La Gran Retirada del Incomparable Duque de Parma
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retoque ilusionista “el retoque ilusionista consiste en la reintegracion total de la laguna tanto en

. . . 46
cuanto a la forma como al color para simular el aspecto original de la obra”

Fig. 67 Primeras sesiones de reintegracion de color

Las primeras sesiones fueron hechas por veladuras. “Es claramente una fase del acabado de una
pintura, un velo de color que sirve para amainar o cambiar tanto un tono local, como una

" muy finas de color, para esto se utilizaron colores Gamblin disueltos en

tonalidad genera
diacetona alcohol y alcohol isopropilico, una vez lograda la tonalidad requerida y teniendo en
cuenta que se debia reintegrar respetando la integridad de la obra, su lectura estética y funcional,

posteriormente se terminaron las sesiones con puntos con colores de restauro —maimeri-

* (PASCUAL. Eva y PATINO.Mireia, 2002, pag. 119)
7 (BRANDI. Cesare, 1999, pag. 91)
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nuevamente disueltos con diacetona alcohol y alcohol isopropilico —estos por ser elementos menos
toxicos y perjudiciales para la salud que otros disolventes-; los puntos fueron puestos por
yuxtaposicion teniendo muy en cuenta los colores en los que se circunscribia la perdida —

laguna-.

Fig.68. La imagen muestra Antes y Después de las primeras sesiones
De reintegracion cromatica

Luego de varias sesiones de reintegracion cromatica, los brillos no son los mismos en los
colores es por esto que se decidi6 con ayuda de un aerdgrafo y el método de pulverizacion,
ajustar los brillos de los colores, a la vez que saturar los recién puestos; esto fue de gran

ayuda pues se puede en un primer momento ir controlando la tonalidad total de la obra.
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Fig. 69. SATURACION DEL COLOR MEDIANTE AEROGRAFO, NIVELACION DE BRILLOS DE LOS
COLORES.

Para esto se utilizo, resina de Dammar en una concentraciéon muy baja, disuelta en xileno, es
importante que este barniz sea muy diluido, ya que con esto se evitan capas gruesas que podrian

proporcionan a la pintura un brillo excesivo y ademas que puede alterar la estética de la misma

Fig. 70 Fig.71
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Fig.72 Fig. 73

La figuras 70. 71 .72 y 73 Muestran la etapa final de la reintegracion cromatica una vez cerradas las

lagunas y saturados los colores. Quedando la obra lista para el barnizado y acabado final.

. BARNIZ Y ACABADO FINAL

Para terminar el proceso de intervencion se realizo el barnizado final con barniz Dammar disuelto
en xileno, con pistola para barnizar, mediante el método de pulverizacion; es importante destacar
que la resina de Dammar, “e/ cual por ser de origen natural proporciona un buen barniz por su

4
» % por otro

gran solubilidad en disolventes organicos y porque amarillea menos que otras resinas
lado es importante destacar que en la eleccion de este barniz se tuvo en cuenta aspectos como:
e Estabilidad y reversibilidad
e Dureza
e Flexibilidad
e Adhesividad

e Porosidad

* (PASCUAL. Eva y PATINO.Mireia, 2002, pag. 50)
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“El barniz final de las pinturas en general se lleva a cabo por pulverizacion depositando dos capas
sucesivas muy delgadas, la primera constituida por un barniz de Dammar y la segunda por
Paraloid””

REINTEGRACION CROMATICA / Fotografias generales

ANTES Y DESPUES

# (L. MASSCHELEIN - KLEINER, 1981, pag. III)
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MARCO

El marco original que se encontraba en un muy buen estado de conservacion solo presentaba unos
pocos rayones en la parte inferior, por lo que se procedid, primero a una limpieza para evitar polvo
que pudiera ser transportado a la obra y luego una reintegracion cromatica en las zonas donde la

capa pictorica estaba deteriorada, para esto se utilizo patina dorada al agua y colores siena.

Fig. 74 Imagen General del MARCO.

En la figura 74 su puede apreciar el marco de la pintura la zona de primer plano era la que se
encontraba con multiples rayones, aqui fue donde se reintegro con patinas al agua color dorado y

posteriormente con veladuras suaves de siena.
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Fig. 74. Detalle del marco donde fue retocado.

MONTAJE FINAL DE LA PINTURA

Para concluir con el proceso de intervencion, la obra se monto en el marco original

previamente acondicionado para ello.

Fig. 75

168



En la figura 75 se observa que a las cufas se les hizo una pequena traba de tela, la cual fu puesta en
diagonal, para asegurarlas y evitar que se puedan caer. De igual manera el borde sobrante de la
pintura fue doblado y grapado al bastidor de esta manera el aspecto final de la pintura es mas

optimo.

Fig. 76. Cubrimiento del reverso

Fig. 77. Detalle de sistema de Montaje de la pintura.
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Fig. 78 ASPECTO FINAL - REVERSO- DE LA PINTUIRA CULMINADO EL PROCESO DE MONTAJE
EN EL MARCO

JUSTIFICACION DE MATERIALES

Limpieza: Acetona y aguarras, por ser disolventes volatiles de baja retencion, ademas porque

removio exitosamente la resina.

Reintegracion. Con Gamblin y colores de restauro maimeri por su reversibilidad y compatibilidad

con los materiales originales de la pintura.

Reentelado: con Beva Film por ser un adhesivo de contacto y reversible con acetona

Barniz de Proteccion Resina de Dammar disuelto en Tolueno, este es un barniz con caracteristica

adecuadas para la conservacion de las pinturas de caballete.
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REVERSO ANTES

REVERSO DESPUES
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ANVERSO ANTES

ANVERSO
DESPUES
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III. BODEGON DE FLORES

-”“"‘.. A

Fig. 1 bodegdn de flores. Fotografia General.
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1.1

APROXIMACION A LA OBRA

FICHA TECNICA 3
BODEGON DE FLORES /SIN TITULO

DATOS GENERALES

PROPIETARIO
FECHA DE INGRESO

FECHA DE ENTREGA
RESTAURADORA

TIPO DE OBRA

ASIGNACION CULTURAL
ASIGNACION CRONOLOGICA
TIPO DE COLECCION
PROCEDENCIA
AUTOR/ATRIBUCION
TITULO/TEMA

TECNICA DE ELABORACION
MATERIALES

FORMATO

DIMENSIONES DE LA PINTURA

DIMENSIONES DEL BASTIDOR
MONTAIJE

Angélica Moneta

4 de Noviembre de 2009

4 de diciembre de 2009

Dilsa Rodriguez Ochoa

Pintura de Caballete

Pintura siglo XX Aproximadamente
Siglo XX Aproximadamente
Privada

Anggélica Moneta

Anénimo

Sin titulo/ Bodegon de flores

Oleo sobre Tela

Oleo, tela, bastidor de madera, tachuelas, Marco de
Madera.

Rectangular

Largo 30 cm. y Ancho 20 cm.
Ancho 3cm — Espesor 1cm

la obra estd sujeta al bastidor con tachuelas y al

marco por medio de calvos pequefios colocados de manera equidistante.
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1.2 ANTECEDENTES HISTORICOS

La obra en estudio es un Bodegon de flores aproximadamente del siglo XX, aunque no se sabe con
exactitud el afno de ejecucion de la misma, ya que no presenta ningun tipo de firmas o fechas con
las cuales se pueda establecer este dato con puntualidad; Esta pintura pertenece a una coleccion
privada de la sefiora Angélica Moneta, quien la adquiridé en una remate a finales de los afios 80,
considerandose ademas como un pintura de poco valor patrimonial, sin embargo es una tipica
pintura de los artistas Argentinos de la época.

Dadas las inadecuadas condiciones de conservacion en la que se encontraba y al parecer algunas
aplicaciones anteriores de barniz la pintura en el soporte principal sufria un grave estado de
oxidacion, al igual que tajos y roturas producto de un accidente ocasionado cuando se realizaban
acondicionamientos estructurales a la casa donde se encontraba la obra; segin los datos

proporcionados por la propietaria.

e Bodegon
Pintura con una composicion sobre la base de elementos inanimados, generalmente objetos
cotidianos que pueden ser naturales como flores, frutas, comidas entre otros. Sus origenes se
remontan a la antigiiedad; se popularizaron en el Arte occidental desde el siglo XVII, Los
bodegones, particularmente antes de 1700, a menudo contenian un simbolismo religioso y alegérico

en relacion con los objetos que representaban.

Los bodegones a menudo adornan el interior de las tumbas del Antiguo Egipto. Se creia que los
objetos relacionados con la comida y otros articulos representados alli, se harian reales en la otra
vida y disponibles para que los muertos los usaran. Las pinturas sobre jarras de la Antigua Grecia
también demuestran gran habilidad al representar objetos cotidianos y animales. Bodegones
parecidos, mas simples decorativamente, pero con perspectiva realista, se han encontrado
igualmente en pinturas murales de la Antigua Romay en mosaicos del suelo en Pompeya,
Herculano y la Villa Boscoreale, incluyendo el motivo posteriormente tan familiar de un bol de

cristal con frutas.

A partir de 1300, comenzando por Giotto y sus seguidores, la pintura de bodegdn revivio en la
forma de nichos de ficcion en murales de tema religioso que representaban objetos de la vida

cotidiana. Este tipo de representacion pictorica fue considerado menor hasta el Renacimiento, y
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solia aparecer encubierto en cuadros de otro género, como la pintura religiosa o los retratos, y solian
conllevar un significado religioso o alegorico. Esto era particularmente cierto en la obra de los
artistas del norte de Europa, cuya fascinacion por el simbolismo y el realismo 6ptico muy detallado
les llevod a prodigar gran atencion en el mensaje general de sus pinturas. Pintores como Jan van

Eyck a menudo usaron elementos de bodegdn como parte de su programa iconografico.

Renacimiento

Entre los primeros en liberarse del significado religioso del bodegon estuvieron Leonardo da Vinci,
quien cre6 estudios a la acuarela de fruta (alrededor de 1495) como parte de su incansable examen

de la naturaleza, y Alberto Durero quien también hizo dibujos detallados de la flora y la fauna.

Espafia siglo XVII

La importancia que adquiri6 el bodegon en la Espafia del siglo XVII s6lo ha empezado a ser
reconocida en fechas recientes. La escasa representacion de bodegones pintados por artistas
espafioles en las colecciones reales (donde no eran escasos los llegados de fuera) y, en
consecuencia, su reducida representacion en los primeros momentos del Museo Nacional del Prado,
pudo ser un factor determinante del olvido que pes6 sobre este género hasta bien entrado el siglo
XX. La revalorizacion comenzd en 1935 con la exposicion Floreros y bodegones en la pintura
espafiola organizada por la Sociedad de Amigos del Arte, donde destacé la presentacion
del Bodegon de caza, hortalizas y frutas de Juan Sanchez Cotan, y prosiguié en 1941 al llegar al
Prado por donacion el Bodegén de cacharros de Zurbaran. El franquismo encontré en la severa
austeridad de estos bodegones de Sanchez Cotan y de Zurbaran un estimulo para su vision
esencialista de Espafia, profundizando en las diferencias con el bodegon holandés o flamenco, e
insistiendo en la naturaleza mistica del bodegén espaiol, enlazandolo con la literatura mistica
del Siglo de Oroy con lo que se queria que fuese la identidad colectiva y permanente del ser

esparfiol.

Paraddjicamente, el topico creado por la literatura nacionalista mas conservadora a la vista de un
reducido nimero de bodegones, que aunque fuesen excelentes no podian ser representativos del
conjunto de la pintura de bodegdn practicada en Espafia, fue asumido por buena parte de los
estudiosos extranjeros, como Ebert-Schifferer, quien, insistiendo en esa austeridad y diferencia con
lo holandés, explicaba que incluso cuando tanto los bodegones holandeses como los espafioles a
menudo tuvieron un propésito moral implicito, la austeridad, que algunos encuentran préoxima a la
desolacion de la meseta espafiola, parece rechazar los placeres sensuales, la plenitud y el lujo de los
bodegones holandeses. No sera el caso de Peter Cherry, quien siguiendo a August Mayer, ha sabido

apreciar la rica versatilidad del bodegon espafiol.
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Al igual que ocurrid en Italia y en Francia, en Espana los tratadistas de pintura como Francisco
Pacheco o Antonio Palomino, consideraron la pintura de bodegdén como un género secundario, al
colocar la representacion de la figura humana en la cima de la representacion artistica. Sin embargo,
los inventarios de pintura que solian hacerse por motivos testamentarios, revelan que las naturalezas
muertas estaban bien representadas en las colecciones de pintura de todos los grupos sociales. En
el Toledo del siglo XVII, lejos ya del esplendor que habia conocido la ciudad en el pasado, donde
Paula Revenga ha analizado 281 inventarios, con 13.357 pinturas, 1.013 eran naturalezas muertas
(7,58 %). Pero este porcentaje era mayor en algunos grupos sociales y, en particular, era el preferido
por el bajo clero. En consecuencia, ademas de ser practicado por algunos pintores destacados en
otros géneros, como Blas de Prado y Juan Sanchez Cotan, iniciadores del género, Zurbaran, Mateo
Cerezo o Antonio de Pereda, que también cultivo la vanitas, el bodegdén contdé en Espafia con
numerosos especialistas, como Juan van der Hamen, Juan de Espinosa, Antonio Ponce, Francisco
Barrera o Ignacio Arias en Madrid, donde también trabajo Francisco de Burgos Mantilla,
relacionado con Velasquez; Pedro de Camprobiny Pedro de Medina Valbuena en Sevilla o0 Tomas
Yepes en Valencia. Muy significativo es el caso de Juan Fernandez, el Labrador, pintor recluido en

su aldea, cuya fama lleg6 hasta la corte inglesa.

En lineas generales, en la Europa meridional se prefirid el naturalismo de Caravaggio y se puso
menos énfasis en el minucioso detallismo propio del norte de Europa. En Francia, los pintores de
bodegones se vieron influidos tanto por la escuela septentrional como por la meridional, tomando

prestado de la pintura de vanitas de los Paises Bajos y de los arreglos libres de Espaiia.

Siglo XIX

Las pinturas de Girasoles de Vincent van Gogh son algunos de los bodegones del siglo XIX mas
conocidos. Van Gogh usa mayormente tonos de amarillo y una representacion bastante plana para
hacer una memorable contribuciéon a la historia del bodegon. Su Bodegén con tabla de
dibujo (1889) es un autorretrato en forma de bodegdn, con van Gogh representando muchos objetos
de su vida personal, incluyendo su pipa, comida sencilla (cebollas), un libro edificante y una carta
de su hermano, sin su propia imagen presente. También pintd su propia version de

una vanitas: Bodegon con Biblia abierta, vela y libro (1885).

Siglo XX y mas alla

Las primeras cuatro décadas del siglo XX formaron un periodo excepcional de fermento y

revolucion artisticos. Los movimientos de vanguardia evolucionaron con rapidez y se superpusieron
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en su marcha hacia la abstraccion total, lo no figurativo. El bodegdn, asi como otros artes de
representacion, continuaron evolucionando y ajustandose hasta mediados de siglo cuando la
abstraccion total, ejemplificada por la pintura de goteo de Jackson Pollock eliminé todo elemento

reconocible.

El siglo comenzo6 con varias tendencias dominaron el arte. En 1901, Paul Gauguin pinté Bodegon
con girasoles, su homenaje a su amigo van Gogh que habia muerto once afios antes. El grupo
conocido como los Nabis, incluyendo Pierre Bonnard y Edouard Vuillard, asumieron las teorias
armonicas de Gauguin y afiadieron elementos inspirados por los grabados japoneses a sus
bodegones. El artista francés Odilon Redon también pintd destacados bodegones durante este
periodo, especialmente flores.

Paul Cézanne encontro6 en el bodegon el vehiculo perfecto para sus revolucionarias exploraciones en
la organizacion espacial geométrica. Para Cézanne, el bodegon fue un medio primario de alejar la
pintura de una funcién mimética o ilustrativa a una demostrando independientemente los elementos
de color, forma y linea, un gran paso hacia el arte abstracto. Ademas, los experimentos de Cézanne
pueden verse como encaminados directamente al desarrollo del bodegon cubista a principios del

siglo XX.

Adaptar los cambiantes planos y ejes de Cézanne, los cubistas atenuaron la paleta de color de los
fauvistas y en lugar de ello se centraron en deconstruir objetos enformas y planos puramente
geométricos. Entre 1910 y 1920, los artistas cubistas como Pablo Picasso, Georges Braque y Juan
Gris pintaron muchas composiciones de bodegdn, a menudo incluyendo instrumentos musicales, asi
como creando las primeras obras de collage cubista sintético, como en la obra oval de
Picasso Bodegon con silla de mimbre (1912). En estas obras, los objetos del bodegdn se superponen
y entremezclan manteniendo a duras penas formas bidimensionales reconocibles, perdiendo la
textura superficial individual y fundiéndose con el fondo, alcanzando asi logros casi opuestos a
aquellos del bodegoén tradicional. Fernand Léger introdujo en el bodegén el uso de abundante
espacio en blanco y formas geométricas que se superponen, definidas con claridad, coloreadas, para
producir un efecto mas mecanico. Rechazando el aplanamiento del espacio de los cubistas, Marcel
Duchamp y otros miembros del movimiento Dada, marcharon en una direccion radicalmente
diferente, creando esculturas de bodegdén «de confeccidon» en tres dimensiones. Como parte de
restaurar algun significado simbdlico al bodegoén, los futuristas y los surrealistas colocaron objetos
de bodegoén reconocibles en sus paisajes oniricos. En las naturalezas muertas de Joan Miro, los
objetos aparecen ligeros y flotando en un espacio bidimensional ligeramente sugerido e incluso las
montafias se dibujan como simples lineas. En Italia en esta época, Giorgio Morandi fue el mas

destacado pintor de bodegones, explorando una amplia variedad de acercamientos al representar

178



botellas cotidianas y cacharros de cocina. El artista holandés M. C. Escher, mas conocido por sus
detalladas y aun asi ambiguas obras graficas, cred6 Bodegon y calle (1937), su version actualizada de

la tradicional naturaleza muerta de mesa holandesa.

Cuando los artistas estadounidenses del siglo XX fueron conscientes del modernismo europeo,
comenzaron a interpretar los temas de bodegdén con una combinacion de realismo americano y
abstraccion cubista. Tipicos bodegones estadounidenses de la época son las pinturas de Georgia
O'Keeffe, Stuart Davis y Marsden Hartley, y las fotografias de Edward Weston. Las pinturas de
flores extremadamente de cerca de O’Keeffe revelan tanto la estructura fisica y el subtexto

emocional de pétalos y hojas de una manera sin precedentes.

En México, comenzando a partir de los afios 1930, Frida Kahlo y otros artistas crearon su propia
marca de surrealismo, representando comidas nativasw y motivos culturales en sus
bodegones. También a partir de esa década, el expresionismo abstracto redujo fuertemente el
bodegoén a crudas representaciones de forma y color, hasta que en la década de los cincuenta, la
abstraccion total domind el mundo del arte. Sin embargo, el Pop Art. de los sesenta y setenta
revirtieron la tendencia y crearon una nueva forma de bodegén. Mucho arte pop (como las latas de
sopa Campbell de Andy Warhol) se basa en el bodegon, pero su verdadero tema es mas a menudo la
imagen modificada del producto comercial representado mas que el objeto de bodegdn fisico. La
obra de Roy Lichtenstein, Bodegdn con una pecera de peces de colores (1972) combina los colores
puros de Matisse con la iconografia pop de Warhol. La mesa de comida de Wayne Thiebaud (1964)
no representa una sencilla comida de familia sino una linea reunida de alimentos estadounidenses
estandares. El movimiento neodadaista, incluyendo a Jasper Johns, volvido a la representacion
tridimensional de Duchamp de ajuar doméstico cotidiano para crear su propio tipo de bodegones,

como en el Bronce pintado de Johns (1960) y Casa de locos (1962).

El auge del fotorrealismo en los afios setenta rafirmo la representacion ilusionistica, al tiempo que
conservaba algo del mensaje pop de la fusion de objeto, imagen y producto comercial. Tipicas a

este respecto son las pinturas de Don Eddy y Ralph Goings.

En las ultimas tres décadas, el bodegén ha expandido mas alla de los limites de un marco, con
algunas técnicas mixtas emplean objetos encontrados, fotografia, video y sonido, e incluso vertidos
desde el techo hasta el suelo, y llenando toda una habitacién en una galeria. Obra grafica generada
por ordenador han expandido las técnicas disponibles a los artistas de bodegones. Con el uso de

video camaras, artistas de bodegon pueden incluso incorporar al espectador a su obra.
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1.3 DESCRIPCION FORMAL /DESCRIPCION DE LA TECNICA

a. Descripcion Formal

Fig. 2 Fotografia general. Bodegon de Flores

Bodegon de flores sobre fondo oscuro, las cuales estan sostenidas en un recipiente, de composicion
triangular clésica, con elementos como -hojas- que se encuentran rodeando la base del recipiente,
los colores blancos y rosas de algunas de las flores principales se contraponen con los rojos y
verdes, de las hojas y el resto de la composicion, el fondo monocromadtico oscuro hace un fuerte
contraste con la composicion y colores de la imagen principal, a simple vista se observa que las

luces y colores mas claros fueron trabajados con colores pastosos mientras que los oscuros se ven
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mas translucidos y con menos cantidad de materia. Se observan gran cantidad de grietas

superficiales al parecer tinicamente del estrado pictdrico.

b. Descripcion de la Técnica

Base de Preparacion

Fig. 3. Detalles de la base de preparacion, vista al borde de la pintura

Fig. 4. detalle de la base de preparacion hacia el centro de la pintura, se puede observar dado que hay pérdida de capa
pictorica
Las flechas en las figuras 3 y 4 indican la base de preparacion de la pintura que en un primer

momento es de color blanco, al parecer con una carga inerte de carbonato y cola, segun lo

observado en las zonas donde existen faltantes de color, se observa una capa de preparacion
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coloreada con verde; probablemente esta pintura pudo ser pintada sobre otra es por eso que hacia el

centro la base de prelacion tiene esta coloracion verde.

Dibujo Previo
No se observa un dibujo definido mas bien se ven trazos largos realizados con el pincel cargado de

pintura, el cual fue dando las formas de las flores.

e D $

Fig. 5 Detalle Flores del Bodegon

Pintura Previa

Se empieza con una base oscura, muy lisa y con una pincelada fundida, dejando reservas donde de
color donde posteriormente se fue pintando con colores mas claros con una pincelada muy suelta y
pastosa en las zonas mas claras, para las zonas oscuras la densidad del color es menor y se observa
superposicion de colores, los cuales también fueron puestos con una pincelada muy suelta y

superpuesta.
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Colores

Fig. 6 Detalle de la composicion de colores que se destaca en la obra

Los colores que se destacan pertenecen en su mayoria a la gama de los calidos, blancos coloreados
con amarillo verdes y tierras, el fondo monocromatico muy oscuro es de color café oscuro, las
flores, composicion principal del bodegén tienen colores muy luminosos, como rojo bermellon,

amarillo cadmio, blancos, las luces estan hechas con blancos y amarillos claros.
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1.4. EXAMENES PRELIMIRARES Y DIAGNOSTICO

a. EXAMEN ORGANOLEPTICO™

i. Luz Transmitida’' Que se consigue una fuente de luz detrds del objeto, permite apreciar
detalles de sus alteraciones o de su construccion por ejemplo grietas rasgaduras, debilitamiento de
lienzos, densidad de las capas de pintura segun las zonas y colores. La luz debe repartirse

homogéneamente por toda la zona a documentar.

Fig. 7 Fotografia general con luz transmitida. REVERSO.

Fig. 8. Fotografia general con luz Transmitida ANVERSO

%% Ver definicién referencia 7 en: La Gran Retirada del Incomparable Duque de Parma.
> CALVO. Ana. Conservacion y Restauracion de Pintura Sobre Lienzo, pag. 63. Ediciones del serbal. Espaia.
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Las figuras 7 y 8 que se tomaron con una fuente de luz justo por detras de la obra dejan ver el
estado de deterioro en el que se encontraba la pintura; en la fotografia de Reverso se acentlia los
tajos, las manchas que presentaba el soporte principal, de la misma manera algunas zonas donde la
pintura al parecer tiene una menor densidad; en la fotografia del Anverso de igual manera los tajos
se pueden observar con mayor detalle; los contornos de algunos elementos como las flores de

mayor tamafio se acentian, algunas deformaciones y zonas donde hay perdidas de capa pictorica.

b. CROQUIS DE DANOS*

32 Ver Definicién referencia 9 en: La Gran Retirada del Incomparable Duque de Parma
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] FALTANTES DE CAPA
PICTORICA
- TAJOS

1. 20 cm.
2. lcm de alto por

1 cm. de ancho

1.5 EXAMENES Y DOCUMENTACION

a. Fotografia de Reflexion ultravioleta™

Fig. 9 Fotografia general, con luz UV.

Al exponer la obra a la luz UV, se observo una capa densa de color amarillo verdoso sobre casi la
totalidad de la superficie de la obra, es decir que se trataba de un barniz viejo y oxidado. “Con el

tiempo y a medida que la resina se oxida y envejece, la pelicula comienza a florescer, pudiendo

33 Ver Referencia 10 En La Gran Retira del Incomparable Duque de Parma.
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llegar a velar completamente los colores, ocultando asi el verdadero estado de conservacion de la
obra. Por lo general, se observa un manto de color amarillo- verdoso, que cuando es antiguo
resulta impenetrable. Una superficie que florese de manera homogénea y pareja, delata una
distribucion uniforme del barniz. Muchas veces esto no ocurre asi por defectos de aplicacion o
desprolijidad artesanal, y se ven los trazos del pincel o bien chorreaduras. Alli donde el film es mas
grueso, la fluorescencia es mds intensa y cubriente debido a la acumulacién de resina” >*

Teniendo en cuenta lo citado por Néstor Barrio en su libro El examen de la Fluorescencia de la
pintura, la obra objeto de estudio no solo tiene un barniz viejo como se cito anteriormente, sino
ademas esta aplicado de manera mas uniforme en algunas zonas y en otras aparece como una
mancha mas oscura con poca presencia de resina, las manchas que aparecen por el reverso son una
muestra que en alguna ocasion esta obra fue sometida a una regeneraciéon y/o aplicacion de una
capa de resina posterior: Es importante citar que a pesar de estos dafios de la capa de proteccion;
esta continuaba protegiendo la pintura de lo contrario su deterioro hubiese sido mayor.

“El barniz oxidado y amarillento constituye una barrera de proteccion frente a la radiacion UV,
protegiendo a los colores de la accion decolorante que pueden sufrir algunas obras expuestas
durante siglos a la luz. El filtro del barniz amarillento detiene en cierto modo la radiacion dariina;
v si conserva su continuidad, también sigue cumpliendo su funcion aislante frente a las condiciones
ambientales” >

Concluyendo y gracias a la aplicacion de este examen se pudo determinar que la resina, cumplio

eficazmente su funcion protectora, pero que ya se encontraba en un alto estado de oxidacion y

amarillamiento, por lo cual la obra desde lo estético estaba sufriendo algunas alteraciones.

b. CORTES ESTRATIGRAFICOS
No se pudieron extraer muestras de la obra debido a la inconsistencia de la capa pictorica, pues los

colores de pulverizaban.

> BARRIO. Néstor. El examen de la florescencia de la pintura. Buenos Aires — Argentina 1991. Pagina 16.

> BARRIO. Néstor. El examen de la florescencia de la pintura. Buenos Aires — Argentina 1991. Pagina 18
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2. ESTADO DE CONSERVACION Y DIAGNOSTICO

PROBLEMATICA PRINCIPAL

Roturas y tajos del soporte principal, producto de la mala manipulacion y los accidentes sufridos
por la obra, desprendimiento de capa pictérica y oxidacion de la capa de proteccion, con lo cual la

estética de la obra estaba sufriendo alteraciones.

2.1. BASTIDOR

a. ESTRUCTURA

e o

Fg. 10 otografia gneral del bastidor.

e Formato Rectangular
e Material Madera pino
e Numero de miembros Cuatro

% Perimetro Cuatro

¢ Internos No presenta

e Dimensiones

< Ancho 3 cm.

K/

s Espesor 1 cm.
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Largo 20 cm.
Alto 30 cm.

K/ R/
0.0 0'0

e Tipo de ensamble esquinas con angulo de 45 grados
e Construccion fijo, con rebaje y sin cuias
e Color natural

Fig. 11 Detalles del bastidor. Notese la union a 45°. Bastidor fijo.

b. ESTADO MATERIAL

e Estructura Regular

e Deformaciones No presenta

e Roturas No presenta

e Grietas No presenta

e Ataque por agentes biologicos No presenta

e Grado de suciedad Medio/ Manchas de pintura
e Sello y/o Inscripciones No presenta

El estado de conservacion del bastidor en términos generales es regular, no presenta roturas que
puedan ocasionar deformaciones al soporte principal, como tampoco presenta ataques bioldgicos, lo
que si presenta es una alto grado de suciedad, ocasionado manchas de pintura al parecer de la capa
pictorica y no presenta cufias, pero dado que las dimensiones de la obra son pequefios esto no ha

afectado a la pintura.
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2.2

SOPORTE

Fig. 12. Fotografia General del soporte Principal

c. ESTRUCTURA

Formato

Material

Numero de miembros
Dimensiones

Color

Densidad del Tejido

Técnica de Manufactura
Tipo de Tejido

Tipo de sujecion al bastidor

Rectangular

Lino — Fibra de tipo vegetal

uno

20 cm. x 30 cm.

ocre con manchas de suciedad y de pintura
Trama: 23 hilos (cm)?

Urdiembre: 20 hilos (cm)?

Al parecer industrial

Tafetan

Sujecion con Tachuelas

Adiciones o Eliminacion de elementos posteriores No presenta
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d. ESTADO MATERIAL

o [Estructura

La tela que sirve como soporte principal presenta deformaciones®®, ondulaciones por el anverso,
producto del tajo que se encuentra ubicado poco mas debajo de la mitad de la pintura; por la falta de
tension de la tela se presentan en la esquina superior izquierda, derecha , y esquinas inferior
izquierda y derecha algunos pliegues. -ver mapa de dafios- De la misma manera el soporte principal
. ., 57 . [ . ,
en su estructura presenta mucha oxidacion’’, ocasionando debilitamiento al soporte, ademas

presenta una gran cantidad manchas por el reverso. D

Fig. 13 Reverso, Anverso. Soporte Principal y algunas Patologias del mismo.

En la figura 11, se pueden apreciar la oxidacion, manchas y deformaciones del soporte principal,
tanto por el anverso como reverso. La linea punteada roja lo destaca con mayor claridad.

e TAJOS
Presenta un tajo que practicamente fragmenta la pintura en dos partes este esta ubicado a 17.5 cm.
Del borde superior y 12. 5 cm. Del borde inferior, por lo cual el soporte se encuentra bastante
maltratado

%% Ver definicién. Referencia 18 en: La Gran Retirada del Incomparable Duque de Parma

37 Esta patologia provoca la pérdida de elasticidad de la tela, que se torna débil y quebradiza, rompiéndose los hilos y
apareciendo desgarros en el tejido. El oxigeno presente en el aire oxida la celulosa de los tejidos, por lo que la oxidacion
es un proceso imparable. Otros responsables de la oxidacion pueden ser los elementos de hierro, con los que se sujeta la
tela al bastidor, y por extension todos los que entran en contacto con ella. (PASCUAL. Eva y PATINO. Mireia, 2002)
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g — > Borde superior

°— —» Borde Inferior
Fig. 14 Imagen del tajo que presenta la obra, con las dimensiones de la ubicacion.
Detalle de Reverso y Anverso

e MANCHAS

Presentes por reverso especificamente remitirse figura 13.

e Mermas como roturas, tajos agujeros
e Intervenciones anteriores
Las intervenciones anteriores a la que estuvo sometida la obra, fueron de la capa de proteccion,

probablemente regeneracion del barniz o simplemente barnizado localizado — ver figura 9 UV.

2.3 BASE DE PREPARACION

e. Estructura

e Material de Carga al parecer carbonato

e Médium al parece acuoso

e Numero de capas una/ probablemente fue pintado encima de otra pintura
e Color Blanco
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Fig. 15 Detalle de la capa de preparacion, la cual es de color blanco, vista desde

el borde de la pintura

f. ESTADO MATERIAL

a. Mermas Coincidentes con las del soporte principal
b. Desprendimientos No presenta

c. Adhesion Buena

d. Cohesion Regular

e. Intervenciones anteriores No presenta

f. Grietas No presenta

2.4 CAPA PICTORICA

e Médium Al parecer oleoso
Efectos opticos y Veladuras No presenta

e Mermas En general coincidentes con las de la capa de
fondo.

e Desprendimientos Coincidentes con las de soporte y otras en pocas

zonas muy pequeias.
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e Grietas /localizacion Las grietas que presenta estan solo ubicadas en el
estrato pictorico y son producto de la imperfeccion de la técnica de ejecucion, ya que se

presentan como grietas prematuras’® o de secado.

e Forma Se presentan como una red asimétricas de figuras

e Adhesion al fondo Regular

e Cohesion Regular

e Abrasion No presenta

e Ampollas No presenta

e Cazoletas No presenta y

e Pulverulencia No presenta

e Alteracion cromatica. en general se presenta oscurecimiento en la totalidad de los
Colores

%% Los cuarteados prematuros son los que aparecen generalmente en la capa pictorica, durante el secado de los materiales.
Son debidas a defectos de la técnica empleada, por el exceso de productos secativos, y mas frecuentemente a partir del
siglo XIX, porque se cuidan menos los aspectos técnicos. También surge un tipo de caracteristico de cuarteado como
consecuencia del abuso de productos bituminosos en la preparacion o en la propia pintura. (CAIVO. Ana, 2002. Pag. 149-
150)
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159

e Suciedad superficia El estrato pictorico presenta gran cantidad de suciedad

superficial como polvo, que interfiere en la apreciacion visual de la pintura.

Fig., 17 Fotografia General. Notese la acumulacion de polvo la cual interfiere
En la visibilidad de la pintura

Fig. 18. Detalle acumulacion de
Polvo.

% Es la acumulacién de particulas principalmente polvo y humo, sobre una superficie. La acumulacion de polvo no
constituye por si misma ninguna patologia., pero los elementos y materiales que forman parte de él pueden desencadenar
diferentes tipos de degradaciones. (PASCUAL. Evay PATINO. Mireia, 2002)
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2.5 CAPA DE PROTECCION

e Especie
e Acabado
e Color

e Oxidacion

e Oscurecido

e Intervenciones anteriores
posteriormente

e Suciedad superficial

Probablemente Resinoso
Brillante

Amarillo

Amarillamiento general
Homogéneo

al parecer presenta un barnizado localizado, puesto

Por toda la extension

Fig. 19. Detalle de la capa de proteccion. Notese el amarillamiento general y acumulacion de suciedad superficial.

Remitirse a las figuras 17 y 18.
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2.6 MARCO

Fig. 20 Fotografia General del Marco de la pintura

c.Estructura
Marco de madera con incrustaciones (alto relieve) en yeso —Falso tallado-; pintados con pintura
color dorado y sobre esta una patina de color café tierra, a 45° grados. El cual se encontraba
clavado al bastidor de la pintura con clavos.
e Dimensiones  Alto: 41 cm
Ancho: 32 cm

Ancho del marco 13 cm

d. Sistema de colgado

Presenta 2 argollas laterales (una en la derecha, otra en la izquierda) metalicas fijadas donde a cada
lado se puso un cordon metalico para ser colgado; no presenta ningtn tipo de inscripcion o ficha

que contribuya a su estudio historico.
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3. PROPUESTA DE INTERVENCION

» FECHA DE INICIO 4 DE NOVIEMBRE

» FECHA DE TERMINADO 4 DE DICIEMBRE

» REALIZACION DILSARODRIGUEZ
» REGISTRO FOTOGRAFICO DILSA RODRIGUEZ

3.1 PASOS GENERALES DE LA INTERVENCION

i. Registros fotograficos

1l Examen Organoléptico

iil. Exéamenes cientificos

iv. Diligenciamiento Ficha clinica

ORDEN DE EJECUCION DE LA PROPUESTA
a. Limpieza de polvo y suciedad superficial con pincel
b. Acercamiento del tajo con cinta engomada
c. Correccion de cintas de acercamiento
d. Retiro del Bastidor
e. Sutura de tajos con papel japonés ''y Mowilith B501'
f. Retiro de Cintas por el Anverso
g Primer estucado de lagunas con tiza, cola y aceite
h Limpieza quimica de Anverso Con:
e tricloro etilico y etanol: 50:50
e Acetonay Aguarrds: 75:25
e Acetonay Aguarras: 50:50
i. Velado de Proteccion Anverso con papel periddico y engrudo de harina

j. Limpieza Mecéanica de reverso

k Reentelado con plancha
e Decatizado de la nueva tela

e Impermeabilizacion de la nueva tela

" Definicion. Ver referencia 21 en : La Gran Retirada del Incomparable Duque de Parma

12 Definicion. Ver referencia 22 en. La Gran Retirada del Incomparable Duque de Parma
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1. Retiro del papel de proteccion
m. Adecuacion del bastidor original

n. Montaje de la tela en el bastidor original

0. Nivelacion de masillas

p. Barniz de retoque para sellar las masillas con residan de Dammar disuelta en xileno
q. Primer entonada con acuarelas' y puntos

r. Terminacion de reintegracion con acuarelas y paraloid

s. Limpieza del marco con hisopos y aguarras
t. Barnizado final de la obra

u. Montaje final de la obra

B La pintura de acuarela se compone de unos pigmentos finamente molidos y aglutinados con una solucién de goma
arabiga. Esta permite que la pintura pueda disolverse en gran cantidad de agua, sin perder por ello la adhesion al soporte.
(GAIR.Angela, 1997. Pag. 104)
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4. TRATAMIENTO A SEGUIR
a BASTIDOR
i. PROPUESTA

Problematicas que presentaba el bastidor
En términos generales el bastidor se encontraba en un buen estado de conservacion, aunque era fijo
no estaba interviniendo en la estabilidad de la pintura se opto por conservarlo, limpiarlo ya que

tenia acumulacion de polvo y algunas manchas de pintura.

ii PASOS DE LA INTERVENCION:
o Limpieza con aguarras e hisopos

a. SOPORTE
i. PROPUESTA

Problematica que presentaba el soporte
La principal problematica que presentaba la Pintura en general, era el dafio del soporte el cual tenia
un tajo que practicamente separa la obra en dos partes, sumado a esto la tela se encontraba en un
alto grado de oxidacion. Segun los datos proporcionados por el propietario el tajo se debid a un

accidente que sufrio el lienzo en el sitio donde se encontraba expuesto.

Fig. 21. Detalle del oscurecimiento y oxidacion de la tela. REVERSO
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Fig.22 Anverso Notese la dimension del tajo de la obra el cual practicamente
Fragmentaba la pintura en dos partes. La linea roja punteada resalta el detalle.

Fig. 23 Detalle de las manchas y oxidacion del soporte principal
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ANTES de la intervencion .REVERSO

Acercamiento del tajo por el anverso con cinta engomada: como la tela practicamente se
encuentra en dos partes es fundamental volverla a unir, para que esta manera se remedie el deterioro

sufrido por esta y se mantenga como un tnico objeto.

Sutura de tajo con papel japonés y Mowilith B501: Aunque existe el tajo de gran tamafio, no hay
pérdida de soporte como tal; por tano una vez se logre regresar la tela a su sitio original, se propone

unir las partes sueltas con puentes por tramos pequefios de papel japonés y Mowilith B5S01.

Limpieza de Reverso: dada la presencia de suciedad superficial por el reverso, manchas
de pintura, se propone realizar una limpieza mecanica con bisturi al soporte principal, pues
por la oxidacion de la tela y el tajo que tiene debe ser reentelada, por tanto hay que tener
una superficie limpia, con el fin de que el adhesivo utilizado, una las dos telas

correctamente.

Reentelado a la gacha con plancha: una vez analizada la situacion de la pintura, se
propone realizar un Reentelado con plancha y a la gacha, ya que la dimension de la obra,
consistencia de la capa pictorica y materialidad de la misma; establece que debe ser
trabajada con un mayor control en cuanto a la temperatura. Es importante recordar que la
obra sera expuesta en un lugar con condiciones ambientales estables y en el momento de la
aplicacion de adhesivo se tendrd en cuenta la utilizaciéon de un conservante para evitar

posibles ataques fingicos.

ii PASOS DE LA INTERVENCION

e Acercamiento del tajo con cinta Engomada

e Retiro del bastidor

e Sutura del tajo con papel Japonés y Mowilith B501
e Empapelado de Proteccion

e Limpieza mecanica de Reverso

e Reentelado con plancha y a la gacha
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iii INTERVENCION

e Acercamiento del tajo con cinta engomada

Fig. 24. Detalle de la cinta engomada para acercar las partes sueltas de la tela

Como el tajo del soporte era tan largo se fue estirando con mucho cuidado la tela hasta lograr unir
las partes sueltas; una vez juntas estas, se pusieron trozos de cinta de papel engomada cortada
en tiras pequefias de aproximadamente 3 cm y con los bordes irregulares para evitar que se
marcaran por en el anverso, las cintas previamente se mojaron en agua destilada para
activar el adhesivo; posteriormente los trozos de cinta se pusieron sobre el anverso de la
obra en sentido vertical y muy juntas, porque era la posicion necesaria para que las
tensiones de la fibra del papel trabajaran adecuadamente y se lograra una union perfecta de
los bordes, evitando perdida de soporte original o restitucion del mismo.

El proceso de unidon concluyo de manera exitosa pues se recupero la pintura su totalidad

evitando afadidos de soporte y conservando asi la originalidad del mismo.
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e Retiro del bastidor
El bastidor se retiro sin mayores complicaciones y fue necesario hacerlo en este momento
dado que se necesitaba terminar de unir algunos pequefios tramos que quedaron sueltos en
el primer acercamiento con cinta engomada.

e Sutura del tajo con papel Japonés y Mowilith B501

Fig. 25 Detalles del arreglo del tajo con papel japonés y Mowilith B501. Reverso.

Una vez fijo el tajo, por el reverso se procedioé en tramos pequefios, para evitar ondulaciones, a
unir los bordes sueltos con puentes de papel japonés y Mowilith B501, es importante destacar que
el pegamento debe estar rebajado con agua para evitar que se formen cordones endurecidos que
puedan marcarse por el anverso de la obra en el momento del reentelado. Para la aplicacion del
adhesivo se utilizo un pincel fino, posteriormente se fueron colocando tiras de papel japonés de 2
cm ancho en pequefios tramos y con los bordes irregulares, luego con la espatula caliente se fue
pasando encima del papel japonés, al cual se le puso un maylar antes de pasar la espatula, de esta
manera se activo y fijo el adhesivo pues es de naturaleza termoplastica. El procedimiento
realizado y los resultados del mismo fueron 6ptimos, pues se unio la tela y asegurando que en el
momento de reentelar no se separe el tajo; este tipo de refuerzos estructurales parciales ayudan a
mejorar las condiciones estructurales de la obra pero deben se previos un refuerzo de mayor resiste

como el reentelado.

e Empapelado de Proteccion
De este procedimiento se hablara en la intervencion de la capa pictorica, sin embargo resulta claro
destacar que se llevo a cabo antes de iniciar la limpieza de reverso, con el fin de lograr una

proteccion adecuada para la obra.
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e Limpieza mecanica de Reverso

Fig. 26 detalle de los primeros momentos de limpieza de Reverso.
Notese la mitad sucia y la mitad limpia

La tela original que se encontraba con una gran acumulacion de polvo, suciedad superficial y
manchas producto de diferentes pigmentos, se limpio de manera mecanica para esto se utilizo un
bisturi con cuchilla gastada y muy suavemente, ya que la tela era muy delgada se fueron retirando
estas suciedades teniendo en cuenta que la limpieza se efectuara siguiendo la direccion de la trama

y la urdiembre de la tela.

Fig. 27 Imagen de
Antes y
Después de la

Limpieza de reverso
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En la figura 27 A Y B se aprecia el estado inicial de la tela antes de ser sometida al proceso de
limpieza y Después, en conclusion la tela se relajo mucho una vez se libero de la suciedad, el
método de limpieza en seco favorecio la conservacion de la pintura y en general la tela que do lista

para recibir la nueva tela.

e Reentelado con plancha y a la gacha'

Este es uno de los métodos mas antiguos de reentelado que existe sin embargo en los tltimos afios
se ha sustituido ese tipo de adhesivo por materiales industriales que no penetran en las telas y no
son susceptibles a ataques fungicos, sin embargo como lo recuerda Brandi y otros teodricos de la
restauracion, cada oba es un caso particular como tal cada tratamiento a seguir requiere de un
estudio concienzudo que asegure la conservacion de la pintura, como a la vez una mediacion en la
eleccion de los materiales.

Es por esto que en el caso especifico de esta obra se opto por reentelar a la gacha utilizando la
receta Francesa para reentelado solo que no se afiadi6 trementina; y con plancha ya que la pintura
por su tamaflo —pequeflo- no era necesario utilizar la mesa térmica y de presion, por otro lado la
consistencia de la capa pictorica estimaba la necesidad de un control cuidadoso de la temperatura.
Otra de las justificaciones de este procedimiento es que el adhesivo utilizado es muy reversible y
ademas es de la misma naturaleza que los materiales constitutivos de la obra original, es de aclarar
ademas que al adhesivo se le afiadié un conservante para evitar dafios y ataques futuros.

Para reentelar se utilizo tela de lino de caracteristicas similares a la original en cuanto densidad, esta
previamente se tenso en un bastidor de madera fijo de un tamafio mayor a la obra original, luego se
decatizo con agua caliente y cepillo para eliminar el apresto esta operacion se hizo dos veces, y se
volvid a retensar ya que con el lavado la tela se soltdé un poco, posteriormente y una vez seca se

impermeabilizo con mowilith B 501 disuelto en agua.

'* El entelado con pasta de harina y cola, también conocido como gacha, cola de pasta o pasta de almidon —
cola, tuvo su origen en Italia o Espaifia en torno al siglo XVII y se sigue utilizando en los paises meridionales
como Italia, Francia o Espafia. Se conoce muy bien su evolucion a través del tiempo, y no produce cambios de
color generalmente, a pesar de tener un PH ligeramente acido; la humedad aportada favorece la reduccion de
deformaciones, aunque la mezcla es muy higroscopica y aumenta la sensibilidad al ambiente y a los
microorganismos, con el tiempo se endurece y se hace fragil y quebradiza, pero es facilmente reversible. Sin
embargo en, en Castilla y en el mismo Museo del Prado se conservan en perfecto estado numerosas
restauraciones que se realizados mediante este sistema. (CALVO. Ana. Conservacion y Restauracion de
Pintura sobre Linezo. 2002. Pag. 208,209,210 )
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Fig.30 activacion del adhesivo con calor. Plancha- maylar tela.
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La receta utilizada en la realizacion de la gacha fue:

e (Cola totem 25 gramos

e Harina de centeno 45.25 gramos

e Harina de trigo 90.75 gramos

e Semillas de lino 5.75 gramos

e Fungicida 3 gramos / Agua cantidad necesaria.

La gacha se realizo a bafio de maria, hasta lograr un adhesivo consistente pero suave, una
vez listo el adhesivo se procedid a ponerlas en las dos superficies de las telas a reentelar con
ayuda de una espatula para evitar exceso o acumulacion de adhesivo, ya que este debe
quedar puesto lo mas homogéneamente posible sobre la superficie. Posteriormente con
ayuda de un rodillo de caucho se realizo una presion homogénea, luego se puso un maylar y

se empezo a planchar, con plancha tibia hasta que las telas se unieron de manera correcta.

Fig. 31 Fotografia de la obra ya reentelada. Anverso

Una vez concluido el proceso el resultado obtenido fue 6ptimo ya que las dos telas se unieron
perfectamente sin ningin contratiempo, se reforzo el tajo que tenia la pintura y se ayudo a que la

tela original que se encontraba debilitada por la oxidacion contara con un nuevo soporte; de la
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misma manera se termino por corregir las deformaciones, los materiales utilizados son lo mas

reversible posibles, al igual que su efectividad que ya ha sido probada a lo largo de tiempo.

Justificacion de Materiales

Tela de Lino, por ser de la misma materialidad que la original, con una densidad similar. Cola para

reentelar por ser un adhesivo facilmente reversible.

b. CAPA PICTORICA

i. PROPUESTA

Problematica que presentaba la capa pictorica

La capa pictorica, presentaba pequefias pérdidas que en general eran coincidentes con el tajo que

presentaba la pintura y un oscurecimiento general producto del oscurecimiento del barniz.

Retiro de cinta engomada por el anverso mecanicamente: Con el fin de liberar la superficie
y proceder a los siguientes procedimientos.
Retiro de bastidor: para poder aplanar la pintura y eliminar las deformaciones del soporte
Empapelado de proteccion: se propone el empapelado antes de la limpieza de reverso y
ademas para sirva de proteccion a la hora de reentelar la pintura
Primer estucado con tiza, cola y aceite: las pérdidas de capa de preparacion en realidad son
muy pocas pero para las existentes se propone esta mezcla
Limpieza Quimica de Anverso: se propone realizar las diferentes catas de limpieza con

e tricloro etilico y etanol: 50:50

e Acetonay Aguarras:  75:25

e Acetona y Aguarras: 50:50
Se propone la seleccion de estas mezclas por su grado de volatilidad, poca retencion y

efectividad en la limpieza de barnices antiguos y oxidados de caracter resinoso.

Montaje en el bastidor original

Estuco de lagunas /nivelacion: el tajo ocasionaron pérdida de la capa de preparacion que es
importante restituir para proceder con la reintegracion cromatica.

Barniz de retoque: se propone realizarlo con Dammar disuelto en Xileno

Reintegracion cromatica: por su reversibilidad es importante realizarla con acuarelas
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e Barnizado final

e Montaje final de la obra

ii.INTERVENCION

e Retiro de cinta engomada por el anverso mecanicamente
e Retiro de bastidor

e Empapelado de proteccion"

Fig. 32. Empapelado de proteccion

Para realizar el empapelado de proteccion se utilizo papel kraft tipo manila'® de un gramaje bajo con
engrudo de harina, este se puso del centro hacia afuera en forma de aspa, el papel ayuda no
solamente a proteger sino también corrige las ondulaciones del soporte principal, el papel
previamente se humedecié y posteriormente se impregno con el adhesivo y se coloco en el anverso
de la obra, una vez puesto el papel con las manos y ayuda de un rodillo de caucho se repaso
nuevamente sobre la superficie para evitar acumulacion de aire que pudiera desprender el papel.

e Primer estucado con tiza, cola y aceite

e Limpieza Quimica de Anverso
Para la realizacion de la limpieza quimica se llevaron a cabo varias catas de limpieza sobre los
distintos colores fue asi que la primera mezcla estuvo compuesta por:

e Tricloro etileno con Etanol : 50:50

" Definicién. Ver referencia 31 en: La Gran Retirada del Incomparable Duque de Parma
' Jos papeles que se utilizan habitualmente son tistis o denominados papeles de seda o de manila. Su dureza
dependera del tipo de proteccion a realizar. (CALVO. Ana, pag. 250. 2002)
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Con esta mezcla se observo que se removia bien el barniz en los colores claros, pero en los oscuros
como Tierras, verdes y en los rojos se producia un levantamiento del color por tanto se desecho la
mezcla. La segunda mezcla utilizada fue
. Acetona y Aguarras:  75:25

Con esta mezcla se limpio muy suavemente la suciedad y el barniz, dando como resultado que
apenas limpiaba algo de suciedad superficial por tanto se siguid6 probando y se cambiaron las
concentraciones por tanto se opto por la mezcla de

o Acetona'’ y Aguarras'®: 50:50
Con esta mezcla se obtuvieron los mejores resultados, ya que se elimino la suciedad superficial,
rebajo el barniz y no ocurria dafio alguno para los colores ni los oscuros ni los claros. Por otro lado
el grupo de las cetonas se encuentran en la fase I de evaporacion esto quiere decir que es muy rapida
su evaporacion con un tiempo estimado de menos de media hora y en la fase II de retencion es decir
es corta menos del 3%, en cuanto a su toxicidad como son muy olorosas hay poca intoxicacion ya

se detecta rapidamente.

Fig. 33 Limpieza quimica de Anverso

Concluyendo con la limpieza de esta, se obtuvieron buenos resultados; y se establecido que el
método mas adecuado para la limpieza era utilizando hisopos de algoddn los cuales se humedecian
en la solucion y se pasaban deslizandolos sobre el anverso teniendo cuidado de no provocar

abrasiones y la lixiviacion del color.

17 Definicion ver referencia 37 en Retrato de la Sefiora de Talamaz
18 Definicion ver referencia 38 en Retrato de la Sefiora de Talamaz
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DESPUES DE LA LIMPIEZA

e Montaje en el bastidor original
Una vez concluidos los procesos de limpieza la pintura se monto en 1 bastidor original, previamente
adecuado para ello. La tela se sujeto al bastidor por medio de grapas metalicas puestas en forma

diagonal a la trama y urdimbre.
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Fig. 35 Detalles del montaje de la obra en el bastidor

e Estuco de lagunas /nivelacion
Las lagunas se nivelaron con una mezcla de tiza cola y unas gotas de aceite para que la masilla
tuviera una mejor adherencia, se rebajaron para evitar que quedaran por encima de la capa de

preparacion original y se procedio a la reintegracion cromatica.

Fig. 36 imagenes del estucado. Noétese que se hizo una
Masilla blanca del mismo color de la

Base original.

e Barniz de retoque
Antes de continuar con la reintegracion cromatica se sellaron los estucos con un barniz de retoque

aplicado con brocha. El barniz estaba compuesto por resina de Dammar muy disuelto en tolueno.
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e Reintegracion cromatica
Dadas las caracteristicas de la obra se reintegro con acuarelas por su reversibilidad y con el método
de puntillismo por yuxtaposicion de puntos, en una primera sesion se entono y posteriormente se
termino de reintegrar con acuarelas con unos puntos de paraloid para nivelar los brillos del color y

asi saturarlo.

Fig. 37 Reintegracion cromatica con acuarelas

e Barnizado final
Para el barnizado final se utilizo resina de Dammar al 5% en tolueno
e Montaje final de la obra

Finalmente se la obra se monto en el marco, una vez se limpio
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Antes de la intervencion

Después de la Intervencion
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¢. Marco
El marco se encontraba en buenas condiciones por lo que inicamente se decidio limpiar la suciedad

superficial y polvo con hisopos de algodén y aguarras

T

Fig. 38 Detalle de limpieza del marco

Justificacion de Materiales

Limpieza: Acetona y Aguarras estas por tener un alto grado de volatilidad, poca retencion y porque
removieron muy bien la suciedad y el barniz sin producir dafios alguno a los colores, ademads por
baja toxicidad, ya que la acetona tiene un MAC de 1000 ppm

Reintegracion. Con acuarelas por su reversibilidad, baja toxicidad y estabilidad.

Reentelado. Gacha; porque conviene para todas las intervenciones de reentelado clasico. Gran

flexibilidad del reentelado. Reversibilidad perfecta.

Barniz de Proteccion Resina de Dammar disuelto en Tolueno, este es un barniz con caracteristica

adecuadas para la conservacion de las pinturas de caballete.
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Antes de la intervencion

Después de la Intervencion
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Conclusiones

Segun lo cita Brandi en su libro teoria de la restauracion “comunmente se entiende por
restauracion cualquier intervencion dirigida a devolver la eficacia a un producto de la actividad
humana”, desde este parametro es importante resaltar que los objetos, las obras de Arte y todos
aquellos elementos que dan cuenta de hechos historicos, cotidianos, de denuncia, entre otros y que
por algiin motivo se encuentran en peligro de desaparecer se validan, estan vigentes, son activos
gracias a la mirada de la restauracion, pues es claro y pertinente pensar que son la suma de esos
muchos objetos la que compone la historia de un pueblo, una cultura, una época, un pensamiento,

un lugar, un hecho politico o simplemente un codigo de identidad.

Las reflexiones de este trabajo son muchas ya que la intervencion de un objeto requiere de un
compromiso arduo por parte del restaurador, el cual llega a conocer y reconocer a tal punto la
intimidad de una obra que identifica en esta potencialidades y discursos olvidados o simplemente
inexplorados; una de las grandes ensefianzas, es que una obra de Arte es un todo y que no existen
recetas ni libros recetarios cuando se debe asumir el reto de enfrentarse a la materialidad, lenguaje
estético y legado historico de una pintura, es por esto que cada caso debe ser estudiando uno a uno,
solo de esta manera se logra un conocimiento amplio de las problematica particulares a tratar, otro
de los aspectos fundamentales en la tarea del restaurador es comprender los limites de las
intervenciones no sobrepasandose, conociendo el verdadero sentido de la paciencia y disciplina de

la investigacion.

En el caso particular de las tres obras referenciadas en este escrito, se tomo el tiempo necesario
para hacer un analisis adecuado y pertinente de las intervenciones a seguir, estando siempre alerta a
la bisqueda de la decision o decisiones mas acertada(as), con el fin de asegurar la permanencia en
el tiempo.

“La obra de Arte supone una doble exigencia: la instancia estética, que corresponde al hecho
basico de la calidad de lo artistico por el que la obra es obra de Arte, la instancia historica que le
concierne un producto humano realizado en un cierto tiempo y lugar y que se encuentra en un

cierto tiempo y lugar ”. Cesare Brandi.
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En la primera pintura intervenida de corte historico, que relata hechos ocurridos entre Flandes y
Espaiia, fue importante entender que se trataba de un documento histérico y patrimonial, y como
tal fue tratado desde el principio hasta el final, la principal preocupacion y reto que se inicio con
esta obra era devolver la unidad estética y estructural que habia perdido a causa de la accion directa
del hombre, que se traduce en manipulaciones inadecuadas, pero también es claro destacar que la
misma accion del tiempo ejercio un desgaste en la pintura, que si bien se seguia conservando a
pesar de los dafios necesitaba un tratamiento urgente y respetuoso que devolviera su estabilidad
estructural y lectura estética que en gran medida se veia comprometida; es por esto que se pensaron
en muchas alternativas de restauracion y se llego al consenso de realizar un tratamiento en el que
primo la estabilidad estructural del lienzo y el restablecimiento de la lectura estética de la pintura

Para ello fue necesario valerse de diferentes fuentes bibliograficas, y de disciplinas como la historia
la cual contribuyo en gran medida a reconstruir la unidad visual de la obra; asi se encontraron
grabados, escritos, citas; que sirvieron de soporte tedrico fundamental, para restablecer la unidad
potencial de la pintura. “La obra de Arte goza de una singularisima unidad por la cual no puede
considerarse compuesta de partes, en segundo lugar, esta unidad no puede ser equiparada a la
realidad organico funcional de la realidad existencial”. Desde la perspectiva que nos plantea
Brandi con la unidad potencial de la obra de Arte, es pertinente resaltar, que los tratamientos
llevados a cabo sobre las obras, no deben disgregar o separar la “huella formal” que ha sobrevivido

con el paso del tiempo.

Teniendo como pilar las reflexiones anteriores es importante mencionar que en la segunda obra
Retrato de la Sefiora de Talamaz, pintura atribuida a Juan Manuel Blanes la restitucion de la unidad
potencial de la obra jugd un papel primordial en la propuesta de intervencion a seguir, ya que el
lienzo cuyo estado de alteracion y deterioro era critico, debid a causas de tipo humano — accidente
estructural- hubo que disefiar una propuesta que articulara en primer lugar lo que requeria la obra
para su estabilizacion y en segundo lugar no alejarse de los principios éticos de la restauracion;
teniendo muy presente que se debia detener el deterioro, devolver su unidad potencial y su funcion
de documento historico; para esto el trabajo se centro en varios principios claves de la restauracion
como lo son: “la reintegracion debe ser reconocible siempre y con facilidad, pero sin que por esto
haya que llegar a romper esa unidad que precisamente se pretende reconstruir” 'y un segundo
principio referente a la materia “la materia es insustituible unicamente donde colabore
directamente a la figuracion de la imagen, es decir, en cuanto es aspecto, pero no tanto en cuanto

es estructura. Siempre en armonia con la instancia historica”
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De la anterior intervencion quedan claros varios principios la restitucion estructural debe hacerse
siempre y cuando el objeto asi lo requiera en lo posible, conservar la mayor cantidad de materiales
originarios de un lienzo es lo ideal, sin embargo no se puede ser ajeno a la realidad, en la
restauracion convergen muchos aspectos que finalmente condicionan el actuar; hay que situarse en
el contexto real de las obras, en su grado de deterioro, en las necesidades basicas, en las teorias
existentes y en el actuar ético pertinente, todas estan confluencias son las que llevan actuar de

manera consciente y ética frente al trabajo.

En la tercera obra se planteo retos diversos y diferentes a las dos anteriores, se requeria de abordar
su problematica poniendo en juego el escenario de donde provenia la pintura, lo que el mismo
lienzo necesitaba y los principios basicos de la restauracion, la eleccion de materiales, la eleccion
de los métodos eficaces para obtener los mejores resultados fueron las directrices tenidas en cuenta
en la restauracion de esta pintura, es importante aclarar y en este caso se vio muy cerca que no todos
los métodos por ser nuevos e “interesantes”, se puedan aplicar a todas las obras, ya que la
materialidad y particularidad de las mismas exigen de una u otra manera la aplicacion incluso de

métodos tradicionales que llevados a la practica con mucha cautela aseguran resultados 6ptimos.

Concluyendo es importante destacar que la labor del restaurador es una tarea que requiere de
paciencia, responsabilidad, ética, conocimiento y del trabajo constante de estudio, investigacion e
interdisciplinaridad, nada se logra siendo una isla, en la medida que el intercambio de experiencias
y conocimientos se den el conocimiento se activa, se hace provechoso y las acciones como

profesional se cualifican permitiendo el desarrollo y avance de las diferentes disciplinas.

Un cuadro vive por su leyenda, no por ninguna otra cosa. Y entonces es indiferente si un cuadro
dura o no dura. Mas tarde lo restauran.

Pablo Picasso
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ANEXOS

TAREA- Centro de produccion e investigacion
En restauracion y conservacion artistica y bibliografica

Inventario n°
Referencia

104.12.03.09
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1-DESCRIPCION Examinador

DR
Titulo/denominacion: La gran retirada del incomparable Duque de Examen
Parma- Serie de campafias de Alejandro Farnesio 4 de Agosto de 2009
Autor/atribucion Inicio de trabajo
Andénimo 10 de Agosto
Firma: Fin de trabajo
No aparece 4 de diciembre

Técnica:
Al parecer 6leo sobre Lienzo

Medidas
Ancho 137 cm
Alto 99 cm

Propietario:
Gobierno de la Ciudad Auténoma de Buenos Aires. Museo de Arte
Espafiol Enrique Larreta.

Procedencia.
Dr. Enrique Larreta

2- ANTECEDENTES HISTORICOS- TECNICOS

Bibliografia:

Informes de tratamiento:

Aunque esta obra no tuvo restauraciones anteriores desde la apertura del Museo se encontraba
puesta de acuerdo a los lineamientos dados por el Dr. Enrique Larreta.

Al no haber sido tocada, permite ver los bordes que se encuentran clavados al bastidor.
Probablemente fue cortada, dado que algunas figuras hacia los bordes aparecen incompletas.

Fotos anteriores:
N.I-42 Foto en blanco y negro
CD: Comedor Larreta- Afio 1918 Revista “Plus Ultra”

Exposiciones:

Alejandro Farnesio

Hijo de Octavio Farnesio y de Margarita de Parma. Se educo en Espafia y estudio en la
Universidad de Alcala con Don Juan de Austria y el principe Carlos. Intervino en la batalla de
Lepanto. Cuando Don Juan de Austria fue nombrado gobernador de Flandes, tuvo que llamar al
poco tiempo a los tercios de Italia, en cuyo frente estaba Alejandro Farnesio. Muere Don Juan y
nombra sucesor a Alejandro, ratificado por Felipe II. Fue habil diplomadtico, antes que capitan. Los
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paises bajos se dividieron en dos fracciones de distinta religion: catélicos y protestantes. Lo deseos
de Felipe II de ganar el trono de Francia, llevaron a Farnesio a este nuevo escenario de la politica
Espafiola. La liga catdlica Francesa, sin jefe eficiente, se encontraba en una situacion muy dificil,
habilmente superada por Enrique IV que tenia puesto sitio a Paris. Felipe Il ordena a Farnesio
entrar a en su ejército en Francia, dejando indefenso el territorio reconquistando a los protestantes
en los paises bajos. Enrique IV levanta el sitio en Paris y se retira. Farnesio ocupa Corbeil,
entrando victorioso en Paris.

Luego de entrar a Paris en 1950, Farnesio regresa a la desguarnecida Flandes; en Nimegea recibe
otra orden de Felipe II para entrara nuevamente a Francia. En 1592 sitio Caudebec, donde fue
herido de bala en un brazo y después de burlar a Enrique IV, cruzo el Sena y abastecio6 a Paris. (1)

Descripcion de la obra

Paisaje dominado por columnas y ondulaciones del terreno, cielo apenas esbozado. En segundo
plano y en la lejania se ve un conjunto de numerosas embarcaciones. Hay un grupo de figuras muy
abigarradas en el primer plano y en el segundo, alejadas, las embarcaciones, la determinacion
espacial estd dada por planos o pantallas, técnica tipicamente Flamenca, paleta fria con
predominio e Azules, grises y verdes. Los deterioros de la tela impiden la lectura de la cartela
inferior. (2)

Segun informe del departamento de dibujos y grabados de la biblioteca Nacional de Madrid, de
noviembre de 1999, existen obras idénticas a esta serie, grabadas en agua fuerte por el gobernador
Romeyn de Hooghe sobre composiciones de Juan Ledesma las cuales fueron incluidas en la obra
de Guglielmo Dondini “De lo que hizo en Francia Alejandro Farnesio”, colonia 1681.

Segun la investigacion historica que actualmente se viene realizando en el centro por parte de la
historiadora Dr. Gabriela Siracusano, al parecer esta serie fue pintada a partir de los grabados
de Romeyn de Hooghe, los cuales como se escribe anteriormente fueron hechos sobre los dibujos
de Juan de Ledesma.3

Es importante mencionar, que de las batallas de Alejandro Farnesio, hay varias series pintadas, que
se encuentran en chile y en Peru, probablemente con otro tipo de factura; y actualmente en el
taller se encuentran 3 obras que se encuentran expuestas en el Museo de Larreta.

1. Informacién suministrada por el Museo de Arte Espafiol Enrique Larreta.

2. Descripcion realizada por la Lic. Gloria Agid

3. Informacion suministrada por la Dr. Gabriela Siracusano. Historiadora y Coordinadora Académica Centro
de Produccidn e investigacion en restauracion y conservacion artistica y bibliografica Tarea.

3- MARCO

Presenta una moldura delgada de madera, con bordes redondeados color dorado con patina color
café oscuro, esta moldura solo esta puesta en la parte inferior y lado derecho de la obra; se
encontraba fija con clavos pequefios. En la esquina inferior derecha de la moldura se encuentra una
placa con un niimero grabado, parece estar adherida con cola.

Sistema de Colgado

Se mantenia sujeto a la pared por medio de clavos fijados a la extension superior del marco de la
puerta madera, la tela se encontraba en el reverso en contacto con papel adherido a una membrana
asfaltica, al estilo de las viejas membranas, la que actia como aislante a la pared. (4)

También es importante resaltar que los tacos puestos por el reverso del bastidor, los cuales son 7,
se encontraban empotrados a la pared, y servian de sujecion a la pintura.

225




(4)Informacion tomada de la ficha adjunta por el Museo

4- SOPORTE

Tela- Fibra:
Al parecer es Lino
Fibra de tipo vegetal

H N
.J.i. Tejido: delgado/ poco Fino
H N

Tafetan

Densidad:
Trama : 20 hilos (cm)?
Urdiembre: 13 hilos (cm)?

Colocacion: Esta sujeto al bastidor con
tachuelas.

Técnica de manufactura Al parecer Telar artesanal

Sellos/ inscripciones:
No presenta

BASTIDOR

N° de elementos: 4

Ancho: 8 cm

Construccion: Fijo con Angulo de 45°

Espesor: 1cm

Observaciones (sellos, etiqueta, inscripciones )

No presenta, presenta una rotura en la esquina superior derecha.

5. ESTADO DE CONSERVACION DEL SOPORTE PRINCIPAL

Deformaciones

Presenta Ondulaciones por el anverso, producto
de los parches y endurecimiento del adhesivo
(cola) puestos por el reverso. Estos
deformaciones estan ubicadas en el cuadrante
derecho superior, cuadrante inferior derecho,
cuadrante izquierdo superior, y cuadrante
izquierdo inferior

(ver esquema y croquis de dafios)

Es importante destacar, que el bastidor en la
esquina superior izquierda se encontraba suelto
con lo cual se afecto el sistema de encaje,
generando inestabilidad en el soporte, aunque
esta es mas una patologia termino por
ocasionar perdida de tensiéon y por tanto
deformaciones en esta zona del soporte.

226




Roturas: Manchas por el Reverso
Presenta 2 roturas grandes ubicadas en los
cuadrantes derechos tanto superior como | Presenta marcas de color rojo, marcas cafés
inferior (ver esquema) y 2 roturas mas, de | oscuro y manchas cafés mas tenues a lo largo de
menor tamafio en los cuadrantes tanto derecho | todo el reverso.

como izquierdo en la parte superior e inferior | Presencia de restos de cola donde estan
(ver esquema), ademds presenta 7 cortes | adheridos los parches de la intervencion anterior.
ubicados de la siguiente manera

1 en la parte superior del cuadrante superior
izquierdo

1 en el cuadrante izquierdo inferior y 5 en el
cuadrante derecho inferior. (ver esquema)

Mermas: mermas como roturas, cortes, agujeros.
(Ver esquema).

Intervenciones anteriores:

Presenta 4 parches puestos por el reverso, una
particularidad de esos parches es que son de tela
probablemente de la misma obra, en esta se
evidencia en algunas zonas capas de preparacion
y pictorica, estos parches estan fijados por el
reverso al soporte con cola y al parecer los
restos de pigmento ayudaron también a fijarlos.

Observaciones

En el reverso se presentan Guirnaldas de tension muy marcadas, lo particular del caso es que solo
se presentan en el borde superior y borde izquierdo, por lo tanto se procedié a comparar la
ubicacion de estas marcas con las que se presentaban en las otras dos obras de la serie, lo que dio
como resultado al estudio de observacion la presencia de guirnaldas muy marcadas también solo en
dos lados de las otras dos obras, con lo cual una de las primeras preguntas que surgen es si esta
serie pudo haber sido pintada en una gran tela, la cual fue en alglin momento cortada en partes mas
pequenas, de donde posiblemente salieron cada una de las pinturas que actualmente se tienen? Y
otra de las hipotesis o grandes interrogantes a investigar es a partir de la anterior observacion de
cuantas partes se compondria esta “gran tela”?, es importante recordar que estos interrogantes
surgen de la particularidad donde aparecen las guirnaldas en las telas y la continuacion de algunas
figuras hacia los bordes, donde se observa que fueron recortadas las telas.

6. ESTADO DE CONSERVACION DEL SOPORTE ACCESORIO

Deformaciones Mermas

Roturas Agentes Biologicos

En la esquina superior izquierda se encuentra | No presenta dafios Biologicos
roto, presenta agujeros producto de los clavos
con los que esté sujeta la tela y oxidacion.

Observaciones
Fijo con angulo a 45°
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El bastidor es de pino
Presenta aristas vivas, no presenta ningun tipo de rebaje
El estado del bastidor a nivel general es malo.

6. FONDO

Médium Distribucion
Al parecer es acuoso
Fino- homogéneo- liso

Sustancia inerte: Espesor

Al parecer tierras Segun las muestras de las estratigrafias de un
espesor considerable.

Color: Observaciones

Gris oscuro

8-ESTADO DE CONSEVACION DEL
FONDO

Mermas. Desprendimientos:
Presenta desprendimientos dejando a la vista el | Ubicados especialmente en los cuadrantes
soporte principal. Y en general son coincidentes | Superiores tanto derecho como izquierdo.

con los dafios del soporte. Aunque hay que aclara que hay muchos en casi
toda la obra de menor tamaiio.
Adhesion :

Grietas:

Presenta grietas continuas y ordenadas. Presenta problemas de adhesion, ya que se
observan desprendimientos de la capa de fondo.

Cohesion: Intervenciones anteriores

Regular No presenta.

.Observaciones

Hay que aclarar que en algunas zonas se observen desprendimientos exclusivamente de la capa
pictorica, sin que hayan de la capa de fondo con lo cual seria interesante averiguar la
compatibilidad de las capas constitutivas de la obra.

9. CAPA PICTORICA

Médium Colores
Al parecer oleoso Rojos, azules, verdes, blanco, ocres y
bermellon, tierras, mezclas.

Descripcion de la Técnica

Esta obra fue pintada sobre un fondo de color gris oscuro, probablemente acuoso y de espesor
considerable, sobre una tela de lino medianamente gruesa, la cual fue copiada al parecer del
grabado titulado “La Gran Retirada del Incomparable Duque de Parma”-de Romeyn de Hooghe- 'y
este realizado a partir de los dibujos de Juan de Ledesma. El dibujo fue hecho directamente sobre
el fondo, al parecer seglin lo observado probablemente con un color claro posiblemente blanco
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dadas las caracteristicas de la capa de preparacion, teniendo en cuenta las radiografias el dibujo es
bastante preciso y calculado en un espacio determinado. La escena principal, es decir el grupo de
personajes que se encuentran en el angulo derecho inferior fue pintada primero y directamente
sobre el fondo, posteriormente se pintaron los planos de colores del paisaje, luego los del cielo en
los cuales se observan superposiciones de colores no tan translucidos y agrisados; una vez listos
estos planos y con una buena definicion de los colores, se procedié a pintar el resto de los
personajes, los cuales fueron hechos con lacas transparentes sobre estos planos, es interesante
observar la precision y detallismo aplicado en la elaboracion de estos personajes. Posteriormente
como capa final se observa la presencia de un barniz al parecer proteico.

Es también interesante destacar que se observa la presencia de veladuras muy finas en la
terminacion del ropaje de los personajes principales y rostros de igual manera. La composicion,
los colores y su naturaleza, como la distribucion de las escenas de la obra se acerca a las de la
pintura flamenca; es decir cabria la posibilidad que esta pintura fuera realizada a la manera
flamenca; es interesante recordar que en las pinturas flamencas se utilizaron tintas fluidas y
transparentes aplicadas por medio de veladuras, como la utilizacion de colores al temple y 6leo; en
el caso particular de esta obra al parecer existe una técnica mixta de colores de composicion
proteica y otros al 6leo, con una paleta de colores fria para el paisaje y el cielo, como grises,
verdes, azules y una de colores mas calidos sobre todo para los personajes principales como son
los rojos, amarillos, ocres. En Cuanto a la composicion de la pintura la escena principal esta
concentrada a un lado y el resto de las escenas aparecen superpuestos, hasta llegar a una linea de
horizonte que justo se hace en el cielo, en la parte superior de la obra. Este hecho también recuerda
a la perspectiva caballera de la pintura flamenca. “"perspectiva caballera" o "a vista de pajaro”,
consistente en representar la escena como si el pintor se hallase situado en un punto de vista
elevado (como una persona que va a caballo), de manera que los objetos supuestamente mds
proximos al espectador se disponen en la parte inferior del cuadro, en primer plano, desde donde
se van superponiendo en vertical a medida que se les supone mas alejados, escalando el cuadro
hasta su parte mas alta, donde con frecuencia se dibuja la linea del horizonte”5.

5. Caracteristicas técnicas de la pintura flamenca

Efectos opticos y Veladuras

Presenta veladuras (zonas como detalles de ropajes y rostros )

Arrepentimientos

Observaciones

10- ESTADO DE CONSERVACION DE LA CAPA PICTORICA

Mermas Desprendimientos

En general coincidentes con las de la capa de | Esta es la capa quiza mas afectada de todo la
fondo, aunque hay que aclarar que en algunas | obra, ya que hay muchas zonas donde es

zonas solo se presentan desprendimientos | evidente el desprendimiento y por tanto
exclusivos de la capa pictérica, quedando a la | pérdidas considerables de la pintura, con lo cual
vista la capa de fondo. se altera en cierta medida la lectura de la
misma.
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Grietas /localizacion

En general son coincidentes con las grietas de
la capa de preparacion. Las grietas son
continuas y uniformes y estan localizadas en
casi la totalidad de la obra.

Forma

Presenta formas mas bien geométricas y
continuas, también son pequefias y aparecen con
poca separacion entre ellas.

Distribucion:
Homogénea a largo de toda la superficie

Bordes

Estuvieron pintados y ahora se observan con
muchos desprendimientos de la capa pictorica,
de preparacion y faltantes de soporte. La tela en
los bordes donde estaban puestas las tachuelas
presenta hoyos donde hay presencia de
oxidacion de la tela en la zona. Ademas estan
redondeados e irregulares.

Apertura Causa posible

delgada Al parecer los desprendimientos de la capa
pictorica se dieron por mala manipulacion de la
obra.

Adhesion al fondo Abrasion

Esta bastante debilitado, dado que la capa al
tacto se desprende con facilidad.

Probablemente estuvo doblado o manipulado de
manera inadecuada causo abrasion, que termino
por generar perdidas del estrato pictorico.

Cohesion
Regular

Alteracion cromatica.
En general se presenta oscurecimiento en la
totalidad de los colores.

Intervenciones anteriores No presenta repintes, pero tiene dos parches que probablemente estan

pintados con pigmentos similares a los de la obra.

11- CAPA DE PROTECCION

Especie: al parece podria tratarse de una resina
natural (proteica)

Técnica de aplicacion:

Acabado: semi mate

Color: amarillo

Espesor: delgado

Observaciones: se presenta en algunas zonas como una acumulacioén de esa capa y se ven como
una mancha amarillenta mas gruesa en algunos lugares que en otros.
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12- ESTADO DE CONSERVACION DE LA CAPA DE PROTECCION

Mermas: Oxidacion: presenta mucho amarillamiento
general de capa

Abrasion:

Alteracion cromatica y / o dptica Blancuzco
Se observa esta capa con mucho amarillamiento
por algunas zonas brillantes por otras zonas

mate.

azulado Oscurecido
Es general y relativamente homogéneo, en toda
la superficie de la obra.

Otro:

Grietas/localizacion Forma

Distribucion: Bordes

Apertura: Causa posible

Defectos de la técnica

Observaciones Intervenciones anteriores
No presenta

Suciedad superficial, manchas y oscurecimiento por toda la superficie.

Deyecciones de insectos |

13- OBSERVACION CON RADIACIONES Y ESTUDIOS FOTOGRAFICOS

Rasante:
Con luz rasante se intensifican las deformaciones del soporte, levantamientos de la capa de fondo
y de preparacion

Transmitida:

Especular:

Sodio:

Ultravioleta:

En las imagenes con luz ultravioleta se presenta una caracteristica particular, la cual se repite en los
tres cuadros que se encuentran en el taller (de la serie de las batallas de Alejandro Farnesio); al
exponer la pintura a UV, existen zonas donde se marca un fuerte contraste, al parecer se trata de
una absorcion de luz, la cual hace que se observe un oscurecimiento especificamente en los
colores verdes (aunque algunos de estos verdes son muy similares incluso en la serie, hay otros
verdes que no son iguales, pero sin embargo reaccionan de la misma forma ante la exposicion) a
simple vista podria confundirse con un repinte, hecho que se descarta dadas las caracteristicas de la
morfologia de las manchas que se presentan (véase referencia “El examen de la florescencia de la pintura”
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Néstor Barrio. Buenos Aires 1991).6

6. El analisis morfologico de las manchas oscuras que observamos en la pintura al proyectar sobre

ella las radiaciones UV constituye una cuestion vital para determinar si se trata de retoques, de
otras anormalidades o simplemente de la fluorescencia propia de algunos colores.
Comunmente los retoques poseen un grafismo muy caracteristico adoptando la forma de trazos
verticales, puntos, lineas o también manchas amorfas caprichosamente localizadas con respecto a
la imagen de la obra. Un cotejo inmediato a la luz visible — preferiblemente completado con una
lupa, sobre cada uno de los sectores sospechosos develara seguramente si las areas coincidentes
con las manchas son efectivamente adiciones posteriores o corresponden a los materiales
originales. Este tipo de control resulta indispensable para orientar el examinador a fin de lograr una
interpretacion adecuada.

Placas de radiografia

Se intensifica las zonas de deterioro, también se observa con claridad un dibujo muy preciso y al
parecer con un espacio pensado para cada uno, las zonas de luz se observan mas blancas
(posiblemente con mas materia o probablemente una caracteristica de tipica del material) y las
zonas de oscuridad se observan mas transparentes.

Fotografia de fluorescencia UV:

Reflectografia.

Se observo en la banda IR 1 con la luz del equipo no se obtuvo ningun resultado, pues la capa de
fondo no es reflejante lo que hace que las condiciones no seria las optimas para adquirir
informacion.

fotomacrografias

Fotografias existentes

14- Cortés Estratigraficos

N° de identificacion Localizacion sobre fotografia

1. verde pecho hombre a

caballo e

verde punta castillo o B

torre '

Negro/ Blanco cartela

Blanca cartela

Azul faja

Rojo manga personaje

a caballo

Azul mar

8. Laca thnica del
personaje entre cafion
y caballo

9. Verde pared fortaleza

10. Verde faja personaje a
caballo

11. Verde manga
personaje pecho

12. Verde espalda

M

SN kW

~
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13. Verde (posible manga)
arboles del fondo
14. Azul cielo

Observaciones

15-PROBLEMATICA PRINCIPAL

Desprendimiento de la capa pictorica producto de la mala manipulacion de la pintura. Deterioros
estructurales, pérdida de soporte y deformaciones, con lo cual se ha tendido a perder la lectura
precisa de la obra.

Tratamiento Propuesto Tratamiento Realizado
1. Saneamiento del soporte: Retiro de molduras existentes en el anverso.
a. velado de proteccion Retiro de los tacos del bastidor.
b. Retiro de parches reverso Velado de proteccion con cola de conejo y papel
c. Limpieza de reverso japonés.
d. Elaboracion de incrustaciones Retiro del bastidor
e. Sutura de hilos Velado de proteccion con kraft y engrudo, la
f. Entelado Cual ayudo a eliminar deformaciones del soporte

Retiro mecanico de parches del reverso

2. Tratamiento de Anverso Limpieza mecénica de reverso con bisturi
a. Retiro de proteccion siguiendo la trama y urdiembre de la tela.
b. Limpieza quimica del anverso Elaboracion de incrustaciones con tela de Ia
c. Estucado de lagunas misma densidad, ya usada siguiendo la trama y
d. Montaje nuevo bastidor urdiembre de la tela.
e. Barniz de retoque Soldadura de hilos, con hilos de canamo
f. Reintegracion cromatica impermeabilizados en mowilith B501, con
g. Barnizado final espatula caliente.
h. Acabado final Entelado con tela de lino previamente Decatizado

con agua caliente y  posteriormente
impermeabilizada con mowilith B 501 diluido en
agua en una proporcion 3 a 1. En la mesa
caliente y de presion a una temperatura de 65°C.

Anverso
Retiro del papel de proteccion

Limpieza quimica de anverso con:

Citrato de triamonio al 5%

Tolueno 50 cm?
Isopropanol 60 cm?
agua 15 cm?
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Diclometano 50 cm?
Formiato de etilo 50 cm?
Acido Férmico 2 cm?®

El primero fue utilizado para remocioén de
suciedad superficial, la segunda mezcla termino
de remover suciedad y la tercera mezcla
caracteristica para remover barnices proteicos
sirvio para limpiar el barniz oxidado que se
encontraba muy adherido en la superficie, para
realizar esta limpieza se utilizo hisopos de
algodon y en forma circular, apenas humedecido
el barniz se procedi¢ a limpiarlo, obteniendo un
buen resultado.

Barniz de retoque con Dammar y xileno, aplicado
con muifiequilla en forma uniforme y circular
sobre la superficie.

Estucado de lagunas con masilla hecha de tiza
cola de conejo y aceite de lino, adicionalmente se
le agregaron colores en pigmento para obtener el
gris oscuro de la masilla original de la pintura.
Reintegracion cromatica con pigmentos en polvo
aglutinados con alcohol Isopropilico y diacetona
alcohol con unas gotas de Paraloid y colores
Maimeri con puntos.

Montaje nuevo bastidor.

Saturacion y ajuste de colores

Barnizado final.
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Ficha 2

TAREA-Centro de produccion e investigacion

En restauracion y conservacion artistica y bibliografica

PINTURA DE CABALLETE

Inventario n°
Referencia
112.18.08.09
1-DESCRIPCION Examinador:
DR
titulo/denominacion: Examen

Retrato de la Sefiora de Talamaz

18 de agosto

autor /atribucion
se le atribuye a Juan Manuel Blanes

inicio del trabajo:
18 de Agosto

firma:
No presenta

fin del trabajo:
30 de Noviembre

técnica:
Oleo sobre tela

medidas:
Ancho 93 cm
Alto 74.5cm

Propietario Graciela Fernandez Ivern
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Procedencia: Coleccion Julieta Rodriguez, Segun lo registrado en la ficha
que se encontraba en la obra.

2-ANTECEDENTES HISTORICO-TECNICOS

La obra esta atribuida a Juan Manuel Blanes, la cual fue comprada en la galeria Zurbaran de
Buenos Aires, segin la propietaria no se encontraba en la exhibicion si no en la trastienda de la
galeria. Inicialmente fue adquirida por parte de la galeria en la ciudad de Montevideo Uruguay,
aunque se desconocen los detalles de la procedencia en esta ciudad de la misma; en el momento de
la compra junto con la pintura se adjunto la carta que autentifica la originalidad de esta, de la cual
se anexara una copia.

Una vez ingresa al taller el estado de conservacion es critico, pues el gran numero de roturas, tajos
faltantes de soporte y oxidacion de la tela, la convertia en un soporte bastante fragil. Segiin los
datos proporcionados la pintura sufrié continuos golpes producto de manipulaciones inadecuadas
lo que hizo que se encontrara en este grave estado.

Otro antecedente de la obra es la ficha anexa que se encontraba por el reverso, en la cual se lee que
la pintura en mencion fue expuesta como parte de una exposicion titulada: “Retrospectiva de
maestros uruguayos” organizada por ZURBARAN.

Juan Manuel Blanes

Nacido el 8 de junio de 1830 en Montevideo un mes antes de conseguir su patria la soberania, esta
sentado en los umbrales de la pintura uruguaya como un todopoderoso. Afortunado fue el Uruguay
de contar desde sus primeros afios entre sus ciudadanos, a quien era capaz de dejar creada por su
arte y oficio y su responsabilidad patridtica, la imagen documentada y bella de la gesta de su
Independencia recientemente conquistada y de los afios de consolidacion de su libertad. El relator,
documentador e ilustrador de la historia nacional en sus comienzos, era de una tal categoria y de
una multiplicada accion que el pueblo oriental lo ha elevado a un plano excepcional, asimilandolo
a las filas de sus mejores héroes. "Ningun pintor en Sur América consigui6 la admiracion de Juan
Manuel Blanes", dice José Ledn Pagano en su Historia del Arte Argentino. Luego de la muerte, la
consideracion de su pueblo continta intacta. Con su nombre se denominan calles principales e
importantes instituciones.

El pueblo aun hoy sigue prefiriendo, por encima de las interpretaciones de otros artistas que
trataron iguales temas, las esfigies que Blanes pintara de los patriotas uruguayos; las escenas de su
costumbrismo las elige por mas vividas y floridas.
Frente a esta preferencia popular inalterable se debe considerar la faz pictoérica de Juan Manuel
Blanes, posiblemente nunca tan alejada como hoy de las normas estéticas que guian a los creadores
de arte. Fue Juan Manuel Blanes un académico naturalista; uno de esos grandes académicos
naturalistas que se dan en el siglo XIX, de oficio impecable en su solvencia y en su aliento
vigoroso y fuerte; uno de esos grandes académicos que de tanto en tanto desbordan en alguna obra
importante el férreo corsé al que se han sometido. Desde los estudios se advierte a artista que hace
vibrar al molde. Véanse sus dibujos de trazados de perspectiva y proyecciones: tienen la exactitud
geométrica mas cuentan también con la animacion artistica; las anatomias son tan fieles como
sensibles.

Su ciudadania le dio a este académico la senda preferente del naturalismo. La poca frecuentacion
de museos le quitd felizmente el gusto de la alegoria neoclasica escasamente presente, en su obra,
y en la que se hundieron numerosos cultores del academismo europeo, cuyas obras resulta
insoportable mirar por estar vacias de todo sentido o aplicacidon actual. Maestro de su propia vida,
no perdio el tiempo en motivos seudo clasicos, como también muy raramente excedio sus trabajos
en las anécdotas pueriles. Lo que pinté lo lego a la historia de hombres, de hechos y de
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costumbres. Fue en esta mision algo mas que un mero cronista o ilustrador, artesano artistico del
mundo oficial. Tuvo unidos a su solvencia de oficio, severidad de informacion, cultura de
indagacion, convencimiento patridtico y dignidad de su labor; fue, en consecuencia, un excelente
pintor de la historia.

La razon que guid toda su obra y toda su vida de artista, poderosamente juiciosa y estatica, le
indicd la senda del relato histérico, aunque también la misma razon le privé de mas altas
intenciones estéticas: la de sacar provecho de sus arranques o intuiciones artisticas. Si gran parte de
la obra de Juan Manuel Blanes ha tomado el camino de los museos y archivos historicos, vale
decir, que se ha comprendido que su valor estético estd puesto s6lo al servicio de una imagen
documental, demostrando a las claras la intencionalidad extra-artistica de Blanes - oficialismo a
veces confundido con el aparato y la teatraleria, o convencionalismos de la dignidad - no es menos
cierto que mucho valor propio de las artes y del espiritu sostienen el vigor de la narracion de sus
imagenes.

Juan Manuel Blanes inicia en Montevideo su aprendizaje con maestros locales o mejor aun, con
admiraciones locales.

Son éstas sendas marcadas por los retratistas y costumbristas extranjeros; en un sentido, Cayetano
Gallino, que imponia en sus retratos un ritmo de composicion que no tomo el uruguayo, y en otro,
la influencia de la obra descriptiva de Besnes e Irigoyen. Cuando Blanes viaja a Europa para
realizar su gira de perfeccionamiento y de terminacion de estudios ha pintado ya mucha obra. Es
algo mas que un estado potencial o promisorio con algin trozo de presencia. Ya ha pintado a la
edad de 30 afios - que es cuando parte para Italia - una cantidad bastante apreciable de retratos, e
incluso ostentaba el titulo de decorador del Palacio San José, la residencia del presidente argentino
justo José de Urquiza en Concepcion del Uruguay (Entre Rios, Rep. Argentina) donde desarrolld el
tema de las batallas ganadas por el ilustre militar argentino y cuadros religiosos para la capilla del
palacio.

En la obra de Blanes la labor de retratista ocupa buena parte de ella. Retrata los grandes hombres
de su patria; retrata de encargo a la sociedad de su tiempo; retrata con placer a sus familiares y a
sus amigos predilectos. 1

Una zona especial de la creatividad de Blanes esta integrada por los retratos aunque fueron
realizados en su mayoria por razones de supervivencia, logro transmitir en algunos de ellos
peculiar estética y emotividad.

En obras como retrato de la madre del pintor de 1866, autorretrato 1875, retrato de don Juan
Manuel Besnes e Irigoyen 1866- 1879 retrato de dofia Carlota d Ferreira de Regunaga de 1883 de
destaca el impecable y solido oficio académico, pero también una de sus mas sensibles vetas
pictoricas estas obras integraron lo mas relevante de su produccion retratista y revelan sus dotes
mas sobresalientes, son oOleos profundos que documentan la potencia pictorica del artista.
Enfrentado a modelos que lo conmovian, en ellos el pintor obtiene delicada tersura de claroscuros
penumbras sensibles o claridades sensuales.

En su trayectoria artistica los bocetos fueron un area en la que Blanes alcanzo verdaderas alturas
expresivas a través de la pincelada vivaz y dinamica.

Asesinato del general Venancio Flores es una de las obras mas notables de la pintura Uruguaya
aqui Blanes plasmo el alevoso ataque que termino el 19 de Febrero de 1868 con la vida de este
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ministro gobernante, caudillo y dictador.

Blanes realiz6 también obra académica de tema religioso y algunas alegorias aunque no le intereso
demasiado por lo que integraban una zona muy pequefa de su creatividad. 2

1. Documento tomado de : Las Artes Plasticas del Uruguay : desde la época indigena al momento contemporaneo / José
Pedro Argul. -- Montevideo: Barreiro y Ramos, 1966.

2. Catalogo Museo Municipal de Bellas Artes Juan Manuel Blanes, Montevideo Uruguay 2001.
Juan Manuel Blanes, la Nacion Naciente 1830- 1901 Exposicion Noviembre 2001 Mayo 2002.

informes de tratamiento: No se conocen

fotos anteriores: No se conocen

exposiciones:
Zurbaran retrospectiva de Maestros Uruguayos- Marzo de 1992 N° 1. Buenos Aires- Argentina.

3-MARCO

Marco de varilla Italiana mediana (1), con acople de varilla pequeiia interna (2) y suplemento
lateral, el suplemento lateral (2) dorado al agua en oro con patina muy delgada y la varilla mediana
(1) dorada a la hoja y patina oscura.

Dimensiones

Varilla(1) Alto 111.5cm  Varilla (2) Alto  96.5 cm
Ancho 93 cm Ancho 78 cm
Espesor 7 cm Espesor 3 cm

Como caracteristica a resaltar el marco presenta una placa en la parte inferior hacia al centro que
dice JUAN MANUEL BLADES “Retrato de la Sefiora de Talamaz” 1880 (ver fotografia)

sistema de colgado:

presenta 2 argollas laterales (una en la derecha, otra en la izquierda) metalicas fijadas a

36 cm del borde superior del marco donde a cada lado se fijo un cordon metalico para ser colgado;
el bastidor se encontraba fijo al marco con clavos distribuidos uniformemente.

4-SOPORTE

tela-fibra: Probablemente lino de fabricacion tejido: Tafetan, plano 1:1
industrial.

densidad: 20 trama 18 urdiembre colocacion: con Grapas metalicas
sellos/inscripciones:

En el cuadrante superior izquierdo por el reverso, esta adherido un recorte de periddico el cual se
encontraba tapado por un parche.

En la parte inferior por el reverso la tela presenta una marca al parecer un sello en el cual se lee
“motiner” ver imagen.
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BASTIDOR

Y cuiias en los vértices

N° de elementos: 4 ancho: 7 cm
construccion:
Caja y espiga a 90° con chanfle Espesor 1 : 2 cm

Espesor interno: 1.6 cm

observaciones(sellos, etiquetas, inscripciones):

siguiente

“ZUBARAN”

El arte de los argentinos

Autor Blanes Juan Manuel

Titulo SRA. DEL. GRA. TALAMAZ
Técnica 6leo sobre lienzo

Alto 93cm
Ancho 74 cm
N° 1464
Afioc. 1880

Ex coleccion Julieta Rodriguez Talamaz.

por el anverso se encuentra adherida al bastidor una ficha al parecer técnica de la obra que dice lo

Antecedente En Zurbaran, “Retrospectiva de maestros uruguayo” marzo 1992 N° 1

PANEL
veta: corte:
n°de elementos: observaciones:
estructura:
| OTROS

5-ESTADO DE CONSERVACION DEL SOPORTE PRINCIPAL

Deformaciones:
Ondulaciones producto de pérdida de soporte y
parches de reverso

manchas:
Por el reverso la tela presenta manchas oscuras
con mayor concentracion en el centro de la tela.

Roturas: presenta grandes roturas en el cuadrante
superior izquierdo, cuadrante superior derecho,
cuadrante inferior derecho (ver esquema).

mermas: varias, pero localizadas con mayor
intensidad en el cuadrante superior izquierdo
(ver esquema)

agentes biologicos:
No se observan

intervenciones anteriores:

Se observan 4 parches puestos por el reverso,
como también bandas de refuerzo en los bordes,
pues estos presentan muchos tajos que por
sectores estan practicamente sueltos del resto de
la tela.
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observaciones:

La tela presenta muchos tajos y faltantes que hacen que se comporte como una estructura muy
fragil, también se encuentra en un alto grado de oxidacion, esto probablemente le ha provocado
perdida de flexibilidad y rigidez.

Por el anverso la tela presenta marcas producto de las aristas vivas del bastidor.

6-ESTADO DE CONSERVACION DEL SOPORTE ACCESORIO

Deformaciones: mermas:
Presenta un ligero ondulacion en la esquina Presenta gran cantidad de agujeros, al parecer
superior donde habian clavos se intensificaron mas.
Roturas: presenta rotura en uno de los acoples. | agentes bioldgicos:

no presenta

observaciones:

es un bastidor tipico de las pinturas del siglo XIX Argentinas, la madera al parecer es pino, con
aristas vivas, se observa un poco oscurecido y tiene adherido gran cantidad de papel muy oxidado y
sobre este se observa otro papel, con el cual se sostenia el marco, de igual forma la madera se
encuentra muy deteriorada y con muchos agujeros.

7-FONDO

2 Capas
1. Acuosa
2. Oleosa

Médium

Al parecer presenta una primera capa acuosa, y
otra segunda capa oleosa probablemente la
primera capa sirvio para rellenar imperfecciones | distribucion: homogéneo y liso
y la segunda capa para dar un acabado liso y
homogéneo; esto era muy caracteristico de las
pinturas de este siglo.

sustancia inerte: al parecer blanco de plomo espesor: Medio

color: blanco un poco amarillento (beige) observaciones: ver fotomacrografias

Se realizo una prueba de solubilidad con agua a
las dos capas: en la primera el resultado fue
positivo ya que se removid y se disolvid
facilmente, en la segunda capa el agua no causo
ninguna reaccion

Con lo que se puede concluir que se trata de una
primera capa acuosa y una segunda capa oleosa.

8-ESTADO DE CONSERVACION DEL FONDO

Mermas: coincidentes con las pérdidas de
soporte y presenta otras pequefias que no son desprendimientos: son muy escasos y los que
coincidentes con las perdidas del soporte, en una | existen son pequefios

escala muy reducida.

Grietas: Adhesion:
Uniformes y continuas a manera de red de|Buena
poligonos homogéneos, hay que destacar estas
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se hacen mas juntas hacia el centro y mas
separadas a los extremos justo donde la tela
descansa sobre el bastidor.

cohesion: buena intervenciones anteriores:
Buena

observaciones:

9-CAPA PICTORICA

médium: Oleoso Colores: tierras, blanco, Amarillo, rojos, verdes,
mezclas.

descripcion de la técnica:

La obra esta pintada en tela de lino, sobre un fondo claro, el cual, al parecer estd compuesto por 2
capas una primera acuosa y sobre esta una oleosa de acabado liso y homogéneo, donde se realizo
un dibujo preparatorio, “segun lo observado con IR en algunas zonas como: contornos del rostro,
ropaje y pliegues se puede observar algunas lineas del dibujo”, en las zonas mas grandes la
pincelada es larga fundida y en diagonal, (dato que se puede observar claramente en la imagenes de
IR), con superposicion de colores. En las areas del rostro y manos se hizo por veladuras finas de
color, los ropajes con pincelada fundida, larga y direccionada dependiendo los pliegues de este, por
ultimo como capa final de dio un barniz brillante de apariencia lisa y homogénea.

Es interesante destacar que el rostro estd definido con gran detalle, precision y buena factura, las
manos se observan menos definidas que el rostro; el ropaje, los pliegues del mismo, los detalles de
accesorios estan hechos mas sueltos con un menor nivel de detalle con respecto a lo observado en el
rostro. En algunas zonas muy pequeiias como el anillo, collar y aretes existen algunos empastes. La
paleta esta entre las tierras, verdes, amarillos, blanco, rojos y rosa.

En cuanto a la descripcion formal de la pintura, se observa una figura central de tres cuartos perfil
izquierdo, esta figura aparece muy contrastada con respecto al fondo el cual es mas bien liso, con
pocos detalles y en algunas zonas se observan sutiles degradaciones, el ropaje del personaje esta
compuesto por colores mas oscuros que los del fondo. Los colores del retrato se observan con una
mayor luminosidad y los detalles del mismo mas realistas que los de las manos y ropaje.

Veladuras: si presenta en las zonas de los rostros y manos. Algunos ropajes también.

arrepentimientos: No se observan a simple vista

Observaciones:

10-ESTADO DE CONSERVACION DE LA CAPA PICTORICA

mermas: desprendimientos:

coincidentes con las mermas de soporte Los que se observan son escasos, se presentan
cazoletas, en la zona central que corresponde al
ropaje de la figura principal

forma:
grietas/localizacion: Son uniformes, continuas a manera de red de
poligonos, se hacen mas juntas hacia el centro y
En general coincidentes con las del fondo mas separadas a los extremos justo donde la tela
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descansa sobre el bastidor, posiblemente debido
a que la madera ejerce una amortiguacion en la
absorcion de la humedad ambiental protegiendo
la tela.

distribucion: Uniforme Bordes: hay evidencia de capa de preparacion,
los bordes son irregulares y estan fijados a un
borde de refuerzo con grapas.

apertura: Causa posible: Probablemente ocasionadas por
Delgada en el centro y mas grandes a los el envejecimiento propio de los materiales por el
extremos paso del tiempo.

adhesion al fondo: Buena abrasion: no se observa

cohesion: Buena alteracion cromatica:

intervenciones anteriores:
Donde estén los parches probablemente algun tipo de repinte; también hay también evidencia de
repinte en las manos y fondo.

observaciones:
observan ampollas en el cuadrante superior justo donde habia un parche esto debido probablemente
a exceso de calor en la zona.

11- CAPA DE PROTECCION

especie: probablemente resinoso técnica de aplicacion:

acabado: Brillante color: Amarillo

espesor: Medio

Observaciones: cuando se observo con luz ultravioleta el barniz florecia completamente verdoso y
era uniforme este fenomeno sobre casi toda la superficie de la obra, lo que probablemente hace que
se trate de un barniz muy antiguo.

12-ESTADO DE CONSERVACION DE LA CAPA DE PROTECCION

mermas: oxidacion:
Amarillamiento general

abrasion:

alteracion cromatica y /u optica: Amarillamiento |blancuzco:

general No se observa

azulado: oscurecido: Homogéneo

otro:

grietas/localizacion: forma:

distribucion: bordes:

apertura: causa posible:

defectos de técnica: intervenciones anteriores:

No se observan

observaciones:

suciedad superficial: Por toda la extension

deyecciones de insectos: No se observan a simple vista
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13. OBSERVACION CON RADIACIONES Y ESTUDIOS FOTOGRAFICOS

Rasante

Transmitida
Se intensifican las zonas de las roturas y los faltantes.

Especular

Sodio

Ultravioleta

Al ser expuesta la pintura a la luz UV se observa una capa amarilla verdosa homogénea sobre casi
la totalidad de toda la superficie, en la parte inferior del rostro (menton) y en la cabeza (cien)
aparecen manchas oscuras amorfas muy contrastadas, en las manos, fondo, ropaje aparecen un tipo
de mancha o zona oscura por debajo del color amarillo verdoso. Se podria llegar a interpretar que
probablemente primero se trate de un barniz antiguo y oxidado, aplicado de manera homogénea
sobre la superficie; siguiendo con el andlisis al parecer existes repintes ya que la morfologia de las
manchas oscuras que aparecen en el cuadro asi lo dejan ver, de igual manera se puede establecer
que de estos repintes unos son mas antiguos pues se han mimetizado con la capa de barniz y otros
mas recientes ya que se observan muy oscuros y contrastados. Ver referencia Néstor Barrio

Placas de Radiografia

Fotografia de fluorescencia UV

Observacion con IR

La obra fue observada con la banda IR2, con una longitud de onda que va aproximadamente desde
los 900 a 1100 nanémetros, para esto se utilizo luz reflejada y luz transmitida.

Con la primera no se tuvo ningun resultado

Con la luz transmitida se obtuvo un buen rendimiento, se vieron: Lineas del dibujo, tipo y
direccionalidad de la pincelada, hecho interesante desde el punto de vista estilistico de la obra; en
el fondo monocromatico se ve una pincelada larga y en diagonal, en el ropaje esta pincelada se
hace mas direccionada dependiendo de los pliegues de este, otro dato interesante es que en la parte
superior de la cabeza se marca una aureola muy contrastada que recubre toda la zona, en el resto
de la pintura (ropajes, carnaciones) se observan claramente lineas del dibujo previo. 3. Ver
referencia Daniel Saulino y otros. Imagenes de lo invisible adquisicion y andlisis de imagenes
Infrarrojas. Pp.161-186. En

3. La utilizacion de la radiacion IR aplicada a la observacion de obras de Arte permite desarrollar
diversas técnicas de deteccion ‘“no destructiva”, que pueden revelar dibujos subyacentes,
alteraciones en la capa pictdrica, escritura y firmas ocultas en obras de Arte. A través de esta
aplicacion podemos conocer importantes caracteristicas de la técnica de composicion o impresion,
incluso en estadios tempranos, y establecer la diferencia entre un original y una copia.

Fotomacrografias

Detalle de las capas de preparacion. Se observa con claridad restos de la primera capa en los
intersticios de la tela a manera de granos muy finos, en la segunda capa se observa una estructura
compacta, mas lisa y homogénea que la anterior.
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14- Cortés Estratigraficos

N° de identificacion
3
1. Carnacion
2. pelo
3. fondo

Localizacion sobre fotografia

e muestra 2

Observaciones

PROBLEMATICA PRINCIPAL

Roturas, pérdidas y oxidacién del soporte principal, especialmente en las zonas del rostro de la
pintura, ocasionada por golpes y/o una manipulacion.

Propuesta de Tratamiento

Retiro del Marco

Fijacion de pintura por el anverso
Retiro de Parches reverso
Arreglos estructurales:
Realizacion de puentes
Realizacion de incrustaciones
Retiro del bastidor

Retiro de las bandas perimetrales.
Estucado de faltantes y nivelacion de las
masillas

Limpieza quimica de Anverso
Velado de proteccion

Tratamiento Realizado

Fijacion con cinta engomada de roturas y partes
sueltas

Retiro del marco

Fijacion localizada por el anverso con lampara
infrarroja y cola de conejo.

Retiro de parches por el reverso mecanicamente
Arreglos estructurales del soporte

realizacion de puentes con hilos, papel japonés y
mowilith B 501 disuelto en agua

Realizacion de incrustaciones con tela de la
misma densidad, Con mowilith B501 y papel
japonés (teniendo en cuenta trama y urdiembre).
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Limpieza de reverso

Entelado

Arreglos y acondicionamiento del bastidor
original

Montaje en el bastidor original

Nivelacion de estucos

Barniz de retoque

Reintegracion cromatica

Montaje final de la obra en el Marco.

Union del borde al resto de la estructura donde se
encontraba suelto con puentes de hilo y papel
japonés y  mowilith.  Realizacion  de
incrustaciones del borde.
Limpieza quimica de Anverso con:

e Tolueno e Isopropanol 50: 50

e  White Spirit 25:75

e  Acetonay Aguarras 50:50

Con las dos primeras removia pero pasmaba un
poco los colores, por tanto se decidi6 finalmente
utilizar la tercera mezcla que removia bien la
suciedad y adelgazo la capa de barniz.

La forma de limpieza fue hecha con algodon a
manera de mufiequilla, limpiando con la mano en
forma circular sobre la superficie.

Primer estucado y nivelacion de masillas.

Velado de proteccion con papel kraft y engrudo
de harina.

Limpieza de reverso con bisturi en sentido de la
trama y urdiembre.

Entelado con Beva film y tela de lino en la mesa
caliente y de baja presion.

La temperatura a la cual fundi6 la Beva fue a
65°C.

Arreglos y adecuacion del bastidor original.
Nivelacion de masillas

Barniz de retoque con barniz Dammar disuelto en
xileno. Para la aplicacion de este barniz se utilizo
brocha

Montaje en el bastidor Original

Reintegracion cromatica con colores Maimeri y
Gamblin. Con puntos y veladuras

Barnizado localizado con aerégrafo con dammar
muy disuelto en xileno

Ajustes final de color

Barnizado final con Dammar y xileno, aplicado
por medio del método de pulverencia.

Montaje en el marco Original.
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