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RESUMEN.

La presente memoria contiene la informacion y damtacion referente a la
restauracion de instrumentos musicales de cuertidf y la intervencion en tres objetos de esta

indole.

Los objetos en cuestién son un violoncello, unimigl un arco, para cuya intervencion
se investiga sobre el funcionamiento de este t@olgetos y su material. Para ello se recopila
informacién histérica sobre la construccion derimsentos de cuerda, tratamientos aplicados en
distintos estudios sobre restauracién y consermadi@ instrumentos musicales y criterios
oficiales de restauracién de instrumentos musiqalesentes en la Carta de Cremona de 1987,
ademas de la informacion especifica sobre cadadentos objetos intervenidos y analisis

cientifico de las propiedades quimicas de ciembosponentes de dichos objetos.

La intervencién en cada uno de los objetos busealvkr tanto su armonia estética
como su funcionalidad, producir un documento quenjia la comprension de la necesidad de
realizar dichas intervenciones y el modo en quellsgadas a cabo, y especificar las propuestas

de conservacion para cada objeto a fin de detéoevitar su deterioro en curso o futuro.

Se trabaja en base a los conceptos de restauracionservacion de bienes muebles e
instrumentos musicales, apoyandose en conocimiertgsiridos sobre lutheria y registrando
todo el proceso fotograficamente. También se etabor breve material audiovisual a fin de

facilitar la compresion del procedimiento.

El presente documento entrega la informacion neieepara la investigacion sobre la
historia y construcciéon de instrumentos musicalescderda frotada y sus arcos, permite la
comprension sobre el proceso de restauracién deslmbjetos, revalorizando a la lutheria como
un oficio imprescindible en la perdurabilidad detpmonio musical, y anexandola a la
restauracion y conservacion como una disciplinaptementaria en la labor de rescate del

patrimonio cultural mueble.



INTRODUCCION.

Cuando al finalizar el postitulo en restauraciérbéenes muebles se especificé que las
memorias deberian referirse a la intervencion e dbjetos de un material o caracteristica en
particular, no hubo duda en que ésta memoria seadba la restauracion de objetos de madera.

Sin embargo la eleccién de las obras no fue f&tiespectro mas recurrente de obras
realizadas en madera que suelen ser objeto dd@studnateria de restauracion se repite entre
mobiliario, escultura policroma, marcos, etc. Lestiumentos musicales, pese a su alto valor
como obras en si mismas y a su acervo culturals®ritio, no han sido intervenidos ni
estudiados suficientemente en Chile. La constracdi& los mismos, disciplina conocida como
lutheria, fue impartida como carrera por la Uniiglrd Austral hasta la década del ‘80, no
existiendo durante mucho tiempo ninguna institucggonocida por el Ministerio de Educacién
gue entregase estos conocimientos. La restauraeidnstrumentos de masica es, por ende,
también muy exigua, ya que para realizar la inteid® en un objeto de este tipo es necesario

manejar ciertos conceptos de lutheria.

Estos antecedentes fueron decisivos al momentelelgr los objetos a intervenir,
ademas de la atraccién por incorporar nuevas miegids respecto al trabajo en madera. El
punto de partida radicaba entonces en encontratuthler que quisiera entregar sus

conocimientos, y que éstos fuesen lo mas apegadéisia tradicional.

Este estudio se realizé en el taller LutheriaMitgo las indicaciones y supervision del
luthier José Manuel Mela, quién trabaja de moddidianal construyendo y restaurando

diversos instrumentos de cuerda.



CAPITULO 1)
ANTECEDENTES GENERALES.

1.1.- Breve resefia histérica sobre los instrumetitosuierda frotada y la lutheria.

La aparicion de los primeros instrumentos de auéiatada es dificil de determinar adn
hoy en dia. Existe un instrumento de cuerda fropadeedente de la India llamado Ravanastrén,
y del cual se habla en el poema épico El Ramaysuaito entre los siglos Vy llla. C., y en el
cual se cuenta que el rey Ravana de Ceylan, pgestargastico, lo habria construiddvuy
similar en su forma a este instrumento es uno gmte de la antigua China llamado Erh-ju, o
violin chino de dos cuerdas, y del que no hay almueobre su aparicion aunque se cree que sus
origenes se remontan a la Dinastia Tang, entrsigtss VI y VIII de nuestra era. También es
posible encontrar representaciones iconografich&elmencé , que mas tarde pasaria a Grecia
con el nombre de Lyra, aunque se trataba de uuimento de cuerda frotada, convirtiéndose en

el instrumento de esta indole mas extendido dutardad Media.

- Fig. 1: Erhu, o violir
% chino.

WALMIKI. El RamayanaTraduccién y notas por Juan Bautista Bergua. Magdiciones Ibéricas, La
Critica Literaria.

Ylmagen aparecida en la edicién digital de Radim&iternational, el 20 de mayo de 2009,
http://espanol.cri.cn/921/2009/05/20/1s178321.htm
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Los violines mas similares a los que hoy conocetied®s cuales existe documentacion,
surgen en Europa en el siglo XIV bajo el nombrevidéa, como encargos directos del rey,
aunque su aparicion en conjuntos musicales se dergatarde dentro del marco de la musica

sacra.

La primera corriente de lutheria reconocida coah@n Europa surge a finales del 1400
en Brescia aunque su maximo exponente es Gasp&aldguien construia violas alrededor de
1565. Su discipulo, GiovaniMaggini, transformé b&edas de sus instrumentos que hasta el
1600 se inspiraban en los de su maestro. Estalaspiecede a la de Cremona que seria
considerada la mas importante ya que fue iniciastaAmdreas Amati, maestro (entre otros
reconocidos luthiers) de Antonio Stradivari, quiéwolucionaria el disefio del violin al punto de
ser considerados hasta hoy piezas insuperablesllensby sonoridad. Su condiscipulo, Andreas
Guarneri, fue el padre de otro gran luthier, Gipgefuarneri, quien a pesar de haber
descuidado algunos detalles en el disefio de susurmentos, construyd violines hoy

considerados piezas irrepetibles.

La escuela de Milan también ocupa un importargarlentre las corrientes de lutheria
gue marcaron las directrices que hasta hoy se m@msen materia de disefio estético y acustico.
Su mayor exponente es GiambattistaGrancino, q@erasacterizé por el cuidado en la belleza

de las maderas escogidas en sus construccionedaytpaalidad y hermosura de sus barnices.

Otras escuelas también de gran relevancia en dtrlai de la construccién de
instrumentos de cuerda frotada en ltalia son la¥w&, Napoles, Bolognia y Venecia. En el
resto de Europa destacan las escuelas de Fraremmaiia, Espafia e Inglaterra, destacando a
los dos primeros por haber marcardo un estilo pragggendo Jean BaptisteVuillaume en Francia

y Jacob Stainer en Alemania, sus mayores precstsore
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1.2.- Partes de un instrumento de cuerda frotada.
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Figura 2.

1.- Voluta.
2.- Clavijero.
3.- Clavija.

4.- Cejilla superior.

5.- Tastiera.
6.- Cuerdas.
7.- Mango.
8.- Talon.

9.- Taco superior.

10.- Tapa armdnica.

11.- Taco lateral superior.
12.- Fondo.
13.- Efe.
14.- Faja.
15.- Puente
16.- Alma.
17.- Taco lateral inferior.
18.- Contra-faja.

19.- Barra armdnica
20.-afFauerdas.

21.- Filete.

22.- Taco inferior.

23.- Botdn (del tira-casid
24 .- Ajustador.

25.- Cejilla inferior.

26.- Botdle( fondo)

® Esquema aparecido en el biBg Clave de Nifiosttp://sinalefa2.files.wordpress.com/2009/03/gst

del-violin-esp-1.jpg
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La estructura y denominacién de cada elemento gofmna un instrumento de cuerda
frotada de la familia del violin, varia muy poce, 3e trate de un contrabajo o del mas pequefio
de los violines. En el caso de aquellos instrungemuoe se apoyan en el suelo para ser
ejecutados, como lo son el cello y el contrabdjtmotdn es sustituido por el puntal, elemento
gue va en contacto con el suelo y que suele contaun mecanismo que permite su ajuste de

altura y su guardado al interior de la caja armgnm@ntras no esté siendo utilizado.

La voluta, el clavijero, el mango y el talon sonrealidad partes de una misma pieza de
madera, excepto claro estd, que una de ellas deskufracturado y hubiese sido necesario
adherirlas nuevamente.

La voluta tiene una funcion primordialmente estétiz es a través de su estudio que
pueden reconocerse en gran medida los instrumeotssruidos por los grandes maestros de la
lutheria o por un muy buen luthier, ya que es muaharecisién que se necesita para realizar

una voluta perfecta, sin angulos rectos en la olacla proporcién correcta entre cada curva.

El clavijero cumple con la funcién de sostenerclasijas, las cuales a su vez, tensan las

cuerdas que van enrolladas alrededor de ellas.

El talén es la base del mango, el apoyo que vaetacto con la caja acustica. La zona
inferior del talon se encaja en el instrumento adkiere al taco superior. Esta parte que queda

oculta dentro de la caja acustica se denomina &@ta
Sobre el mango y bajo las cuerdas se adhieretlartagpieza que habitualmente suele

ser de ébano, o de alguna otra madera de altadden&s sobre esta pieza que se presionan las

cuerdas para lograr los distintos tonos al eje@itastrumento.
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Sobre el extremo superior de la tastiera va adhddadcejilla superior, también de
madera de alta densidad. Es el primer punto deoagdeylas cuerdas desde las clavijas y se
encuentra algunos milimetros mas elevada que tiar@sevitando que las cuerdas la toquen al
encontrarse al airk.

La tapa armoénica es la cara frontal del instrumeB® la que recibe y propaga las
vibraciones de las cuerdas al ser ejecutadas, yop@anto de gran importancia en la calidad
acustica del instrumento.

El puente es una pieza de madera tallada comVatoua necesaria para otorgar la altura
gue cada cuerda debe tener con respecto a ladattecuerdas se apoyan en él y su base consta
de dos patas que van en contacto con la tapasieinmento, cuya curvatura debe ser la misma
que la de esta zona para que el puente no seeinejierza una presion uniforme y transmita la

totalidad de las vibraciones que capta de las esdrdcia la tapa del instrumento.

El tira-cuerdas, tal y como su nombre indica,aesujecion inferior de las cuerdas. Se
sujeta al instrumento por medio de un ajustador suengancha en el botén o el puntal del
instrumento, dependiendo del instrumento que $e. tEh tira-cuerdas no tensa las cuerdas, sélo
las sujeta. Si éstas se encuentran flojas, ettieadas tendera a soltarse o a caer hacia la tapa
armonica. El ajustador por medio del cual se ergamrat instrumento es un cordén que va
apoyado sobre la clavija inferior, la cual va eadajen el borde inferior de la tapa, adherida al
taco inferior.

Las efes son aperturas por las que se proyestmilo hacia el exterior. Estan ubicadas
a ambos lados de la tapa armonica, a la alturapdehte. Su disefio puede facilitar el
reconocimiento de un instrumento.

“Se denomina “al aire” a una cuerda que no estdsipresionada por el ejecutante. Las notas que cada
una de las cuerdas emiten al ser frotadas o pesddére son las que determinan la afinacion del
instrumento.

14



El fondo arménico es la cara posterior del instnuimeEn su unién con el mango tiene
un pequefio saliente que tapa de forma muy prekese¢remo del talon, y el cual se denomina
también “boton”. Es importante no confundir estazpi con el boton de sujecion del tira-
cuerdas.

La fajas son seis delgadas laminas de maderaajueor el contorno del instrumento.
Unen la tapa con el fondo y estan adheridas eresmemos a los tacos laterales, superior e
inferior. En los violines estas laminas tienen spesor de 1,5 a 2 mm. aproximadamente, y en
los cellos unos 2,5 mm.

Los tacos son parte de la estructura interna mtkumento. Le brindan sustento
reforzando la unién entre las fajas, transmitewilasaciones de la tapa al fondo y en el caso del
taco superior, permite el encastre del mango ajtacustica. En los violines y violas, el taco
inferior lleva inserto el botdn de enganche detlabry en los cellos y contrabajos el orificio a
través del cual se inserta el puntal. También soteple la estructura interna las contra-fajas, la

barra arménica y el alma.

Las contra-fajas son finas cintas de madera guexdheridas por los bordes internos de
las fajas. Tienen por objeto conferir una mayoeesfigie de contacto de las fajas con la tapa y el

fondo.

La barra armonica es un refuerzo que va adheriddagpa, siguiendo la trayectoria de la
42 cuerda, para no ejercer una presion contrdaafectuada por las cuerdas. Habitualmente es
realizado en madera de conifera, con las vetasdsitude forma longitudinal para no impedir la
correcta propagacion de las vibraciones. Este elenwiorga resistencia ante los movimientos
de dilatacién y contraccion de la madera.

15



El alma es un cilindro de madera de abeto que®gamtre la tapa y el fondo, justo por
debajo de la pata derecha del puente. Transmitédeeciones de una a otro, ademas de evitar
que la tapa se hunda por la presion ejercida ppuette. En los violines de 4/4 mide 6mm. de

diametro por 53mm. de alto, y en cellos de 4/4ee$ldnm. de didmetro.

La caja acustica de un instrumento de cuerda faosad divide en tres zonas: pulmon

superior, cintura y pulmén inferior.

Se le llama “longitud vibrante” al largo oscilatorile la cuerda comprendido entre el
borde interno de la cejilla superior al borde intedel puente.

16



1.3.- Breve resefia historica sobre la construad@arcos.

Los primeros arcos de los que se tiene registin piezas sumamente rudimentarias,
habitualmente de madera de bambu y fibras vegetales primera transformacion que
experimenta es el cambio del bambu por maderaal&aaw, para otorgarle mayor resistencia, y
la utilizacion de pelo de caballo. Sin embargo,eschasta la mitad del siglo XV que el arco
sufre las modificaciones mas importantes en su te@mwdn, motivadas por el
perfeccionamiento de los instrumentos.

Se dice que Francois Tourte descubrié, en 1775ekj@ernambuco era la mejor madera
para fabricar arcos, cuando al pasar frente a adada de ultramarinos le llamaron la atencion
las duelas de unos barriles en los que traian adédarasil, de donde es oriunda esta madera.El
Pernambuco tiene la cualidad de ser una maderasaiartiempo resistente y flexible, que a
pesar de su alta densidad es liviana y cuenta oanguan permanencia de torsién, lo que

significa que una vez curvada es dificil que vuelsu forma original por si misma.

Considerado como el mejor arquetero de la histdvarte modificé el disefio del arco
al invertir su curvatura hacia adentro, constraicdbeza con forma de martillo y disponer las

crines de manera aplanada, convirtiéndose asipeairsor del arco moderno.

Hasta entonces, los arcos se construian como raetesorios del violin, sin conferirles
una especial importancia, existiendo imprecisiGiuiso en si la construccion la realizaba el
mismo luthier o algin alumno encargado de elloreElais primeros arcos firmados de los que se
tiene registro destaca uno del mismo Stradivariemquallé la nuez con la caracteristica
prolijidad de su trabajo. También se han encontradlgunos firmados por
DomenicoMontagnana.

Hoy en dia la construccion de arcos es una diseiglor si sola, existiendo arqueteros
dedicados exclusivamente a esta especialidad yalduaance entre la cabeza y la nuez es de
suma importancia para que el ejecutante deba ejeramisma presion sobre las cuerdas del

instrumento a lo largo de todo el arco.
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1.3.1.- Tipos de arcds.

o~

g

Siglo XIV

et R
Siglo XV

{ ﬁ

Siglo XVI

> N -
Siglo XVII

- ,

Siglo XVIII

P e

Tourte primitivo

— ™

Arco moderno

Figura 3.

®|lustracién tomada de Manual del Luthier, Tratadécfico sobre la construccién de violines, Ramén

Pinto Comas, 22 edicion, pags. 140, Barcelona,.2000
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1.3.2.- Partes de un arto.

I
\@/ Figura 4.

)

<IN

14 g g 1
1.- Boton. 10.- Crin. 19.- Talon.
2.- Nuez. 11.- Cabeza. 20.- Hembrilla.
3.- Ojo Paris. 12.- Placa Marfil. 21.- Corredera.
4.- Ferrules. 13.- Punta. 22.- Tornillo.
5.- Barril. 14.- Chaflan.
6.- Vara. 15.- Pasador.

®llustracién tomada de Manual del Luthier, Tratadécfico sobre la construccién de violines, Ramén
Pinto Comas, 22 edicion, pags. 142, Barcelona,.2000
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La vara, cominmente construida en madera de Peutambonsta de un extremo en
forma de martillo denominado “cabeza” en el cuamsgancha uno de los extremos del legajo de
crines por medio de una cufa, dentro de un orififeotangular denominado “morteza”,
guedando este enganche oculto por las crines. tarpasata se adhiere la placa de marfil, que
tiene una forma triangular, habitualmente con sgulinsuperior en forma de punta y sus
angulos inferiores en forma de chaflan.

Las crines son pelos de caballo, que en la comstmucle arcos son especificamente de
la cola del animal.

La nuez es una pieza que suele estar construidaadera de ébano, dentro de cuya
morteza se aloja el otro extremo de las crinesstitagendo el mecanismo tensor del arco. En su
base se encuentra el pasador, que es una pequeia tfue esconde las crines al mantenerlos
sujetos por presion al interior de la nuez. Estagpke desliza por medio de una muesca a ambos
lados de la ranura en la que va inserta y en ursusl@xtremos por el ferrules. El ojo Paris es

una decoracioén circular de nacar que suele ingagsen la nuez de los arcos.

El ferrules es una pieza metalica con forma de clermio cerrado que sujeta un

extremo del pasador a la nuez y direcciona lagsriya que éstas pasan por dentro suyo.

La hembrilla es una pequefia tuerca que se intraglutz vara por medio de unaincision
en la empufiadura, y que permite el deslizamienttadamiez algunos milimetros. En ella se

enrosca el tornillo con el cual se le dara mayarenor tension a las crines.

El botdn es una perilla con la que se gira el borgue mueve la nuez, el cual va inserto
en la vara por un orificio circular que llega hasltaspacio en el que se aloja la hembrilla.

El barril es un hilo de plata enrollado unos 60immétros en la empufiadura, frente a la
nuez, que cumple con la funcion de otorgar maymbdilad al arco. Frente a él se adhiere un
trozo de cuero de unos 40 x 20 milimetro, con @l se busca proteger la madera, ya que el
continuo roce Yy la sudoracion del ejecutante lardmarian rdpidamente. Ambos elementos

deben ser renovados periédicamente.
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CAPITULO 1)
MARCO TEORICO.

2.1.- Fundamentos.

Como ya se dijo anteriormente, durante muchos a&fosuestro pais no existio la
carrera de lutheria impartida en ningln centro &cooal reconocido por el Ministerio de
Educaciéh Asi mismo, la restauracion y conservacion de dsemuebles existe como
licenciatura sélo en una institucion, y hasta hameos afios era entregada a modo de postgrado
en las dos universidades mas importantes del gailgs cuales Unicamente la Universidad de
Chile continla impartiendo esta carrera. Recientéepeotra institucion credé un magister en
restauracion patrimonial y en otro centro se eatregmo carrera técnica. De este modo

podemos establecer que:

- El patrimonio musical material en Chile, espeathente en lo que a instrumentos
musicales se refiere, se encuentra en estado daidiesPrueba de ello es la casi inexistente
documentacion sobre restauraciones de instrumentasicales realizadas en nuestro pais,
siendo esta memoria una de las pocas que abotemalen desde la aparicion de la carrera de

restauracion en el pais.

- Hoy en dia en Chile no se esta comprendienddagui@strumentos musicales, ademas
de cumplir con la funcionalidad para la que fuecoerdos, entregan también gran cantidad de
informacién histérica, artistica y cultural, delllése considerarlos como un bien patrimonial
cuyos requerimientos de conservacion y estudiotaorurgentes como los de cualquier otro
objeto historico o artistico.

- No existe una preocupacion por formar restaussl@apacitados para intervenir
instrumentos musicales en deterioro, por lo quecldscciones existentes no estan siendo
conservadas o, si lo estéan, dicha responsabilidaslempre esta en manos de la gente experta,

lo que dificulta que las condiciones de conservasgan las 6ptimas.

" Oficina de orientacién al estudiante del Ministate Educacion.
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- No existe en Chile un centro en el cual se éstadnserven y exhiban exclusivamente
instrumentos musicales, por lo que éstos se enamedistribuidos en distintas instituciones
cuyas colecciones estan constituidas por objetcsadecter diverso, habitualmente careciendo
de personal especializado en la conservacion ystaumcion especifica de instrumentos

musicales.

La presente memoria deja en evidencia que exisiemetodologia basada en criterios
reconocidos internacionalmente para la restauracgomservacion de instrumentos musicales y
que ésta no se esta llevando a cabo en Chile dwmfoegular. Los instrumentos en estudio
varian en sus patologias pero no mayormente eanrit@sios aplicados en las intervenciones
realizadas, siendo este documento un intento poiedn a la recuperacién de instrumentos
musicales, la importancia que se merece dentrandeto de la conservacion y restauracion de

patrimonio mueble en nuestro pais.

2.2.- Objetivo general.

Recuperar la funcionalidad sonora, estructuralstéteea de tres objetos de caracter

musical mediante criterios de restauracion y caassdbn patrimonial.

2.3.- Objetivos especificos.

- Aplicar los criterios de restauracion y conseida de instrumentos musicales;

- Incorporar conocimientos de lutheria para larirgncion en instrumentos musicales;
- Documentar el proceso de restauracion de losimentos a restaurar;

- Poner en valor la restauracion de instrumentosicales como disciplina en la

recuperacion patrimonial mueble.
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2.4.- Metodologia.

Para la realizacién de estas intervenciones, bajtia@ bajo la metodologia general de
Conservacion y Restauracion de Bienes Muebles igefia la Universidad de Chile, basada en
los conceptos italianos de restauro critico(minim@rvencion, respeto por la patina del tiempo,
reversibilidad de los tratamientos, discernibilidadé la intervencion, documentacion y
conservacién preventiva.) y en combinacién con ddonplogia especifica de restauracion de
instrumentos musicales que ensefia el luthier dadumentos de cuerda José Manuel
MelaCasali, utilizando como guia los criterios préss en la Carta de Cremona de 1087.

Para llevar a cabo este estudio se investigarde stab lutheria tradicional y la
incorporacién de esta disciplina al ambito de Iata@racion patrimonial, se recopilara
informacién sobre la metodologia utilizada por des luthiers y se explicaran las diferencias

entre la restauracion de instrumentos musicalagig lotros objetos patrimoniales.

Se haré registro fotografico de todo el procesontirvencién en los instrumentos y
registro audiovisual de la intervencién en el vipla fin de proporcionar la documentacion

necesaria para la comprensién de los procedimientos

Serd necesaria la investigacion sobre el matettilitado en la construccion de
instrumentos musicales, asi como el modo de trdbafotegerlo y embellecerlo que se utiliza
en lutheria.

Es muy importante destacar que las medidas errlatbe toman siempre en milimetros,
nunca en centimetros ni en metros. Muy ocasionag@nutilizan pulgadas, mas no sera ese el
caso a lo largo de todo este estudio.

8 Ver punto 7 de Anexos.
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2.4.1.- Las maderas.

En lutheria se utiliza, para la construccion dstrimentos de cuerda frotada,

principalmente madera de abeto o picea, arce yoéban

La madera de abeto y de picea se usa en la cariétrde la tapa y estructura interna de
los instrumentos, por sus caracteristicas de pempag del sonido gracias a una estructura de
vetas muy regulares y rectas tipica de las cosifé¥a este modo, las vibraciones se distribuyen
rapidamente por toda la tapa y a través de losesitms de la estructura interna hacia el fondo,
irradiandose rapidamente su energia. La barra acengnel alma contribuyen alin mas a este
efecto, ya que también la primera se posiciona ddonfongitudinal a las vetas de la tapa

armonica y la segunda comunica las vibracioneg démtiapa y el fondo.

El arce flameado es utilizado frecuentemente darelo, mango y fajas por su dureza,
color y la belleza de sus vetas onduladas, muyctafaticas de los instrumentos de cuerda
frotada. Es una madera muy estable una vez seqgadeslasticidad y al mismo tiempo muy

resistente a la abrasion.

La tastiera requiere ser altamente resistentecal y la flexion ya que supone el punto
de apoyo de las cuerdas al ser ejecutado el instamnlas cuales ademas ejercen tension sobre
ella y el mango. Lo mismo sucede con la cejillay tlavijas, elementos que van en contacto
constante con las cuerdas y su presién. Por eafm e utilizan en la elaboracién de estos

elementos maderas de alta densidad, principalneééteano.
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2.4.2.- La importancia de la luz y las sombras.

De mas esta decir que en todo taller es necesantar con buena iluminacion. Sin
embargo “buena iluminacion” puede significar codadintas segin sea el oficio que se esté

realizando.

En el caso de la lutheria, las sombras son taoriamites como las luces. Habitualmente
se trabaja con luz rasante, ya que de este mogosdde detectar diferencias de relieve en las
superficies, desniveles en los ensambles, defmid@vértices y defectos tales como abrasiones.

La luz también juega un papel importante durarntgpreceso de alisado de una
superficie, no sélo por la necesidad de iluminan&dera que se esté trabajando, sino porque es
necesario ir corroborando las zonas a rebajamsituana regla de canto sobre dicha superficie e
iluminandola por detras. La luz que pase entreoetld de la regla y la madera dejara en
evidencia las zonas mas bajas, pudiendo asi det@rmiiales son los relieves que es necesario

rebajar.

Algo similar se aplica cuando se busca detectanaifisura atraviesa la madera de una
cara a otra, o si una fisura ya intervenida haltas$w bien cerrada. En estos casos se utiliza la

luz transmitida, lo que permite detectar la fiquwamedio de la filtracion de luz a través de ella.

En todos estos casos la fuente de luz debe sfxcaoro lampara de banco, que pueda
moverse segun los requerimientos de la operaciéredie modo, muchas veces este trabajo se
realiza en penumbra, ya que de existir excesivaiilacion central en la sala, las sombras y

luces que delatan los defectos a corregir no stUpi@nN.
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2.4.3.- Los barnices.

Se le llama barniz a toda solucién de materianossi en forma de liquido claro, que se
endurece sin perder transparencia, resultanddrmageno que protege el objeto de la humedad,
los rayos solares y el dafio biéficademas de conferirle un acabado elegante, yarileate o

mate.

En el caso de los instrumentos musicales, esteeel® es de suma importancia.
Participa en el timbre del sonido, y debe contar caracteristicas de elasticidad y dureza
acordes a las vibraciones a las que se vera sanettinistrumento al ser ejecutado.

Un barniz demasiado duro se craquelara con fadiligla que no sera capaz de soportar
la vibracion del instrumento. Asi mismo, uno demdsielastico podria opacar el sonido por su
alto contenido en resinas blandas, ademas de celrméesgo de que el barniz permanezca

pegajoso durante demasiado tiempo, lo cual faddita captacién de polvo.

Habitualmente en lutheria solian utilizarse ba®ial alcohol con mezclas de resinas
duras y blandas, o al aceite el cual permite unibate excelente elasticidad y resistencia al
desgaste. Para colorear los barnices, los antlgtiaers utilizaban sustancias como la sangre de

drago, la circuma, sandalo rojo o raiz de orcaneta.

En lutheria la principal caracteristica de un blbamiz es que sea acorde a la densidad
de la madera con la que se construye el instrumentee su transparencia sea lo mas diafana
posible, ya que independientemente del color gteetéaga debe permitir apreciar las vetas de

la madera perfectamente.

® HISCOX, G. D. y HOPKINS, A. A.El recetario industria] pag. 949, Ed. Gustavo Gili, México. /
VALENZUELA, Fernando, Quimica Il, Postitulo de Ragtacion en Bienes Muebles, U. de Chile.
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2.5.-Reversibilidad, minima intervencion y situacioes excepcionales.

Como menciona Cesare Brandi enT&aoria de la Restauraciofa restauracion de una
obra no debiera buscar s6lo su reestructuraci@naiemas lograr que dicha obra presente un
aspecto armonico. De este modo, la intervencidiizesta debe ser respetuosa con el conjunto

total de la obra, no alterando ni entorpecienddestura sino por el contrario facilitanddfa.

Los instrumentos musicales son objetos peculianesste sentido. Son, a la vez, tanto
objetos utilitarios como obras de arte, y en swstrancion lo funcional y lo estético van ligados
de un modo inseparable. Un violin construido tosram tendra un sonido tosco, un barniz
grosero impedira propagacion en las vibraciones,mala estructura se vera evidenciada en una
estética poco armdnica y/o en un sonido de calidediocre. La funcion del restaurador en este
caso serd la de devolver al objeto su calidad m&rtimento de musica”, si bien su sonido no
necesariamente sera el mismo al que emitia ant&sidervencién, ya que el propdsito de la
misma es mejorar el sonido de un instrumento c@feribro fisico ha significado su deterioro
sonord®. Para esto, por la estrecha relacion existente exstructura, estética y sonoridad,
numerosas intervenciones a instrumentos musicalasrealizadas, en alguna parte de su
proceso, con métodos irreversibles, a pesar dedmmdos que se ponen al desaconsejar su
aplicacion. Prima en estos casos la necesidadwadud@n de la sonoridad, el resguardo de la

instancia estética y la garantia de una funcioadlduraderd’

19 Brandi afirma que la materia en la obra de atpresenta en “cuanto sirve a la epifania de |lgém
ya que aunque los medios fisicos de que necesitaalgen para manifestarse representen sélo un ngedio
no un fin. Asi, al igual que sucede en el casadedtancia estética frente a la instancia hisa9et
conflicto entre estructura y aspecto sélo podrélvesse con la preeminencia del aspecto sobre la
estructura, alli donde no puedan ser conciliadastrdemodo.

BRANDI, Cesare, Teoria de la restauracion, Pag11%¥d. Alianza.

1 Segun Marco Tiella, director del Instituto de Istigacion Organolégica y Restauracién de milan, el
resultado de la restauracion de instrumentos niasies “cambiar su sonido, no conservar los qudgue
emitir al momento de llegar al taller”. Con estaefere a la necesidad de hacer todo lo que &sté a
alcance del restaurador para devolver la correstarglad del instrumento, sin limitarse a conseelar
sonido que en un estado de deterioro éste alnrpuattir.

TIELLA, Marco, El estudio histérico y tecnoldgice ¢bs instrumentos musicales [...] en MasettiBitelli,
Luisa (Coord.) Restauracién de instrumentos y riadés, (Pag. 107), Ed. Nerea

12 30hn Henry Van der Meer, antiguo director de la@ién de instrumentos musicales del Museo de
Nuremberg, explica como tuvo que realizar interi@mes no reversibles en una flauta mdaltiple, una
trompa y un serpentdén pertenecientes al Museo g por razones estéticas y funcionales,
permitiendo el uso de instrumento y la perdurahdide su vida util.
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Respecto al primer instrumento objeto de esta miam&rvioloncello, nos encontramos
con un caso en el que la intervencién con adhegivieversible se justificaba plenamente, ya
gue prevaleci6 la opinion de que, en este castyrizbilidad de la funcionalidad del instrumento
era primordial.

El segundo objeto, el violin aleméan, se encontrabaestado de torso al iniciar la
intervencion, es decir, “que se encuentra en uadespracticamente completo pero que, sin
embargo, no funcion& Por fortuna, los elementos faltantes eran todosigb removible,
siendo incluso considerados en el articulo 17 dédaa de Cremona como “estructuras que
pueden ser modificadas para restituir el sonidoirggtumento*. En la intervencion de este
violin, so6lo en el caso de la tapa armoénica séli@wabo una intervencién que algun purista
podria poner en entredicho, ya que ésta presentakaror de construccion que fue rectificado
corrigiendo su espesor. Sin embargo, y obedecientto que la misma Carta indica en su
penultimo articulo, este procedimiento puede jigstife en tanto dicho error menguaba la
calidad sonora del instrumento y lo ponia en riegdgo sufrir nuevos dafios, ya que la
irregularidad y excesivo espesor de la tapa entéapsu correcta vibracion y disminuia su
capacidad elastica. Si bien se traté de una imeige no reversible, se puede asegurar que la

sonoridad del violin fue mejorada con creces, vida extendida sin dudfa

VAN DER MEER, John Henry, La construccion y resgaibn de instrumentos musicales [...] en
MasettiBitelli, Luisa (Coord.) Restauracion de instentos y materiales, (Pags. 75, 80 y 89), Ede&ler
13TIELLA, Marco, El estudio histérico y tecnoldgice tbs instrumentos musicales [...] en MasettiBitelli,
Luisa (Coord.) Restauracién de instrumentos y riadésy;, Op. Cit. Pag. 111, Ed. Nerea.

“Comitato per la salvaguardia deibeniliutarinaziori@larta di Cremona 1987, per una metodologia di
salvaguardia e restauro deibeniliutari’, RotaryiOiremona, 1987.

153, H. van der Meer explica ciertos casos de insgntos que presentan errores de construcciénglo qu
habitualmente provoca el deterioro de los mismosiaces el caso de un serpentén de Tomaso Berti,
perteneciente al Museo de Bolonia.

VAN DER MEER, John Henry, La construccion y resgaibn de instrumentos musicales [...] en
MasettiBitelli, Luisa (Coord.) Restauracién de ingtentos y materiales, Pags. 87-89, Ed. Nerea.
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El dltimo objeto es un arco para cello cuya intapién fue orientada mas a una medida
de mantencion dentro del marco de la conservaaigwveptiva que a un trabajo de restauracion.
En él se realiz6 el cambio de crines que perioditdendebe efectuarse a fin de que un arco
cumpla idbneamente con su objetivo, para lo cualeessaria la remocién de algunas piezas y

su reemplazo por otras nuevas.

Respecto a los reintegros de barniz en las zondisutas y nuevas incrustaciones, la
Carta de Cremona, en su articulo 19, establecé[queno hay instrucciones especificas que
consideren la adaptacion de la apariencia supdrfiara igualarse con el original. Sin embargo,
al restaurador se le permite tratar de igualaotaotno pueda a las partes originales tanto en
textura como en color, para lograr mantener unaepaa general sin notar un cambio en él (el

instrumento) [...]".

Es importante determinar las diferencias entre dosceptos de “reparacion” y de
“restauracion”, ya que al existir ciertos maticeset modo de intervencion de instrumentos
musicales respecto al de otras obras de arte,goodoinfundirse los procedimientos aplicados.
Asi, se puede definir a la restauracién como utiidad que “se aplica como Ultima opcién,
puesto que se ocupa de intervenir directamenteeslisr bienes culturales, con el fin de
recuperar los valores estéticos e histéricos ptesean la obra, para lo cual aplica los
tratamientos necesarios que requieren tanto delepnals de orden critico y criterios de
intervencion como de conocimientos cientifico-téoniy habilidad manual® mientras que la
reparacion es la “accién y efecto de reparar cosdsriales mal hechas o estropeatiaBesde
este punto de vista, mas alla del objetivo de dewdh de la funcionalidad que caracteriza a la
restauracion de instrumentos musicales, el modogem esa devolucion se realiza es
determinante, ya que el respeto por la obra y steriaidad son esenciales a la hora de
intervenirlos, no bastando para este fin la aplitade conocimientos sobre carpinteria.

Con estos criterios se emprendio la intervenciéhgstudio cuyo resultado se desarrolla
en este documento.

18 CALVO, Ana, Conservacion y restauracion. Matesatécnicas y procedimientos. De laA ala Z,
Pags. 63 y 193, Ediciones del Serbal.
" Diccionario de la Real Academia de la Lengua Esjza
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CAPITULO 111)
VIOLONCELLO.

3.1- Ficha de violoncello:

Descripcion: Cello 4/4 con barniz rojizo con todalles dmbar oscuro, croméaticamente

irregular.

Material: Madera de abeto, rauli y palo de rosa.

Dimensiones:

Largo de la Caja Armdnica: 763 mm.
Ancho del Pulmén Superior: 335 mm.
Ancho de la Cintura: 255 mm.

Ancho del Pulmon Inferior: 425 mm.
Largo del Mango: 180mm.

Largo de la Tastiera: 594 mm.
Clavijero: 130mm.

Altura total: 1.073mm.

© ©® N o 0 ks~ DN PRE

Profundidad de la Caja Armoénica: 131 mm.
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10. Ancho de Fajas a la altura de:

10.1. Taco Superior: 117 mm.

10.2. Pulmén Sup. Izq.: 117 mm.
10.3. Taco Lateral Sup. 1zg.: 118 mm.
10.4. Cintura Izq.: 120 mm.

10.5. Taco Lateral Inf. 1zg.: 120 mm.
10.6. Pulmén Inf. 1zg.: 119 mm.

10.7. Taco Inferior: 120 mm.

10.8. Pulmon Inf. Der. 119 mm.

10.9. Taco Lateral Inf. Der.: 119 mm.

10.10. Cintura Der.: 118 mm.

10.11. Taco Lateral Sup. Der.: 120 mm.

10.12. Pulmén Sup. Der.: 118 mm.
11. Promedio Ancho de Fajas: 118,5 mm.
Funcionalidad: Instrumento musical.
Tipo de Objeto: Instrumento de cuerda frotada @fiokllo).
Estilo: Italiano.

Procedencia:

Presumiblemente de origen chileno, por las madeilézmdas. De fabricacion artesanal

dadas las marcas de gubia y cierta asimetria.

Autor: Desconocido.

Deterioro:

- Por accidente (impacto)

- Por restauraciones anteriores.
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Estado de Conservacion:

Presenta fisuras en ambas fajas a la altura ¢relbpuinferior. Consta de restauraciones
anteriores que se observan en el reverso de laaapanica con suturas poco prolijas, un
doblajé® en la zona de apoyo del alma y diferencia enifmsstde adhesivos, perceptible a
simple vista. También en esta zona presenta mdegsibia. La barra arménica se encuentra
adherida a la tapa en forma completamente paralédaveta de la madera y no siguiendo la
trayectoria de la 42 cuerda del instrumento, caeatuna leve diagonal. Ademas se encuentra un
poco desplazada en relacion a su posicion corrgata,debiera ser mas cercana al alma del

instrumento.

Fig. 5:Fisura en el pulmé
inferior del cello.

18 En lutheria se denomina “doblaje” a una formamieiteada de insertar un trozo nuevo de madera en
una zona dafada del instrumento, la cual se détafids adelante.
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Propuesta de intervencion:

a.- Desmontaje;

b.- Apertura del instrumento;

c.- Remocion de adhesivo en bordes de contacto;
d.- Cierre de fisuras;

e.- Resane de fisuras;

f.- Adhesion de tacos de sutura;

g.- Cierre del instrumento;

h.- Reintegro de barniz en fisuras;

i.- Pulido general de barniz;

j-- Montaje.
3.2- Presentacion del instrumento.

La intervencion realizada en este violoncello fuerdada a recuperar su funcionalidad
en cuanto a “herramienta de trabajo” se refieralexdr, a la necesidad de su duefia, cellista de

una orquesta en Santiago, de utilizarlo con larsdau de un buen funcionamiento, tanto a nivel

SONOro Como mecanico.

33



3.3- Pasos previos a la intervencion.

3.3.1.- Elaboracién de la cama soporte.

Para poder trabajar comodamente el cuerpo del gelipotapa, se confeccion6 una cama
soporte en una plancha rectangular de poliestiempandido de 50 X 120 cm. y 50 mm. de
espesor, con la forma y curvatura del instrumeallada en bajorrelieve en una de sus caras.
Este tallado se realizé con una lija gruesa ntug@o de haber dibujado el contorno del cello.

Dicha plancha se forrd con tela de algodoén utilizaninta adhesiva de doble faz para
sujetarla al poliestireno, y se le dio firmeza aho® en la base una plancha de fibra de madera
prensada (Cholguan) de aproximadamente 5 mm. des@spy con idénticas dimensiones de
largo y ancho.

Fig. €. Cama soport
para el cello.
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3.3.2.- Elaboracién de listones para evitar defoiomes de la caja de resonancia.

Para evitar la deformacion de la caja durantdeehgo que el instrumento estuviera
abierto, se instalaron tres listones de maderatalior de ésta, apoyandolos en las contra-fajas
externas de la caja, en el punto mas ancho dailowpes y el mas angosto de la cintura, de un

largo equivalente al ancho de dichas zona (veropBurif), y con un espesor aproximado de 20 X

20mm. Estos listones fueron tallados en sus exserna la curvatura de las contra-fajas del
cello, cubriendo luego estos extremos con lamimasadcho a fin de no dejar marcas en las

contra-fajas si los listones ejercieran demasiaesign sobre ellas.

Fig. 7: Detalle de uno de I
listones para evitar la
deformacion de la ca

3.3.3.- Elaboracién de tacos de sutura.

Para asegurar mayor resistencia en las fisurasryadas, se adhieren pequefios tacos de
sutura a lo largo de ellas. Estos tacos son peguedzos rectangulares de madera de conifera,
(en este caso en particular abeto), cuya veta idediiada de modo transversal al trazo de la
fisura, y cuyo centro debe ser mas grueso quemdsd En este procedimiento es importante el
uso de coniferas por la resistencia que le comfire anillos de verano, por ser éstos mucho

mas compactos, claramente diferenciados de losnahes,y por la rectitud de sus vetas.
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En el caso de este instrumento, nuestros tacostdeduvieron una medida de 15 X
10mm. para las fisuras mas importantes, y en alguasos utilizamos medidas de 13 X 8 mm.

El espesor de cada taco de sutura no superé lon%en su zona mas elevada.
3.3.4.- Test de solventes.
En zonas poco visibles se realiz6 test de solgartip agua destilada, enzimas naturales,

alcohol etilico y acetona, pudiendo determinamgasi la proteccion del instrumento consistia en
barniz a la piroxilina, descartando la acetona ceateente a utilizar durante la intervencion.

Solvente | Resultados

Enzimas | Mueve levemente la suciedad sin mover el barniz.

naturales

Agua No mueve el barniz pero lo pasma
destilada

Alcohol Mueve la suciedad sin mover el barniz.
etilico

Acetona Mueve el barniz al simple contacto.
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3.3.5.- Endoscopia.

A través del orificio en el cual va inserto el tairdel cello se introdujo el lente de una
camara fotografica digital para conocer el estdelointerior de instrumento y determinar la
necesidad de apertura del instruménto.

Las imagenes arrojaron como resultado falta dijideal en intervenciones anteriores,
principalmente en el reverso de la tapa armon@auhbl se evidencia en excesos y goteos de
adhesivo, tacos de sutura toscamente confeccioryadnsdoblaje de alma inapropiado, por lo
gue se decide la apertura del cello por medio dentecion de la tapa.

Fig. 8: Endoscopia.

19 En el 5° punto del articulo 25 deGarta de Cremonae reconoce a la endoscopia como un anélisis
preliminar en el diagndstico de los instrumentagervenir.
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Fig. ¢ Endoscopia
Pueden observarse los
excesos de adhesivo.

&

Fig. 1¢ Endoscopia. S
observa exceso de adhesivo,
esta vez de un tipo diferente al
de la figura anterior.

3.4- Medidas de Restauracion.

a.- Desmontaje:

El desmontaje de este instrumento consistié erardtdos los accesorios del mismo,
los cuales son:

- cuerdas;

- clavijas;

- puente;

- tira-cuerdas y

- puntal.

38



b.- Apertura del instrumento:

Tras el desmontaje se procedié a la apertura mgfumento, que se realizé
humedeciendo con alcohoal etilico aplicado con gexifen una primera instancia) y luego con

agua caliente aplicada con pincel entre los baldesontacto de la tapa armdnica y las fajas.

La aplicacion de alcohol tiene por objeto la destiation subita del adhesivo organico
presente en el instrumento, producto del puenteidiégeno que se forma cuando los OH del
alcohol forman uniones entre sus moléculas y laagde presente en la cola, lo que provoca su
craqueladura repentina y facilitando asi el degpm@iento de las partes adheridas. La
temperatura del agua caliente en tanto, lo iranalblado a medida que se separan los bordes de

contacto con ayuda de la introduccién de una elspatire ambos.

Fig. 11: Proceso de apertt
del instrumento.

AX

c.- Remocién de adhesivo en bordes de contacto:

Una vez removida la tapa arménica se procedid aidimlos restos de adhesivo
presentes en ambos bordes de contacto. En estdpniento se fue humedeciendo con agua
caliente para disolver el adhesivo organico, el fueretirado con espatula y, en aquellas zonas
donde se encontraba extremadamente duro, se liateldsrmén con la precaucion de no llegar

a la madera.
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Fig. 1z Proceso d
humectacion del adhesivo de
bordes de contac.

Dado que el interior de la caja armdnica del imsgnto presentaba numerosos goteos y
excesos de adhesivo organico y PVA, se decidididimtambién estos restos del mismo modo

en gue se limpiaron los bordes de contacto.

Fig. 13: Proceso de limpie:
de excesos de adhesivo.
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Para evitar la deformacién de la caja duranteeshfio que el instrumento estuviera
abierto, se instalaron los tres listones al intedi® ésta, tal como se describe en el punto 3.3.2.
Con este mismo objeto, es necesario mantener gladel cello apoyado siempre sobre uno de
sus costados, ya que el peso que ejercen sobfend@ingo y la tastiera pueden deformarlo en
caso de dejarlo reposar sobre el fondo.

Fig. 14: Listones instalados
la caja de resonancia.

d.- Cierre de fisuras:

Una de las fisuras de las fajas habia sido prowogam un impacto, lo cual se
evidenciaba por la forma astillada de la roturaa® encontraba adherida con cianocrilato,
deducible por su dureza y transparencia caradtasstademas de su alta resistencia a todo tipo
de solventes. Los bordes de la fisura no habiancidectamente nivelados, por lo que se hizo

necesario remover el adhesivo.
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Fig. 15: Fisura mal nivelada «
la faja del instrumento.

Con el objeto de disminuir las propiedades adhestel cianocrilato, se humedecié
levemente con acetona, protegiendo el area circti@die la rotura con cinta adhesiva plastica
para no dafar el barniz a la piroxilina con diclatvente. Sin embargo, por tratarse de un
elemento no reversible, sélo se logré ablandamevee, optando finalmente por la utilizacién
de formon para rebajar la capa de adhesivo, sieadesario abrir un poco la fisura con bisturi.
Una vez realizada la remocion del cianocrilatopreeedié a juntar los bordes de contacto de la
fisura humedeciendo levemente la zona con agudadiestibia y aplicando prensa durante 12
horas, como una forma de llevar al plano la madetdlada. Luego se aplicé cianocrilato
nuevamente, pero esta vez con los bordes de Ia fisen nivelados, aplicando prensa sobre la
fisura y, al mismo tiempo, en forma perpendiculkx. e
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Fig 1€ Proceso de prensa er
cierre y nivelacién de la fisura.

Sobre el resto de las fisuras, tanto de las fajasae la tapa arménica, se procedié de
un modo mas simple, ya que no presentaban adhemntesores y eran roturas limpias, sin
astillas y bastante rectas, ya que seguian lacitrecle la veta, por lo que solo se procedié a
juntar sus bordes de contacto con adhesivo aplicarehsa de forma perpendicular a ellas.

Fig. 17 Proceso de prensa er
cierre de la fisura, vista interna.
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e.- Resane de fisuras:

Posteriormente a la adhesion de las fisuras sezdeah resane en la primera fisura
descrita, ya que por su naturaleza, y sumada aemaoaion del cianocrilato aplicado

anteriormente, ésta presentaba hendiduras y pegjaefias faltantes.

Dicho resane se realizé aplicando polvo de madereokle sobre cianocrilato fresco,
comprimiéndolo con repetidas presiones cortas igadprealizadas con la yema de los dedos, a
fin de lograr una pasta compacta que penetraragitea todos los intersticios de la fisura.

Fig. 1& Aplicacién de polvo d
roble para el resane de la fisura.

Esta operacion se realiz6 en varias capas tantelpado interno de la faja como el

externo, provocando un relieve sobre la fisura.

Fig. 1¢ Resane de polvo (
roble con cianocrilato.
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Este relieve fue, una vez seca la pasta, rebajads ale la faja con trinchétay lija,
para terminar con un pulido fino, eliminando toasmivel y proporcionando una superficie lisa

y pareja a la vista y al tacto.

Fig. 20 Rebaje del relieve d
resane, vista interna.

Fig. 21: Pulido del resane.

f.- Adhesion de tacos de sutura:

Una vez terminado el proceso de adhesion y ressn@rocedié a aplicar tacos de
sutura, adheridos por el reverso de la tapa ysléajas, a lo largo de cada fisura. Dichos tacos

20 Cuchillo de mano de hoja oblicua.
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se realizaron en madera de conifera, con la vetadsi de modo transversal a la fisura, para
otorgar mayor resistencia.

Fig. 22: Taco de sutura

Los tacos situados en los extremos de la fisuraeaubon su centro el vértice de la
fisura. Cada uno de los tacos comprendidos enstb i@e la fisura, fueron ubicados lo mas
centrado posible con respecto al trazo de la fiqposiciondndolos de manera equidistante unos
de otros.

Fig. 2% Tacos de sutul
adheridos a la fisura.

Entre cada taco de sutura se adhirieron bandasaderende eucalipto de 0.50mm. de
espesor, cubriendo la rotura en su totalidad, mie lo mas centradas posible respecto al trazo
de la fisura.
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g.- Cierre del instrumento:

Posteriormente se realizé el cierre del instrumeptoa el cual se utilizd una cola
organica industrial (TitebondLiquidHi&®. Este pegamento tiene las mismas propiedades
mecanicas, cromaticas y de reversibilidad que af@ animal de preparacion artesanal, pero
con la salvedad de ser aplicable en frio. Se riépaib largo de todo el borde de contacto de la
caja y la tapa armoénicas, y se colocaron prensdasdenel contorno de la caja, las cuales se
dejaron instaladas durante 24 horas.

Fig. 2 Aplicacién de adhesiv
organico en bordes de la tapa
armonica

El cierre debe realizarse de forma rapida, trall@aimultaneamente dos personas, con
coordinacion y alternando las zonas a prensarlpgrar la correcta posicion de la tapa.

Zyer ficha técnica en punto 3 de Anexos.
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Fig. 2% Proceso de postu
/ de prensas para el cierre del
instrunrento

Transcurridas las 24 horas de prensa y de secddmedgamento, se retiraron algunas
prensas para comenzar el reintegro cromatico deizba
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h.- Reintegro de barniz en fisuras:

El reintegro de barniz se realiz6 con laca piroagilide color similar al del barniz
original. Durante este proceso es necesario daelgidas largas y rapidas y esperar a su secado
entre cada capa, ya que la aplicacion insistentmdepincelada tras otra provoca la remocion de

la capa anterior, produciéndose aglutinacioned bargiz.

Fig. 2€ Proceso de reinteg
de barniz.

i.- Pulido general de barniz

Una vez seco el barniz, se pulié con lija n°® 12@pregnada con aceite de ricino. Una
vez nivelada la textura del reintegro a la delarelgtl barniz del cello, se finaliza la intervencion
con un lustrado general del instrumento con pastaulir aplicada con pafio suave, frotando

enérgicamente hasta obtener brillo de espejo.
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Fig. 2% Pulido del reintegr:
de barniz.

j-- Montaje

Por dltimo se realiza el montaje del instrumentmststente en la instalacion del alma,
las clavijas, el tira-cuerdas (estos dos Ultimosaegados de sostener y tensar las cuerdas), las
cuerdas y el puente, que va situado entre lasdefesmstrumento, bajo las cuerdas y sujeto
Unicamente por la presion de éstas, y el puntal.

La tension de las cuerdas se realiza siempre candazor la 12 cuerda (la mas aguda)
y siguiendo por la 42 (la mas grave), o a la invepara equilibrar la presion que éstas ejercen

sobre el puente.

La afinacion del cello es, de la 12 a la 42 cuesdpectivamente: La, Re, Sol, Do.
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Fig. 28: Foto final.

3.5- Sugerencias de Conservaciéon Preventiva.

- Mantener el instrumento en su estuche siemprexg@sté siendo ejecutado.

- Durante pausas en la ejecucion, mantener apas@oi® uno de sus costados, nunca
sobre el fondo ni apoyando el clavijero en unaghare

- No exponerlo a fuentes de calor o humedad exagsiv

- Evitar los cambios bruscos de temperatura.
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3.6- Conclusiones.

La decision de aplicar un adhesivo no reversilde wecado rapido en este instrumento
tiene como base la devolucion de la funcionalideldréstrumento. Dicha funcionalidad consiste
no solo en sonar y hacerlo del mejor modo posisiley en que las fisuras restauradas no
vuelvan a abrirse ni por envejecimiento del adlwesivpor la vibracién del propio instrumento
al ser ejecutado. En este caso, el cello se inergomo la “herramienta de trabajo” de un
musico profesional, y Unicamente en zonas cuyo dafte tipo estructural.

Sin embargo este criterio no puede ser aplicadel eferre del instrumento (ya sea la
adhesion de la tapa o del fondo) ni en la adhed#dla tastiera (la cual debe ser removida si la
apertura se realiza por el fondo), ya que es ngogsermitir una futura apertura del instrumento

si por cualquier razén fuese necesario.

52



CAPITULO IV)
VIOLIN.

4.1- Ficha de Violin Aleman:

Descripcion: Violin de 4/4 Color café

Material: Madera de abeto y arce flameado.

Dimensiones:

1. Largo de la Caja Armodnica: 355 mm.
2. Ancho del Pulmén Superior: 165 mm.
3. Ancho de la Cintura: 115 mm.
4. Ancho del Pulmén Inferior: 205 mm.
5. Largo del Mango: 130 mm.
6. Largo de la Tastiera: 275 mm.
7. Clavijero: 106 mm.
8. Altura total: 591 mm.
9. Profundidad de la Caja Armoénica: 43,3 mm.
10. Ancho de Fajas a la altura de:
10.1. Taco Superior: 31 mm.
10.2. Pulmén Sup. Izg.: 31 mm.
10.3. Taco Lateral Sup. 1zg.: 33 mm.
10.4. Cintura Izqg.: 33 mm.
10.5. Taco Lateral Inf. 1zq.: 34 mm.
10.6. Pulmén Inf. 1zg.: 33 mm.
10.7. Taco Inferior: 32 mm.
10.8. Pulmon Inf. Der.: 33 mm.
10.9. Taco Lateral Inf. Der.: 34 mm.

10.10. Cintura Der.: 33 mm.
10.11. Taco Lateral Sup. Der.: 33 mm.
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10.12. Pulmén Sup. Der.:32mm.
11. Promedio Ancho de Fajas: 32,6 mm.

Funcionalidad: Instrumento musical.

Tipo de Objeto: Instrumento de cuerda frotada (ol
Estilo: Italiano.

Epoca: Principios de siglo XX

Procedencia:

Presumiblemente de origen aleman, por su estilopgca& De fabricacion semi-
industrial, deducible por las marcas de sierrawacha de las fajas, huellas de gubia y cierta
asimetria, por lo que se deduce una fabricaciésegn acorde a la tecnologia de la época en la
gue fue construido, menos mecanizada que la aatutdlvez un cambio de tapa en alguna
restauracion anterior.

Autor: Semi-industrial.

Deterioro:

- Por abandono.

- Por restauraciones anteriores.

Estado de Conservacion:

La tapa se encuentra fracturada a lo largo, quedseccionada en tres partes y presenta
un faltante en la curva superior de una de sus Eféste desprendimiento de la faja derecha a la
altura del taco y pulmén superior (lo que ha praduacsu deformacion al perder la curvatura de

esa zona de la faja.), desprendimiento total delgmay ausencia de tastiera, puente, tira-
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cuerdas, clavijas y botdn de tira-cuerdas. El foseltalla fracturado a la altura de su botén, el
cual quedd adherido al talon. La punta de la uridine la faja de la cintura y pulmén superior

izquierdos se encuentra dafiada, presentando ueffeéaltante.

Presenta adhesivo policloropreno en la zona destreadel mango y taco superior, en el
extremo desprendido de la faja derecha, a la alteréaco superior y en ambas fracturas de la

tapa.

Fig. 29: Estado de conservacis
inicial del violin. Se observa la
faja desprendida a la altura del
taco superior.

Fig. 3C: Interior del violin, en s
estado de conservacion inicial.
Se aprecia la ausencia de tacos
laterales.
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Carece de tacos laterales, por lo que las fajagniein punto de apoyo sumamente

precario en las uniones de la cintura con los pogapuna de los cuales se hallaba ya despegada

Fig. 31: Deterioro inicial el
violin. La unién entre la faja de
la cintura y del pulmén inferior
se encuentra despegada

Fig. 32: Estado d«
conservacion inicial de la tapa
armonica.

56



Propuesta de intervencion:

a.- Desarme total del instrumento;

b.- Remocién de adhesivo en fisuras;

c.- Cierre de fisuras;

d.- Elaboracién de molde de yeso;

e.- Correccion de errores de construcciéon depia &amonica;
f.- Injerto en faltante de tapa armonica;

g.- Doblaje de alma y de bordes de contacto;

h.- Adhesion de tacos de sutura y de barra arrapnic
i.- Reposicion en faltantes vy filetes;

j-- Adhesién de fajas;

k.- Elaboracién de nuevas contra-fajas;

l.- Doblaje de botdn;

m.- Armado del instrumento;

n.- Reintegro de barniz en fisuras;

f.- Pulido general de barniz;

0.- Montaje.
4.2- Presentacion del Instrumento.

Este violin perteneciente a LutheriaMela fue aoterente propiedad del anticuario
Miguel Baez, quien a su vez lo obtuvo de los hermsdde un inmigrante aleman, llegado a Chile

después de la Gran Guerra.

Es un buen exponente de los primeros instrumeiamschdos en serie en Europa, y

como tal, se decidio restaurarlo con los criteaiplicables a un objeto con importancia historica.

En esta intervencion se llevaron a cabo las medidaesarias para la recuperacion de

un instrumento musical objeto de museo.
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4.3- Pasos previos a la intervencion.

4.3.1.- Elaboracion de la cama soporte.

Al igual que en el caso del cello, se realiz6 cama soporte con el tamafio y la forma
adecuados para trabajar el violin. Para ello $& wala plancha de poliestireno expandido con la

forma y curvatura del violin.

Por el deterioro del violin, la caja se encontratiticamente abierta, ya que la tapa y
las fajas estaban despegadas en gran parte dahiesito. Por esta razon, la cama soporte y las
plantillas se hicieron en base al contorno depa tael fondo ya desprendidos. A pesar de esto,
enumeramos este paso como “previo” a la intervengié que hasta el momento no se habia

realizado ninguna accion restaurativa en el insntm

Fig. 33: Dibujando el contorn
de la tapa para la cama soporte.
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Luego se adhirié a su base una plancha de fibmaadiera prensada y se forré la plancha
con tela de algodon.

Fig. 34: Forrando la cam
soporte con tela de algodén.

4.3.2.- Elaboracion de plantillas.

Con el fin de confeccionar una matriz en basecudd se armara nuevamente el violin,

se confeccionaron tres plantillas en planchas dieraaaglomerada de 3 mm. de espesor.

La primera de ellas fue hecha en base al contatéatico del fondo del violin. Este
punto es de suma importancia, ya que el instrumprdsenta cierta asimetria, por lo que las
plantillas (y por ende la matriz) deben tener lamfw exacta del contorno, trasladando a las
planchas cada imperfeccion y diferencia de simetritas formas, a fin de que cada pieza calce

luego en su lugar preciso. Esta plantilla sengsielusivamente como guia para confeccionar la
segunda plantilla.
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Fractura de bot6

Fig. 35: Dibujando e
contorno del fondo para la
confeccién de plantilla

La segunda plantilla fue marcada con gr&milluego cortada con bisturi exactamente 5
mm. de contorno mas pequefia que la anterior, ya&sfaeserviria para conocer la forma exacta
de los tacos laterales, dejando el espacio neoepara la reposicion de nuevas contra-fajas.

También servira de guia para el corte de la teqgarsilla.

#nstrumento de carpinteria para trazarlineas dagatke corte en referencia a una orilla. En luthsuicle
utilizarse para trazar los filetes de los instrutoenConsta de un mango de madera del que sale un
vastago de metal redondeado por uno de sus cogtldnsl se desliza por el borde de la tapa oreld)
y dos cuchillas en su centro cuya distancia eltpeede ser ajustada.
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' Fig. 36: Proceso de confeccic
de plantillas.

La dltima de las plantillas tiene por Unico objst&svir de guia para la confeccién de la
matriz. Tiene el tamafio de la segunda plantillap p& las zonas de los tacos laterales presenta
los cortes que permitiran la insercion de éstastatior del violin.

Fig. 37 Las tres plantilla
una sobre otra.

4.3.3.- Elaboracion de matriz;

La matriz fue confeccionada en una plancha de raadeciada de 33 mm. de espesor, €l
cual corresponde al alto de las fajas y tacos iddhv Tiene la forma exacta del contorno de la
tercera plantilla, pero recortada al interior corolgieto de poder colocar las prensas que la

sujetaran a las fajas y tacos del violin.
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Esta matriz es un molde interno del violin, el & re-armado en torno a ella, por lo
gue todo su contorno debe proyectar un angulo tlee8fPecto a su cara y su base, las cuales no
pueden presentar tampoco ningun desnivel.

Fig. 38: Utilizando la plantills
n° 2 para dibujar la forma que
tendran los tacos.

4.3.4.- Adhesion de nuevos tacos laterales, supeiiderior.

Los tacos laterales, superior e inferior fueronfeccionados en madera de abeto joven y
recortados en base a la 2° plantilla, tal comodiea en el punto 4.3.2.

En los instrumentos menores como son el violia yidla se utilizan tacos de abeto con
los anillos de crecimiento muy finos, existiendagran cantidad de anillos estivales en un

trozo bastante pequefio, cumpliendo asi con su\abp conferirle resistencia al instrumento.

Estos tacos se adhirieron a la matriz con cola@rocg, interponiendo entre ellos un

trozo de papel para facilitar su remocién una eeminado el proceso de adhesion de las fajas.
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Fig. 3S: Adhesién de tacc
laterales, superior e inferior a la
matriz.

4.3.5.- Elaboracion de tacos de sutura.

Al igual que en el instrumento anterior se corifataron tacos de sutura en madera de

conifera, de 10 X 7 mm. y de 2 mm. de espesor.

Fig. 4C: Taco de sutur
en bruto.
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4.3.6.- Test de solventes;

Para determinar el producto con el que se realizatémpieza se realizd un test de
solventes en zonas poco visibles y en zonas conapwde suciedad evidente.
Este test arroj6 lo siguientes resultados:

Solvente Resultados

Enzimas Mueve la suciedad sin mover el barniz.

naturales

j%))

Agua Mueve levemente la suciedad sin mover el barnia. édhbargo provoc

destilada | pasmado.

Trementina)] No mueve la suciedad ni el barniz.

mineral

Alcohol Mueve el barniz al simple contacto

etilico

Acetona Mueve el barniz si se frota pero no popnsontacto.

Producto de este test se descartd el alcohol cash@rge a utilizar durante la
intervencion, y fue posible deducir que la capgireccion se trataba de barniz al alcohol. Si
se opté por la acetona para remover los restosltikesao policloropreno en las fisuras y zonas
internas del violin.

4.3.7.- Andlisis cientificos.
Con el objeto de establecer de qué barniz sébtrdgaproteccion original, determinar la

presencia de otras posibles capas protectoras gluiofa existencia de posibles retoques, se

realizaron andlisis con luz U.V., espectrofotonaetiR. y analisis de estratigrafia.
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4.3.7.1- Andlisis de barniz con luz U.V.

Este andlisis se realizd con un tubo fluorescehtavioleta de 20 watl. Gracias a él
pudo constatarse la presencia de retoques endecronndante a las fisuras de la tapa, asi como
corroborar la mediana antigiiedad del violin, ya elidarniz original presentaba un tono
verdoso tipico de los barnices antiguos, aunque @m bastante transparencia. Pudieron
apreciarse con mayor claridad las zonas con alraa8d como las marcas y residuos dejados
por el uso de una mentonera (actualmente ausétegnipulacion del instrumento y la pez de

castilla con la que se frotan los arcos antes dgetaicion.

Fig. 41: Tapa arménica vista c(
luz U.V. Se observan retoques
alrededor de las fisuras.

% En el 2° punto, letra a) del articulo 25 de lat€de Cremona, se reconoce a los rayos simples de
ultravioleta como un analisis valido a los instrmtes objeto de intervencion.
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Fig. 42: Fondo armonict
visto con luz U.V.

Para los otros andlisis, por ser destructivos,téizd el trozo que fue removido del

extremo dafado de la faja en la que fue necesacierluna incrustacion.

4.3.7.2- Andlisis de barniz con I.R.

La espectrofotometria infrarroja se realiz6 en abotatorio del CNCR con un
espectrofotometro Thermo FTIR con sistema ATR nmdiitolet 1210 acoplado a un IN10,
realizando 64 barridos con una resolucién de 2 cBirlembargo este andlisis no fue del todo
preciso, ya que por el espesor de la capa de blaidatos arrojados por el analisis de éste

66



tendian a confundirse con los datos procedentdgsdelementos de la madera. Aln asi pudo
establecerse concordancia entre el patrén arrgiadta muestra con patrones de goma shellac y
goma arabiga.

Fig. 43: Proceso de anali
' de barniz con
espectrofotometro I.F

4.3.7.3- Andlisis estratigrafico.

Este analisis se realiz6 en el laboratorio del CNGR 3 muestras extraidas del mismo
trozo antes mencionado. Primero se realizé una \pstliminar de las muestras con lupa
binocular Zeiss de 10X modelo Stemi 2000-C. Espa Ipermite, en relacion al microscopio
Optico, mayor profundidad de campo, aunque evideside muchisima menos magnificacion.

Fig. 44: Vista de una muest
del violin con lupa binocular.
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Luego de esto las muestras se encapsularon em mgiflica transparente Marche, la
cual una vez endurecida se rebajo hasta llegamaudsstra y se pulié hasta lograr una superficie
lo mas lisa y transparente posible para realizabervacion en microscopio.

Fig. 45: Proceso d
encapsulamiento de las muestras
en resina transparente.

La observacion se realiz6 con un microscopio 6ptieofluorescencia Zeiss modelo
Axioskop 40. Dos de las tres muestras presentatoates bien diferenciados, evidenciandose la
presencia de una capa intermedia entre el badaimadera, por lo que se confirma la presencia

de un elemento sellante en la fabricacion delwioli

Barniz
Sellantt

Mader:

Fig. 4€: Vista estratigréafica d
una muestra del violin.
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Barniz
Sellantt

Mader:

Fig. 47: Vista estratigréafica d
una muestra del violin.

En la tercera muestra, extraida por presentar tomacidad mucho mas oscura que la
del resto del fragmento, se habia producido pérdalabarniz, ya que no se observd ningin
estrato. Sin embargo la fluorescencia evidencgydaencia de adhesivo organico en un extremo
de la madera, coincidente con la zona cercanardelae contacto de la faja con la tapa o el
fondo del violin.

Adhesivo
organico.

Fig. 48: Vista estratigréfica d
una muestra del violin.
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4 .4- Medidas de Restauracion.

a.- Desarme total del instrumento.

El desarme del violin consistié, en un primer pa&soretirar la tapa humedeciendo con
agua caliente aplicada con jeringa entre los baddesontacto que aun se mantenian unidos, e
introduciendo suavemente una espatula pequefiamparon todos los bordes de contacto
utilizando un pafio absorbente humedecido en aglientsa para reblandecer los restos de
adhesivo organico, retirandolos luego con ayudandeespatula pequefia.

Fig. 48: Proceso de apertura ¢
violin. Humectacion del
adhesivo organico con agua
tibia.

Fig. 5C: Proceso de remocién
adhesivo en bordes de contacto.
Humectacién con pafio humedo
caliente.
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Luego se despegaron de la misma forma en que setiizla tapa, el fondo y cada una
de las partes de las fajas que aun se mantenianidathentre si. El mango del instrumento ya
se hallaba desprendido

Los tacos superior e inferior presentaban distitijoes de adhesivos perceptibles a
simple vista (cola organica, PVA y adhesivo poliofireno) por lo que se aplicé vapor de agua
y acetona localizada, con ayuda de una espatulaefiagpara la separacion de las zonas de
contacto.

Para realizar este procedimiento sin debilitarrgm del ensamble central, se protegié
éste con cinta adhesiva plastica.

Fig. 51: Proteccion de ensamk
central del fondo con cinta
adhesiva transparente.

Fig. 52: Aplicacién de vapor d
agua para remocion del taco
superior.
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Fig. 53: Remocion del tac
superior.

b.- Remocion de adhesivo en fisuras;

Una vez desarmado completamente el violin, seti@lér reparacién anterior de la tapa,
separando las partes adheridas con pegamentoopotictno, utilizando para ello un hisopo
humedecido en acetona por el reverso de la tapapduciendo entre ambas partes una espatula
pequeia. Durante este proceso se fue humedeogtratthesivo policloropreno en repetidas
ocasiones con acetona aplicada con pincel, y lindoduego los bordes de contacto de dichas
fracturas con el mismo solvente, retirando el agbesuavemente con una espatula pequenia.

Fig. 54: Separacion de fisul
adherida con policloropreno.
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El encastre habia sido pegado con distintos tigoadhesivo, por lo que también fue
necesario aplicar humedad con pafios embebidosuancatiente y acetona aplicada con hisopo.
Los restos reblandecidos de adhesivo se retiranomyguda de trincheta y espatula.

Fig. 55: Detalle del encastre ct
restos de adhesivo.

Fig. 56: Remocion de restos 1
adhesivo del encastre.
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c.- Cierre de fisuras.

Con todos los bordes de contacto (tanto los praggbsiolin como los de las fracturas
de la tapa) limpios de adhesivos, se procedidialas partes de la tapa utilizando cola de
conejo. La adhesion de cada fractura se hizo despeidaber ensayado numerosas veces sin
adhesivo el encaje correcto de los bordes, ldatidn de la superficie y la presién necesaria de
las prensas.

Una vez seguros de los movimientos y la posturlasi@rensas que serian necesarios
para el correcto calce de las partes, se apliodla muy caliente (pero sin llegar al punto de
ebullicion, ya que esto provocaria la pérdida dmgrarte de sus propiedades mecanicas) a lo
largo de ambos bordes de contacto y se ejerci@prado largo de toda la fractura y también de

manera perpendicular a ella.

Para lograr la nivelacion de ambas partes se umerp ambos lados de la tapa, entre
ella y las prensas, una tira de PVC transparergecgbria todo el largo de la fisura. Una vez
bien niveladas ambas partes, y con las prensasmbicplares a la fractura bien ajustadas, se
dej6 secar en esta postura durante 24 horas.

Fig. 57: Proceso de adsién de
fisuras en tapa arménica.

Cada fractura se trabajé en dias diferentes, yetarismo proceso de ensayo de postura
de prensas, aplicacion de la cola de conejo y sedath misma.
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d.- Elaboracién de molde de yeso.

Una vez concluido este proceso, se comenz0 a arabhjeverso de la tapa armonica.
Para realizar este proceso se realiz6 un moldeste gn base a la misma tapa. Dicho molde se
hizo adhiriendo los bordes de la tapa armoénicaaaplancha de terciado. Luego se protegio la
tapa con papel de polietileno de baja densidau (fi&stico).

Fig. 58 Proceso de proteccit
de tapa arménica para
elaboracion de molde de yeso.

Una vez protegida la tapa, se la roded con una omgtalica de 150 mm. de ancho, a
modo de pared contenedora del yeso.

Fig. 59. Pared contenedora p:
vertido del yeso.
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En el borde inferior externo de la pared metalseaaplicé un cordén de masilla para
vidrio, para evitar la filtraciéon del yeso por jasturas entre la pared y la plancha de terciado.

Fig. 6C: Aplicacién de masilla pai
vidrio.
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Con la masilla cubriendo toda la union entre lae@ay el terciado, se vertié el yeso

sobre la tapa.

Fig. 61: Vertido de yeso sobre
tapa armonica.

Con el molde de yeso ya seco es posible trabajegverso de la tapa arménica sin

riesgo de dafarla al ejercer presion sobre ella.

Esta presentaba marcas de tallado vivo, lo cuatigy®oducir un defecto sonoro
conocido en lutheria como “lobos”, consistenteaeadcilacién del tono de una nota que debiera
ser continua. Esto puede producirse por la diféaethe espesores de la tapa, lo que genera que
la vibracion de tapa no sea uniforme, o bien paniarferencia que suponen los lomos del

tallado en el recorrido del sonido.

Ademas, la barra arménica se encontraba talladel eismo cuerpo de la tapa, y no

adherida a ella, causando que los movimientos deaazion y dilatacion de dicho elemento
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fuesen los mismos que los de la tapa, lo que hpetaeste refuerzo careciera de su funcién
principal, que es la de dar resistencia a la tapa.

e.- Correccion de errores de construccién de kaaamonica.

Para corregir estos defectos de construccion, geeron los espesores de la tapa, se
tallo la barra armonica y se alis6 la superficierdeerso con cepillo de dedo y con raspador,
utilizando como referencia de espesores minimasutidizados en el violin “Kochanski del
Gesu” de Giuseppe Guarrféri

Fig. 62: Rebaje de bari
armonica, tallada en el cuerpo
mismo de la tapa.

Fig. 63: Correccion de espesot
de la tapa arménica.

24 \er punto 2 de Anexos.
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f.- Injerto en faltante de tapa armonica.

Con la superficie del reverso de la tapa ya lis@;@nenzoé a trabajar el doblaje de alma,
puesto que la zona en la que el alma del instrwrgetce presion sobre la tapa, se encontraba
dafiada y presentaba un pequefo faltante, a la alitula curva superior de la efe.

Para ello fue necesario tallar un évalo en un tdezmadera de abeto de 70mm. de largo
por 40mm. de ancho.

Fig. 64: Ovalo de madera de ab
para doblaje de alma.

Este 6valo sera luego adherido a la tapa, paradbse rebaja toda la zona del reverso
en la que ira posicionado, provocando un bajorrelieuya profundidad va aumentando desde
los bordes hacia el centro. Al comenzar este dasisasrescata una pequefia lamina de madera
de la misma tapa, la cual sera adherida posteriger@mo injerto del faltante ubicado en la
misma zona.

Fig. 65: Extraccion de astill
para el injerto en faltante.
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Fig. 6€: Tallado de bajorreliev
para doblaje de alma.

En el contorno del faltante se rebaja la madertalage sus bordes tengan un espesor
similar al de una hoja de papel. En esta zona Ber@dcon cola de conejo la astilla rescatada
anteriormente.

Fig. 67: Proceso de injerto ¢
faltante, adhesién de astilla.
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Astilla del injerto.

Fig. 68&: Injerto en faltante. S
observa la astilla ya adherida.

Con el injerto ya adherido en el faltante, puedseolarse la continuidad de las vetas
por el anverso de la tapa.

Injertc.

Fig. 6G: Injerto en faltante, al
sin acabar.
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g.- Doblaje de alma y de bordes de contacto.

La curvatura de una de las caras del 6valo sepedldando las zonas de contacto con la
tapa del violin. Para determinar cuales eran digbass, se rellené con tiza toda la zona de la
tapa en la que luego se posicionaria el évalo déoaldesbastando con trincheta las zonas del

Ovalo que quedasen manchadas con tiza.

Fig. 7C: Aplicacién de tiza e
bajorrelieve.

Fig. 71: Tallado de la curvatul
del abeto para doblaje.

Una vez tallada la curvatura en el trozo de abstoadhirié éste calzandolo en la

concavidad tallada en la tapa.
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Fig. 72: Proceso de adhesién (
abeto para doblaje.

Una vez bien adherido el abeto en la concavidalh &8l6 con gubia y cepillo de dedo
hasta dejarlo nivelado con la tapa.

' Fig. 73: Tallado del doblaje, y

-

= adherido a la tapa.
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Las udltimas imperfecciones se eliminan con raspagarque la lija deja residuos
minerales en la madera que luego influyen negativaienen la sonoridad del instrumento.

Fig. 74: Nivelacion del doblaje co
la superficie de la tapa.

Luego de este proceso, parte de la efe ha quedpdda, por lo que es necesario tallar
nuevamente esa zona. Para esto se efectla unoociic taladro, y luego se va perfilando la
forma de la efe con limas matriceras, las cualésexnsadas para trabajar detalles, de abrasion
muy fina y con diferentes formasque permiten llegatugares con angulos o curvaturas
pequeinas. También se hizo uso de bisturi.
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Fig. 75: Tallado de la efe en
Zzona que quedo tapada por el
doblaje.

Con el injerto en el faltante de la efe, el dobldgealma listo, y la efe ya tallada, el
anverso de la tapa armonica sélo requiere losagios de barniz en las fisuras y el injerto.

Fig. 76: Detalle del injerto en ¢
faltante de la efe.
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Una vez terminado el doblaje de alma, se hizo blaj® de bordes, también en madera

de abeto joven y procurando que las vetas coimeidil® mas posible a las de la tapa del violin.

Fig. 77: Bordes de abeto, pa
doblajes.

Para realizar este doblaje fue necesario pulir teldborde de contacto de la tapa
armonica hasta dejarlo de un espesor uniformerdm2E| doblaje debera entonces completar el
espesor ideal de esta zona de la tapa ademas ddircaon la finalidad de otorgar una
superficie de contacto uniforme, ya que la maderasia zona se encontraba dafiada. El espesor

final del borde de la tapa arménica es de 4 mm.
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Fig. 78. Proceso de adhesién «
doblaje de bordes.

En las zonas de contacto correspondientes a las &uperior e inferior también se
hicieron doblajes, procurando que tuviesen cordemlicon el doblaje del borde.

Fig. 79: Doblaje en zona ¢
contacto del taco inferior.
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h.- Adhesidn de tacos de sutura y de barra arménica

Luego se adhirieron la barra arménica y los taeosudura de 7 X 10mm. Para tallar la
base de cada taco y de la barra con la curvatueatdpa, se procedié con la misma metodologia
utilizada en el doblaje de alma, dibujando el cormiale la pieza a tallar en la posicidn que ésta
debera llevar en el reverso de la tapa y achureoddiza esta zona, para posteriormente apoyar
la pieza sobre su posicion y rebajando las pattesgjgedasen marcadas con tiza hasta que toda
la base calzara adecuadamente. La curvatura y feuperiores de la barra armonica se tallaron
una vez estando ésta ya adherida a la tapa.

Fig. 8C: Tallado de tacos ¢
sutura.

Fig.81: Tallado de la nueva bar
armonica.
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Se adhirieron 22 tacos de sutura, 18 de los ctiadgen posicionados a lo largo de las
fisuras ya selladas y los 4 restantes en la zdesian del ensamble central, como medida de
prevencién. Este Ultimo procedimiento preventive uigerido por el luthier José Manuel Mela
quien, al analizar el ensamble, consideré quesésémcontraba vulnerable a abrirse.

El tallado de la cara externa de los tacos sezrealha vez éstos se encontraron
adheridos a la tapa, a diferencia de los tacdgadibs en el violoncello, ya que sus dimensiones
dificultaban el trabajo manual.

i.- Incrustaciones en faltantes vy filetes.

Una vez concluida la intervencion del reverso, esdizaron las incrustaciones en las
zonas faltantes de la tapa, en madera de abeto jokaciendo coincidir las vetas del afadido
con las de la madera original. Para ello fue needallar la madera original en la zona

deteriorada para aplanar las paredes del faltdinieda hacerlas calzar con el afiadido.

Figs.82 A, B, Cy D: Antes )
después de incrustaciones en
D faltantes del borde de la tapa.
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En estas zonas también se habian producido pérdidadfilete, las cuales se
recompusieron elaborando un filete similar al odgdicon laminas de mafio y alerce de
0.25mm. de espesor cada una, adheridas entre si.

Fig. 83: Laminas de maifiic
alerce para filete.

Fig. 84: Filete nuevo par
incrustacion en faltantes.

Una vez confeccionado el filete, se cortaron lazds del tamafio necesario para

incrustarlos en las zonas faltantes.

Fig. 85: Realizando el corte d
filete.

Fig. 8€: Incrustando el filete e
faltante.
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Fig.87A,B,C,D,EF, Gy
H: Antes y después de las
H incrustaciones de filete.

j-- Adhesién de fajas.

El montaje de las fajas se realiz6 también con caldnica, ensayando previamente la
postura correcta de la parte a pegar y de los eles&e prensa que, en este caso consistieron

en dos prensas y una cinta elastica.

Por el deterioro del propio violin y por el tiemjpanscurrido desde su desarme total, las
fajas habian perdido parte de su forma, por lofgeaecesario, previo al momento de adhesién
de las partes, humectarlas con vapor de agua ntientea Para esto se mantuvo la parte a pegar
sobre la vaporera con un pafio absorbente por debdjm de que éste acumulara toda la

humedad y calor posibles durante lo que durase msteso. Este pafio fue recortado con
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dimensiones superiores a las de la parte a t@gea,que el vapor no llegara a la zona externa de
la faja, lo cual habria provocado el pasmado deliba

Fig. 88 Proceso de humectaci
de las fajas con vapor de agua.
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Una vez con esta parte bien humedecida y caligmter ende muy flexible, se procedi6
a adherirla con cola organica exclusivamente emestiemos, los cuales van en contacto con los
tacos.

AR R AR R R

Fig. 89: Detalle del extremo de
faja en proceso de adhesion al taco
lateral.

El resto de la faja se amold6 a la matriz por medida cinta de caucho, con el fin de
hacerla tomar la forma de la matriz durante el pemue durase el secado de la cola de conejo

de los extremos.
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Fig. 9C: Proceso de adhesién de
fajas a los tacos y amoldamiento a
la matriz.

Para evitar que por el eventual esparcimiento dle¢sivo la faja se adhiriera no solo al
taco sino también a la matriz, se interpuso eatfajh y la matriz un trozo de papel cuyo borde
se situd justo en el limite entre el taco y la matbe este modo, bastaria con humectar
levemente esta zona para despegar la faja de tensates que fuese necesario.

Fig. 91: Interposicion depapel
entre la faja y la matriz.
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Las fajas correspondientes a la zona de la cimtelaviolin, se adhirieron del mismo
modo, pero en lugar de utilizar prensas, se ocuopatasticos y cilindros de madera, para
amoldarlas a los tacos con su correcta curvataradl es mucho mas cerrada que la del resto
de las fajas.

Fig. 92: Detalle de la faja de
cintura en proceso de adhesion al
taco lateral.

La punta que se encontraba deteriorada, se cad@desya adherida a su taco para
reemplazarla por un nuevo trozo de arce. El certealizd en 45° para realizar un ensamble de
junta oblicua. El nuevo pedazo de arce habia sideado con el mismo sistema con el que se
doblaron las contra-fajas y se adhirié con coléniga sometiéndolo a prensa de igual modo

gue al adherir las fajas a los tacos.
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Ensamble a la faj
original.

Fig. 93:Detalle de la nueva punta
arce. Se observa el ensamble a junta
oblicua

Fig. 94: Nueva punta de arce.
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k.- Elaboracién de nuevas contra-fajas

Con todas las fajas adheridas a los tacos dehyisdi confeccionaron las contra-fajas en
madera de abeto de 6 mm. de ancho y 2 mm. de espk®ovez cortadas las tiras que serian
necesarias para todo el violin, se las sumergageaa durante aproximadamente 30 minutos y se

les dio la curvatura necesaria doblandolas sobrtlindro de cobre calentado con mechero.

Fig. 95: Proceso de curvatu
de las contra-fajas.

Los tacos que habian sido adheridos a la matrilespegaron aplicando agua tibia con
jeringa en las zonas de contacto, y con ayuda deespatula pequefia. Como se explico
anteriormente en esta zona se habian interpuestostrde papel, o que permiti6 que la
remocion fuese mas sencilla. En la fotografia seda el conjunto que forman las fajas ya
adheridas a los tacos, sin embargo éste fue devauddt matriz para poder seguir trabajando sin
correr el riesgo de deformaciones, aunque por stpeen adherirlo nuevamente.

98



Fig. 9€: Fajas adheridas a |
tacos.

Las nuevas contra-fajas se adhirieron con colanmgéa los bordes internos de las
fajas, para lo cual fue necesario tallar en lo®dadel violin las ranuras en las que irian
incrustados los extremos de las contra-fajas. &stuizo con una herramienta de lutheria con la

gue se realizan los canales donde se incrustditelies.
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Fig. 97: Tallado de ranuras fa
incrustacion de contra-fajas.

El proceso de adhesion de las contra-fajas sediizgacar aln la matriz, realizando
primero la adhesion en los bordes que irian enactmtcon la tapa armoénica, simplemente
levantando unos 9 mm. todo el conjunto de fajasdihs a los tacos. Como herramientas de
prensa se utilizaron pinzas para la ropa de madefarzando su capacidad de presion con
elasticos y talladas con el angulo necesario paeagjercieran una presion uniforme en las

superficies a adherir.

- Fig. 9& Proceso de adhesion
| contra-fajas.
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Con las contra-fajas ya adheridas, se tall6 yslijdorde interno, eliminando toda arista
aguda que pudiese entorpecer el recorrido del gaiihterior del violin.

Fig.99: Tallado de bord
interno de contra-fajas.

Este procedimiento se repitié en los bordes ga@ ieh contacto con el fondo una vez
que la tapa armodnica ya estuvo adherida a las, fajagie le brindaba el sustento necesario al
conjunto para poder manipularlo sin necesidad d#enar la matriz en su interior.

.- Doblaje de boton.
El botdn del violin habia quedado adherido altas@parandose del fondo arménico. La
divisiébn entre ambas partes se observaba dispayef® evidenciaban cortes seguramente

realizados en alguna intervencion anterior. Eneépisede observar una marca con el signo #

hecho notoriamente a mano.
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Fig. 10C Detalle del boton de
fondo. Se observa la division en
forma de corte.

Para la realizacion de un nuevo boton, se remdwaateguo botdn del talon y se realizé
un doblaje en esta zona del fondo, para lo cutdlEepor el reverso una hendidura rectangular
en forma de cufia con su declive hacia el borderguppara luego insertar un trozo de madera
de abeto para ensamblarla al fondo. En su librosé8Erbles en madera”, WolframGraubner

llama a este tipo de junta a tope oblicuo “picdlaeta” >

Fig. 102 Tallado del fondc
para doblaje de botén.

GRAUBNER, Wolfram, Ensambles en madera, Solucigeyesnesas y europeas, Biblioteca técnica de
la madera, Ed. CEAC, P&g. 53.
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Toda la zona del trozo de abeto afiadido que iréoatacto con el fondo, se talla en
bajorrelieve para lograr la correcta nivelacioneei nuevo pedazo y la pieza original, cuidando
gue la curvatura del borde sea la misma que laatde de la hendidura tallada en el fondo.

Fig. 10z Tallado de abeto pa
doblaje de botén.

Fig. 1(3: Ensamble de abeto
fondo armdnico para doblaje de
boton.

El ensamble se realizé adhiriendo ambas parteca@@norganica y prensa, y una vez
seco el adhesivo, se niveld el afiadido a la supedel fondo, tanto por su anverso como por su
reverso. El tallado de la forma del botén se raatian el instrumento ya armado, en base al
contorno del talon.
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m.- Armado del instrumento.

Una vez realizada la curvatura del borde interndadecontra-fajas, se adhirié todo el
conjunto a la tapa armodnica con cola organica. fuassas se dejaron instaladas durante un

periodo de 24 horas.

Fig. 10< Proceso de adsion de
la tapa arménica.
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Posteriormente a este paso, tal como se indicaamés, se repiti6 el proceso de
adhesion de contra-fajas en el borde correspordi@nfondo arménico del instrumento, asi
como también el tallado de sus bordes internos.ugaaconcluida esta operacion, se tallaron y
lijaron los tacos laterales, superior e inferiol wdelin, siempre con el objetivo de permitir la
libre circulacion del sonido al interior del instmanto.

Fig. 10t Detalle final de tac
lateral y contra-fajas.

Una vez con la estructura interna del violin yanteada, se procedio al cierre del

instrumento, adhiriendo el fondo arménico del mismamlo en que se hizo con la tapa.

La adhesion del mango se realiz6 una vez ya tedomios reintegros de barniz para
facilitar la manipulacién del instrumento. Pareegatoceso fue necesario tallar el taco superior
con el &ngulo de encastre necesario para quetieréaguedara a la distancia correcta de la tapa

y para que el mango soporte adecuadamente lanefesiés cuerdas.
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Luego de esto se adhiri6 la nueva tastiera de ébhmeango del instrumento. Para
reforzar la adhesion de la tastiera es necesalizaefinas estrias diagonales en las superficies
de contacto del ébano y el mango del violin, deommae al juntar ambas partes estas estrias
formen una X entre ellas.

La tastiera se adhiri6 al mango con cola orgarenapllando a lo largo de ambas una
cinta elastica para mantener fuertemente acoplatdss piezas durante el proceso de secado
del adhesivo, ejerciendo de este modo una presidorme en todos los angulos del mango y la
pieza de ébano.

Fig. 10¢ Proceso de adhesién de
tastiera al mango.

Luego se adhirieron las cejillas superior e inferealizadas en madera de ébano,
también con adhesivo organico. En la cejilla supese hicieron los canales para el correcto
posicionamiento de las cuerdas, que en el casosdédlines de 4/4 tienen una distancia de 17
mm. desde la 1% a la 42 cuerda, posicionandoyl&@2#tle forma equidistante.
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Fig. 107 Detalle de cejill
inferior en proceso de tallado.

Fig.10&: Detalle de losanales
de la cejilla superior.
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Fig. 109: Adhesion del mango a
caja acustica.

n.- Reintegro de barniz en fisuras.

Dado que el andlisis estratigrafico arrojé la texisia de una capa intermedia entre el
barniz y la madera del violin, se decidi6 realigarebas en trozos de madera de abeto y arce
aplicando distintos elementos organicos sellantéssade la aplicacion del barniz coloreado, a
modo de imprimacion. Las muestras fueron sometida@xposicion de luz U.V. durante su

secado, ya que este procedimiento acelera la @mgnlde las proteinas.

Fig. 11¢: Pruebas de imprimacic
en maderas de abeto y arce, bajo
exposicion de luz U.V.

Més tarde se realizaron pruebas sobre las impramasi con barniz al alcohol
coloreado, hasta lograr la cromacidad mas acotdalal barniz original del violin. En algunas

muestras se hicieron pruebas sobreponiendo capasilideas de colores puros y en otras se
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realizé el reintegro con mezcla de anilinas. Gm@alas pruebas se pudieron observar los

siguientes resultados:

Sellante Resultados post exposicign Arce Abeto
u.v.
Clara de Capa uniforme y facil de | Confiere mayor Permite la aplicacion
huevo pulir profundidad a las | de barniz facilimente

vetas de la maderal resaltando las vetas

Ajo Capa irregular, deja Dificulta la Dificulta la
residuos dificiles de pulir. | aplicacion de aplicacion de barniz
barniz ya que ya que remueve el

remueve el sellante sellante formando
formando grumos. | grumos.

Solucién de | Capa uniforme, facil de Ofrece un acabado Otorga una tonalidad

laca Astra y | pulir, con algo de brillo. prolijo pero sin ambar que facilita el
resina elemi profundidad de las | reintegro cromatico,
en alcohol vetas. pero su acabado es
etilico. de poca profundidad.
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Los mejores resultados fueron los logrados coraaliar huevo, ya que al someterla a
exposicion de luz ultravioleta se produjo no sal@dagulacion de la albumina presente en ella
si no también su insolubilidad, facilitando asi dplicacion del barniz sobre la capa de
imprimacion, siendo elegida esta sustancia comaimaeion a utilizar en la realizacién del
reintegro de barniz.

El reintegro se realizé con goma laca Astra ynesglemi en alcohol etilico, eliminando
previamente los repintes raspando suavemente csinribiel barniz de dichas zonas. La
cromacidad de esta solucion para barniz se coidsmploreandola con anilina al alcohol. Los
reintegros se realizaron aplicando barniz amacilmo base, y sobre éste distintas mezclas de
barnices coloreados, segun las zonas del viollasegue se encontraban las pérdidas de la capa

de proteccién. Los colores utilizados en estas lagfaeron amarillo, café, rojo y azul.

Fig. 111: Reintegracion de barn
en zona de fisura de la tapa.
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La aplicacién de cada mano de barniz debia espkesacado de la mano anterior, y para
lograr la nivelacion de los reintegros con la sfigierdel barniz original, se realizé un pulido
fino con lija 2000 impregnada con unas gotas dieade linaza entre cada capa.

Fig. 11Z Caja armonica del violi
con reintegros de barniz
finalizados.

fi.- Pulido general de barniz.

Una vez con el barniz de los reintegros ya sepuoligo, se realiz6 en todo el violin un
pulido general copopotté® aplicada con pafio suave, frotando enérgicamemgeglianinar las
huellas dejadas por la manipulacion del instrume@tmno acabado se froté con aceite de nuez

empleando un pafio suave.

% oz francesa para denominar a una pasta de puiirfima hecha en base a tierra de tripoli.

111



0.- Montaje.

El montaje del violin consistié en los siguiernpasos:

- Tallado de clavijas, a las que es necesario adbajsu diametro en forma coénica para hacerlas
entrar en los orificios del clavijero, asi comondiisuir su longitud de acuerdo a la posicién que
ocupen en el mismo;

- Rectificado de la curvatura de tastiera, dadoéstie pieza viene con su forma en bruto;

- Construccion y ajuste de altura de las cejijaalizacion de los canales de la cejilla supgrior
donde descansan las cuerdas del instrumento;

- Construccién y postura del alma, cuyos extrenad®ed tener el angulo adecuado para calzar
con la curvatura de la tapa y del fondo;

- Tallado y ajuste del puente, ya que es una pieeatambién viene en bruto y a la que es
necesario tallarle los pies de asentamiento (paeaégtos se ajusten a la curvatura de la tapa),
rebajar su espesor hacia el borde formando un piseldonde pasan las cuerdas, darle la
curvatura necesaria para la altura idonea de kslas y realizar las ranuras en las que éstas irdn
asentadas. Cada una de estas ranuras tiene eldmt¢h@uerda que va asentada en ella y una
profundidad igual a la mitad de su espesor.

- Postura del tira-cuerdas y ajuste de su distapcia

- Postura de cuerdas, la cual se realiza siempnermzando por la 12 y siguiendo por la 4%, las
gue luego se tensan de forma simultaneapara equildéo presion ejercida en el puente, el cual
es sujetado Unicamente por las cuerdas, y evitguaseste se deslice o se incline.

- Postura de mentonera.

La afinacion del violin, de la primera a la cuatarda es Mi, La, Re y Sol.
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Fig. 115 Foto final

4.5- Sugerencias de Conservacion Preventiva.

- Si no se opta por la exhibicion permanente mrimento, el violin debe ser guardado
en un estuche con interior acolchado y forrado eda suave, que cuente con higrometro
incorporado, cuidando demantenerlo entre un 40- 8@%humedad relativa, y contar conun
humidificador Dampit,el cual es una suerte de marmujue cabe dentro del instrumento
dejando uno de sus extremos hacia afuera y quankemte emite humedad, protegiendo los
instrumentos de fisuras, deformaciones o de desgega

113



- Se debe conservar alejado de fuentes de calor liggpieza debe realizarse

periédicamente con pafio suave en seco.

- Debe ser ejecutado al menos 3 veces al afio dummperiodo no superior a las 2

horas, segun dicta la Carta de Cremona para inetiia® de museo.

4 .6- Conclusiones.

La intervencién en este instrumento significo unarte de sintesis de lo que es la
restauracion de instrumentos musicales. En élaenénraban casi todas la patologias que pueden
encontrarse en el ambito de la lutheria, desdeesrde construccion, empleo de criterios en
desuso, intervenciones anteriores defectuosaa, deltaccesorios, fracturas y faltantes de capa

de proteccién y de materialidad.

El trabajo realizado sobre él, no estuvo exentandenentos dificiles, en los que las
técnicas a aplicar se volvian sumamente minucidSimsembargo, gracias a ello es posible

contar con el conocimiento empirico de procedinagmén complejos como delicados.
Este violin se encuentra hoy en condiciones dexdabido como objeto de museo, o

bien formar parte de alguna coleccion privada. Dmmento, continlia estando en poder de

LutheriaMela.
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CAPITULO V)
ARCO.

5.1- Ficha del objeto.

Descripcion: Arco para violoncello color rojizo aso, vara redonda excepto en la zona de la

empufiadura, donde es octogonal. Presenta baréliawey proteccion de cuero frente a la nuez.
Material: Madera de Pernambuco, ébano y nacar.

Dimensiones:

Largo: 715 mm.

Alto a la altura de la nuez: 31 mm.

Alto en la cabeza: 27 mm.

Ancho de la nuez en su base: 16 mm.

Ancho de la cabeza: 12 mm.

Diametro de la vara en la empufiadura: 9,50 mm.

Diametro de la vara en el centro: 8, 75 mm.

Diametro de la vara en la cabeza: 6 mm.

Funcionalidad: Accesorio para instrumento musieataerda frotada.
Tipo de objeto: Arco para violoncello.

Estilo: Arco moderno.

Procedencia: Fabricado en Francia.

Autor: Industrial.

Deterioro: Desgaste y pérdida de crines.
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Estado de conservacion:

El arco en si se encuentra en buen estado, sizhermioco desgastado en la zona de la
empufadura, pero sin necesidad de reintegro. lrmsscse encuentran muy sucias y ha perdido
una cantidad considerable de ellas, encontrdndasetha bastante mermada.

Propuesta de intervencion:

a) Remocién de cufias y crines;
b) Reposicion de nuevas cufias y nuevas crines.

5.2- Presentacion del objeto.

Este es un arco de violoncello, perteneciente ecliemte de LutheriaMela, quien

requirié un trabajo de mantencion.

En él no existian dafios ni deterioro estructusalp simplemente disminucion y

degradacidn de las crines, por el natural desgast@rovoca el uso continuo.

La intervencion en este objeto se realiz6 comoraatencion dirigida a conservar el

buen estado del arco y su funcionalidad en éptooadiciones.

5.3- Pasos previos a la intervencion.

5.3.1- Lavado y peinado de las crines.

Antes de realizar cualquier operacion con el acoecesario lavar las crines con jabén

neutro para eliminar la posible grasa que pudieamservar. Después de enjuagarlas con
abundante agua, se desenredan con un peine dmpydisias.
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5.3.2- Elaboracién de cufias.

La primera de ellas tiene forma rectangular y a presiéon en la morteza de la

nuez sobre el nudo que ata la crin, quedando ntro de ella. Otra,con forma de
lenglieta trapezoidal, presiona las crines a sdas | ferrules, mientras que la tercera, con
forma de taquillo trapezoidal,sujeta la mec nabeza, quedando oculta por la crin. Este

taquillo tiene un angulo de 90° en su lad nide 45° en el posterior,

1 @ Cufa de la nue;

Cufa del ferrules
2 vista desde arriba y
lateral.

—
Cufa de la cabe:
esde arriba 'y

Fig. 11% Forma de lasufias
sujecion de las crines.
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5.4- Medidas de Intervencion.

a) Remocidn de cufias y crines.

Las cufias que sujetan las crines a la cabezauelalran de removerse del arco y sustituirse

por las nuevas, confeccionadas como se explicammto anterior.

b) Reposicion de nuevas cufias y nuevas crines.

Con las crines seleccionadas ya desenredadasyflas ya talladas, se divide la crin en
dos y se juntan luego ambas partes con una deeelldseccion opuesta a la otra. De este modo
se equilibra la cantidad de crines con las escat@bpelo en ambas direcciones, para que el

roce ejercido sobre las cuerdas sea el mismo at pharco hacia un lado como hacia el otro.

Luego se anudo un extremo de la mecha enrollandailargrueso de fibra sintética,
procurando que quedase bien apretado. Para estoteletarse el hilo, haciéndole un nudo
grande en el extremo para introducirlo en la bosajgtarlo mordiéndolo con las muelas. El hilo
se tensa con una mano mientras que la otra tomanta de la crin. Con el hilo bien tenso, sin
dejar de morderlo, se va enrollando en el extremtactrin, pasando cada vuelta por sobre la
hebra que sale desde la boca. Cundo el barril Identide unos 20 mm. se ata realizando
primero un nudo, luego una vuelta, después otro yustra vuelta y finalmente tres nudos. Se
corta la crin sobrante de la punta a unos 2mmhitiey se chamusca el extremo.

Para remover el pasador de la nuez es necesaigarahas gotas de alcohol etilico en
Sus junturas, ya que para posicionar la cuia dellés se utiliza algo de adhesivo y este suele
esparcirse hasta el pasador, fijandolo un poconaidz. Luego se empuja suavemente desde su
extremo con alguna herramienta plana para desliparl su guia hasta sacarlo completamente.

En este caso fue necesario tallar un poco laglesrde la morteza ya que se hallaban

irregulares. Se ahondd un poco mas el orificio ieacdion al tornillo y se emparejaron sus

paredes laterales.
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Fig. 11¢ Tallado de paredes de
morteza. Se hizo mas honda la
cavidad en direccion al tornillo de
la nuez.

Una vez hecho estose introdujo el extremo de eriatgdo en la morteza de la nuez, con
la punta en direccién a la cabeza, doblando elyeisando el barril de hilo con la cufia n® 1, la
cual se encaj6 a presién en el orificio insertaiodmas posible su punta en direccién al tornillo

de la nuez.

Fig. 117 Detalle de la insercion ¢
las crines en la morteza de la nuez.
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Fig. 11& Detalle de la cufi
encajada en la morteza.

Con la crin ya enganchada en la nuez, se introéugasador por encima del pelo,

cuidando que éste no se doble ni se crucen unaashedn otras.

Luego, se rodea la crin con un hilo cuyos extreg@mtroducen en el ferrules, tirando
de ellos para traer la crin y hacerla pasar potrdete esta pieza.Con cuidado de que la mecha
de crin esté bien lisa y que ningun pelo se croteesotro, se encaja el ferrules en la nuez,
sujetando asi el pasador. En el espacio que queda la crin y el borde semicircular del
ferrules se introduce la 22 cufia, previamente fdeecon agua de cdlgara presionar la
mecha, cuidando que su costado externo quede cpoagnmas de crines, ya que a ese lado el

ejecutante ejerce mayor presién sobre el arco.

?’Se |e dice “agua de cola” a un adhesivo muy dil@id@gua, practicamente sin consistencia.
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Fig. 11¢ Introduccion de I
SN cufia del ferrules.

Con este extremo de las crines ya inserto en la, e posiciona ésta en la vara,
insertando la hembrilla en la ranura de la empuf@agatornillandola levemente para dejarla en

Su posicién mas cercana a la cabeza del arco.
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La vara se sujeta entonces con un tornillo de neekaaltura de la nuez,para anudar las
crines en su extremo opuesto pasados unos 5 mia m@rteza de la punta, mojandolas y
peinandolaspara que se mantengan bien ordenadas.

Fig. 12C: Peinado de crines pe
atar el extremo que ird inserto
en la cabeza.

Este extremo se ata del mismo modo en que se bizelextremo de la nuez. Una vez
atadoes necesario sacar la nuez de la vara eailgerbon la punta de la crin en direccion a la
empufadura, de modo que el pelo caiga hacia adafenia cabeza. Con este extremo ya en la
morteza de la cabeza, se encaja la cufia n° 3 iarpess el orificio, sobre el barril de hilo,y se

vuelve a posicionar la nuez en la vara, de moddajoefia quede tapada por el pelo.

Fig.121: Detalle de la insercién ¢
lacufia en la morteza de la cabeza.
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Con las crines ya enganchadas de ambos extremas/de, se termina de atornillar la
nuez, para tensar la mecha, sin llegar al topéodeillo. Luego se pasan varias veces las crines
por la llama de un mechero, rdpidamente para qse moemen. Esto provoca la contraccién del

pelo, para lograr que queden en su tensién idénea.

Como ultima medida, se pincelan las crines con mfisiima cantidad de colofonia
disuelta en alcohol etilico, lo que aumenta su cdpd de roce sobre las cuerdas del
instrumento. Se limpia la vara con un pafio suaveddecido levemente con acetona diluida en
agua, para eliminar la grasa dejada en la manigulat| arco, y se frota suave y rapidamente

con un renovador de barniz hecho en base a adidic@y vaselina, a modo de acabado.

Fig.122: Foto final.

5.5- Sugerencias de Conservaciéon Preventiva.

- Mantener siempre en su estuche, alejado de |l&diadny de fuentes de calor, o bien
colgado por la curva de la nuez, destensando sielapcrines después de utilizarlo.
- Realizar el cambio de crines, barril de plataigro de la empufiadura periddicamente,

para evitar su deterioro.

5.6- Conclusiones.

La intervencién en este objeto significod el apieaig del mecanismo de tension de los
arcos para instrumentos de cuerda frotada, y larrapcia de realizar acciones de conservacion

gue retarden el deterioro tanto de obras de an® @& objetos de uso.
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CAPITULO VI)
ANEXOS.

6.1- Comentarios sobre la restauracion de ContrabajAustriaco.

Durante el periodo de realizacién de este estlidig) a LutheriaMela el encargo de
restaurar un contrabajo austriaco que habia sufifl@ctura de la tapa armoénica y una de sus
fajas.

Lo aprendido en la intervencién de este instrument los que en ese momento éramos
alumnos del luthier José Manuel Mela, tuvo un vah@onmensurable para nosotros, quienes
participamos como asistentes en todo el proces@l|Ee evidenciaba la diferencia existente
entre los conceptos de “restauracién” y de “repérdc definidos en la primera parte de este

estudio.

El instrumento habia sido intervenido anteriorraemte un modo poco prolijo,
contandose entre las medidas aplicadas el usoribs wdavos para unir la tapa arménica a las
fajas, y un tornillo para sujetarla a uno de lao$alaterales, ademas del empleo de masilla de
poliéster para rellenos en su borde inferior deve@n el cual la madera se encontraba

deteriorada.

Clavos

Tornillo.

Fig. 12% Clavos y tornillo er
unién de tapa y fajas.
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El barnizado de la tapa arménica, posiblementézeetd en una restauracion anterior,
era una gruesisima capa de casi un milimetro desespgue evidentemente carecia de
flexibilidad, lo que se evidenciaba en su totabjoedadura, el cual ademas mostraba surcos de
brocha en la superficie.

Al abrir el contrabajo se encontraron tacos derautperfectos y enormes excesos de
adhesivo, lo que reflejaba un trabajo poco limfm algunas fisuras se habian adherido parches
de arpillera y una de las barras de su estruatigania habia sido removida.

Fig. 124: Taco de sutura. <
observa la poca prolijidad del
mismo y el exceso de adhesivo.

| Fig. 125 Parche de arpillera ¢
~ fisura.
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Fig. 12€: Reverso de taf

armonica. Se observa el exceso de
adhesivo y la falta de la barra
inferior.

7 bl

La intervencioén del contrabajo consistio en losiisigtes pasos:
- Apertura de la caja de resonancia.
- Limpieza:
- Remocidn de suciedad y exceso de adhesivos aeteri
- Remocién de adhesivo de los bordes de contacto.
- Eliminacién de restauraciones anteriores defeetsio
- Remocidn de taco de sutura adherido en efe iatpiie
- Remocidn de varios clavos y un tornillo en ladmile la tapa y las fajas;
- Remocion de masilla de poliéster en borde infetfeecho de la tapa.
- Adhesién de fisuras en la tapa armonica, fontigas;
- Nivelacién y adhesion de ensamble central emnllehgin inferior;
- Adhesién de nueva barra armoénica del fondo;
- Suturas de refuerzo en fisuras.
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Fig. 127 Rewerso del fondt
armonico, con nueva barra 'y
nuevos tacos de sutura en fisuras

Fig. 12& Nuevo taco de sutura
fisura de efe.

- Realizacion de doblajes en:
- Borde del pulmén inferior derecho;
- Encastre de la tapa armonica;
- Efe izquierda;
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- Fisura en pulmén inferior de la tapa arménica.
- Cierre de caja de resonancia;
- Barnizado y reintegro cromatico en zonas de gérde color;
- Montaje.

Esta intervencion fue Gtil para conocer la estmactnterna de un contrabajo, el mayor
de los instrumentos de cuerda frotada, la cualisr@mtasi todas las caracteristicas del violin y
el cello, diferenciandose Unicamente en la estracta barras armonicas del fondo. Este,
ademas, puede tener forma concava como los oBtanmentos, o plana, con un angulo en la
parte superior que acerca su boton al talon ddtalomo. En este caso, el instrumento era del 2°
tipo.

La participacion en esta restauracion permite tdigoacion de ciertos conocimientos
tedricos de forma empirica, ya que aunque pud@rdesperogrullo, las reparaciones realizadas
anteriormente en el instrumento dificultaron leemencion al haber sido incorrectamente
aplicadas. Un ejemplo de esto es la sorpresa ameacclavos en la tapa armoénica, ya que sélo
se tuvo conocimiento de este aspecto cuando alrestaviendo la tapa con agua caliente, la
espatula que servia de ayuda chocé con ellos,riaalo la importancia de los procedimientos

gue tengan en cuenta la posible necesidad de émgiones futuras.
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6.2- Medidas de los diferentes cellos y violines.

Medidas

de violin.

1/4

3/8

1/2

5/8

3/4

7/8

4/4

Longitud
de la

caja.

267 mm.

284 mm.

300 mm

315 mm.

330 m

m.

343 m

m. n3B6

Longitud
del

mango.

101 mm.

110 mm.

115 mm

120 mn.

126 m

m.

131 m

m. 6

Longitud
de

clavijero.

80 mm.

85 mm.

89 mm.

94 mm.

98 mm

102 m

Longitud

total

448 mm.

479 mm.

504 mm

m.

576 m

m. P8

Medidas

de cello.

1/2

3/4

7/8

4/4

Longitud
de la

caja.

655 mm.

690 mm.

720 mm

750 mm.

Longitud
del

mango.

85 mm.

120 mm.

150 mm

180 mm.

Longitud
de

clavijero.

40 mm.

75 mm.

105 mm,

135 mm.

Longitud
total

970 mm.

1.005
mm.

1.035
mm.

1.065
mm.
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6.3- Mapa de espesores violin “Kochansky” de Guarmiedel Gesu.
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6.4- Ficha técnica de adhesivo organico industrifiite Bond LiquidHide.

Propiedades fisicas.

Tipo Emulsion de proteina natural.
Estado Liquido

Color Ambar

Apariencia una vez seco Translucido

Solidez 52%

Viscosidad 4,000 cps.

PH 6,5

Punto de inflamacién > 93,3°C

Duracion

12 meses en envases
herméticamente cerrados,
a 23,8°C

Instrucciones de aplicacion.

Temperatura de aplicacion

Sobre los 10°C

Tiempo minimo para ensamble

10 minutos (a 21°C% BR)

Tiempo de ensamble total

20/30 minutos (a 21°C% bIR)

Método de aplicacion

Puede ser aplicado con rodifhor
inmersion, aplicador plastico,
cepillo o brocha.

Presion necesaria para ensamble

Lo suficiente paealas parte
junten bien.

U7

Limpieza

Con pafio himedo mientras se
encuentra liquido. Una vez seco,

raspando y eliminando el polvillo.

Caracteristicas.

- Listo para su uso.
- Ideal para la reparacion de
muebles finos.

- Facil de lijar.
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- No se ve afectado por los
barnices.

- Excelente resistencia a latraccio
- Su secado lento permite un
ensamble preciso.

Limitaciones.

No esta disefiado para uso exter
0 donde la humedad es probable.
No sirve para
aplicaciones estructurales de carg
La congelacion no puede afectar |
funcién del producto, pero puede
hacer que se espese. Es necesar
agitar para volver el producto a sy
forma original. Evitar su

congelacion.

or
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6.5- Ficha técnica de maderas utilizadas en luthexf®

Propiedades Abeto Arce Ebano

mecanicas

Resistencia a la 710 kg/cm?2. 1100 kg/cm2 1750 kg/cm2

flexion

Resistencia a la 450 kg/cm2 540 kg/cm?2 890 kg/cm?2

compresion

Elasticidad: 110.000 kg/cm2 105.000 kg/cm2 200Jagom?2

Densidad Baja Media/alta Muy alta
0,45/ 0,55 (0,61 /0,66 g/cm3) (0,98 g/cm3)
g/cm3)

BGuia practica de especies de la madera, ConfedarBspafiola de Empresarios de la Madera.
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6.6- Ficha técnica de cuerdas para Violin y Cell®.

Instrumento Violin
Modelo Calibre Tono Caracteristicas
PirastroTonica Medium La: Aluminio. | - Tono festivo, abierto y directo.
Re: Plata. - Gran proyeccion y brillo.
Sol: Plata. - Facil y rapida respuesta.
Mi: Acero - No son sensibles a la humedad.
plateado - Afinacion rapida.
- Conjunto bien equilibrado en
armonia.
- El Re de plata le confiere un
sonido célido.
Instrumento Cello
Modelo Calibre Tono Caracteristicas
EvahPirazzi Medium La: Acero cromado- Sonido brillante.

Re: Acero cromada

Sol: Tungsteno
Do: Tungsteno

- Potente proyeccion.

- Muy facil respuesta.

- Gran armonia entre cuerdas.

- Suave transicion del Re a la
cuerda Sol.

- La construccién individual de lo
calibres tiene una gran influencia|

en el sonido: un calibre suave es

U7

una cuerda consonido mas calidog.

®Datos extraidos de las fichas de Pirastro: htipaéfro.com/homeset.html
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6.7- Carta de Cremona 1987.

Parte I: Teoria.

Articulo 1.- La Carta de Cremona concierne losrimaentos de cuerda y debe ser considerada
como un documento que integra la carta general elaRracion de 1972. Se refiere a la
conservacion y restauracién de importantes instntwseculturales de cuerda, y se aplica tanto a
los instrumentos que representan la mayor expresébrarte y las obras manuales como a
aquellas que pertenecen a la cultura popular. hesumentos a considerar pueden estar en

cualquier condicién, ya sea nuevos, indemnes cagmientos.

Articulo 2.- Estas instrucciones de conservacidmestauracion de instrumentos musicales de
cuerda no sélo son pensadas para institucionescasipkino para cualquiera que posea un

instrumento.

Articulo 3.- Las operaciones definidas como cores@bn no incluyen solamente las

intervenciones directas en el instrumento, sino también consideran otras medidas de
precaucion, tales como: registros computacionatgéjogos, cuidados y mantenciones de rutina
usos, transporte, inspeccion y actividades sinslaue el objeto necesite para asegurar que el
instrumento pase a las futuras generaciones emdgsres condiciones posibles, tanto en

términos de forma como de estructura.

Articulo 4.- Las operaciones definidas como resteidn se refieren a cualquier trabajo de
reparacion de los dafios que el objeto presental anomento de su reconocimiento, o
intervencion designada a mantener la eficienciaimgtumento tanto como sea posible. En
general, ningln trabajo debera remover las parigmales del instrumento o causar algun tipo
de alteracién en su forma, materiales o caradtagsiecanicas tales como modificar su aspecto
original, sus cualidades sonoras (como la potesoiera, calidad del tono, entre otros.), su
tipologia y su uso, con excepcién de los puntoaubs en el punto c), Articulo 7. Cualquier

operacién que se lleve a cabo, lo que esté reladmoon la conservacién del instrumento, su
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condicién inicial y los tipos de operaciones coesdlos como importantes, deberan ser
explicados y justificados en un informe técnico.
Articulo 5.- Referente a las operaciones de coas&w y restauracion mencionadas en los

Articulos 3 y 4, se deberan eludir, en cualquisrucistancia, los siguientes tratamientos:

a) Estudios y analisis destructivos o peligrosos;

b) Mover y transportar instrumentos sin las asistedeigpersonas capacitadas y sin
pruebas previas de microclimas adecuados;

c) Tratamientos arbitrarios, estilisticos o de comsfin, aun si hay documentos que
indiquen la forma de un instrumento finalizado;

d) Remocion y destruccion,

e) Reconstruccién o alteracion.

La naturaleza y limites de las operacion permitettan expuestas en los Articulos 12, 15, 16 y
17.

Articulo 6.- Cualquier trabajo de conservacion staaracion de un instrumento musical debe
cumplir con el principio de la reversibilidad, laiey significa que tato las caracteristicas
ambientales en que se almacena el instrumento d¢osntratamientos al que serd sometido
deben permitir llevar a cabo nuevas medidas deepoidn, verificaciones, inspecciones y

operaciones de restauracion en el futuro.

Articulo 7.- Ambos tipos de operaciones (consedragi restauracion) deben tomar en cuenta
las razones por las que se ha decidido preseniastelimento, sin reparar en que es posible
restituir su sonido en forma eficiente, o que stdatinuidad de su funcion musical ha sido
interrumpida.

Sera necesario:

a) Establecer, la importancia del origen histéricoidsirumento y su significado, tanto

cuantitativamente como cualitativamente, de cualggambio que haya podido

tener lugar mientras el instrumento estaba en uso;
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b) Definir el valor documental del instrumento queéhaecesario el mantenimiento de
su funcion musical en forma eficiente;

c) Establecer, en el caso de la restauracion de leidiurmusical del instrumento,
primero, las estructuras que son esenciales y qudeben ser modificadas por
ningdn motivo y las que son secundarias y podratraesformadas, reconstruidas o
reemplazadas, y segundo, el grado al cual debgresservado en su forma original,
o al menos en la condicion en el que se encuearaiias 0 menos transformado en
comparacion con sus caracteristicas originales.

Articulo 8.- Para lograr los objetivos mencionaéoslos articulos anteriores, se debe realizar
algun tipo de investigacion histdrica y analisis aestructivos utilizando todos los medios
proporcionados por la ciencia y la tecnologia.

Se debera llevar a cabo un registro fotografico doeumente el estado inicial, durante y
después de los tratamientos. Toda la documentgaiégistros deberan ser almacenados en los
Centros de Restauracion o en las oficinas locatedad autoridades responsables de los
monumentos y bellas artes, y los instrumentos débanompafiados de las copias de estos

documentos.

Articulo 9.- Los instrumentos que conserven la naigorma y estructura de cuando dejaron el
lugar donde fueron fabricados deben ser considsradmo originales. Cualquier tratamiento
que altere la documentacién auténtica de los im&ntios esta prohibido, sin importar la
reputacion de la que los restauradores que losaapiuedan gozar. Instrumentos que durante su
vida (til experimentaron cambios y s6lo cambiosgeterioro natural de los materiales debidos
al paso del tiempo o debido a las operaciones riaahe@ds simples propias del mantenimiento,
sino por modificaciones tecnoldgicas y renovaciate®n ser considerados como no originales.
En esos casos, los tratamientos de restauraciosegapefocan a recuperar la condicion original
del instrumento serian equivalentes a realizarfaisdicacion y esto, por supuesto, no puede ser
permitido.

Articulo 10.- Métodos e instrucciones autorizadescdnservacion y restauracion se especifican

en los articulos de la parte 2 en Procedimientosualquier caso de dudas o conflictos respecto
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a los tipos de tratamientos que se quieran llevaab®, deben ser notificados a las autoridades

locales responsables de los monumentos y belles art

Parte Il. Procedimientos.

Articulo 11.- Los tratamientos de restauracion deber llevados a cabo, en la medida de lo
posible, en los Centros de Restauracion en preséecexpertos de diferentes ramas y luthiers
habiles, juntos con investigaciones histéricasnités y cientificas. En estos centros, los
problemas son abordados utilizando metodologiataguan en cuenta teorias y procedimientos
actualizados. Ademas, las soluciones que son athpstan menos condicionadas por los no
siempre apropiados requisitos de quienquiera @wa la cabo el trabajo, visto tanto desde un

punto de vista cultural como de la salvaguardibpge&alores documentales.

El proceso de restauracién debe ser costeado erdfudel tiempo y materiales antes que por
una suma global, de manera de evitar, como resulied estimaciones que son demasiado
competitivas o que incluyen solamente una provislinitada para las contingencias

imprevistas, el apuro excesivo al realizar el albda negligencia en los detalles.

En los procesos de restauracion, la relacion egitreosto del tratamiento y el valor del
instrumento en el mercado, no deben ser consider@amo un factor determinante, ya que la
conservacion de un producto significativo del esfaehumano se justifica por sus valores
historicos y culturales mas alla de cualquier aeTsicion econémica basada en las leyes de

ofertas y demandas.
Articulo 12.- Es importante que los instrumentossicries, pertenecientes ya sea a duefios
publicos o a privados, sean atendidos en formairaemfpara asegurar que cualquier medida

precautoria sea tomada en el caso necesario geaaietervenciones mayores en el futuro.

Los aspectos mas importantes a considerar en @stexto son los sistemas de almacenaje, el

ambiente, métodos de transporte y usos.
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Articulo 13.- Cuando se llevan a cabo procedimigme restauracion, los restauradores deben
observar que cada esfuerzo que se hace es pagtaregpgonservar cada parte del instrumento,
por muy pequefio que sea, en su condicién origidsmpreferible reparar y recuperar cualquier
dafio que sustituirlos con nuevas piezas y otrosna#s.

Lo mismo se aplica a las operaciones de refueistasi@s, segun lo definido en el Articulo 17,
para lo cual se han probado métodos que ya serdgremie la disposicion de los restauradores.
Antes de tomar cualquier decision que involucreshacificios o huecos para remover material
de la estructura original, se debe tomar en cusrdluier efecto que esto tenga en la variacion
del tono, en las caracteristicas propias del sorodiginal del instrumento y en el
comportamiento estatico y dindmico del orificio.

El nimero vy tipo de elementos de refuerzo resufiportante, ya que pueden modificar los
parametros basicos como la elasticidad y el casfiei de rigidez de los materiales a unir, el

peso del instrumento y la amplitud y direcciénate\ibraciones.

Debido a todas estas razones, cualquier tratamisortm el adelgazamiento total o parcial,
reduccion de altura y espesor de las fajas, cadddioontorno del instrumento y alteraciones de

sus dimensiones, no estan permitidos.

Articulo 14.- Los siguientes criterios o caractiérés deben ser considerados cuando se

identifica un instrumento, ya sea de propietaribligd o privado:

a) Fecha de construccién (mas de 50 afios de antigiedad

b) Fabricante (famoso o0 menos conocido.);

¢) Tipo de instrumento (si es raro o no.);

d) Suimportancia como evidencia histérica de su coosion o motivos decorativos;
e) Sus lazos con los repertorios musicales del pasado;

f) Su importancia como evidencia de la practica mugiga ha sido abandonada.

Se sugiere que en el caso de colecciones pubdistsidentificacion la lleve a cabo un grupo de

expertos, incluyendo historiadores del arte, eattds de instrumentos musicales y luthiers.
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Los instrumentos que son rechazados luego de esteci®n pueden ser vendidos o dejados en
almacenes no conforme a ningln requisito especifieoconservacion. Los instrumentos
seleccionados deberan ser catalogados lo antddeposi

Articulo 15.- Los Unicos pasos que se deben tomax proteger los instrumentos de la polucion
y las variaciones climaticas son aquellos quersialn a prevenir las alteraciones del material,
el color superficial, las formas de la estructueanthdera y cualquier otro material organico o

inorganico que sea ha utilizado en él.

Las personas responsables de la conservacion ddisenvar las condiciones ambientales en
forma periédica, utilizando higrémetros y termoérasiry dejar registrados los resultados. El
polvo en el aire, la humedad excesiva, la formadémoho, la condensacién en las piezas, la
presencia de xiléfagos y los métodos de desinfacd todas causas de la polucion y deben ser

consideradas como potenciales fuentes de preocmpaci

Articulo 16.- Para comprender los efectos de lashlar y la luz artificial sobre los instrumentos

se deben considerar sus tres componentes:

a) Rayos visibles;
b) Rayos infrarrojos;

¢) Rayos ultravioleta.

Las personas que custodian los instrumentos detffermiar a los supervisores de cualquier
irregularidad que pueda ocurrir en relacién a &saciones ambientales especificadas en este

articulo en el anterior.

Articulo 17.- En concordancia con el Articulo 7npuc), y dependiendo de las circunstancias,
algunos tratamientos de restauracién podrian setifigos para las estructuras que pueden ser
modificadas para restituir el sonido del instruroeptara permitir un nivel adecuado del

funcionamiento musical. Las estructuras en cuestidnas siguientes:

a) Barra arménica (reemplazo y/o modificacion.);
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b) Alma (reemplazo y/o modificacion.);

c) Puente (reemplazo y/o modificacién.);

d) Tastiera (reemplazo y/o maodificacién.);

e) Boton (reemplazo y/o modificacion.);

f) Cordal (reemplazo y/o modificacién.);

g) Renovacion de los agujeros del clavijero por etjdste;

h) Tacos laterales, inferior y superior (pueden semmazados si se dafian.);

i) Bordes externos de la tapa armodnica o el fondo micondreconstruccién en el caso
de grietas traumaticas debido a que el instrumemizay6 o al desgaste causado por
la transpiracién del ejecutante.);

j) Bordes internos (reemplazo de pérdidas de fragretdbido a que se ha abierto la
caja de resonancia en la zona de union de la tagh fondo, adherida con
pegamento.);

k) Tapa armonica o fondo armonico (sellar fisurasicapién de pequefios y livianos
tacos de sutura de madera.);

[) Grietas anchas (si son extensas, las grietas ép#a o el fondo, o el desgaste
mecanico debido al movimiento del alma, se debetmzar con un revestimiento a
fin de no remover el material original para daralug la cubierta.En forma
excepcional se debera llevar a cabo una limpieriéalila para asegurar una buena
unién entre las partes.);

m) Barniz (realizar retoques en caso de fisuras dagie

Todas las operaciones de restauracion deben semedatadas y los fragmentos originales

removidos deben ser preservados en un sobre.

Articulo 18.- Los siguientes tratamientos no est@mitidos:

a) Repintes (se incluyen las denominadas “capas ponéest.);

b) Cualquier limpieza que remueva la antigua patiehbarniz antiguo (Art. 22.);

¢) Reconstruccion disefiada para restaurar areas tleasrg volverlas a su condicion
original, o rearmar instrumentos que se encueffitegmentados o a los que les falta

partes importantes.
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Articulo 19.- Si se va a incorporar alguna partekeinstrumento se debera hacer una distincion
entre las partes que no afectan su forma y cafstites estéticas, y las partes faltantes que
previenen una correcta apreciacion del verdaddeml@slel instrumento. Para lo anterior, que
generalmente esta hecho de materiales inacabaadl@sngun barniz, decoracién y tratamientos
de proteccién, no hay instrucciones especificas aqusidere la adaptacion de su apariencia
superficial para igualarse con el original. Sin angb, el restaurador se le permite tatar de
igualar tanto como pueda a las partes originale® tan textura como en el color, para lograr
mantener una apariencia general sin notar un camemiél. Este acercamiento es aceptable
debido a que hay técnicas modernas que hacen gadditificar con gran exactitud el contorno
y el area de la parte faltante.

Articulo 20.- Las fotografias a color que se tordeben utilizar luz natural, monocromética o
polarizada, rayos simples o con filtros ultravialgtrayos X, observandose las estratificaciones
del barniz sobre la superficie del instrumento Eetablecer el nimero de capas y los distintos
periodos en que fueron aplicados o para ver aiteras o adiciones. El uso de alguno o de todos
los métodos mencionados anteriormente dependdeés @endiciones del barniz y del valor del

instrumento.

Los analisis microbiolégicos se llevaran a cabwagi formacion de moho, signos de deterioros o
decoloracion del barniz o en otras partes delunsnto. La limpieza y otros tratamientos de
recuperacion deberan realizarse utilizando sustangue no reacciones con el barniz y no
afecten ni hagan que la sustancia original seegrséle (Art. 6.).

Cualquier operacion que implique la remocién deeni@tcon un escalpelo o raspador debe ser
realizado utilizando una lupa.

Parte Ill. Responsabilidades éticas y legales.

Articulo 21.- Hasta que se asigne una autoridaceaiipa que sea responsable de los
instrumentos de cuerda (o instrumentos musicalegeraral) y de los Centros de Restauracion

especializados en la conservacion delos instrurmemtosicales en lItalia, los entes de
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supervisién para las colecciones publicas y prisadman, en el nivel mas bajo, las autoridades
locales responsables de los monumentos y bellas, a&h un nivel intermedio el Consejo
Nacional de Monumentos y Bellas Artes y, en el Inlaés alto el Ministerio del Ambiente y
Asuntos Culturales. Las oficinas del registro dethHo en caso de necesidad, también acogeran
los catalogos, reportes, informes, tarjetas, dibyjoorrespondencia.

Articulo 22.- La Carta de Cremona debera, por stbde, ser considerada como un codigo
terminante de éticas con el proposito de crearomoamiento en los temas relacionados con la
restauracion, no sélo entre los que trabajan encashpo sino también entre la gente comun.

A parte de cualquier reconocimiento legal acordadola Carta de Cremona, o cualquier
implicacion legal que pueda tener en lo que coneidat observacion de las leyes italianas, o la
violacién u ofensa que se pueda cometer si algenasireglas contenidas en la Carta no se
conforman, todos los ciudadanos bajo las jurisdiee$ deben darse cuenta de sus
responsabilidades siempre cuando cualquier obgtmdortancia cultural y artistica llegue a su
posesion, al igual que sus deberes con la posleddmo una demostracion de su espiritu

publico y deberes para con la civilizacion.

La gran herencia artistica que existe en ltalia pélede ser observada y preservada a través de
la creacién de una conciencia y educacién del diaugla comin, ya que no es posible emplazar

la suficiente cantidad de expertos, custodios pectores.

Articulo 23.- La organizacion de un censo, exameatglogo de los instrumentos musicales es
una cuestiéon de suma importancia en la conservagda herencia cultural italiana. Aunque la
preparacion de un catadlogo sistematico de losuim&ntos musicales de cuerda en ltalia tomara
un largo tiempo, es absolutamente necesario quautmsidades responsables en este campo
(tales como escuelas y museos) comiencen inmediatana organizar trabajos grupales para
disefar los estandares para el censo y los propddé la catalogacion de los instrumentos
antiguos, dandole prioridad a la documentaciérgfatiica.
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Los duefios de instrumentos antiguos deben asikstir personas que realizan las actividades de
investigacion, entregandoles todos los antecedemitdricos, conocimientos especificos y

cualquier otra informacién que posean.

Articulo 24.- Los estudios histoéricos y técnicokjgmal que otras investigaciones cientificas
respecto a los instrumentos musicales, seran famesity publicados. Las personas a cargo de
las colecciones publicas entregaran los instrunsesitcuidado de los investigadores, pero sélo
con las autorizaciones especificas previas desiagetas de lutheria, centros de entrenamientos
técnicos especializados, Centros de Restauracidpog de trabajo con una reputacion
establecida, investigadores que forman parte des€o Nacional de Investigacion Cientifica, y
expertos en el ambito de los instrumentos musicatemcidos por sus publicaciones y sus

actividades en el area de la ensefianza.

Los instrumentos deben estar disponibles para iestyd analisis basados en la fotografia,
endoscopia y entre otros examenes que no involugremiesgo para los instrumentos. Estos
estudios deberan efectuarse en la pieza en quenaeeman los instrumentos antiguos, en una
sala adyacente o en un lugar escogido por lasmessocargo de la coleccion. El custodio u otra

persona representante del duefio debera estar fgresen

Se debera entregar una copia de los estudios eima@ las personas que representen al duefio
del instrumento y la publicacion de los resultaddstos debera ser autorizada por las mismas

personas.

Los principios establecidos anteriormente tambiéraglicaran para los duefios privaods que

guieran cooperar con la misma causa.

Articulo 25.- En lo que concierne a la clasificactipologica e historica, la identificacion del
fabricante y el valor estimado del instrumentoyezomendable dar a conocer algunas reglas
para evitar expresar opiniones que, segun la &arita, pueden tener circunstancias legales y

consecuencias penales.
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Las teorias y practicas seguidas por los expeaasada rama deben regirse segln los tres tipos
de opiniones (historico, clasificacion tipologifabricante y valor del instrumento). También es
conveniente que tales opiniones sean dadas porrupo gle expertos que por personas
individuales.

En los casos mas complicados (tales como aquelles igvolucran luthiers famosos,
instrumentos raros o piezas muy antiguas) una écgfpevisual no debera ser considerada como
suficiente, aunque haya un acuerdo general ergrexjoertos consultados, y se deberan adoptar
andlisis cientificos y los resultados registrado®ledocumento de evaluacién. Por lo menos se
deberan aplicar cinco andlisis no destructivosadeguiente lista:

1) Fotografia: a) A color con luz natural; b) con lmmnocromatica; c) con luz
polarizada. (Al menos uno de estos tres métodos.);

2) Fotografia: a) con rayos simples ultravioleta; &m cayos ultravioleta con filtro; c)
con rayos infrarrojos. (Por lo menos uno de esassrhétodos.);

3) Sistema termal;

4) Rayos X;

5) Endoscopia;

6) Fotogrametria;

7) Microscopio binocular;

8) Microscopio electronico;

9) Dendrocronologia;

10) Pruebas de sonido utilizando un analizador de tereal;

11) Espectrometro de un fragmento del barniz (con amdtro de 2 mm.).

Ninguno de estos analisis por si mismo sera coraldecomo una decision final.

Articulo 26.- Debido a que el objetivo principal ¢t conservacion y restauracion de los
instrumentos musicales es la de traspasarlos estardad en la mejor condicion posible y con
la minima intervencion (Art. 14) cualquier productie artesania, cuya conservacién es
considerada como importante, deja entrever qusaie un instrumento musical antiguo debe

estar sujeto a una disciplina muy estricta.
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Esta disciplina debe ser ain mas estricta param$traimentos pertenecientes a las colecciones
publicas. Las personas a cargo de estas colescitmiien dar un buen ejemplo a otros sobre el
uso de los instrumentos y acerca de la conviccmuk los valores éticos van mas alla del

interés contingente al que estan sometidas esaasiEl uso de los instrumentos musicales se

rige segun los siguientes principios:

- Paralanota “La” las cuerdas deben ser afinadasasoalto que 440 Hz.

- La ejecucion musical debe estar limitada a 2 o@&wen el afio con un limite de
duracion (2 o 3 horas) para los instrumentos atfdsua luthiers importantes o para
tipos raros, y a no mas de 10 veces estos valaradgs demds instrumentos.

- Tanto las cuerdas del instrumento como las criredsacto deben ser aflojadas
inmediatamente luego de completar la ejecucion.

- Se debe tener particular atencion a los cambiogntews de temperatura y
humedad entre la sala en que se almacena y el@mbiende va a ser tocado.

- El polvo atmosférico y colofonia debe ser remowida aire o, si no hay un equipo
de este tipo disponible, utilizar una brocha sudlwaca se deben utilizar plumeros,
pafiuelos o trapos.

- Si el instrumento no posee una mentonera, el makdbera utilizar un pafuelo de
fibras naturales.

- El muasico elegido debe ser un profesional experiaten y el custodio del

instrumento debe estar presente durante la afimggiactica y ejecucion.

Articulo 27.- En cuanto a la vigilancia, seguridattansporte de instrumentos antiguos se debe
considerar que los factores de riesgo no so6lo guEsentes en los acontecimientos aislados,
sino también por los efectos acumulativos de umi € casos mas menos importantes de

negligencia.
En las medidas de prevencién de incendio, las aemuies establecidas por el departamento de

incendios deben ser estrictamente observadas.ili@sy de exposicion y los lugares en que se

almacenan los instrumentos deben tener bajos sideleiesgo de incendio.
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Debe haber una protecciéon anti robo, y las pers@asargo de las colecciones deben

implementar medidas para poder manejar las sitneside emergencia.

En cuanto al transporte de los instrumentos, se debsiderar que el embalaje debe ser acorde
con el tipo de transporte (por tierra, mar o aiyedebe proteger el contenido contra golpes,

caidas, hundimientos, cambios de temperatura oioardb presion atmosférica.

Seguros policiales que cubren cualquier tipo desasteriormente mencionados no deben
considerarse como medidas de prevencion para fEp@tion de reliquias histéricas y obras de
arte, aunque resultan ser esenciales como una osagién ante cualquier tipo de dafio.

Articulo 28.- En todos los casos de traslado dmstnumento que forma parte de una coleccién
publica, las instituciones supervisoras deberaimfmmadas y se les debera entregar un reporte
gue describa las medidas precautorias que se irapl@mentar para su proposito. Los duefios
privados deberan cumplir con los mismos requeritoieen las casos de traslado de un pais a
otro, para lo cual necesitaran de una autorizaegfecial. Para transferencias de instrumentos
pertenecientes a las colecciones privadas, se&lsbécitar una autorizacién al Ministerio del
Ambiente y Asuntos Culturales. En concordancia lesnleyes italianas, no se le permite a un

individuo privado exportar o vender articulos dgdmancia histérica, artistica o cultural.

Articulo 29.- El uso de nuevos procedimientos dieservacion y restauracion que difieren de
aquellos indicados en el presente documento, delserdjustificados a través de una serie de
andlisis y demostraciones cientificas, destacanioseolucion o lo inadecuado de la teoria,

métodos, materiales, acercamientos éticos o des tta aspectos anteriores considerados
estandar. Se debera tener cuidado extremo y sev&riente intercambiar informacion con los

Centros de Restauracion y autoridades locales.

Articulo 30.- La Carta de Cremona de 1987 ser&aehd y, si es necesario, actualizada cada seis
afios con el fin de adaptarla a la evolucién detéasias de restauracion, a los progresos
cientificos y a las experiencias adquiridas. Sirbamgo, este limite de tiempo no invalida la

Carta.
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CONCLUSIONES GENERALES.

La experiencia de trabajar en la restauracion ddrumentos musicales permite
establecer las enormes diferencias en lo queestiauracion de otro tipo de objetos se refiere.

Existen parametros y medidas que sin duda coincjgkmo la minuciosidad del trabajo
en estos instrumentos es muchisimo mayor que lsugle aplicarse en la intervencién sobre
otros objetos de madera, cimentada en el trabajizado sobre un objeto de uso. El simple
hecho de que las medidas se tomen siempre en imdBnpuede dar una idea de esto.

Por otra parte, el trabajo con los barnices ocuppapel fundamental en esta disciplina,
elevandolo de su funcién de mera capa protectaraglegante que ésta sea. Los reintegros de
barniz no pueden ser criticos como en la pinturamoybasta con hacerlos cromaticamente
homogéneos con el barniz original, sino que hased® también en el brillo y la transparencia,

lo que afiade dificultad a la labor de reintegro.

Por todo esto, aunque la lutheria es una discigimai misma, no cabe duda de que
algunas de sus técnicas debieran ser incluidas pame del estudio de restauracion de bienes
patrimoniales, a fin de diferenciarlas de las t#awsiutilizadas en otras obras de arte de esta

misma materialidad.
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