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Resumen
El objetivo de la presente investigacion consistio en la recuperacion de la técnica tradicional
usada en los siglos XVII'y XVIII para formular, siguiendo la receta dada a conocer por
Francisco Palomino en su tratado clasico Arte de la pintura, su antigiiedad y sus grandezas
(1649), la base de preparacién usando la ceniza vegetal (cernada) como carga aglutinada con
cola proteica para la conservacion y restauracion de los dos lienzos pintados con la técnica al
6leo del siglo XVI11I de la Iglesia Purisima Concepcion de Aucara de Ayacucho. El enfoque
de la investigacion es cualitativo, nivel descriptivo y de tipo aplicado. Se utiliza un disefio de
estudio de caso y un muestreo no probabilistico, intencional. Las técnicas de investigacion
empleadas son la observacion y el analisis de contenido visual. Se estudiaron las bases de
preparacion o imprimacion de los dos lienzos, describiendo sus caracteristicas fisicoquimicas,
determinando cualitativamente su composicion quimica. Para la masilla de restitucion de la
base de preparacion perdida, se muestred ceniza vegetal de tres hornos diferentes con tres
repeticiones; se lavaron repetidas veces hasta lograr corregir el pH idoneo para su uso. Se
intervinieron las obras con criterios de conservacion curativa y, durante la restitucion de la
imprimatura perdida por factores fundamentalmente medioambientales, se hizo uso de la
imprimatura gris formulada con ceniza vegetal, antes testada, aglutinada con cola proteica. Se
concluye que fue posible reproducir la formula de la base de imprimacion gris a base de
ceniza vegetal lavada llevandola a pH 8, permitiendo concluir la intervencién

satisfactoriamente.

Palabras clave: base de preparacion, imprimatura gris, pintura al oleo, cernada,

iglesia Aucara de Ayacucho.
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Abstract
The objective of this research was to recover the traditional technique used during the 17th
and 18th centuries for preparing painting grounds, following the recipe published by
Francisco Palomino in his classic treatise Arte de la pintura, su antigiiedad y sus grandezas
(1649). This method consists of formulating a preparation layer using sifted vegetable ash as a
filler, bound with protein glue, for the conservation and restoration of two 18th-century oil
paintings housed in the Church of the Immaculate Conception in Aucara, Ayacucho. The
research adopted a qualitative, descriptive, and applied approach. A case study design was
employed, with non-probabilistic, purposive sampling. The techniques used included direct
observation and visual content analysis. The priming layers of the two canvases were
examined, their physicochemical characteristics described, and their chemical composition
qualitatively identified. For the restoration putty, vegetable ash from three different kilns was
sampled on three occasions, thoroughly washed until the optimal pH for application was
achieved. Conservation treatments were carried out according to curative conservation
criteria. During the reintegration of the imprimatura, which had been lost mainly due to
environmental factors, a gray imprimatura prepared with vegetable ash—previously tested—
and bound with protein glue was applied. The study concludes that it is indeed possible to

reproduce the historical formula for the ground layer.

Keywords: Ground layer, oil on canvas, gray imprimatura, vegetable ash, Aucara —

Ayacucho.



Introduccion

El trabajo de investigacion desarrollado versa sobre la recuperacion de la técnica
tradicional usada en la formulacion de bases de preparacion grises obtenida a partir de la
ceniza remanente después de ser lavadas con la finalidad de extraer los alcalis solubles.

En los tratados clasicos de Francisco Pacheco, Arte de la Pintura, su antigiiedad y sus
grandezas (1649) y Antonio Palomino de Castro y Velasco, El museo pictorico y escala optica
(1715 - 1724), se da a conocer la féormula de preparacion de estas bases grises a partir de las
cenizas de madera aglutinadas con cola de origen animal. La practica y uso de este tipo de
bases grises llego al virreinato del Pert procedente de la peninsula ibérica y el mismo origen
no esté del todo elucidado.

De la revision bibliografica y cuidadosa curaduria de contenidos se ha tomado
conocimiento de las razones que habrian conocido los pintores de los siglos XVII y X VIII
para preferir este tipo de bases grises y que fueran posteriormente planteadas por Michel
Eugéne Chevreul, como La ley de contraste simultaneo (1839) argumentando que la
percepcion cromadtica estaba influida por los colores circundantes y demostrando que el
cerebro profundiza las diferencias entre los valores cromaticos para reconocerlos de mejor
manera.

Las obras intervenidas, Virgen de la Inmaculada Concepcion'y Santo Tomds de
Aquino, presentaban apreciables pérdidas en sus bases de preparacion grises, y la policromia
se manifestaba en capas muy delgadas como se revela con los andlisis estratigraficos. Estos
datos llevaron a plantear la necesidad de restituir los faltantes de la base de preparacion
recuperando la técnica de su preparacion para aplicarla durante las actividades de la
conservacion curativa.

El trabajo de investigacion esta estructurado en cinco capitulos en los que se da a
conocer lo siguiente: En el capitulo I, se plantea la problematica a resolver describiendo la
realidad de la situacion motivo de investigacion. Se presentan los problemas (general y
especificos), los objetivos (general y especificos), y se responde a la cuestion de la
importancia de la investigacion, se justifica con argumentos redactados considerando normas,
cartas, etc. Se analizo la viabilidad de la investigacion.

En el capitulo II, se entrega al publico interesado, los fundamentos teoricos y bases
cientificas que sustentan esta investigacion. Se recopilan los antecedentes que versan sobre los
mismos o parecidos objetivos aqui planteados. Y finalmente se definen los términos
considerados necesarios para una delimitacion de su significado en el contexto del trabajo

reportado.



En el capitulo III, se describen las caracteristicas metodoldgicas con las que se abordd
la comprension de la situacion investigada. Descrita como una investigacion de enfoque
cualitativo — descriptivo se sustenta en el uso de la observacion y analisis de contenido visual,
lo que permite una dindmica y coherente.

En el capitulo IV, se reportan los resultados de la investigacion, demostrando el logro
de los objetivos planteados.

En el capitulo V, se describen los hallazgos de la evaluacion diagnostica detallando las
patologias y lesiones y posteriormente la intervencion de la conservacion curativa de los
lienzos. Se enfatiza en la aplicacion de la base de preparacion a base de cernada o ceniza de
madera en la actividad de restitucion de la base de preparacion faltante, demostrandose su
idoneidad y compatibilidad con no solo con los materiales constitutivos sino con las funciones
fisicas, quimicas y estéticas.

La interpretacion y discusion de los hallazgos contrastandolos con el marco teérico
enriquece las teorias analizadas y usadas. Las conclusiones y recomendaciones coherentes y
consistentes con los objetivos planteados muestran que si es posible realizar una investigacion
en conservacion y restauracion de obras de arte usando la interdisciplinaridad para la mejor
comprension de la vida e historia material de las obras de arte.

Finalmente, se incluyen las referencias bibliograficas respetando la produccion
intelectual de los autores citados. Se incluyen los Apéndices y Anexos necesarios para
completar el trabajo de investigacion.

Las investigadoras.



Capitulo I
Planteamiento del problema
1.1.  Descripcion del problema

Durante la colonizacion en Latinoamérica los espafioles mandaron a realizar pinturas
de caballete con el fin de evangelizar a los naturales y catequizar mediante estas imagenes en
la religion catolica, ademas de utilizarlas para el mantenimiento de la fe de los espanoles ya
instruidos en su credo, gracias a ello se desenvolvieron varias técnicas y procedimientos para
realizar las pinturas de caballete, siendo la de lienzo la mas popular durante la colonia y aun
en estos tiempos.

El nuevo soporte constituy6 un avance significativo en la historia del arte gracias a los
pintores venecianos que desarrollaron su uso y lo difundieron, siendo muy bien aceptado
porque presentaba ventajas al ser comparado con los soportes tradicionales, pues, permitia
trabajar formatos de mayores dimensiones, no era muy costoso y obviamente no presentaba
los problemas del soporte de madera, ademas que era facilmente transportable y enrollable
(Gayo & Jover de Celis, 2010). También se innovaron en las técnicas para la formulacion de
la base de preparacion, se incorporaron nuevas sustancias para conseguir nuevos efectos
cromaticos aprovechando las propiedades Opticas de los pigmentos y de las cargas de la
imprimacion.

En este contexto de innovaciones, la ceniza proveniente de la quema de materiales
organicos y fundamentalmente de madera también se aplico en bases de preparacion para
pinturas de caballete que hoy en dia se pueden encontrar en ejemplares que datan del siglo
XVI al XVII en numerosos conventos e iglesias ubicados en territorio nacional.

Lamentablemente, el boom de la restauracion en la ciudad del Cusco no ha tenido en
cuenta el estudio técnico de estas preparaciones, estudio que permitiria un acercamiento
historico, estético y funcional de las bases asi formuladas, y ademas permitiria conocer otras
bondades que poseerian y los probables problemas que se presentarian durante las
intervenciones restaurativas.

No se cuenta con registros documentarios que permitan conocer esfuerzos para
recuperar esta técnica. Las investigaciones en el territorio patrio son practicamente nulas y el
uso de materiales comerciales de facil adquisicion y preparacion han llevado al olvido la
técnica de interés para esta investigacion. Es asi que muchos de los profesionales en el campo
de la restauracion ignoran su presencia y utilizan materiales diversos con la inica intencion
de simular el color. También al realizar la limpieza del soporte textil, se llega a eliminar los

rastros de la base de preparacion de ceniza que se presentan como pequeios terrones en el



lado posterior de la obra que servirian para una caracterizacion de sus componentes y
elucidacion de sus propiedades.

Esta falta de conocimiento motiva esta aproximacion investigativa con la finalidad de
iniciar el estudio de esta clase de base de preparacion de pintura de caballete y recuperar la
formulacion que los pintores nacionales o extranjeros usaron durante el virreinato, y que luego
se aplicara en la conservacion y restauracion de dos pinturas de caballete de la iglesia
Purisima Concepcion de Aucara de la region de Ayacucho.

1.2.  Formulacion del problema

1.2.1. Problema general
(Cudles son los procedimientos técnicos a seguir para recuperar la técnica tradicional
de la base de preparacion con ceniza para la conservacion y restauracion de dos lienzos de la

iglesia Purisima Concepcion de Aucara — Ayacucho?

1.2.2. Problemas especificos

Problema especifico 1

(Cuéles son las caracteristicas fisicas de la base de preparacion con ceniza para la
conservacion y restauracion de dos lienzos de la iglesia Purisima Concepcion de Aucara —
Ayacucho?

Problema especifico 2

(Cual es la composicion quimica de la base de preparacion con ceniza para la
conservacion y restauracion de dos lienzos de la iglesia Purisima Concepcion de Aucard —
Ayacucho?

Problema especifico 3

(De qué manera se puede formular la base de preparacion para su aplicacion en la
conservacion y restauracion de dos lienzos de la iglesia Purisima Concepcion de Aucara —
Ayacucho?

Problema especifico 4

(Qué actividades deben de ejecutarse para la conservacion y restauracion integral de

dos lienzos de la iglesia Purisima Concepcion de Aucara — Ayacucho?



1.3.  Objetivos

1.3.1. Objetivo general
Recuperar la técnica tradicional de la base de preparacion con ceniza para la
conservacion y restauracion de los dos lienzos de la Iglesia Purisima Concepcion de Aucari -

Ayacucho.

1.3.2. Objetivos especificos
Objetivo especifico 1
Describir las caracteristicas fisicoquimicas de la base de preparacion de dos lienzos de
la iglesia Purisima Concepcion de Aucara — Ayacucho.
Objetivo especifico 2
Determinar la composicion quimica de la base de preparacion con ceniza para la
conservacion y restauracion de los dos lienzos de la iglesia Purisima Concepcion de Aucara —
Ayacucho.
Objetivo especifico 3
Formular la base de preparacion con ceniza para su aplicacion en la conservacion y
restauracion de dos lienzos de la iglesia Purisima Concepcion de Aucard — Ayacucho.
Objetivo especifico 4
Ejecutar las actividades necesarias cumpliendo los criterios tedricos y éticos para la
conservacion y restauracion integral de dos lienzos de la iglesia Purisima Concepcion de
Aucara — Ayacucho.

1.4. Justificacion

1.4.1 Justificacion técnica

El estudio propuesto servira para conocer las caracteristicas fisicas (color, textura,
etc.) y quimicas (pH, composicion porcentual de componentes, etc.) que facilitaran la
aplicacion de la base de preparacion con ceniza durante los procedimientos de reintegracion

de imprimante y la prevision de su futuro comportamiento.

1.4.2. Justificacion social
La finalidad de esta investigacion es recuperar la técnica tradicional de uso de la
base de preparacion con ceniza para su conocimiento historico y propositos de

restauracion.



1.4.3 Justificacion legal

La necesidad de recuperar y preservar las técnicas tradicionales artisticas desarrolladas
durante la época colonial en el Pert1 y que aun perduran en algunos espacios nacionales en la
actualidad, encuentra un sélido fundamento en diversas cartas, convenciones y documentos de
gestion de patrimonio cultural tanto nacionales como internacionales que adopta o suscribe el
gobierno central. Estas normas enfatizan la importancia de proteger el patrimonio cultural
inmaterial y fomentar su transmision a futuras generaciones.

En la Ley General del Patrimonio Cultural de la Nacion (Ley 28296) se declara que su
finalidad es normar sobre “la identificacion, registro, inventario, declaracion, defensa,
proteccion, desarrollo, restauracion, investigacion, conservacion, puesta en valor, difusion y
restitucion, asi como la propiedad y régimen legal, de los bienes integrantes del patrimonio
cultural de la Nacioén” (Instituto Nacional de Cultura, 2007, p. 6).

También en la Convencion para la Salvaguardia del Patrimonio Cultural
Inmaterial realizado en Paris por la UNESCO en el afio 2003 en el articulo 2 se hace
referencia al patrimonio inmaterial, sefialandose que las tradiciones y expresiones orales, que
incluye el idioma y dialectos, constituyen medios de transmision de cultura y
consiguientemente de patrimonio, se cita a las artes del espectaculo, ritos, festividades, la
manera de conocer y usar la naturaleza y el universo, y para efectos de esta investigacion se
destaca las técnicas artesanales tradicionales (UNESCO, 2023). Se entiende que en esta
Convencion se hace el reconocimiento de las técnicas artesanales tradicionales como parte del
acervo cultural inmaterial y tacitamente se estarian incorporando las técnicas artisticas y sus
variantes que han sido transmitidas de generacion en generacion y cuyo conocimiento esta en
riesgo de perderse.

En la misma Convencion, se hace hincapi¢ en otras medidas de salvaguardia e incide
en el articulo 13, inciso c, instando a los estados partes a "adoptar las medidas necesarias para
garantizar la salvaguardia del patrimonio cultural inmaterial presente en su territorio" (p. 6), lo
cual incluye la identificacion, documentacion, investigacion, preservacion, proteccion,
promocion, valorizacion, transmision, particularmente a través de la ensefianza formal y no
formal, asi como la revitalizacion de este patrimonio en sus diversos aspectos.

En la Carta de Nara sobre la Autenticidad (ICOMOS, 1994) se enfatiza en el respeto a
los valores culturales y el significado que el patrimonio tiene para la comunidad que lo cred y
lo mantiene, constituyéndose en la base de la autenticidad para la conservacion del

patrimonio. También se recalca que la recuperacion de técnicas tradicionales artisticas es



crucial para mantener la autenticidad del patrimonio cultural, respetando asi las formas
originales de expresion y creacion.

En la Recomendacién sobre la Salvaguardia de la Cultura Tradicional y Popular
(UNESCO, 1989): se incide en la necesidad de proteger y promover las expresiones culturales
tanto tradicionales como populares que incluyen "las formas de expresion artistica, los
conocimientos y las técnicas, y el conocimiento y las capacidades en lo que concierne a las
artes tradicionales" (par. 2). La aplicacion de estos principios y normas nacionales e
internacionales permite fundamentar la justificacion legal de esta investigacion que versa
sobre la recuperacion de las técnicas tradicionales artisticas coloniales en el Peru.

La conservacion y revitalizacion de estas técnicas no solo permitiran intervenir con
mayor conocimiento, sino con un mayor compromiso en la preservacion de la autenticidad de
las obras de arte. Consiguientemente, la recuperacion de las técnicas tradicionales artisticas
coloniales en el Pert no solo es un acto de preservacion cultural, es también el cumplimiento
de las obligaciones nacionales e internacionales asumidas por el pais.

1.5 Viabilidad

Recursos financieros. Estéd investigacion fue financiada por las tesistas.

Recursos técnicos (Acceso a talleres y laboratorio). Se cont6 con el taller instalado
en la iglesia Purisima Concepcion de Aucara de Ayacucho y la autorizacion escrita del
custodio del patrimonio cultural de la iglesia (Anexo I).

Recursos materiales. Los materiales que se requirieron estuvieron disponibles en el

mercado local.



Capitulo II
Marco tedrico de la investigacion

2.1. Bases teoricas

2.1.1. Arte colonial

Se denomina arte colonial peruano a las expresiones artisticas que se produjeron
durante el periodo colonial en el territorio de la actual Republica del Pert, que abarca desde la
conquista espafiola en el siglo XVI hasta la independencia en el siglo XIX. En las expresiones
artisticas se observa la fusion de elementos indigenas y europeos, resultando en una expresion
unica que refleja la compleja interaccion entre las culturas autdctonas y la de los
colonizadores. Segiin Kubler (1961), "el arte colonial en Peru es una sintesis de la tradicion
prehispanica y las influencias europeas, particularmente el barroco, que se manifestaron en la
arquitectura, la pintura y la escultura" (p. 72). Como ejemplo pueden citarse las iglesias
coloniales que combinan estructuras arquitectonicas espafiolas con decoraciones, motivos y
aun cimientos andinos, creando el estilo distintivo que es representativo de la regién (Dean,
1999).

La pintura cusquena, una de las expresiones mas importantes de este periodo, destaca
por su estilo unico, particular, que incorpora iconografia indigena ejecutada con técnicas y
temas traidos por los espafioles. De acuerdo con Mesa y Gisbert (1982), "la escuela cusquena
de pintura es una de las mas originales del arte colonial hispanoamericano, con una fuerte

presencia de elementos locales que reinterpretan el arte religioso europeo” (p. 45).

2.1.2. Pintura de caballete colonial

La pintura colonial andina tuvo tres importantes influencias: la espafiola, la italiana y
la flamenca. Importada por los colonizadores y dada la gran demanda para embellecer iglesias
y casonas se formaron talleres en las principales ciudades americanas, donde ensefiaban a
criollos, naturales y mestizos. La pintura que realizaron fue mayoritariamente de arte religioso
bajo la influencia de la catequizacion y el momento historico teocentrista que se vivid en la

Edad Media y que se prolongé aun cuando Europa ya estaba transitando hacia el humanismo
y el renacimiento. Ademads, respondia a los edictos trentinos; es propicio recordar que las

reformas religiosas dictadas en el Concilio de Trento constituyeron un esfuerzo que busco
revitalizar y obviamente reformar la iglesia catolica y las decisiones finales tuvieron un
profundo impacto en cada uno de los aspectos de la vida civil, religiosa. El Concilio de Trento

tuvo un impacto significativo en la produccion artistica del periodo colonial, estableciendo la



funcion didactica del arte religioso (Donahue-Wallace, 2008). Las imagenes religiosas se
cifieron a los lineamientos dictado por el Decreto sobre las Imagenes Sagradas, en la “Sesion
XXV, el Concilio decretd que las imagenes de Cristo, la Virgen Maria y los santos deben ser
veneradas y promovidas. Se enfatiz6 que el arte debia instruir y recordar a los fieles los
misterios de la fe" (Schroeder, 1978, p. 213).

La implementacion de estas reformas en el arte peruano puede observarse en las
practicas de las 6rdenes religiosas y la construccion de iglesias y conventos (Griffiths, 2004) y
notoriamente en su decoracion, asi se decretd que: “Y que las imagenes de Cristo, de la
Virgen madre de Dios, y de los demas santos, se han de tener y conservar principalmente en
los templos, y que a estas imagenes se les debe el debido honor y veneracion" (Schroeder,
1978, p. 216).

Las pinturas coloniales, como expresion artistica, pertenecen a un contexto historico y
estético vigentes en ese momento, aunque también se aprecia cierto anacronismo. Fueron
realizadas con determinados materiales y técnicas que respondian a los recursos disponibles e
intenciones de sus creadores en los variados espacios geograficos donde se asentaron (Castro
y Rodriguez, 2000).

Kubler (1961), manifiesta que los estudios realizados sobre las técnicas utilizadas en la
preparacion de lienzos y la creacion de retablos, esculturas, murales y otros demuestran una
adaptacion local de los estilos europeos, creando una fusion unica de tradicion y cultura
indigena. Las telas utilizadas como soporte para los cuadros coloniales se confeccionaban a
partir de algodon hilado a mano, es menester recordar que el algodon peruano es uno de los
mas cotizados a nivel mundial, y tejido en telares artesanales en los numerosos obrajes que se
instalaron a lo largo y ancho del vasto territorio virreinal.

Ademas, se empleaban fragmentos de mantas y ropa de algodon de los indigenas,
como también tela de colchones de colores azul y blanco, todas ellas telas gruesas y
resistentes para facilitar su transporte. Siendo que el lino espafiol era muy costoso, era comun
reutilizar sacos de mercancia hechos de cafamo, lino o yute. Esto explica por qué muchas
pinturas se realizaban sobre dos 0 mas trozos de tela unidos por costuras gruesas (Castro y

Rodriguez, 2000).

2.1.3 Base de preparacion o imprimacion
Calvo (1997), la define como una “capa fina con alto porcentaje de aglutinante y poca
carga, que se aplicaba sobre aquella, o en ausencia de la misma, para hacer mas lisa y menos

porosa la superficie a pintar” (p. 120). Esta autora menciona que la denominacién sufria
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variaciones y recuerda los tratados de Pacheco, Arte de la pintura, su antigiiedad y grandezas,
y de Palomino, El museo pictorico y escala optica, tomo Ill: El parnaso espariol pintoresco
laureado, en los que se la nombraba como aparejo, pero acota que este término se usaba mas
para pintura sobre tabla y escultura de madera. También, dice, se le denominaba imprimadura
relacionandola con preparacion. Menciona la labor de los imprimadores de oficio quienes se
encargaban de preparar las telas.

La base de preparacion, que pertenece a una capa que se aplica sobre la tela antes de
pintarla, suele estar preparada en las pinturas coloniales por la mezcla de cargas inertes, como
yeso o tiza, tierras de siena u ocres rojos, tierra, arcilla, cenizas de madera y un aglutinante de
cola animal fuerte. Por lo general este estrato es delgado y suelen ser de un color grisaceo o
marrén, aunque también puede ser rojo (Castro y Rodriguez, 2000, p.5).

Ya se menciono que el cambio en el soporte demando6 nuevos procedimientos de
preparacion antes de comenzar el proceso pictorico. De este modo, empieza un proceso de
investigacion de féormulas alternativas para conseguir una superficie idonea para las nuevas
necesidades que requeria de una base con caracteristicas y comportamiento marcadamente
diferentes. Una consecuencia comun de la aplicacion de estas bases sobre soportes textiles de
baja densidad de tejido (nimero de hilos de urdimbre por hilos de trama), es que estas
preparaciones suelen observarse desde el reverso. Caracteristica que puede indicar que estas
preparaciones eran aplicadas con los soportes dispuestos horizontalmente en alguna superficie
(Castro, 2010).

En el centro de Italia se llevaron a cabo muestras de pinturas producidas desde los
afios 1600 hasta 1800, llevandose a cabo algunos analisis de los aparejos para determinar la
mezcla de la ceniza con los pigmentos. Segiin Symonds, (citado por Glanville, 1995), después
de dimensionar el lienzo, se usaba una mezcla de tierra roja, un poco de blanco de plomo y
carbon negro. Esta mezcla se aplicaba a los lienzos en un medio de aceite.

Gayo y Jover de Celis (2010), informaron del uso de ceniza en la preparacion del
imprimante de las pinturas del siglo XVII producidas en Madrid y su estudio fue la primera
evidencia cientifica de la practica descrita en los tratados de Francesco Pacheco (1564-
1638/1644), publicado postumamente en 1649, y Antonio Palomino (1655-1726), publicado
en 1715 y 1724. Para preparar los soportes de los lienzos, los autores de estos tratados clasicos
mencionaron el uso de ceniza cernida, a la que Palomino se refiri6 especificamente como
cernada.

Centeno et al., (2020) dan a conocer que la cernada se mezclaba con adhesivo animal y

se aplicaba directamente sobre el lienzo o después de una fina capa de pegamento animal. Era
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a esta primera capa preparatoria, acotan los autores, que se conocia como aparejo de ceniza.
También dan a saber que la imprimacion se aplicaba encima, después del aparejo, para
finalmente lijarla con piedra pémez creando asi una superficie lisa
Sin lugar a duda los tratados clasicos de la pintura como Arte de la pintura, su
antigiiedad y grandezas de Francisco Pacheco (1649) y el Museo pictorico y escala optica de
Antonio Palomino de Castro y Velasco (1715) ofrecen una vision integral de las técnicas y
teorias de la pintura barroca.
Pacheco en el Libro Tercero de su tratado respecto a las bases de preparacion y que
denomina imprimatura y aparejo da a conocer lo siguiente:
otros aparejan los liencos con cola de guantes, 1 ceniza cernida en lugar de yesso,
procurando que quede parejo, i esto dan con brocha y cuchillo, i seco dado de piedra
pomiz, emprimam con sola almagra comun molida con Azeite de linaza. Esto usan en
Madrid (pp. 383-384).
Figural

Recorte del tratado Arte de la pintura, su antigliedad y grandezas de Francisco Pacheco (1649)

' conana ; 6 dos manosde emprimadara. Otros aparcjan
- con col de gaantes, i eftandofeco,ledandelpues conla
el ma templada can yeflo cernido, iacabadode dar con
ﬁhbro;ha, con a0 cachillolo van efteadiendo, i cubricado
| Joshilos,i defpues de enjuto buelvena darle de piedrapo-
| @i;i jocmpriman couna brocha una;6 doswezgs. Otros
Cee apae,

184 L1sa®% TERCEROC . .
sparcjan los liercos con cola de guantes, i cenizd ceroiddy
enlugsr de yeflo,procurando que quede parcjo,icfto dan-;.‘;,,
con brochaicuchillo;ifeco, i dadode picdza pomiz, em-
prima con folaalmagra comen molida con Azcite delis
paza; eflo ufan ¢o Madrid. Otrosle yaleu'de cmprlimad’q-g

Nota: fuente https://es.scribd.com/document/266808098/Pacheco-Arte-de-LaPintura-Ed-1871

Palomino (1715) en el libro Quinto de su tratado El museo pictorico y escala optica,
también da a conocer como se procedia en su tiempo:

Sobre la primera mano de cola darle al lienzo otra de una de cernada, a manera de

gacha, de ceniza cernida y cola de retazo, con lo cual queda el lienzo bastante

cubierto, y con solo un enjuague de imprimacion muy rala al 6leo se le hallan

imprimido; y atin sobre la mano de cernada apomazandola, le dan otra de cola (p. 51)

La ceniza descrita por Palomino se denomin6, como se dijo, cernada y es la fraccion

lodosa residual e insoluble de la produccion de lejia (antiguamente denominada lisiva)
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utilizada por las lavanderas de Madrid (Monesma, 2020). La cernada o ceniza se utilizaba
ademas para limpiar y desengrasar las superficies. Este proceso era crucial para asegurar que
la pintura se adhiriera correctamente y para prevenir problemas de durabilidad y conservacion
de la obra.

Aqui un extracto de lo que Palomino menciona sobre la cernada:

La cernada de que se ha de hacer el colador, ha de ser la que cominmente llaman de

jabon, que es la que resulta del jabon, y es muy blanca; y ésta es la mas limpia y la

mejor. Esta cernada se ha de colar en un lienzo con agua muy clara, y se ha de menear

muy bien, porque la cernada se disuelve en el agua, y luego se ha de dejar reposar; y

después de reposada, se ha de menear otra vez, y la suciedad que queda en el colador

se ha de echar fuera, y la cernada que queda disuelta en el agua es la que se ha de usar

(Palomino, 1715, p. 27).

Palomino destaca claramente la importancia de utilizar cernada de buena calidad para
obtener mejores resultados en la preparacion de las superficies, subrayando el cuidado
necesario en su preparacion y aplicacion.

En el contexto geografico local, las observaciones realizadas por Benavente (1988) en
Cusco sobre este tipo de estrato, versan sobre el uso de la ceniza de origen vegetal mezclada
con borra de chicha y, segun la apreciacion del autor, resultaba superior a las bases de
preparacion importadas, Atn no se disponen de estudios para verificar esta posible
formulacion, y esta falta de verificacion abre una nueva e interesante linea de investigacion.
Durante el periodo colonial en el Pert, ya se mencionoé que los artistas locales adaptaron y
combinaron técnicas europeas con materiales disponibles en la region. Esta practica incluye el
uso de diversos aglutinantes y soportes para la pintura. La chicha, una bebida fermentada a
base de maiz, era comun en la region y la borra podria haber tenido aplicaciones en la
preparacion de materiales artisticos, aunque no se han encontrado estudios especificos sobre

su uso en la preparacion de lienzos.

2.1.4 La ceniza

La ceniza es producto de la combustion de materiales organicos celuldsicos y esta
compuesta ademas por sustancias inorganicas no combustibles, como sales minerales ademas
de carbon. Finalizada la reaccion quimica exotérmica, queda como residuo en forma de polvo
menudo en el lugar donde se ha quemado y parte puede ser expulsada al aire como humo
(EcuRed, 2017, par. 1). Las especies vegetales tienen altos contenidos de elementos quimicos

alcalinos (v.g. sodio, potasio) y alcalinos térreos (v.g. calcio, magnesio) y silicio, ademas de


https://www.ecured.cu/Sales_minerales
https://www.ecured.cu/Sales_minerales
https://www.ecured.cu/Sales_minerales
https://www.ecured.cu/Polvo
https://www.ecured.cu/Polvo
https://www.ecured.cu/Polvo
https://www.ecured.cu/Polvo
https://www.ecured.cu/Polvo
https://www.ecured.cu/Polvo
https://www.ecured.cu/Polvo
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otros oligoelementos quimicos, que luego de la combustion quedan como 6xidos (v.g. 6xido
de sodio, 6xido de potasio, 6xido de calcio, 6xido de magnesio, etc.) que al ser hidratados se
convierten en bases alcalinas (hidroxidos) solubles, y es precisamente a lo que se denomina

lisiva.

El residuo sélido, denominado cenisé quedaba en el pafio usado para la filtracion
durante la colada, era depositado al aire libre para favorecer su interaccién quimica con el
anhidrido carbdnico del aire para convertirse en carbonatos.

Teniendo en cuenta que normalmente solo se extraen de las pinturas muestras

microscopicas de preparaciones molidas, es posible que la composicidon quimica,

determinada por el microanalisis de estas muestras, no sea representativa de toda la
capa que contiene cenizas y, por lo tanto, sea insuficiente para su identificacion

inequivoca en obras de arte (Caro6 et al., 2018, p. 11).

Tabla 1
Reacciones de combustion, hidratacion y carbonacion de madera y componentes de la ceniza usando
sales de calcio como ejemplo

Madera + Oz = Carbon+ CaO + CaCOs + CO2 + H20

CaO + H20 = Ca(OH);

Ca(OH); + CO, = CaCOs+ H0

CaCO3 + H20 + CO2 = Ca(HCO:3):

Nota: Etitgni y Campbell (1991)

2.1.5. Ceniza de madera

La ceniza es el residuo de la combustion de madera y sus subproductos (astillas,
aserrin, cortezas, etc.). Hay un remanente inorganico y organico después de la combustion.

Las propiedades fisicas y quimicas de la ceniza de madera varian significativamente
en relacion con muchos factores. Asi, depende de la especie y los métodos de combustion,
que incluyen la temperatura, eficiencia del horno, flujo del aire y de combustibles
complementarios. El rendimiento del contenido de ceniza disminuye cuando la temperatura
de combustion aumenta. Las maderas duras usualmente producen mas ceniza que las blandas,
y la corteza y hojas producen mas ceniza que las partes maderables internas del arbol. Pero
por lo general generan un promedio de 6 a 10 % de ceniza. La localizacion geografica es otra
variable que influye en el rendimiento de ceniza. La densidad de la ceniza también disminuye

con el incremento del contenido de carbon (Etiegni y Campbell, 1991).
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2.1.6 Minerales esenciales en las cenizas de madera

Etitgni y Campbell (1991) sostienen que la combustioén de la madera produce una
ceniza altamente alcalina (pH =9 - 13.5). Estos investigadores realizaron estudios sobre las
propiedades fisicas y quimicas en relacion con la temperatura de combustion y consideran que
tales propiedades son importantes en el desarrollo de los procesos para la eliminacion y
utilizacion de las cenizas de madera.

En su estudio demostraron que cuando la temperatura de combustiéon aumenta de
538 a 1093 °C el rendimiento de la ceniza disminuye en aproximadamente 45%. El
contenido de carbonatos de potasio, sodio y cinc disminuye con la temperatura, mientras
que el contenido de los iones de otros metales permanece constante o aumenta. El lixiviado
de la ceniza contiene 92% de hidroxido y 8% de carbonato. El total de solidos disueltos
aumenta en un 500% a medida que el pH disminuye de 13 a 5, es decir se hace mas acido.

La ceniza tuvo un promedio tamano de particula de 230 pm.
Tabla 2

Composicion promedio de la ceniza vegetal

Componente Porcentaje del peso total de
ceniza de madera
Potasio 20-30%
Calcio 10-15%
Magnesio 1-4.0%
Fosforo S5-15%
Sodio 1-3.0%
Otros 2-5.0%

Nota: https://www.mundohuerto.com/fertilizantes/ceniza

2.1.7. Caracteristicas fisicoquimicas de la ceniza vegetal

*  Propiedades Fisicas

Color: Las cenizas de madera suelen ser de color grisaceo a blanco, dependiendo de la
cantidad de impurezas presentes en la madera y las condiciones de combustion.

Textura: Las cenizas de madera son finas y pulverulentas, es decir tienen una textura
similar a la del polvo.

Densidad: La densidad de las cenizas de madera puede variar, pero en general son
menos densas que la madera original debido a la pérdida de materia orgénica durante la

combustion.
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Punto de Fusion: Las cenizas de madera contienen varios compuestos
minerales que pueden fundirse a diferentes temperaturas, dependiendo de su
composicion exacta.

»  Propiedades Quimicas

Composicion Mineral: Las cenizas de madera contienen una variedad de minerales,
siendo los mas comunes el carbonato de calcio (CaCO:s3), el 6xido de calcio (CaO), el 6xido de
potasio (K20), el 6xido de sodio (Na2O) y la silice (SiO»). La composicion mineral varia
dependiendo de la especie de madera.

Alcalinidad: Debido a la presencia de 6xidos metéalicos como el 6xido de calcio y el
oxido de potasio, las cenizas de madera son alcalinas al interactuar con el agua originando
hidréxidos y pueden utilizarse como agentes alcalinos en diversas aplicaciones.

pH: En términos del potencial de hidrogeno, las cenizas de madera tienen un pH
alcalino, lo que significa que son bésicas. El pH especifico puede variar segiin la composicion
mineral exacta.

Higroscopicidad: Las cenizas de madera tienden a absorber agua del entorno debido a
su naturaleza alcalina. Inicialmente los 6xidos pueden mostrar accion delicuescente.

Capacidad para absorber metales pesados: Las cenizas de madera, especialmente
aquellas con alto contenido de carbonato de calcio, pueden absorber metales pesados del agua,
lo que las convierte en materiales utiles para la remediacion de aguas contaminadas.

Es importante recalcar que las propiedades fisicas y quimicas exactas de las cenizas de
madera suelen variar significativamente debido a varios factores, incluyendo la especie de
madera, la parte utilizada, las condiciones de combustion (temperatura y el flujo de aire que
condiciona la atmésfera de quema) y el proceso de su recoleccion y su posterior
intemperizacion. Estas propiedades también pueden ser influenciadas por la presencia de

impurezas en la madera y el posterior proceso de purificacion de las cenizas.

2.1.8. Obtencion tradicional de la ceniza de imprimacion durante la colada

La cernada, mencionada por Pacheco y Palomino, era obtenida de la siguiente manera:
El cenisé (pano de tela) se colocaba sobre el roscadé (recipiente de madera, ceramica o metal)
que descansa sobre una cuenca de madera que posee una pequefia canaleta que conduce el

liquido hasta un balde (Monesma, 2020).
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Figura 2

Preparativos para la colada

Nota: Monesma, (2020)

Luego se depositaba la ceniza sobre el cenisé y se afiadia agua hirviente y la lisiva que
se generaba era recirculada para mejorar la extraccion de los alcalis.

Figura 3
Extraccién de los alcalis de la ceniza

Nota: Monesma, (2020)

El ciclo de extraccion concluia cuando la lisiva tomaba un caracteristico color rojizo.
El residuo era la ceniza lixiviada que se usaba para multiples propositos (v.g. abono,
desengrasante y pulidor de la vajilla, et.), y era requerido por los artistas que le darian el uso
como ingrediente para la base de preparacion de los lienzos. Lazarte (2022) sostiene que la
cernada que quedaba después de lavar la ropa era recolectada por pintores e imprimadores
para preparar lienzos, por eso este tipo de preparaciones se denominan actualmente aparejo de

cernada o aparejo de ceniza.
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Figura 4

Ceniza residual de la colada

Nota: Monesma (2020).

2.1.9. Funciones de la ceniza usada como imprimante

Una de las cuestiones mas inquietantes que se plantea en esta investigacion versa
sobre la funcion o funciones que habria cumplido la ceniza como componente de la base de
preparacion. Se mencionan las siguientes:

* Funciones respecto a su comportamiento como material

Desinfeccion y prevencion de hongos: La ceniza al tener propiedades alcalinas puede
ayudar a prevenir el crecimiento de microorganismos (hongos y bacterias) en el lienzo,
protegiendo la pintura a largo plazo.

Neutralizacion de acidos: Al ser alcalina, la ceniza puede neutralizar los acidos
presentes en el lienzo, que podrian causar deterioro por hidrolisis acida con el tiempo.
Ademas, le generaria una reserva alcalina de manera similar a la del papel alcalino.
Reduccion de la grasa: La ceniza elimina la grasa y el aceite del lienzo, lo que seria esencial
para evitar que estos elementos interfieran con la adherencia de la pintura y la imprimacion.

Preparacion de la textura: La ceniza si no estd muy finamente dividida, ayudaria a
crear una superficie mas rugosa y absorbente, obteniéndose una textura adecuada en el lienzo
facilitando la adhesion de otras capas de imprimacion y pintura posteriores, mejorando asi la
calidad final de la obra luego de ser lijada con la piedra pomez.

Estas funciones hacian de la ceniza un material valioso en el proceso de preparacion de

los lienzos en la pintura colonial y en otras tradiciones pictoricas.

e  Funciones opticas y cromdticas

Pintar sobre un fondo gris en lugar de un fondo blanco tiene varias ventajas

relacionadas con la optica y la aplicacion del color. Segun la teoria del color, Birren (1969)
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argumenta que los colores aplicados sobre una base gris pueden parecer mas equilibrados y
menos influenciados por la base que si son aplicados sobre bases de otros colores y
fundamentalmente blancas. Esto se debe, a decir de los autores consultados, a que el gris es
un color neutro y no introduce un sesgo cromatico fuerte (Albers, 2020). La percepcion del
color es influenciada por el contexto y el entorno. Una base gris puede proporcionar un fondo
neutral que permite una percepcion mas precisa de los colores aplicados.

Quiroga (2022) muestra de manera muy didactica la importancia de las bases de
preparacion grises. Hace mencion a la teoria de color de Michel-Eugene Chevreul recordando
codmo este cientifico demostrd que la percepcion del color estaba influenciada por la
proximidad de otros colores:

A principios de siglo XIX, Michel-Eugéne Chevreul (1786-1889) publicara Los

principios de la armonia y el contraste de los colores, un trabajo muy elaborado en el

que destaca la explicacion de cudles son las leyes que gobiernan los efectos visuales
reciprocos de los colores — que ya habia observado da Vinci y que etiqueta como
contraste simultaneo, contraste sucesivo y mezclas cromaticas opticas (Coll, 2020, par.

8).

Quizas el efecto de simultaneidad sea crucial para entender el uso de la base gris de
ceniza, este efecto describe la influencia de los colores vecinos en la percepcion de un color
dado. Albers (2020) sostiene que una base gris puede hacer que los colores parezcan mas
puros porque no compite con los colores de las capas superiores, a diferencia de bases de
colores fuertes que pueden alterar la percepcion a través de contrastes simultaneos.

De la lectura de la bibliografia consultada se puede plantear las siguientes funciones
de las bases grises en relacion a la teoria de color.

Neutralidad del fondo: Un fondo gris es neutral y no ejerce influencia de modo
significativo en la percepcion de los colores aplicados sobre €l. A diferencia del blanco que
puede hacer que los colores parezcan mas oscuros de lo que realmente son, el gris permite una
evaluacion mas precisa del tono y la saturacion del color.

Equilibrio de valores: El gris proporciona un punto medio en la escala de valores
facilitando la creacion de contrastes y consiguientemente la evaluacion de los valores tonales
en la pintura. El trabajo pictorico sobre un fondo gris ayuda a los artistas a visualizar mejor
las sombras y luces desde el inicio, permitiendo de esta manera una construccion mucho mas
equilibrada de la imagen.

Reduccion de la intensidad del color: Pintar sobre un fondo blanco puede hacer que

los colores parezcan mas vibrantes y brillantes, lo cual puede ser engafioso. En cambio, un
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fondo gris al ser menos reflectante, reduce esta intensidad y permite al artista aplicar capas de
color con mayor control y precision.

Facilitacion del trabajo con colores claros y oscuros: Un fondo gris facilita tanto la
aplicacion de colores claros como oscuros. Los colores claros destacan mejor sobre un fondo
gris que sobre un fondo blanco, mientras que los colores oscuros no se ven tan absorbidos por
el fondo como ocurriria con un fondo negro.

Mejor percepcion del contraste: Trabajar sobre un fondo gris puede mejorar la
percepcion del contraste en la pintura, lo cual es crucial para lograr profundidad y
dimensionalidad en la obra. Esto ayuda a los artistas a tomar decisiones mas informadas sobre
la distribucion de luz y sombra.

Reduccion del deslumbramiento: Un fondo blanco puede reflejar mucha luz y causar
deslumbramiento, lo cual puede ser agotador para los ojos y dificultar la percepcion correcta
de los colores. El gris reduce este efecto y proporciona una superficie mas comoda para
trabajar durante largos periodos.

Siguiendo con las interrogantes que habrian inducido al uso de la ceniza para la
formulacion de bases de preparacion grises surge como una cuestion el dominio que los
artistas tenian de estos conceptos. La literatura reporta los nombres de eximios artistas
pintores que hicieron uso de este tipo de base de ceniza: Velazquez, Giordano, Villapando y
otros mas aun del Siglo de Oro espaiol.

2.2. Antecedentes de la investigacion

Lazarte (2022) realiza investigaciones en el Museo Metropolitano de Nueva York
(EE.UU.) e indica que la extraccion de la lejia de la ceniza se ha realizado por siglos, ya que
era un producto barato y facil de conseguir. Comenta que en Madrid, especificamente la
ceniza lavada o cernada residual del lavado de la ropa, era recolectada por pintores e
imprimadores para preparar lienzos, y la denominaban aparejo de cernada o aparejo de ceniza.
Este autor refiere citando a Gayo y Jover de Celis, que el aio 2014 por primera vez se
identificaron las caracteristicas de las bases de preparacion de 39 pinturas hechas en Madrid y
demostraron mediante estudios de cristalizacion mineralogica usando la técnica de
microscopia electronica de barrido (SEM) que la ceniza y especialmente su contenido célcico
no provenia de yacimientos geoldgicos como inicialmente se pensaba. El estudio de los
citados autores fue cualitativo para identificar varios elementos dentro de la ceniza vegetal.

Centeno et al. (2020), en el articulo titulado Nueva luz sobre el uso de la ceniza en la
preparacion de base de Pinturas barrocas de Esparia, Norte y Sudamérica, dan a conocer los

resultados de su investigacion y dicen que las formas cristalinas y las estructuras esqueléticas
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unicas de las particulas de calcita asociadas con cenizas vegetales son marcadores cruciales
para la identificacion inequivoca de este material en las capas de base de las pinturas, en
particular cuando se dispone de pequenas cantidades de muestra y/o cuando la heterogeneidad
de las composiciones elementales hace dificil asignar con certeza un origen de ceniza a los
componentes.

Para el estudio, los autores analizaron las preparaciones de base en pinturas de Diego
Velézquez (pintadas en Madrid y Roma), Luca Giordano (pintadas en Népoles y Madrid),
Cristobal de Villalpando y José Sanchez (activo en Nueva Espafa, México), y en seis obras de
artistas coloniales sudamericanos. Identificaron el uso de las cenizas mayormente por la
presencia de cristales con la morfologia caracteristica y que complementaron con analisis
elemental. Los resultados indicaron que la practica de utilizar ceniza en las bases de
preparacion, también ocurrio en la América Latina colonial, probablemente bajo la influencia
de la Escuela Espafiola.

En sus conclusiones mencionan la probable existencia de un tratado francés fechado
c.1580 — 1600c de autor desconocido, en el cual se citaria el uso de cenizas para la
preparacion de la base de preparacion, sin embargo, afiaden, que no se ha reportado evidencia
fisica de esta practica en Francia hasta el momento. Comentan que los resultados obtenidos
del numero relativamente pequefio de pinturas estudiadas aqui indican que las cenizas pueden
haber sido utilizadas de diferentes maneras por los artistas espanoles y latinoamericanos, pero
esto debera ser corroborado por el estudio de un nimero mayor de obras, con origenes
geograficos més diversos y ejecutadas a lo largo de un periodo de tiempo mas amplio.

Car9, Centeno y Mahon (2018) publican en la revista Heritage Science el articulo
titulado Pintura con materiales reciclados: la morfologia de calcita seudomorfa como
evidencia del uso de los residuos de las cenizas de madera en pinturas barrocas. Sostienen
que el estudio de las bases de preparacion, enfatizando en ciertos materiales, permite
relacionarlas con regiones y escuelas de pintura determinadas. Dan a conocer, por primera
vez, la identificacidn mediante analisis quimicos la base de cenizas ricas en calcita.
Argumentan que este material proviene de los residuos de la produccion de la lejia obtenida
por la levigacion de las cenizas de madera y recuerdan que este hallazgo se considera
especifico de los artistas barrocos de la escuela espafiola.

Consideran que su analisis tuvo limitaciones debido al tamafio de las muestras y a las
variaciones composicionales de la ceniza por lo que se presentaria cierto sesgo al considerarse

que “el andlisis quimico por si solo puede no ser representativo de toda la capa que contiene
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cenizas, lo que limita la identificacion de este material” (p. 1). Para llevar a cabo su
investigacion, utilizan los fundamentos para la elaboracion de tres pinturas barrocas.

Concluyen sefialando que los hallazgos obtenidos les permiten demostrar la variacion
en la composicion quimica de la ceniza, pero no la morfologia y el tamafo de los cristales
pseudomorfos de calcita que son abundantes en la ceniza reciclada aplicada a los soportes de
lienzo, siendo consistentes y extremadamente caracteristicos. Los investigadores citados dan
cuenta de las formas cristalinas tinicas poligonales y su morfologia esquelética
pseudomorfica, mencionan su abundancia, e inciden sobre su importancia como marcadores
ideales para reconocer la presencia de ceniza en las bases de imprimacion sin importar si las
cantidades disponibles como muestra es limitada.

Reconocen la necesidad de investigaciones con un nimero cada vez mayor de pinturas
producidas en Hispanoamérica, Espafia y otros paises europeos en el periodo barroco, con el
objetivo de valorar los hallazgos que aporten una mayor comprension de la difusion dentro y
fuera de Espafia de la practica del reciclaje de ceniza para las artes. (pp. 9 - 10)

Agullo (2016 - 2017) en su trabajo de maestria en la Universidad Politécnica de
Valencia y que titula El estrato preparatorio en pintura sobre lienzo: estudio historico y
tipologico, reporta las bases de preparacion coloreadas usadas en las escuelas sevillanas y
madrilefias. Dice que en la escuela sevillana se usaba aquella “formada por una primera capa
de cola de guantes y yeso y una segunda capa contenia: tierras de color pardo con carbonato
célcico, y una pequefia proporcion de carbon vegetal y albayalde” (p. 18). Paralelamente,
comenta que, en la escuela madrilefia las bases de preparacion “contenian una primera capa de
la mezcla de cola animal con carbonato de calcio y bajas proporciones de carbon vegetal, que
daba lugar a una tonalidad gris” (p. 18). Las dos ultimas capas indicadas las registra como
capas de preparaciones coloreadas sin aceite que se usaron en los siglos XVI — XVII.

Con referencia a las capas de preparacion con aceite da cuenta de la formula de
Pacheco, cita lo siguiente “contenia una capa de cola de guantes y ceniza tamizada (en lugar
de yeso), que posteriormente se lijaba con piedra pdmez para obtener una superficie mas lisa.
La segunda capa consistia en una imprimacion coloreada cuyo tono era rojizo, consecuencia
del uso de almagra como pigmento de carga. Como aglutinante se utilizaba aceite de linaza”
(p- 19).

Respecto al uso de bases coloreadas concluye que, “Por otra parte, a excepcion de dos
de las tiendas, no se comercializan preparaciones coloreadas, debido a que en la mayoria de
las fabricas se han producido en un pasado y actualmente no las fabrican, por falta de

demanda” (p. 53).
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Vicente Carducho (1634) en su obra Didlogos de la Pintura: su defensa, origen,
esencia, definicion, modos y diferencias, editada en Madrid en 1633, habla de una primera
capa de cola animal a la que se afiaden un aparejo con carbdn vegetal, yeso y una
imprimacion, aunque no da detalles de qué tipo de aglutinante debe llevar cada una de las
capas ni el numero o el grosor de las mismas (Carducho, 1634).

2.3. Definicion de términos

Aparejo. Preparacion de la superficie que se va a pintar, se aplica sobre el muro
(pintura mural), tabla y lienzo (Calvo, 1997).

Calcita seudomorfica. El término es usado en mineralogia sirve para designar a la
calcita que experimentd un proceso de alteracion profundo produciendo cambios
estructurales, substitucion quimica o disolucidn de cristales y su posterior relleno
(Academial.ab. 2024).

Cola. Sustancia que tiene la propiedad de adherir dos superficies manteniéndolas
unidas entre si.

Cola fuerte. También llamada cola holandesa o cola animal que esta formada por la
gelatina obtenida a partir del colageno que se encuentra en piel y cartilagos de los animales
(Calvo, 1997).

Cristalizacion. La cristalizacion trata del proceso de formacion de particulas solidas en
una base homogénea produciendo cristales que se desarrolla de manera natural o sintética.
Cuando el material cristalino inicialmente solidificado se disuelve y cristaliza se conoce como
proceso de recristalizacion (Torrealba, 2021).

Habitos de cristalizacion de la calcita. Son numerosos los habitos que representan
combinaciones de mas de 1000 formas cristalograficas. Los habitos incluyen romboedros
agudos a obtusos, habitos tabulares, prismas o varios escalenoedros. La calcita exhibe varios
tipos de maclas que se suman a la variedad de héabitos observados. Puede presentarse como
fibroso, granular, lamelar o compacto (Academialab. 2024).

Imprimacion. Es la capa que esta en contacto con la pintura y suele tener un color
determinado elegido por el artista. Generalmente esta elaborada al 6leo y también sirve para
impermeabilizar el aparejo, evitando que la pintura exponga un aspecto mate. También es
posible pintar directamente sobre el aparejo sin colorear.

Proceso de cristalizacion. Los cristales presentan caracteristicas propias en respuesta a
las condiciones fisico-quimicas del medio y al mecanismo de crecimiento. Se manifiesta una
clara relacion entre condiciones de crecimiento y morfologia, defectos e impurezas de los

minerales. La informacion genética del proceso a través del cual se ha formado el cristal y las



condiciones fisico-quimicas actuantes inciden en las morfologias de crecimiento y de
disolucion manifestada por el cristal (Torrealba, 2024).

Pseudomorfosis. Suele suceder en la mineralizacion debido a diferentes procesos,
tales como el cambio de la estructura quimica, alteracion quimica, exolucion, infiltracion,
relleno, reemplazamiento o incrustacion. Entre estos procesos el mas comun se debe a la
alteracion o cambio de la composicion quimica por procesos deshidratacion, alteracion
atmosférica, oxidacion, hidratacion, carbonatacion o una combinacidn de varios de estos

(Molina y Cardenal, 2024).
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Capitulo IIT
Aspectos metodoldogicos de la investigacion
3.1. Enfoque

El enfoque de la investigacion es cualitativo. Sanchez et al., (2018) lo definen como
aquella investigacion en la que se recopila y se procesan los datos esencialmente cualitativos,
sin usar la estadistica u otra técnica para procesar y analizarlos. Sostienen que, en este
enfoque se usan procedimientos hermenéuticos.

3.2. Nivel de la investigacion

Descriptivo. El propdsito en esta investigacion es, siguiendo a Nifio (2011), describir
la realidad de las unidades de observacion u objetos de estudio de manera integral o en sus
partes, en sus clases, sus categorias o las relaciones que se presenten entre varios objetos,
entendiéndose como el acto de hacer uso de palabras para representar las caracteristicas de los
fenomenos, los hechos, las situaciones, las cosas, etc., de manera que puedan ser evocados
mentalmente por quienes leen e interpretan.

3.3. Tipo de investigacion

La investigacion es aplicada, pues lo que se busca es recuperar una técnica tradicional
de la base de preparacion con ceniza para aplicarla en la conservacion y restauracion de dos
lienzos de la iglesia Purisima Concepcion de Aucara de Ayacucho.

La investigacion aplicada, por su parte, concentra su atencion en las posibilidades
concretas de llevar a la practica las teorias generales, y destina sus esfuerzos a resolver las
necesidades que se plantean la sociedad y los hombres. La resolucion de problemas practicos
se circunscribe a lo inmediato, por lo cual su resultado no es aplicable a otras situaciones

(Baena, 2017; p. 18).
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3.4. Matriz aprioristica de las categorias de investigacion
Se plantea a priori la siguiente tabla categorial
Tabla 3

Matriz categorial aprioristica

Categoria Referentes tedricos Dimensiones Indicadores
Ceniza Estudio de la ceniza Tecnologia de Tipo y Origen Propiedades,
materiales caracteristicas
Restituciones de  Restitucion Técnica Base de preparacion con
base de Compatibilidad ceniza
preparacion Composicion porcentual

Materiales originales

3.5. Diseiio de la investigacion

Disefio de Estudio de caso. Implica el examen en profundidad de un tnico individuo,
de un grupo de unidades de investigacion, organizacioén o un contexto especifico con la
finalidad de recopilar datos mediante observaciones, entrevistas y andlisis de contenido
textual o visual para comprender el caso lo mas completo posible y extraer conclusiones que
puedan tener implicaciones mas amplias (Hernandez y Fernandez, 2014, citado por Sanchez et
al (2018).
3.6. Seleccion de las unidades de observacion

Seleccion no probabilistica, intencional. Es la técnica que permite seleccionar
unidades de estudio u observacidon con una clara intencioén o por un criterio preestablecido
(Nifo, 2011).

3.7. Técnicas e instrumentos de investigacion

3.7.1. Técnicas.

Observacion. “La observacion es un método empirico esencial en la investigacion
cientifica que permite conocer la realidad mediante la percepcion directa de los objetos y
fendmenos en sus condiciones naturales, a partir de objetivos previamente establecidos y
utilizando medios cientificos” (Hernandez et al., 2018; p. 97).

Analisis de contenido visual. Esta técnica permite examinar de manera metodica,
sistematica y objetiva el contenido de textos, imagenes, videos, peliculas u otros formatos
para identificar, clasificar e interpretar los elementos constitutivos, incluyendo aquellos que

no son tan evidentes a una lectura superficial (Amado, Costa & Crusoé, 2017).
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Aplicada a la Conservacion y Restauracion de obras de arte, y al patrimonio cultural
tangible en general, permite examinar ademas las patologias y lesiones que afectan
directamente la integridad y percepcion estética de las obras de arte en estudio y de las
imagenes que se obtienen de ellas (Instituto Andaluz del Patrimonio Historico (IAPH). (s.f.).

El uso de ambas técnicas de investigacion exige la interpretacion de las dimensiones
compositivas, estructurales, estéticas, del mensaje visual, asi como la consideracion critica y
rigurosa del estado de conservacion, esto es del estado material y de las patologias y lesiones
presentes, por cuanto ambas dimensiones son indivisibles para una valoracion integral y con
el enfoque heuristico previsto, en base a la experiencia directa al interactuar con las obras de
arte y en su observacion detallada, se podra formular y responder hipotesis emergentes
informadas sobre la historia material de los objetos artisticos a intervenir. En este sentido
como resultado se tiene que, el analisis no solo es técnico ni solo interpretativo, sera la
integracion dindmica entre la aprehension de la materialidad de las obras, la comprension
estética, el diagnodstico del estado de conservacion actual, imprescindible para la adecuada

conservacion y posterior valoracion critica.

3.7.2. Instrumento.

Ficha de Observacion: para propdsitos de esta investigacion se les renombrara como
Fichas técnicas, Mapeo, etc.

Ficha de analisis de contenido
3.8. Unidad de observacion

Base de preparacion de dos lienzos de la iglesia Purisima Concepcion de Aucara de

Ayacucho.
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Capitulo IV
Resultados de la investigacion
4.1. Actividades preliminares
Con la finalidad de llevar a cabo el trabajo de investigacion se ejecutaron acciones

preliminares de las que se da cuenta en los siguientes parrafos.

4.1.1. Habilitacion del taller

En el campo de la restauracion es prioridad la seguridad del restaurador y de la obra de
arte. Durante la evaluacién de las condiciones de la infraestructura del espacio asignado en el
templo donde se dispuso el taller, se observé una inadecuada instalacion de la energia
eléctrica, por lo que se priorizo su subsanacion con la finalidad de asegurar medidas contra
incendios y/o cortocircuitos, solicitando para ello el apoyo de un técnico electricista.

Se evaluaron las condiciones del espacio haciendo un reconocimiento de las
condiciones de seguridad, el posible acceso de personal no autorizado, el estado del techo ante
posibles filtraciones pluviales, que fue una de las causas que incidié negativamente en la
conservacion de las obras de arte. Se controlaron la humedad relativa y las fluctuaciones de la
temperatura.

De la literatura se tomé conocimiento que los parametros medioambientales en
Ayacucho responden a las estaciones del afio, siendo “los veranos cortos, comodos y nublados
y los inviernos cortos, frescos, secos y parcialmente nublados. Durante el transcurso del afio,
la temperatura generalmente varia de 8 °C a 22 °C y rara vez baja a menos de 5 °C o sube a
maés de 25 °C (Weather Spark, s.f., par. 1). Esta informacion fue tomada en cuenta para
contrastarla con las observaciones realizadas, que resultaron adecuadas para el trabajo.

Como se muestra en la Figura 5, posteriormente se adecuaron las mesas de trabajo,

considerando las dimensiones de las obras de arte se dispusieron soportes y tableros.
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Figura 5

Instalacion de iluminacion y mesas de trabajo en el taller

4.1.2. Registros grdficos y documentales iniciales de las unidades de estudio

La necesidad de realizar el registro grafico y documental inicial de las obras de arte
antes de comenzar su intervencion con fines de conservacion y restauracion esta
fundamentada en las principales cartas internacionales sobre conservacion del patrimonio
cultural mueble. Este registro es indispensable para documentar los campos y variables de su
catalogacion, registrandose las caracteristicas generales, datos de identificacion, la
informacion técnica, la descripcion iconografica, el estado original de la obra, sus
caracteristicas materiales y estructurales, asi como las patologias presentes, garantizando asi
un control exhaustivo antes, durante y después de la intervencion. Un registro inicial detallado
ayuda a preservar la identidad material original y la historia visual de la obra antes de
cualquier accion restaurativa.

Siguiendo las normas establecidas para la intervencion de patrimonio cultural, se
procedio6 a realizar los registros fotograficos y documentales iniciales para la catalogacion de
las dos obras de arte seleccionadas. La documentacion que se gener6 fue la base para
planificar la investigacion por cuanto ofrecid el conocimiento necesario para el logro de los

objetivos planteados en el capitulo 1.



Figura 6

Ficha de catalogacién del Lienzo Inmaculada Concepcion de Aucara (Folio 1)

IGLESIAS DEL SONDONDO

PROYECTO DE IDENTIFICACION E INVENTARIO DE CONSERVACION
FICHA DE CATALOGACION DE BIENES CULTURALES MUEBLES

Ficha de Registro Nro. | AUCA 188
Cédigo [ PINT-22-001

l.  DATOS GENERALES

Propietario Iglesia Virgen Inmaculada Concepcion de Aucara / Arzobispado de Ayacucho

Direccion Plaza principal

Lugar Aucara Provincia Lucanas

Departamento Ayacucho Pais Perl
Il.  DATOS DE IDENTIFICACION

Titulo Virgen Inmaculada Concepcion de Aucara

Tipo de bien Pintura Ubicacion Sacristia

Autor An6nimo

Atribuido

Estilo Barroco Fechalépoca Siglo XVII

Estatus: Original Copia

Material textil

Inscripciones
ll. INFORMACION TECNICA

SOPORTE - FORMA TECNICA ACABADO

Rectangular X Oleoflienzo X Fresco/muro Barnizado mate

Circular Oleofbadana Mixta Esgrafiado

Ovalo Oleo/madera Acuarela Estofado

Cuadrado Oleo/metal Acrilico Brocateado

Muro Temple/muro Aplicaciones

Otro especificar:

Descripcion

La imagen de la Virgen esta ubicada en la parte central en
una hornacina plateada lleva una capa roja decorada con
abundantes flores y hojas posiblemente originarias del lugar,
en la parte superior se observa dos angeles sosteniendo una
corona dorada y en la inferior lleva una media luna plateada
sobre la cual reposa la imagen, de la misma forma se aprecian
cuatro candelabros y en el lateral inferior derecho se muestra
un angel con alas rojas sosteniendo una guimalda de flores
sobre la cual lleva una descripcion sobre un milagro de la
Virgen al corregidor.

Documentacion fotografica

Dimensiones (cm.)

Alto

Ancho Profundidad

Didmetro

223

160
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Figura 7

Ficha de catalogacién del Lienzo Inmaculada Concepcion de Aucara (Fv. 1)

IV. ESTADO DE CONSERVACION

[Bueno [ X [Regular [ [Mmalo |

Detalle de Conservacion

El lienzo fue intervenido por un equipo especializado y con las autorizaciones de ley. Se realizaron los procesos adecuadamente, dejando por concluir la
reintegracién cromatica.

Observacion.
|Intervenciones inadecuadas si no X
[Estado de integridad fragmentado incompleto completo | X
V. ELEMENTOS ADICIONALES
El te Material
Forma Técnica
Estilo Acabado
Alto Ancho Fondo Diadmetro Peso

VI. DATOS DE UBICACION ACTUAL

Actualmente el lienzo se encuentra en la Sacristia de la iglesia del distrito de Aucara, provincia Lucanas, Departamento Ayacucho.

VIl. FOTOS COMPLEMENTARIAS

Documentacién fotografica

(L

VIll. DATOS DE CONTROL

FINANCIADO POR LES AMIS DU PATRIMOINE

Direccion general: Arqta. Patricia Navarro Grau - PATRIMONIO PERU

Catalogador: JOSE CANCHARI SOLIS Fecha de inventario: 6/03/2022
Aprobado por: Fecha de revision:

Registro fotografico:

IX. BIBLIOGRAFIA

- Bienes Culturales Muebles: Manual para inventario. Colcultura.

= Instructivo para fichas de registro e inventario: Bienes culturales. (2011). Quito: Ediecuatorial. https://downloads.arqueo-
ecuatoriana.ec/ayhpwxgv/noticias/publicaciones/INPC-X-InstructivoParaFichasDeRegistrolnventarioBienesMuebles.pdf

= Guia de identificacion de pintura caballete . (2011). Colcultura. https://amevirtual.gob.ec/wp-content/uploads/2018/04/Guia-de-
Identificaci%c3%b3n-Bienes-Pintura-Caballete.pdf

- Leonardini, N., y Borda, P. (1996). Diccionario iconogrdfico religioso peruano. Peri: Ediciones Ribucan.
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Figura 8

Ficha de catalogacién del lienzo Santo Tomas de Aquino (F.1)
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IGLESIAS DEL SONDONDO

PROYECTO DE IDENTIFICACION E INVENTARIO DE CONSERVACION
FICHA DE CATALOGACION DE BIENES CULTURALES MUEBLES

Ficha de Registro Nro. [ AUCA 201
Cédigo | PINT-22-014

. DATOS GENERALES

Propietario Iglesia Virgen Inmaculada Concepcion de Aucara / Arzobispado de Ayacucho

Direccion Plaza principal

Lugar Aucara Provincia Lucanas

Departamento Ayacucho Pais Perl
Il.  DATOS DE IDENTIFICACION

Titulo Santo Thomas de Aquino

Tipo de bien Pintura Ubicacién Iglesia San Miguel Arcangel de Aucara

Autor Andnimo

Atribuido

Estilo Barroco Fechalépoca XVii

Estatus: Original | X Copia

Material Textl

Inscripciones
Il.  INFORMACION TECNICA

SOPORTE - FORMA TECNICA ACABADO

Rectangular X Oleollienzo Fresco/muro Barnizado Mate

Circular Oleo/badana Mixta Esgrafiado

Ovalo Oleo/madera Acuarela Estofado

Cuadrado Oleo/metal Acrilico Brocateado

Muro Temple/muro Aplicaciones

Otro especificar:

Descripcion

Santo Tomés de Aquino fue fraile, tedlogo y fildsofo catélico
perteneciente a la Orden de Predicadores. Es considerado el
principal representante de la ensefanza escolastica. Podemos
al fondo una iglesia. Sostiene un libro que plasma doctrina y
sabiduria y algunos libros que tiene junto a él y en la parte
superior derecha su nombre escrito:

“S°, THOMAS".

El sol representa la luz que ilumina toda la tierra. En general,
el sol radiado suele sostenerse sobre su pecho por medio de
una cadena.

La pluma, es el instrumento que le permite escribir su obra, se
convierte también en atributo de su sabiduria y, por extension,
de su condicion de Doctor.

Documentacion fotografica

Dimensiones (cm.) Alto

Ancho

Profundidad

Diametro Peso

1375




Figura 9
Ficha de catalogacién del lienzo Santo Tomas de Aquino (Fv. 2)
IV. ESTADO DE CONSERVACION
[Bueno [ X [Reguiar [ [Malo [
Detalle de Conservacion
El lienzo fue intervenido por un equipo especializado y con las autorizaciones de ley. Se realizaron los procesos adecuadamente, dejando por concluir la
reintegracion cromatica.
Observacion.
Intervenciones inadecuadas si no X
Estado de integridad fragmentado incompleto completo X
V.  ELEMENTOS ADICIONALES
Elemento Material
Forma Técnica
Estilo Acabado
Alto Ancho Fondo Didmetro Peso
VI. DATOS DE UBICACION ACTUAL
Actualmente el lienzo se encuentra en la Sacristia de la iglesia del distrito de Aucard, provincia Lucanas, Departamento Ayacucho
VIl. FOTOS COMPLEMENTARIAS
Documentacion fotografica
=1
e |
VIll. DATOS DE CONTROL
FINANCIADO POR LES AMIS DU PATRIMOINE
Direccién general: Arqta. Patricia Navarro Grau - PATRIMONIO PERU
Catalogador: JOSE CANCHARI SOLIS Fecha de inventario: 6/03/2022
Aprobado por: Fecha de revision:
Registro fotografico:
IX. BIBLIOGRAFIA
= Bienes Culturales Muebles: Manual para inventario. Colcultura.
= Instructivo para fichas de registro e inventario: Bienes culturales. (2011). Quito: Ediecuatorial. https://downloads.arqueo-
ecuatoriana.ec/ayhpwxgv/noticias/publicaciones/INPC-X-InstructivoParaFichasDeRegistrolnventarioBienesMuebles.pdf
- Guia de identificacion de pintura caballete . (2011). Colcultura. https://amevirtual.gob.ec/wp-content/uploads/2018/04/Guia-de-
Identificaci%c3%b3n-Bienes-Pintura-Caballete.pdf
- Leonardini, N., y Borda, P. (1996). Diccionario iconogridfico religioso peruano. Peri: Ediciones Ribucan.
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4.2. Descripcion de las caracteristicas fisicoquimicas de la base de preparacion

Durante la evaluacion organoléptica (observacion) de ambos lienzos se hizo uso del
sentido de la vista potenciado con la ayuda de lupas simples de mano de 4x con iluminacion
led, lupa Optovisor con luz Led (Linterna de cabeza) Pretul Truper y lupa Microscopio Digital
para celulares (Led cellphone microscope 60X).

Las importantes pérdidas de la capa de preparacion llamaron la atencion por lo que se
decidio investigar las caracteristicas, materiales y funciones que cumplen estas bases grises
usadas en los lienzos seleccionados, haciendo de este estudio el objetivo principal a fin de
replicar la formulacion original, pero manteniendo la diferenciacion en el color y registrando
minuciosamente cada acciéon. Como se observa en la Figura 9 (izquierda) la base de
preparacion rebasaba por el reverso del ligamento tafetdn (unidad de tejido 1/1) debido a la
baja densidad del soporte textil, por lo que se procedid a su observacion directa tanto por
reverso como por el anverso (Figura 9 — derecha) y seguidamente a la toma de muestras.
Figura 9

Observacion microscépica de la base de preparacion para la toma de muestras del lienzo de la Virgen

Inmaculada Concepcion

Nota: Led cellphone microscope 60X

Empacadas las muestras fueron rotuladas para su andlisis con el objetivo de reconocer

sus caracteristicas fisicas y quimicas. En la Tabla 4 se reportan los hallazgos respectivos.
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Tabla 4
Caracteristicas fisicoguimicas de la base de preparacién del lienzo de la Virgen de la Inmaculada
Concepcidn
Indicadores Observacion Medio de observacion
Color Gris (N7/0) Munsell Color Chart Apk version 1.0.1.0.
Textura Fina Observacion por microscopia
Solubilidad Hidrosoluble Lupa Microscopio Digital para celulares Universal
60x Led.
Ph Neutro Tiras Reactivas de pH 0-14 MQuant®
Brillo Mate Lupa Microscopio Digital para celulares Universal
60x Led.
Inclusiones Carb6n vegetal Lupa Microscopio Digital para celulares Universal
60x Led.

Para el reconocimiento de las propiedades fisicoquimicas del lienzo de Santo Tomas
de Aquino se procedi6 en paralelo al andlisis de la base de preparacion del primer lienzo
siguiendo el mismo como se reporto6 en el parrafo anterior.

Figura 10
Observacion microscopica de la base de preparacion para la toma de muestras del lienzo de Santo
Tomas de Aquino

Nota: Led cellphone microscope 60X



Tabla 5

Caracteristicas fisicoguimicas de la base de preparacién del lienzo de Santo Tomas de Aquino

Indicadores Observacion Medio de observacion

Color Gris (N7/0) Munsell Color Chart Apk version 1.0.1.0.

Textura Fina Observacion por microscopia

Solubilidad Hidrosoluble Lupa Microscopio Digital para celulares Universal
60x Led.

pH Neutro Tiras Reactivas de pH 0-14 MQuant®

Brillo Mate Lupa Microscopio Digital para celulares Universal
60x Led.

Inclusiones Carbon vegetal Lupa Microscopio Digital para celulares Universal

60x Led.

4.3. Determinacion de la composicion quimica de la base de preparacion de dos

lienzos de la iglesia Purisima Concepcion de Aucara — Ayacucho
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El objetivo que se planted consistio en la determinacion de la composicion de la base

de preparacion de ambos lienzos. Las muestras recolectadas fueron analizadas a grano suelto

mediante ensayos microquimicos siguiendo la marcha analitica (Figura 11) y utilizando

microscopia Optica para su observacion. Los ensayos realizados se hicieron, para lo cual se

lavaron con agua destilada caliente con el fin de diluir y separar la cola fuerte que los

aglutinaba y que fue identificada precisamente por su solubilidad.

Figura 11

Marcha analitica para identificacién de aniones
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Nota: Diaz_Vera, T. (2023). Apuntes de la asignatura de Quimica Aplicada a la Restauracion. ESABAC.



e ldentificacion de carbonatos
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Se depositd cada una de las muestras en sendos pocillos de una placa de toque. Para el

analisis se empled una solucion diluida de 4cido clorhidrico [HCI (aq.)] al 10%. Con el uso de

un capilar de vidrio se afadié un microvolumen del acido a la muestra y se observo la

reaccion con el estereoscopio. La efervescencia debido a la produccion de anhidrido

carbonico (CO,) denoté la presencia de aniones carbonato (CO3%). La prueba para aniones

sulfato (SO4>) fue negativa.

e ldentificacion de iones Calcio

Para detectar la presencia de calcio catiénico (Ca*") se usé la solucion 4cida resultante

de la prueba anterior. Se dejo sedimentar el material insoluble, y se tom6 un microvolumen.

Usando un asa hecha con alambre Nicrom se hizo la prueba de combustién a la llama. El

color rojo ladrillo fue positivo para la presencia de Calcio. Para confirmar el resultado se

precipitd con unas gotas de acido oxalico obteniéndose el oxalato de calcio (CaC,04). Las

pruebas fueron monitoreadas por la docente a cargo del laboratorio.

El ensayo a la llama es una prueba espectral adecuada para un reconocimiento

cualitativo simple y rapido, permitiendo la deteccion visual de los elementos quimicos y es

idoneo para su ejercicio por los conservadores — restauradores.

Tabla 6

Resultados analisis quimicos de las bases de preparacion

Observacion por

Muestra . . Prueba quimica Observacion Resultado
microscopia
Base de Gris, granos de Microanaélisis Efervescencia Carbonato
preparacion textura regular
Virgen con inclusiones Prueba espectral Llama color rojo Calcio
Inmaculada negras de carbon  (ensayo a la ladrillo
Concepcion. vegetal. llama) //
Precipitacién con  Precipitado blanco
acido oxalico
Base de Gris, granos de Microanalisis Efervescencia Carbonato
preparacion Santo  textura regular
Tomas de con inclusiones Prueba espectral ~ Llama color rojo Calcio
Aquino. negras de carbon  (ensayo a la ladrillo
vegetal. Ilama)
de la solucion Precipitado blanco

resultante del
ensayo quimico
anterior
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e Interpretacion de los resultados

La composicién quimica de la base de preparacion de las unidades de estudio
corresponde a cenizas de origen vegetal aglutinadas con cola proteica.

La ceniza vegetal aporta alcalinidad, los minerales presentes ayudan a crear una base
de preparacién con pH alcalino que puede proteger contra hongos y bacterias. La cola proteica
actla como aglutinante, ligando los materiales entre si y adhiriéndolos al soporte (lienzo),
mientras que el carbonato de calcio (CaCO3) proveniente de las cenizas de madera, sirve
como carga mineral, aporta cuerpo, opacidad y textura a la base de preparacion. El carbon
vegetal le da coloracion grisacea.

4.4. Formulacion de la base de preparacion para sustitucion en las unidades de

estudio

4.4.1. Recoleccion de muestras de ceniza

Con el propésito de reconocer las caracteristicas de la ceniza a usar para recrear la
base de preparacion y aplicarla durante el desarrollo de los procedimientos de restauracion de
los lienzos seleccionados, siguiendo los lineamientos dados por Pacheco en su tratado Arte de
la pintura, su antigliedad y grandezas, se recolectaron por triplicado tres muestras de ceniza
vegetal provenientes de distintos hornos ubicados en la region de Ayacucho.

Las cenizas recolectadas fueron etiquetadas como se indica en la siguiente tabla:
Tabla 7

Codificacion de las muestras de ceniza

Horno Horno 1 Horno 2 Horno 3

Muestras H1-1 H2-1 H3-1
H1-2 H2-2 H3-2
H1-3 H2-3 H3-3

Con el fin de separar material grueso y otros ajenos a la ceniza, las muestras se

tamizaron y homogenizaron almacenandolas en frascos debidamente rotulados.
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Figura 12

Muestras de ceniza tamizada

Nota: La letra H hace referencia a la palabra Horno y los nimeros fueron

asignados a cada uno de ellos y al nimero de muestra respectivo
4.4.2. Determinacion del pH inicial de las cenizas

Con el propdsito de conocer la alcalinidad de las muestras de ceniza se hicieron

mediciones del valor de potencial de hidrégeno (pH) mediante el uso de las Tiras Reactivas de
pH 0-14 MQuant®. Previamente se tomd una pequefia alicuota de las nueve muestras que
fueron luego humedecidas con agua destilada. Los resultados se muestran en la Tabla 8
Tabla 8
pH inicial de las muestras de ceniza (Se ilustra con las muestras H1-1; H2-1; H3-1)

CENIZA HORNO N°01 CENIZA HORNO N°02 CENIZA HORNO N°03
Muestra H1 - 01 Muestra H2 — 01 Muestra H3 - 01

Agua destilada  20ml Agua destilada  20ml Agua destilada  20ml
Ceniza 10g Ceniza 10g Ceniza 109
pH inicial 11 pH inicial 10 pH inicial 10

Los resultados obtenidos indicaron un rango de pH entre 10 y 11, clasificandolas

como cenizas altamente alcalinas.
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4.4.3. Lixiviacion de las muestras de ceniza y control de pH
Posteriormente se llevo a cabo un proceso de lavado de las muestras como se muestra
en la Figura 13, aplicando la técnica de lixiviado con agua destilada caliente con el propdsito

de reducir la presencia de las sales solubles y alcalinos fuertes.
Figura 13

Lixiviacion de las muestras de ceniza (preparacion de la colada)

Este procedimiento se llevo a cabo en dos etapas como se describe a continuacion.

e Primera etapa

Se efectud un ciclo de dos lavados por muestra: Se pesaron 10 g de ceniza
depositandola en un filtro de tela y se lavaron con 20 ml de agua destilada caliente. La
solucién liquida alcalina se descart6 y se conservo el solido retenido en el tamiz.
Seguidamente se procedi6 a medir el pH con las Tiras Reactivas de pH 0-14 MQuant® aun en
estado humedo. En la Tabla 9 se dan los valores promedio de pH obtenidos para las muestras
lavadas en esta etapa fueron: H1, H2 con un pH de 10 y H3 con un pH de 9.
Tabla 9

Resultados de pH de las muestras de ceniza en la primera etapa

MuestraH 1 - 02 Muestra H 2 -02 MuestraH 3 -02
Lavado dos veces Lavado dos veces Lavado dos veces

Agua destilada 20ml Agua destilada 20ml Agua destilada 20ml
Ceniza 109 Ceniza 10g Ceniza 10g
Resultado de pH 10 Resultado de pH 10 Resultado de pH 09
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e Segunda etapa

Se realiz6 un ciclo de cinco lavados adicionales por cada muestra utilizando las
mismas proporciones (20 ml de agua destilada caliente + 10 g de ceniza vegetal) y se aplic
nuevamente el filtrado con tela. Luego de las mediciones respectivas se observaron resultados
de pH promedios mas bajos (Tabla 10): H1 con pH 08, H2 con pH 08 y H3 con pH 08 lo que
se interpretd como una alcalinidad aceptable.

Tabla 10

Resultados de pH de las muestras de ceniza en la segunda etapa
Muestra H1 - 03 MuestraH 2 - 03 Muestra H 3 - 03
Lavado cinco veces Lavado cinco veces Lavado cinco veces

Agua destilada 20ml Agua destilada 20ml Agua destilada  20ml
Ceniza 10g Ceniza 10g Ceniza 10g
Resultado de pH 08 Resultado de pH 08 Resultado de pH 08

Las muestras se dejaron secar al aire libre para su carbonatacion, al cabo de un tiempo
se observo su textura fina y color gris mate con ligeras variaciones cromaticas entre las tres
muestras.

Figura 14

Secado de las muestras
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e Interpretacion de los resultados

El valor del pH es un parametro fisicoquimico muy importante porque la ceniza usada
para la base de preparacion tradicionalmente se aglutinaba con cola proteica. Y es asi como se
da a conocer en el marco tedrico. La cola proteica, también conocida como cola animal, cola
holandesa o cola fuerte, se hidroliza tanto en medio alcalino como en medio acido.

Para el presente estudio era menester recordar que la cola, proteina animal, se hidroliza
mas efectivamente en un medio alcalino a pH superior a 8.5 y que pH iguales a diez o
mayores la degradan completamente. El pH alcalino de la ceniza si no es conocido y
consiguientemente controlado, puede provocar la hidrdlisis o desnaturalizacion de las
proteinas presentes en la cola proteica.

También la ceniza puede ser abrasiva o bien contener particulas insolubles que afecten
la preparacion deseada y su posterior aplicacion, pudiendo perjudicarse la adherencia y la
estabilidad del adhesivo, por esto es necesario limpiarla y homogenizarla antes de comenzar
la colada.

Ademas, es necesario recordar que la ceniza contiene sales minerales unas mas
solubles que otras, tales como las de potasio, calcio y magnesio, que pueden interactuar con
las proteinas y alterar la formacion de enlaces o interacciones fisicoquimicas que dan lugar a
la fuerte adhesion en la cola proteica. Por lo tanto, se justifica la necesidad de dejar secando
las muestras al medio ambiente por un buen tiempo, puesto que al secar no solo se esta
evaporando el agua usada para lavarla, sino que los 4lcalis remanentes se estan carbonatando,
generandose precisamente los carbonatos de calcio y magnesio cuyas solubilidades son bajas.

Asi, de la literatura consultada se toma conocimiento que el Carbonato de calcio
(CaCO3) es poco soluble en agua. Su solubilidad est4 alrededor de 7 a 13 mg/L a 25 °C
(aproximadamente 7-13 mg por litro de agua), dependiendo de condiciones como la presencia
de CO; disuelto que altera su equilibrio quimico. También, el carbonato de magnesio
(MgCO0:3) es igualmente poco soluble en agua, y posee similares valores minimos de
solubilidad como el CaCQOs, aunque variable segun sean las condiciones del medio; se indica
que es poco soluble en agua a temperatura ambiente y requiere condiciones acidas para
disolverse significativamente al igual que el carbonato de calcio.

No se hicieron ensayos de reconocimiento de otras posibles sales quimicas debido a la

no disponibilidad de equipos y reactivos quimicos mas especificos.



4.5. Preparacion de probetas de base de preparacion con ceniza
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El siguiente ensayo se realizd con el propdsito de observar las caracteristicas finales de

las bases de preparacion preparadas con las muestras de ceniza ya lixiviadas y controladas

fundamentalmente en sus potenciales de hidrogeno (pH).

Se procedi6 con la mezcla de ceniza con coletta italiana en las proporciones que se

indican en la Tabla 11. Seguidamente se aplico al textil seleccionado como soporte tensado

sobre una plancha de madera aislada con papel celofan.

Inicialmente se dio una mano de aplicacion en un solo sentido y una segunda mano en

el sentido perpendicular a la direccion de la primera aplicacion. Se decidi6 dar una tercera

mano de aplicacion. Se dejo secar por dos dias, al término de los cuales se observo sus

caracteristicas finales: color, textura y adhesion fundamentalmente.
No fue necesario pulir la superficie con piedra pdmez ni con papel lija. Se limpiaron

las superficies utilizando un pafio seco.

Tabla 11

Probetas de base de preparacion

N° Probeta

Figura

Colleta italiana

Agua destilada

Probeta H1

10 ml

Resultado de pH: 8
Nro. de capas o base

de preparacion :03

15 ml

Probeta H2

10 ml

Resultado de PH: 08
Nro. de capas o base
de preparacién :03

15ml

Probeta H3

10 ml

Resultado de PH: 08
Nro. de capas o base
de preparacion :03

15 ml




43

Las tres probetas de ensayo tuvieron pH iguales a 8, valor considerado dentro los
parametros aceptados para su utilizacion. Las tres capas de aplicacion se integraron bien y al
secar no se evidenciaron desprendimientos o formacion de craqueladuras tempranas. Al tacto
se observaron superficies lisas.

La caracteristica mas significativa fue el color, y este hecho estaria estrechamente
ligado a la mayor cantidad de carbon vegetal, a la temperatura de combustion del material
botanico, a la especie vegetal, tal como se refiere en el marco tedrico.

Las cenizas asi preparadas servirian para imprimar el tejido textil que mas adelante
seria empleado durante el procedimiento de injertos. Se elaboraron usando las tres muestras
de cenizas tratadas, obteniéndose tres textiles con una variacién cromatica que respondio a los
valores medidos. También se usaron para preparar las masillas de reintegracion de base de
preparacion que se aplicarian en las superficies que perdieron la base de preparacion y que se

reporta mas adelante.



44

Capitulo V

Aplicacion de la cernada en la conservacion y restauracion integral de dos lienzos de
la Iglesia Purisima Concepcion de Aucara de Ayacucho
5.1.  Conservacion y restauracion del Lienzo de la Virgen Inmaculada Concepcion

En este capitulo se dan a conocer las actividades desarrolladas para la Conservacion y
Restauracion de los dos lienzos seleccionados para el estudio planteado. Es necesario indicar
que para restituir las bases de preparacion grises que poseen ambos cuadros como parte
estructural de las capas de policromia necesariamente deben cumplimentarse las acciones
determinadas en la propuesta de intervencion curativa que resulté del estudio organoléptico y
los analisis fisicoquimicos realizados.
5.1.1. Fichaje técnico

Tabla 12
Ficha técnica (Virgen Inmaculada Concepcion)

Ficha técnica de la Virgen Inmaculada Concepcién de Aucaréa

Cadigo PINT-22-001 Figura 15

Objeto Pintura de caballete Virgen Inmaculada Concepcion

Titulo Virgen Inmaculada Concepcién : '
de Aucard

Epoca Siglo XVII

Estilo Barroco

Autor N/d

Dimensiones 223 cm x 160 cm

Formato Rectangular vertical

Propietario Arzobispado de Ayacucho

Ubicacién Sacristia de la Iglesia Purisima

Concepcion de Aucara
Registro Bach. CROA Erika Aliaga Ortega
Bach. CROA Rocio Milagros Huayllapuma

5.1.2. Evaluacion organoléptica y analisis del estado de conservacion inicial del lienzo de
la Virgen de la Inmaculada Concepcion: Registros graficos
Cumpliendo los protocolos establecidos en las normas internacionales y nacionales
que regulan la practica de la conservacion y restauracion de patrimonio cultural, se inici6 la

intervencion con la evaluacion organoléptica registrando fotografica y documentalmente en la
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bitidcora de trabajo el estado inicial de la obra de arte, los detalles de las patologias y lesiones
observadas. En esta evaluacion se hizo uso de Lupa Optovisor y Lentes Zoom para teléfono
celular.

e Registro fotogréafico

Definicion: La fotografia de registro es considerada una técnica de observacion que se
presenta como un discurso o narracion visual usando una secuencia de imagenes. Constituye
un valioso material de apoyo que completa de manera objetiva la informacion escrita,
ayudando a resolver dudas permitiendo verificar la informacion al consultarla. Para el
objetivo documental la fotografia registra el estado de conservacion de un bien cultural en un
momento cronotropico de su historia material. Se utiliza para preservar la informacion visual
recopilada y puede ser util ademés para diversos propositos, como investigacion,
documentacion legal, o simplemente como registro historico.

Objetivo: Documentar el estado en que se hallan las pinturas de caballete motivo de
intervencion curativa.

Equipos: Para el registro se us6 una cadmara Canon M50 con un punto focal F/4 'y
velocidad de 1SO 2000. Se acondiciond un taller fotografico con luminarias led, difusores y

tripodes. brocha y equipo de proteccion personal.



Figura 16

Estado de conservacion inicial: lado anverso y lado reverso del lienzo

e Mapeo de patologias y lesiones

Figura 17

Mapeo patologias y lesiones del lienzo de la Virgen Inmaculada Concepcion

L

Cal

Leyenda:

- Pérdida de policromia, pudricion
de soporte textil (base)

- Desprendimiento del lienzo del
bastidor y faltantes del soporte

o

T Nm et

Pérdida de capas de policromia

y preparacion

- Suturas
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Las patologias y lesiones observadas en la capa pictorica (Figura 17) quedan
evidenciadas con mayor precision en los siguientes registros fotograficos de los detalles

llevados a cabo durante las evaluaciones que se detallan luego.

e Evaluacion del anverso del lienzo: Capa pictérica

En la capa pictdrica son evidentes lesiones que interrumpen notoriamente el discurso
iconografico mariano. La pérdida de la capa cromatica y de la base de preparacion se
manifiesta en lagunas que dejan expuesto el soporte textil ademas de su pérdida parcial en el
borde inferior y en las zonas laterales

Figura 18

Detalles de la pérdida del estrato pictdrico y base de preparacion en la parte central y laterales

En los registros fotograficos (Figura 18) se evidencia la pérdida de la capa de
policromia y la base de preparacion debido a la chorrera del agua pluvial debido a goteras en
el tejado de la sacristia del templo donde suele estar exhibido el lienzo.

La disolucion del aglutinante de la base de preparacion a causa de la humedad derivo
en la pérdida de su adhesividad induciendo ademés que la policromia sustentada se
desprendiera. También, se observo tierra atrapada en el soporte de textil denudado, siendo
evidente la pérdida del soporte textil en el borde inferior (Figura 19) a causa de su pudricion

por la humedad. No se observoé accion fungica activa.
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Figura 19

Detalle de la pérdida de soporte borde inferior

Son observables craqueladuras estables e inestables de formas reticuladas reconocibles
como craqueladuras formadas de manera natural debido a la contraccion y expansion de los
materiales de la pintura y su interaccion con el barniz y con el soporte: cazoletas, y
pulverizacion en la parte inferior derecha por pérdida de cohesion y adhesion.

Se observan depdsitos de telaranas, excretas de moscas en toda el area del lienzo,

polvo superficial asentado en toda la superficie pictorica, manchas en zonas puntuales.
Figura 20

Formacién de craqueladuras
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Es evidente el relieve de una sutura en forma de L (Figura 20 — izq.). En esta etapa del
estudio no pudo atribuirse la causa de su practica. En el mismo registro se deja evidencia de
un recosido burdamente practicado con hilo grueso (Figura 20 — der.).

Figura 21
Sutura observable en la capa pictorica (izq) y recosido de rotura (der.)

El barniz estd marcadamente oxidado y en algunas zonas pulverulento, de lo dicho se
infiere que ya no cumple la funcion de proteger el estrato pictdrico y esta patologia altera la
lectura estética de la capa pictorica influyendo notoriamente en la decodificacion cromética de
la imagen. La extension de la presencia del barniz seria evaluada posteriormente con los
estudios espectrales. Presentaba perforaciones en el parte superior causadas por clavos
martillados en el bastidor y que sobresalian sobre la capa cromatica.

De las observaciones reportadas en esta primera fase de evaluacion, las patologias y
lesiones de la capa pictdrica se pueden atribuir mayoritariamente a factores abioticos y en
menor proporcion a factores internos como respuesta al comportamiento quimico de los
materiales constitutivos de las capas evaluadas.

e Evaluacion del reverso del lienzo: Soporte textil

De la evaluacion directa del soporte se tiene como resultados la presencia de manchas
terrosas de agua pluvial y ocasionadas precisamente por la chorrera de la gotera de la cubierta

estructural de la sacristia. En la Figura 22 son notorias las manchas de agua barrosa.
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Figura 22

Detalle de las manchas de agua sobre el soporte textil

Presentaba ocho parches de diferentes dimensiones en toda el area del lienzo,
generando distorsion en la tension del soporte original a causa de su adhesion con cola animal
y cola sintética blanca en exceso formando una costra gruesa; también se tenian tres
rasgaduras suturadas burdamente originando protuberancias en la obra.

Los parches observados a lo largo del recorrido de la chorrera, permiten concluir que
su aplicacion fue posterior al incidente antes reportado. Aquel que se encontrd
inmediatamente por debajo del liston superior del bastidor, de coloracion parduzca, ademas
estaba estrechamente ligado al comportamiento de dicho liston que ya mostraba signos de
notorio decaimiento. Estos hallazgos sugieren que hubo una intervencion con la finalidad de
estabilizar momentaneamente el soporte textil.

El parche de mayor dimension en el borde inferior cubria el faltante del soporte
original y que se notaba por el anverso de la pintura. Este faltante resulté de la pudricion del

textil a causa de la humedad.
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Figura 23

Parches en la trayectoria de la chorrera pluvial

En la Figura 23 también se observa parches mas pequefios y otro mas grande de
importancia en forma de L invertida (contorno azul) que precisamente cubre la sutura descrita
para la capa de policromia. Si bien no se nota desde el reverso, hay faltantes de soporte textil
en las esquinas del lienzo.

La practica tradicional para adherir el lienzo al bastidor consistia en su pegado con
cola fuerte por el lado del soporte, durante la evaluacion organoléptica se noto el
desprendimiento del textil. La capa de adhesivo proteico usado habia perdido su capacidad
por varios sectores en el perimetro del cuadro, consiguientemente el lienzo se estaba
desprendiendo del bastidor.

Figura 24

Pérdida de soporte textil y desprendimiento del bastidor

Se observé pérdida de tension en todo el lienzo a causa de factores extrinsecos

abioticos que ldgicamente incidieron en los factores intrinsecos. Adicionalmente, en la parte
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superior central se presentaba un alambre oxidado usado para colgar, pero que
lamentablemente perforé el soporte y los estratos. De lo descrito se puede concluir que el
soporte textil se encontraba en mal estado de conservacion

e Evaluacion del bastidor

De formato rectangular vertical, tiene como dimensiones: Aproximadamente de 224
cm x 160 cm, confeccionado de madera Aliso, especie que fue abundante en la zona
geografica andina del territorio nacional y de uso recurrente en labores de carpinteria, es
original (Figura 25).

Los ensambles angulares son en caja y espiga, al igual que el travesafio que va en la
parte central reforzada con tarugos. Presenta dos listones pequefios clavados en ambas
esquinas superiores a modo de refuerzo o arriostres para evitar que se descuadre. Se observo
alabeo en los cuatro listones a causa de la tension del lienzo y por su insuficiente seccion para
un lienzo de las dimensiones detalladas- Eran listones muy delgados.

Se pudo apreciar ataque de xil6fagos en toda la superficie, polvo superficial
encostrado, agrietamiento a lo largo de las fibras de la madera debido a la tensién interna y
contraccion desigual que experimento y grietas en las zonas de corte.

Figura 25

Bastidor del lienzo de la Virgen de la Inmaculada Concepcion

Por estas condiciones se plantearia su restitucion con un nuevo bastidor técnico de
cedro.
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5.1.3. Estudios espectrales con luz visible y luz ultravioleta

e Evaluacion con luz rasante

La finalidad de los estudios espectrales con luz visible rasante es revelar y documentar
las caracteristicas topograficas de la superficie de la obra de arte. Para este procedimiento se
us6 como fuente de luz una luminaria tipo Led colocada a 45° de la superficie.

Con esta técnica se pudo identificar y visualizar con claridad los relieves, texturas de
las pinceladas, embolsamientos o desprendimientos del estrato pictorico y las tensiones

producidas por la rigidez diferencial de los parches.
Figura 26

Presenta arrugas y embolsamientos y pérdida de tension

Es evidente el comportamiento del soporte encalaminado y las zonas denudadas de la
capa pictorica.
Figura 27

Formacién de arrugas y embolsamientos
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e Evaluacioén con luz transmitida o transiluminacion
Consiste en iluminar la obra desde la parte posterior del lienzo y evaluar y fotografiar
desde el frente, con este procedimiento se revelaron detalles en la estructura interna del
cuadro que no se puede observar a simple vista.
También se visualizaron las costuras y uniones del soporte que se realizaron con mas
de una pieza de tela, como también se determind el grado de deterioro y pérdida de estratos

como base de preparacion y estratos pictoricos.
Figura 28

Detalles del deterioro del soporte a luz transmitida

En la Figura 28 (izg.) se observa la transparencia a la luz del parche adherido en el

faltante de textil original, de lo que se infiere que el parche no tiene tratamiento alguno. En el
siguiente registro (derecha) se ve la pérdida de las capas de policromia a causa de la chorrera
de agua pluvial que denudé el soporte textil exponiéndolo dramatica a su deterioro.

e Documentacion fotomicrogréafica con luz episcopica o incidente

Con la luz episcépica se ilumino la superficie frontal de la obra, cabe acotar que este
método fue Util para observar los objetos en 3D. Asi, se puso en evidencia el estado de las
peliculas o capas, la pérdida de continuidad a causa de la generacion de craqueladuras o
grietas, embolsamientos y la pérdida de los materiales superficiales.

La generacion de grietas dependi6 en gran medida de la elasticidad o rigidez propia de
la preparacion y del soporte. Consiguientemente, de lo observado puede decirse que la
elasticidad de estos componentes tuvo una influencia predominante en el impacto de las
fuerzas internas y externas involucradas que actuaron sobre la capa de preparacion como se

observa en la siguiente Figura 29.
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Figura 29

Formacién de craqueladuras (izg.) y pérdida de la base de preparacion (der.)

Nota: Led cellphone microscope 60X
Figura 30

Craqueladuras y mecanismo de pérdida del estrato pictorico

Nota: Led cellphone microscope 60X

También fue posible evaluar y registrar el soporte textil (Figura 31) desde el anverso
del lienzo, ratificandose el débil estado de adhesion de las capas de preparacion y de
policromia y reconociendo caracteristicas textiles,
Figura 31

Debilitamiento de la fibra textil
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e Evaluacidén con fluorescencia visible inducida por luz ultravioleta (UV)

La evaluacion con fluorescencia visible inducida por luz ultravioleta (UV) es una
técnica valiosa con la que se revelaron detalles ocultos y alteraciones no visibles a las
longitudes de onda del espectro electromagnético visible, pudiendo analizar y diagnosticarse
el estado de las capas de barniz, repintes, restauraciones previas y otros dafios materiales.

Ademas, pudieron ser identificadas areas de la obra de arte que han sufrido
degradacion a causa de la luz, de la humedad o de la contaminacién, lo que contribuyé a
tomar medidas para su conservacion. Una vez fotografiado el cuadro, los datos permitiran
documentarlo para posteriores comparaciones en el tiempo y valorar si ha habido deterioro o
intervenciones nuevas.

Figura 32

Evaluacién del estado del barniz

Nota: Lampara de luz ultravioleta

En la Figura 32 se observa a la izquierda el barniz original del lienzo que fluoresce con
menor intensidad denotando que el cuadro no ha sido rebarnizado y tampoco se ha intentado
realizar con anterioridad su eliminacion. A la derecha, las zonas blanquecinas observadas se
manifiestan de esta manera a causa de la pérdida de policromia y base de preparacion a causa
de la comentada chorrera de agua de lluvia. No se observaron repintes.

No fue posible identificar a priori pigmento alguno debido a la acumulacion de polvo
en la superficie.

5.1.4. Analisis fisicoquimico de la policromia del lienzo

En esta seccion se reporta los andlisis de gabinete realizados para identificar las capas

constitutivas del lienzo en estudio, como también la naturaleza de los pigmentos usados y la

técnica pictorica mediante la identificacion del aglutinante.
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e Toma de muestras del lienzo de la Inmaculada Concepcion

Durante las evaluaciones previas se realizd la toma de muestras necesarias y
suficientes para los estudios conducentes al reconocimiento de la técnica artistica utilizada y
en la medida de lo posible la identificacion de pigmentos utilizados. Ademas, que servirian
para confirmar o rechazar la observacion inicial que se inicid y que se planteé como que el
cuadro no tuvo intervencion curativa en su policromia.

Figura 33

Puntos de muestreo para el andlisis de policromia y de soporte textil del lienzo de la Virgen de la
Inmaculada Concepcion

Como se ilustra en la Figura 33 se marcan las zonas superficiales de las que se han
tomado muestras para su estudio siguiendo los protocolos establecidos. Se muestre6 en
aquellas zonas que presentaban desprendimiento a fin de no alterar superficie con menor
alteracion.

Se cumplimento la solicitud de exdmenes de gabinete especializado. Se empacaron en
viales y codificadas fueron enviadas al laboratorio fisicoquimico del Area funcional de
Conservacion y Restauracion de Obras de Arte de la Direccion Desconcentrada de Cultura de

la ciudad del Cusco (AFCROA), dependencia del Ministerio de Cultura.
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Tabla 13
Resultados de los andlisis fisicoquimicos de la policromia del lienzo de la Virgen Inmaculada
Concepcidn

Nro. Registro (40X) Descripcion Resultado

Basze de preparacion
Die aspecto grizsaceo, de textara
fina
Ze observan floculos d= cola
da color parduzco =

incluziones de carban vegetal.

Carbonato identificado
por reaccion de
dascomposicion de la
base de preparacion:
ataque con HCL (104%4)

Policromia siena-
3: capa de barmis
2: pigrmento marron (zombra
natural) ]
1: Baza de preaparacion:
inclusiones de carban vegetzl
v carbonato

Capa de bamiz
Crrido de hieryo.

Carbonaio @ inclusiones
da carbon vegstal.

Folicromia color blanco
(Lumna)
2: Eztrato blanco d= grosor
irrezalar v teENE COMPECta.
1: Capa de color rojo, dalgada,
dia tewbora fina

Carbonato de plomo
aghrtinado con oleo
Faojo benmellon
aplicado al cleo

FPolicromia color amarille
4: Barniz
3: Capa amarilla, compacta, de
mMEYOT STOs0T
2: Capa rojiza myay delzada,
1: Eaz= de preparacica

Arnarille de plomo

Fuajo ocre

Policromaa color rojo
Capa roja de aspecto
sramnlado, con pegueias
inclusiones obsooras.

Faojo ocre aplicado al
oleo

Policromia color verde
3: Capa verde de aspacto
compacto.
2: Capa de grozor muy
delgado de tonalidad azal.
1: Gni=

“erde de cromo
Aznl de Prusia

Basa de preparacion.

Fibra del soporte

De formz cilindrica con humen
astrecho.

Lino

Nota: Adaptado del Informe de Analisis Fisicoquimico
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Para los analisis realizados, segiin el informe recepcionado, se usaron como técnicas la
microscopia optica y el analisis microquimico.

De los resultados de los analisis estratigraficos se puede concluir que la técnica
pictorica es 0leo sobre lienzo. Como ya de describid previamente, la base de preparacion de
color gris estd compuesta de ceniza vegetal lavada. La observacion de inclusiones de carbon
vegetal precisamente proviene de la ceniza empleada. Los carbonatos, siendo el mayoritario el
de calcio, proporciona a la base de preparacion su textura fina, lo cual es coherente con el
probable tamizado o molido. El aglutinante empleado fue identificado como cola proteica,
consiguientemente es una base de preparacion magra. El informe emitido por AFCROA,
ratifica los resultados obtenidos en el laboratorio de la ESABAC.

Respecto a la identificacion de los pigmentos se han reportado 6xidos de hierro,
carbonato de plomo, rojo bermellén, amarillo de plomo, verde de cromo y azul de Prusia,
todos aglutinados con 6leo.

La fibra textil del soporte fue identificada como Lino. El soporte textil tiene baja
densidad de tejido, el ligamento es plano o tafetan, con unidad de tejido 1:1; los hilos son de
irregular denier (unidad de medida para el grosor del hilo), caracteristico de su produccion en
los antiguos obrajes. La torsion de los hilos no fue reportada.

5.2. Procedimientos de intervencion
5.2.1. Registro fotografico

Objetivo: Registrar el estado en que se hallan las pinturas de caballete (el deterioro
del lado anverso, reverso, lado lateral derecha y lado lateral izquierda, detalles del lienzo y
durante toda su intervencion).

Procedimiento: Para este proceso se usé una cadmara de modelo Canon EOS M50 con
un punto focal F/4 y velocidad de 1SO-2000. Se acondiciono un estudio fotografico con focos
led y tripodes para obtener una buena iluminacion.

Equipo y accesorios: Camara fotografica CANON M5, tripode, luces led guantes,

brocha
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Figura 34

Registro fotografico inicial (reverso)

5.2.2. Limpieza superficial

Obijetivo: Garantizar un entorno limpio para prevenir dafios mayores por particulas
abrasivas, polvos o residuos bioldgicos y facilitar una mejor adherencia durante los
tratamientos.

Procedimiento: Se elimind la suciedad, polvo, insectos muertos adheridos, telarafas y
otros materiales ajenos a la naturaleza de la obra de arte. Para el procedimiento se usaron
herramientas de limpieza no agresivas, tales como brochas suaves, bombines y pinceles. Esta
limpieza se realiz6 de manera paralela a la consolidacion puntual en aquellas zonas en las que
la capa pictorica podia desprenderse por accion de los medios usados.

Herramientas: brochas de cerda suave, bombin, pinceles.

Figura 35

Limpieza superficial
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5.2.3. Consolidacion puntual de estratos pictoricos

Objetivo: Adherir los estratos sueltos del lienzo. Es importante esta proteccion por la
friccion que se puede ejercer al momento de realizar la limpieza superficial o al retirar el
bastidor original de la pintura.

Procedimiento: Con el fin de facilitar la humectacién de las superficies a consolidar
se uso una solucion acuosa de etanol del 96% (1 parte de etanol y una parte de agua destilada)
como tensoactivo, seguidamente se inyectdé como adhesivo la cola de conejo diluida y
calentada en bafio Maria. Posteriormente se usé la espatula térmica y Melinex para el
asentado de la pelicula policroma.

Materiales y herramientas: Jeringas hipodérmicas, pocillos, espatula térmica, cocina
eléctrica, pinceles, agua destilada, etanol 96%, algodon hidrofilico, cola de conejo, Melinex,

Figura 36
Consolidacion puntual con pincel y por inyeccion

Figura 37

Consolidacion con temperatura controlada
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5.2.4. Barnizado de proteccion inicial

Objetivo: Proteger la capa pictérica original al servir como una barrera entre la
pintura original y los materiales y procedimientos que se aplicaran posteriormente evitando
contaminacion y facilitando la lectura visual del estado de la obra

Procedimiento: Con una brocha de cerda suave se aplico sobre la superficie del lienzo
una capa delgada de barniz Dammar disuelta en trementina al 10% manteniéndolo tibio en
bafio maria. De esta manera también se refrescaron las partes resecas de la capa pictérica
original al mismo tiempo que se coadyuvo a la consolidacion de la misma.

Materiales y herramientas: Barniz Dammar, brochas, recipientes, agua destilada,
trementina, bafio Maria.

Figura 38

Barnizado de proteccion inicial con barniz Dammar

5.2.5. Extraccion de elementos metalicos ajenos y de sujecion

Objetivo: Extraer elementos ajenos que no corresponden al lienzo (alambres) y de
sujecion (clavos, tachuelas).

Procedimiento: Con este procedimiento se retiraron los clavos con alicates, tenazas y
formones con la ayuda de amortiguadores como esponjas y papel para no provocar dafios al
lienzo al momento de forzar los clavos que a la vez eran ajenos a la obra y cuyos productos de
oxidacion suelen migrar a la obra de arte.

En el caso de los amarres de alambre se retiraron con mucha delicadeza ya que éste
estaba fuertemente amarrado al lienzo provocando desgarros.

Herramientas y materiales: Alicate, tenaza, formon y amortiguador.
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Figura 39

Retiro de elementos metalicos

5.2.6. Desmontaje del bastidor original

Objetivo: Retirar el lienzo de su bastidor primigenio desprendiéndolo de todo el
perimetro para facilitar los posteriores procedimientos de conservacion y restauracion.

Procedimiento: Para dar inicio al desmontaje del bastidor se identificaron los puntos
de anclaje del lienzo, tales como la fijacion con adhesivos. Seguidamente con mucho cuidado
se humectaron con ap6sitos embebidos en agua caliente las zonas adheridas con cola proteica
usada para fijar la pintura en el perimetro del bastidor.

Herramientas y materiales: etanol, agua destilada, pinzas, algodon hidrofilico,
agujas hipodérmicas, hornilla eléctrica, espatula.

Figura 40

Desmontaje del lienzo

5.2.7. Velado
Objetivo: Proteger la superficie pictorica durante procesos delicados, especialmente

en fases de consolidacidn, limpieza o manipulacion del soporte textil.



64

Procedimiento: Se protegid la obra por el lado reverso (soporte textil) para
posteriormente consolidar el estrato pictérico. Se dispusieron pliegos de Melinex y papel
secante sobre la mesa de trabajo preparando lo que cologuialmente se conoce como la camita
sobre la que se deposité el lienzo. Se veld la superficie con pliegos de papel sedita cuyos
bordes fueron humedecidos linealmente con un pincel para adherirlos solo por contacto y
evitar su desplazamiento. Extendidos uno por uno totalmente sobre la capa pictorica, se
impregno con una solucion de cola de conejo previamente hidratada y diluida en agua
destilada a una concentracion del 6% manteniéndola tibia en bafio maria (aproximadamente a
60°C).

Para la ejecucion del procedimiento, la cola organica se unt6 desde el centro hacia los
bordes para que quede estirado el papel de velado evitando generar burbujas o dobleces que
puedan marcar la capa pictdrica.

Herramientas y materiales: Papel sedita blanco, cola de conejo, agua destilada,
brochas, recipientes, cocina eléctrica, termometro.

Figura 41

Velado puntual para reforzar zonas criticas

Figura 42
Velado total
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5.2.8. Encartonado

Objetivo: Corregir la planaridad perdida del lienzo evidenciada por la presencia de
destensados y alabeos.

Procedimiento: Primero se desprendio el lienzo del tablero de trabajo donde se
realizo el velado y se le dio vuelta sobre la mesa de trabajo preparada con papel secante y
Melinex. Se prepararon las bandas perimetrales de papel Kraft con un ancho promedio de 30
cm. Se untaron las tiras del encartonado con engrudo de harina de trigo y adhirieron al
perimetro de la obra. Previamente se numeraron las tiras para ir poniéndolas de manera
secuencial en todo el perimetro evitando diferencias de tension que puedan desgarrar el lienzo
durante el secado del papel Kraft.

Herramientas y materiales: Cocina eléctrica, olla, pocillos, espatula de artista, regla,
tijeras. Papel Kraft, brochas, lapiz, engrudo de harina de trigo y agua destilada,
Figura 43

Preparacion de bandas de papel Kraft y aplicacion del engrudo de harina de trigo

Figura 44

Encartonado del lienzo
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5.2.9. Eliminacion de parches y suturas de intervenciones anteriores
Objetivo: Retirar los parches y suturas provisionalmente adheridos y realizados como
intervenciones precarias.

Procedimiento: Luego de probar su factibilidad, se procedio inicialmente a retirar los
parches por medios mecanicos con la ayuda de pinzas, bisturies. En algunos momentos se uso
la solucion acuosa de etanol como tensoactivo para reblandecer el adhesivo usado.

Herramientas y materiales: Bisturi, pinzas, brochas de cerdas suaves, pinceles,
etanol, jeringas hipodérmicas, algodon hidrofilico, agua destilada caliente.

Figura 45

Eliminacién mecénica de parches

5.2.10. Limpieza posterior del soporte

Objetivo: Eliminar la suciedad - tierra sedimentada, polvo, manchas de agua, excretas
de insectos, etc.- en el soporte de la pintura de caballete acumulados a través del tiempo. En la
medida de lo posible se conservd la base de preparacion que se perme6 desde el anverso.

Procedimiento: Para esta actividad se recurrio a procedimientos con medios
mecanicos al seco (borrador de papa, espatulas de uso dental, escariadores) con la técnica del
ajedrezado. Se trazaron cuadriculas de 8 x 8 cm con una tiza de sastre,

Adicionalmente, en el perimetro de la obra se realiz6 una limpieza himeda usando
metilcelulosa 3% y una dilucion acuosa de etanol 96% usada como tensoactivo. Se procedid
de igual manera en aquellas areas liberadas de parches y suturas que dejaron remanentes de
adhesivos usados para su aplicacion.

Herramientas e insumos: Borrador de papa, bisturi, espatulas de uso dental,
escariadores, cepillos de cerda suave, recipientes, escuadra, tiza de sastre, brochas y pinceles,

metilcelulosa, agua destilada y etanol 96%.
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Figura 46

Limpieza posterior del soporte con borrador de papa con la técnica del ajedrezado.

5.2.11. Preparacion de tela en un bastidor auxiliar para injertos, hilos de Paraloid B72,
hilos con Mowilith DMS para suturas

Objetivo: Devolver la unidad estructural al soporte textil mediante injertos y suturas.

Procedimiento: Para esta actividad se utilizo tela de lino seleccionada con el mayor
acercamiento a las caracteristicas del soporte original.

Se lavo la tela con agua caliente tres veces para eliminar el apresto de origen. Usando
el bastidor auxiliar se fue ajustando la tension de los hilos hasta fatigar el tejido, logrado lo
cual, luego se procedio a aplicar la base de preparacion preparada con la ceniza de carbon
vegetal siguiendo la composicion ya reportada en el capitulo IV y que constaba de una mezcla
fluida compuesta por ceniza lavada, colleta italiana rebajada al 15% previamente hidratada en
agua destilada y muy poca cantidad de carbonato de calcio (tiza) para corregir el color y poder
diferenciarlo del original.

Se impregnaron hilos de lino, recuperados del desflecado de la tela, con solucion de
resina acrilica Paraloid B72 diluida al 3% en thinner acrilico, para usarlos en las suturas. De la
misma forma se prepararon los hilos con Mowilith DM5.

Herramientas y materiales: Engrampadora, tijeras, cuerpo y hojas de bisturi, pinzas,
pincel o brocha. Bastidor auxiliar, tela de lino, papel celofan, hilos de lino, carbonato de
calcio (tiza), cola de conejo, thinner acrilico, mowilith DM5, Paraloid B72, y ceniza lavada

con pH=8.
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Figura 47

Preparacion de tejido de lino para injertos utilizando la cernada

Figura 48

Preparacion de hilos impregnados de Paraloid B72 y con Mowilith DM5 para suturas

5.2.12. Aplicacion de injertos, suturas y parches

Objetivo: Restituir los faltantes del soporte textil aplicando injertos y asegurandolos
con grapas de hilo Paraloid B72 y Mowilith DM5.

Procedimiento: Con un plumén indeleble de punta fina se copiaron en papel celofan
los contornos de los faltantes del soporte obteniendo plantillas con la forma perfecta y precisa.
Seguidamente se calcaron con papel carbén sobre la tela con la imprimatura y preparada
como se reporto en la anterior actividad, se recortaron verificando la exactitud o calce de los
injertos. Cuando fue necesario se rectificaron los bordes.

Para fijar los injertos al soporte se usaron los hilos preparados con Paraloid B72
adhiriéndolos con la espatula térmica. Para garantizar la estabilidad del injerto se reforz6 con
grapas de hilos preparados con Mowilith DM5 que se activo con etanol y adheridos con calor

a temperatura controlada.
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Herramientas e insumos: Espatula térmica, pinceles. Etanol, plumon indeleble, papel
carbon, lapiz, papel celofan, hilos de Paraloid B72 y Mowilith DM5.
Figura 49

Elaboracion de plantillas del faltante en celofan y transferencia a la tela preparada

Figura 50
Aplicacion de hilos de Mowilith DM5

5.2.13. Reentelado del lienzo

Objetivo: Reforzar totalmente el lienzo por la pérdida de sus propiedades fisicas
evidenciada en la evaluacién organoléptica.

Procedimiento: Para este proceso se uso la técnica de reentelado con Beva film.
Como primer paso se cortd la tela de lino tomando en cuenta las dimensiones de la obra de
arte excediendo a los laterales para el tensado sobre el bastidor técnico. Se lavé la tela con
agua caliente tres veces para eliminar el apresto de fabrica, seguidamente se procedio al
tensado en un bastidor auxiliar para fatigar la tension de las fibras. Se dejo secar observando
la correcta direccidn de los hilos. Se delined el formato rectangulo que abarcaria luego la

pintura.
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La Beva film se cortd con las mismas dimensiones del lienzo original. Se retiro el papel
siliconado que la cubre y se corrigieron algunos desfases al depositarla sobre el lienzo
artistico y se adhirié con plancha a temperatura controlada (75°C) siguiendo las indicaciones
del fabricante. Luego se retird la segunda lamina que protegia la superficie de la Beva Film y
se cuadro en los puntos marcados del textil del reentelado, se reblandecié el adhesivo con la
plancha eléctrica controlando siempre la temperatura (75°C). Se verifico la adhesion y en
zonas puntuales se rectificé aplicando calor. Para terminar, se colocaron pliegos de papel
Kraft y tableros con pesas de saquillos de arena.

Herramientas y materiales: Planchas eléctricas, tijeras, regla. Tiza de sastre, tela lino
sin apresto, papel Kraft, tablero y pesas de arena, Beva Film
Figura 51

Aplicacion de la Beva film

5.2.14. Consolidacion general de estratos

Objetivo: Fijar los estratos sueltos tanto de la base de preparacién como de la capa
pictorica mediante la aplicacion del calor controlado y a presién con una plancha eléctrica.

Procedimiento: Con la finalidad de adherir el estrato pictorico a la base de
preparacion, se humectd levemente la superficie del papel sedita con la solucidn de etanol
(50%) y agua destilada (50%) (tensoactivo), se aplico calor controlado con una espatula
térmica y plancha aislando la superficie con papel Melinex y papel Kraft.

Herramientas e insumos: Espéatula termica. Guantes, agua destilada, papel melinex,

cola de conejo, papel sedita, plataforma de madera para el lado posterior de la pintura.
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Figura 52

Consolidacién de estratos

5.2.15. Develado

Objetivo: Retirar el velado de proteccidn de la policromia verificando la
consolidacién mediante la préctica de ventanas.

Procedimiento: Se utilizaron medios mecanicos para retirar el papel de seda que
cumplia la funcién del velado. Se humectd el papel con apositos y torundas de algodon
humedecido en forma controlada con agua destilada. Los remanentes se extrajeron por

friccion con la ayuda del guante de latex. Para las zonas demasiado adheridas se uso el
bisturi. Se control¢ la eficacia iluminando la superficie con una linterna de luz UV.

Herramientas y materiales: Bisturi, linterna Topcom de luz UV de 365 nm, pinzas,
hisopos. Algoddn hidrofilico, agua destilada.

Figura 53

Develado de la capa pictorica.

5.2.16. Test de solubilidad y limpieza de estratos de suciedad con disolventes quimicos

Objetivo: Realizar la prueba de solubilidad de estratos de suciedad y barniz

envejecido evaluando sistemas de solventes inocuos para la capa pictorica.
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Procedimiento: Se seleccionaron los solventes para realizar la prueba de solubilidad
considerando solventes apolares y polares. Usando torundas de algodén se probaron los
solventes propuestos practicando ventanas en zonas cromaticas seleccionadas.

Resultados: En la siguiente tabla se reporta los solventes ensayados.

Tabla 14

Test de solubilidad
N° Solventes Proporciones Observaciones
1  Agua destilada fria Pura Remueve residuos de tierra
2 Agua destilada tibia Pura Reblandece excretas de mosca
3 Aguacon Tween Tensoactivo (0.5 %)  Mejora la remocion de tierray

suciedad superficial.

4  Saliva Pura Retira la suciedad superficial.
5  Etanol 70 % Puro Ablanda insuficientemente el barniz
6  Trementina Pura Ablanda el barniz envejecido.
7  Trementinay Etanol 96°  3:1 (75% - 25%) Retira el barniz envejecido sin

dafiar la capa pictorica

Herramientas e insumos: Bisturi, lupa de mesa, cocina eléctrica, pocillos. Manguitos
para brochetas, jeringas hipodérmicas, algodén hidrofilico, trementina, etanol 96°, agua
destilada, Tween.

Figura 54

Kit de solventes para el test de solubilidad

Figura 55

Ventanas de exploracion para la limpieza de la capa pictérica
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En la Figura 56 (izquierda) se observa la limpieza satisfactoria con agua destilada

inicialmente para retirar tierra y con la mezcla de trementina y etanol (3:1) para la eliminacion
del barniz.
5.2.17. Restitucion de la base de preparacion

Objetivo: Devolver la base de preparacidon al lienzo con el fin de nivelar el estrato en
todas aquellas lagunas que la perdieron parcial o totalmente.

Procedimiento: Primero se preparé una mezcla fluida y tibia compuesta por ceniza
lixiviada, carbonato de calcio (tiza), colleta italiana previamente hidratada y agua destilada.
Esta mezcla fue aplicada con la ayuda de pinceles como primera capa de la base de
preparacion, con el propdsito de nivelar y consolidar la superficie intervenida. Se aplicaron
dos capas sucesivas, permitiendo el secado completo de cada una antes de continuar con la
siguiente asegurando una adecuada adherencia y estabilidad del estrato.

Posteriormente se prepar6 pasta con mayor consistencia para aplicar en todas las
superficies de las lagunas, se utilizaron para este proceso espatulas de dentista y/o espéatulas
de artista colocando capa por capa hasta conseguir el nivel de la laguna, luego se dejo secar a
temperatura ambiente.

Una vez seco el entizado se niveld con papel lija N° 800 A, adicionalmente también se
utilizaron hisopos ligeramente humedecidos con agua destilada tibia para nivelar.

Herramientas e insumos: Espatulas de uso dental y de artista, cocina eléctrica,
pocillos, balanza, bisturi Hisopos. Ceniza vegetal lixiviada, tiza, cola de conejo, agua
destilada algoddn, papel lija N°800 A, varillas de bambu para brochetas.
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Figura 56

Aplicacion de pasta de cernada en las lagunas de la capa de preparacién

Figura 57

Nivelado del entizado

5.2.18. Elaboracion e impermeabilizacion del soporte nuevo

Objetivo: Construir el nuevo bastidor técnico e impermeabilizarlo por saturacion con
cera de abejas.

Procedimiento: Tomadas las medidas del lienzo se contrato los servicios del maestro
carpintero para la elaboracion del bastidor en madera cedro. Recibido, se verifico el encuadre
y el comportamiento de las cufas, seguidamente se 1ijo prolijamente y posteriormente se
satur6 para impermeabilizarlo con cera de abejas fundida.

Herramientas e insumos: Cinta métrica, escuadra de carpinteria, pocillos, cocinilla
eléctrica, brocha. Madera cedro, papel lija N° 800 A, cera de abejas.

5.2.19. Montaje al nuevo bastidor técnico

Objetivo: Montar el lienzo en el nuevo bastidor técnico.

Procedimiento: Verificado el correcto encuadre del bastidor, se fijaron
provisionalmente los listones con clavos en las esquinas. Se ubico el lienzo sobre el nuevo
bastidor observando la linearidad de las iméagenes. Seguidamente se fijé el lienzo usando la
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tela excedente prevista en el reentelado. Practicando la técnica de montaje en forma de cruz,
se engramp0 en los cuatro puntos principales para continuar en el perimetro alternando el
engrapado cada siete centimetros y tensando proporcionalmente. Se retiraron los clavos
provisionales y se fijaron las cufias.

Se termino adhiriendo los bordes del perimetro de la tela del reentelado sobre el
bastidor y finalizando con el corte de los excedentes con un cutter y regla metélica.

Herramientasy materiales: Tensador, grapas de 6 mm, engrapador, cinta métrica,
escuadra, mazo de goma, cutter, regla metalica, clavos de acero con cabeza de %2 plg, plancha
eléctrica. Lapiz.

Figura 58

Montaje del lienzo

Figura 59

Doblez del montaje del lienzo del reentelado, su fijacion y presentacion final

5.2.20. Aplicacion de Injertos perimetrales
Objetivo: Aplicar injertos en faltantes perimetrales del soporte textil original.

Procedimiento: Se replicé el procedimiento descrito en el parrafo 5.2.12.
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Herramientas y materiales. Tijeras, espatula térmica. Tela preparada, papel carbon,
papel lijar N° 220 y 400, hisopos, papel celofan, lapiz, hilos de Paraloid B72, cernada,
carbonato de calcio (tiza), cola de conejo.

Figura 60

Injertos perimetrales

5.2.21. Barnizado antes de la reintegracion cromatica

Objetivo: Aplicar una capa de proteccion sobre el lienzo con el fin de estabilizar y
conservar los colores originales de la obra de arte. Esta fase es fundamental para preparar la
superficie antes de la reintegracion cromética, asegurando que los pigmentos no se alteren ni
se vean afectados.

Procedimiento: Para llevar a cabo este procedimiento se emple6 barniz Dammar mate
diluido en trementina al 50 %. Esta mezcla se prepar6 cuidadosamente manteniéndola tibia en
bafio maria.

El barnizado se realizé utilizando una compresora de aire, lo que garantiz6 una
distribucion homogénea a toda la superficie del lienzo, evitando acumulaciones.

Materiales y herramientas: Barniz Dammar mate, trementina, recipientes, cocina
eléctrica, brochas de cerda suave y compresora.

Figura 61

Detalle del barnizado inicial
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5.2.22. Reintegracion cromatica

Objetivo: Reintegrar la lectura cromatica mediante las técnicas de rigattino,
puntillismo y veladura, recuperando visualmente la unidad estética de la obra sin alterar ni
ocultar la autenticidad de la misma y diferenciando claramente la intervencién del original.

¢ Rigattino. Se utiliza para aplicar pequefias lineas paralelas siguiendo la forma del
soporte y el trazo original, siendo una intervencion minima y facilmente reversible.

¢ Puntillismo. Consiste en aplicar puntos de color, generalmente con pincel fino, para
reconstruir zonas perdidas respetando la textura visual sin invadir el entorno original.

e Veladura. Se emplea para unificar tonos y matices en lagunas, mediante capas
transparentes de color que suavizan la transicion entre el original y la intervencion.

Principios tedricos considerados

¢ Restaurar la legibilidad de la imagen, facilitando la compresidon visual de la obra
por parte del espectador, evitando distracciones causadas por lagunas o dafios evidentes.

¢ Respeto del valor histérico y artistico, con la reintegracion no se pretendid
completar lo perdido creativamente, sino armonizar lo que queda sin inventar formas o
colores.

e Asegurar la diferenciacion e invisibilidad, utilizando técnicas como rigattino,
puntillismo y veladuras, que permitieron que la intervencion se vea de cerca pero no interfiera
con la lectura a distancia. Esto asegura que la intervenciéon sea reversible y reconocible.

Procedimiento: Para la reintegracion cromatica se usaron pigmentos y barniz
Dammar para las técnicas rigattino, puntillismo y veladura.

El rigattino se aplico en el fondo, ropaje, libros y decoracion que presentaba el lienzo,
se realizaron las lineas paralelas entre si usando colores similares a los del original.

El puntillismo se aplicé mediante puntos pequefios de color creando una mezcla
Optica. Se utiliz6 en areas como la carnacién y en algunas zonas mas delicadas del decorado
logrando una reintegracion mas suave y sutil que el rigattino.

La veladura se aplico en capas muy finas de color, estas capas ayudaron a matizar los
tonos y homogenizar las gamas cromaéticas a la original.

Materiales y herramientas: Pigmentos, barniz Danmmar, trementina. Recipientes de
vidrio, pinceles planos # 2, 4,10, 12, pinceles redondos #000, 00, 0, 1, 2, paleta artistica,

pigmentero, tiento y algodon.
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Figura 62

Reintegracion cromatica

Figura 63
Detalle de la técnica del rigattino

5.2.23. Barnizado final de proteccion

Objetivo: Proteccion a la obra de arte aislandola del medio ambiente, ejecutdndolo
como minimamente invasivo y completamente reversible.

Procedimiento: Para aplicar la capa de proteccion final se esper6 que el barniz
Dammar usado en la reintegracion cromatica esté completamente polimerizado.

Luego se procedi6 con la preparacion del barniz Dammar brillante diluido en
trementina al 60%. Esta concentracion permiti6 obtener un barniz de apariencia brillante, con
buen flujo y transparencia, lo que favorecio la saturacion de los colores sin alterar la
superficie original.

El barniz resultante cumplia con los estandares requeridos en restauracion, al ser
reversible (puede ser retirado en futuras intervenciones sin dafiar la pintura subyacente).
Ademas, su uso es compatible con los materiales originales del lienzo colonial, contribuyendo

a su conservacion a largo plazo.
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Para dar inicio al barnizado final se prepar6 un entorno ventilado, limpio, sin polvo,
sin corrientes de aire y temperatura estable. Se protegi6 la superficie con papel Kcraft y se
deposito el cuadro cuidadosamente.

El barniz tibio fue pulverizado con pistola y compresora de aire, lograndose una
aplicacion fina, pareja y controlada, ideal para lienzos con superficies delicadas o irregulares.
Esta herramienta facilit6 la formacion de una capa uniforme sin dejar marcas o
acumulaciones.

Para asegurar una cobertura adecuada sin saturar la superficie, se mantuvo una
distancia constante de 20 a 30 cm entre la boquilla de la pistola y el plano del lienzo, se
trabajo con suaves movimientos continuos a lo largo de toda la obra.

Se aplicaron dos capas finas de barniz. La primera capa fue dejada en reposo durante
aproximadamente 45 minutos, permitiendo la mayor evaporacion posible del solvente antes
de proceder con la segunda aplicacion.

La obra de arte fue dejada en reposo durante un periodo de cuatro dias en un espacio
controlado, libre de polvo y sin contacto fisico directo, con el fin de permitir la evaporacion
del solvente y posterior polimerizacion de la resina.

El espacio destinado para el reposo del lienzo fue seleccionado cuidadosamente,
garantizando condiciones ambientales Optimas, con humedad relativa entre el 45 % y 55 %'y
temperatura constante entre 18 °C y 22 °C. En estas condiciones el barniz Dammar, al ser una
resina natural, polimeriza de forma gradual y segura.

Este proceso de curado prolongado también cumple con los criterios de conservacion
preventiva, ya que garantiza que la obra pueda ser almacenada dentro del anaquel o exhibida
posteriormente en condiciones estables, sin riesgo de que el barniz se mantenga pegajoso o
quede vulnerable ante agentes externos.

Figura 64

Detalle del barnizado final
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La aplicacion de la proteccion final fue un paso crucial para preservar la obra de arte y
mejorar su presentacion.
Figura 65

Registro del estado final del lienzo concluida la intervencién curativa.
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5.3. Intervencion del Lienzo de Santo Tomas de Aquino
5.3.1. Fichaje técnico
Tabla 15

Ficha técnica (Santo Toméas de Aquino)

Ficha técnica del Lienzo Santo Tomés de Aquino

Figura 66

Codigo PINT-22-014 Santo Tomas de Aquino
Objeto Pintura de caballete 3
Titulo Santo Tomas de Aquino
Epoca Siglo XV
Estilo Barroco
Autor N/d
Dimensiones  137.5cm x 106 cm
Formato Rectangular vertical
Propietario Arzobispado de Ayacucho
Ubicacién Sacristia de la Iglesia Purisima

Concepcion de Aucara
Registro Bach. CROA Erika Aliaga Ortega

Bach. CROA Rocio Milagros Huayllapuma

5.3.2. Evaluacion organoléptica y anadlisis del estado de conservacion inicial del lienzo de
Santo Tomas de Aquino: Registros grdficos
De similar manera a lo actuado para el lienzo de la Virgen de la Inmaculada
Concepcion se cumplieron los protocolos de la evaluacion organoléptica del lienzo de Santo
Tomas de Aquino, registrandose fotografica y documentalmente en la bitadcora de trabajo el
estado inicial de la obra de arte. Se describen a continuacion las patologias y lesiones
observadas. En esta evaluacion se hizo uso de Lupa Optovisor y Lentes Zoom para teléfono
celular.
e Registro fotogréafico con luz natural
Objetivo: Documentar el estado en que se halla el lienzo que representa a Santo
Tomés de Aquino.
Procedimiento: Para el registro se us6 una camara Canon EOS M50 con un punto
focal F/4 y velocidad de 1SO-2000.
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Se acondiciond un taller fotografico con luminarias led, difusores y tripodes.
Herramientas: Camara fotografica CANON M5, difusores, tripode, luces led, brocha
y equipo de proteccidon personal.
Figura 67
Estado de conservacion inicial: lado anverso y lado reverso del lienzo

Durante los exdmenes organolépticos iniciales se observé que la capa pictérica tenia
un espesor grueso constituido por varias capas, presentaba pérdidas, siendo la més importante
la que discurre desde el borde superior al inferior, craqueladuras estables e inestables de
formas reticuladas, cazoletas y pulverizacion en la parte inferior derecha por pérdida de
cohesion y adhesion. También se observaban telarafias, polvo superficial asentado en toda la
superficie pictorica, detritos y manchas en zonas puntuales. Se encontraba en mal estado de
conservacion.

El barniz estaba muy oxidado y el color amarillento vahido no permitia una lectura
visual de los valores cromaticos primigenios, de lo que se infiere que ya no cumple la funcion

de proteger el estrato pictérico. Se encuentra en un mal estado de conservacion.
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Figura 68

Detalle de la pérdida de policromia, soporte y base de preparacion del lienzo de Santo Tomas de

Aquino

Se observo pérdida de tension en todo el lienzo; en la parte superior central presentaba
un alambre a modo de gancho que perforaba el lienzo de lado a lado, habiendo comprometido
los estratos cromaticos y la base de preparacion. Lo mismo se evidenciaba en el centro de la
parte inferior.

Se notaron costuras burdas hechas con hilo de algoddn para sujetar el parche que se
observa en la Figura 68 (derecha) comprometiendo la estética del lienzo, ademas de
incrementar la formacion de craqueladuras.

Figura 69

Costuras observables en el anverso del lienzo

La base de preparacion presentaba pérdidas en la parte lateral central derecha e inferior
derecha del soporte y en los perimetros, grietas, desprendimiento y levantamientos, a causa de
las chorreras y la humedad condensada proveniente del muro. Se encuentra en regular estado

de conservacion.
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Figura 70

Perforaciones de los estratos cromaticos y soporte

El soporte es un textil de un solo pafo, de baja densidad de tejido y de ligamento
tafetdn. Los hilos son de seccion irregular. Presentaba tres parches de diferentes dimensiones
de intervenciones anteriores, adheridos con cola animal y cola blanca polivinilica en exceso,
ademas tres rasgaduras que estaban cosidas con suturas demasiado protuberantes e invasivas
para la obra. También se manifiestan faltantes.

Figura 71
Parches en el soporte del lienzo de Santo Tomas de Aquino

a) Detalle del parche superior

b) Detalle del parche inferior
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Figura 72
Detalle del parche cosido con hilo de algod6n que atraviesa a la capa pictérica

En la parte central del reverso se observaban manchas de agua a causa de las chorreras
de agua pluvial que filtraba de las goteras en el techo del templo, los cuales provocaron la
pérdida de los estratos en areas considerables. En toda el area presentaba polvo superficial y
lodo sedimentado acarreado por el agua de lluvia. Fue evidente la actividad de moscas
domésticas por los detritos dejados, ademas de telarafias. No se observé actividad fungica
activa.

El bastidor de madera aliso es de formato rectangular vertical, tiene por dimensiones
137.5 cm x 106 cm, se encontraba en mal estado de conservacion. Los ensambles en los
listones eran de caja y espiga reforzados con clavos de hierro, al igual que el travesafio que va
en la parte central unida con tarugos, se observo alabeo en los cuatro listones laterales a causa
de la tension del lienzo y por falta de la esbeltez de la madera (muy delgado). También se
pudo apreciar ataque de xil6fagos en toda la superficie, polvo superficial, agrietamiento. Se
registro en el liston superior inscripciones alfanuméricas en color negro.

Figura 73
Detalle del soporte y bastidor (izq.). Rajaduras del larguero por insercién de clavos (der.)
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5.3.3. Estudios espectrales con luz visible y luz ultravioleta

e Evaluacion con luz rasante

El estudio espectral con luz rasante es una forma de analizar y documentar el cuadro

permitiendo revelar detalles fisicos de la superficie que no se perciben a simple vista.
Figura 74
Detalle de relieves u ondulaciones del cuadro

Es evidente la resequedad del lienzo que ha generado una topografia que no corresponde a la
concepcion de un lienzo.
Figura 75
Detalle de chorrera y polvo sedimentado

La gotera en la parte central ha lavado los estratos sustentados que han sido removidos
observandose mejor en el siguiente estudio.
e Evaluacion con luz transmitida
La evaluacion con luz transmitida, técnica también conocida como transiluminacion,

permitié conocer la densidad del lienzo, la pérdida de estratos y el estado de las fibras textiles.
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Figura 76

Detalle de la pérdida de policromia y base de preparacion por accion de la gotera del techo del

templo

e Documentacion fotomicrografica con luz episcopica o incidente
Con la evaluacion fotomicroscépica utilizando los lentes de ampliacion se obtuvo
evidencia del estado de fragmentacion (craqueladuras, cazoletas, etc. de las capas cromaticas.
Figura 77

Detalle del registro fotografico

e Evaluacion con fluorescencia visible inducida por luz ultravioleta (UV)
Se conoce que los barnices antiguos suelen fluorescer con un tono verdoso o
amarillento, mientras que los repintes aparecen mas oscuros o con una fluorescencia distinta.
Con la evaluacion realizada se observé la uniformidad de la capa de barniz en gran
parte de la superficie del lienzo, salvo en aquellas zonas lavadas por el agua de lluvia donde
se encontraba bastante pérdida. No se evidenciaron repintes, tampoco intentos de remocion de

barniz por mano ajena.
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Figura 78

Se observa el barniz en zonas puntuales

El barniz estaba bastante envejecido y oxidado como se observa luego.

Figura 79
Oxidacion de barniz

5.3.4. Registro fotografico

Objetivo: Registrar el estado en que se recepciond el lienzo en estudio.

Procedimiento: Para este procedimiento se usé una camara de modelo Canon EOS
M50 con un punto focal F/4 y velocidad de 1SO-2000.

Se acondiciono un estudio fotografico con focos led y tripodes para obtener una buena
iluminacion.

Herramientas: Camara fotografica CANON M5, tripode, luces led guantes, brocha



Figura 80

Detalle de la pérdida de base de preparacion y policromia

5.3.5. Anailisis fisicoquimico de la policromia de la obra de estudio
e Toma de muestras del cuadro de Santo Tomas de Aquino

Figura 81
Mapeo de toma de muestras del lienzo de Santo Tomas de Aquino
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Tabla 16

Resultados de los andlisis de policromia del lienzo de Santo Tomas de Aquino
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# FOTOMICROGRAFIA RESULTADOS

Fibra de soporte
Lino

Denier: 0.2 mm

' Policromia color siena
4. Capa de barniz
3. Mezcla de siena (6xido de hierro Fe>Os) y negro de humo
(carbono amorfo) aplicada al éleo.
2. Cola proteica.
1. Base de preparacion: ceniza vegetal y cola animal
Policromia color negro
2. Negro de humo aplicado con 6leo
3 1. Base de preparacion: cenizay cola proteica

Policromia color rojo

3. Barniz
2. Bermellon
1. Base de preparacion: cenizay cola proteica

-

Carnacién

: \s
P
!

'

3. Blanco de plomo y minio
2. Cola proteica
1. Base de preparacion: ceniza y cola proteica

Policromia color blanco

| _
" 2. Blanco de plomo
I 1. Cenizay cola animal

Nota: fotografias de ampliacion de 40X de la muestra
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5.4. Procedimientos de intervencion
5.4.1. Limpieza superficial

Objetivo: Eliminar toda suciedad acumulada en la superficie de la obra de arte, que se
fue depositando durante su exposicion a lo largo del tiempo.

Procedimiento: Durante este procedimiento se eliminé de forma mecanica todas las
acumulaciones superficiales utilizando brochas de cerda suave, ejerciendo movimientos
suaves con la mano para disgregar tierra sedimentada acarreada por la chorrera. También se
utiliz6 bombines de aire para eliminar restos de tierra en algunas hendiduras del lienzo y el
bastidor. En el lado reverso, se limpi6 el soporte textil con una aspiradora a minima potencia.
Acumulaciones de polvo méas concrecionado fueron eliminadas mecanicamente con bisturies
quirudrgicos.

Herramientas: Brochas de cerda suave, bombin, pinceles, guantes quirdrgicos,
cuerpo y hojas de bisturi, aspiradora.

Figura 82

Limpieza superficial

5.4.2. Consolidacion puntual de estratos

Objetivo: Proteger la capa pictorica de pérdidas adhiriendo los estratos sueltos del
lienzo.

Procedimiento: Con la finalidad de disminuir la tension superficial se utilizo una
solucidn etandlica acuosa (50%) y luego se inyecto la solucion coloidal de cola de conejo
mantenida tibia en bafio Maria.

Materiales y herramientas: Cola de conejo, agua destilada, etanol. Jeringas

hipodérmicas, pocillos, cocina eléctrica.
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Figura 83

Consolidacion de estrato pictorico

5.4.3. Extraccion de elementos ajenos

Objetivo: Eliminar elementos que no corresponde al lienzo, como alambres, clavos y
tachuelas no originales.

Procedimiento: Usando alicates y la tenaza se retiraron los claves, tachuelas y el
alambre cortado evitando abolladuras o golpes con el uso de material de amortiguacion..

Herramientas y materiales: Alicate, tenaza, formén y amortiguador.

Figura 84

Extraccion de clavos, tachuelas y alambre no originales

5.4.4. Barnizado inicial
Objetivo: Proteger la capa pictorica aplicando barniz semimate sobre la superficie de
la obra pictérica con el fin de refrescarla y prever pérdidas durante las siguientes actividades.
Procedimiento: Se preparo el barniz Dammar semimate diluyéndolo en trementina
10%, que se aplico tibio con una brocha de pelo suave verificando la uniformidad de la capa.
Materiales y herramientas: Barniz Dammar, trementina, brochas, recipientes, cocina

eléctrica.
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Figura 85

Barnizado inicial del lienzo

5.4.5. Velado
Objetivo: Proteger la capa pictorica durante todos los procedimientos de conservacion
a los que la obra serd sometida.

Procedimiento: Previamente se preparé una solucion diluida de cola de conejo
manteniéndola tibia en bafio Maria. Luego se dispusieron los pliegos de papel sedita sobre la
superficie del lienzo y seguidamente se humectaron con la cola evitando generar dobleces o
arrugas que pudieran marcarse en la superficie.

Herramientas y materiales: Papel sedita, cola de conejo, agua destilada, brochas,
recipientes, bafio Maria.

Figura 86
Velado del lienzo




Figura 87

Detalle del refrescado de la policromia durante el velado

5.4.6. Desmontaje del bastidor original

Objetivo: Liberar el lienzo de su bastidor.
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Procedimiento: Identificados los puntos de anclaje de la pintura al bastidor realizados

con clavos y adhesivo se retiraron los primeros evitando dafios a la pintura, seguidamente

usando una espatula se desprendio el lienzo en puntos pegados con cola. La resequedad el

adhesivo facilitd esta accion. y ocasionalmente se uso solucion etanolica acuosa.
Herramientas y materiales: Alicate, pinzas, tenaza, jeringas hipodérmicas. Etanol,

agua destilada, algodon hidrofilico.

Figura 88

Detalle del desmontaje

5.4.7. Encartonado

Objetivo: Recuperar la planaridad del lienzo aplicando tension.

Procedimiento: Liberado el lienzo de su bastidor se verifico el comportamiento del
velado y se completd éste en el perimetro del lienzo siguiendo el protocolo descrito en el
numeral anterior. Se dejé secar. Simultaneamente se prepararon las bandas perimetrales de

papel Kraft con longitudes proporcionales al tamafio del lienzo y con un ancho promedio de
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30 cm. Se prepar6 la cama que recibié directamente la capa pictorica sobre si quedando

expuesto el soporte textil. Los papeles perimetrales de tensién untados con engrudo de

almiddn de trigo fueron dispuestos en el perimetro del lienzo y sobre el tablero de trabajo.
Herramientas y materiales: Brochas, l&piz, regla, espatula de artista, papel Kraft,

engrudo de almidon de trigo, Melinex y agua destilada.

Figura 89

Detalle del encartonado

5.4.8. Eliminacion de parches, suturas de intervenciones anteriores
Objetivo: Eliminar parches no originales, suturas, recosidos precarios.
Procedimiento: Se ocuparon medios mecanicos para descoser los hilvanes que
sostenian algunos parches. Los parches que cedieron al retiro manual fueron retirados
cuidadosamente y en algunos casos se desnaturalizo el adhesivo usando etanol acuoso.
Herramientas y materiales: Bisturi, pinzas, brochas de cerdas suaves, pinceles,

jeringas hipodérmicas, etanol, algodon hidrofilico, agua caliente, agua destilada.
Figura 90

Retiro de parches e hilvanes




96

5.4.9. Limpieza del soporte textil con la técnica del ajedrezado

Objetivo: Eliminacion de la suciedad adherida al soporte de la pintura, tal como tierra
sedimentada, polvo, manchas, excretas y remantes de adhesivos.

Procedimiento: Se cuadricul6 el soporte en escaques de 8 x 8 cm utilizando una tiza
de sastre y se limpiaron uno a uno alternando su posicién usando borrador de papa. En el
perimetro de la obra se realizé una limpieza hiumeda con metilcelulosa para retirar la cola de
carpintero usada para adherir el lienzo al bastidor y cola blanca usada como intervencién
provisional en intervenciones anteriores.

Herramientas e insumos: Borrador de papa, bisturi, cepillo, recipientes, escuadra,

brochas y pinceles tiza de sastre. Metilcelulosa, agua destilada
Figura 91

Limpieza de soporte

5.4.10. Preparacion de tela para injertos, hilos de Paraloid B72 e hilos con Mowilith DM 5

para suturas

Objetivo: Aplicar la cernada (base de preparacion de ceniza vegetal aglutinada con
cola proteica) sobre tela de lino fatigada. Adicionalmente preparar hilos de sutura.

Procedimiento: Para este procedimiento se utilizé tela de lino lavada y fatigada en un
bastidor auxiliar. Luego se aplico la base de preparacion compuesta de cernada (ceniza
vegetal lavada aglutinada con coletta italiana) y se corrigio el color con una pequefia cantidad
de carbonato de calcio.

Se prepararon hilos de sutura embebiendo hilos de lino en una solucion de Paraloid
B72 al 3% em thinner acrilico. Se procedio6 de igual manera para obtener los hilos con
Mowilith DM5.
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Herramientas y materiales: Bastidor auxiliar, engrampadora, tijeras, , bisturies,
pincel o brocha, hilos de lino, pinzas, tela de lino, papel celofan, carbonato de calcio(tiza),
cola de conejo, Mowilith DM5, thinner acrilico y Paraloid B72 B72.

Figura 92
Elaboracion de hilos

5.4.11. Aplicacion de injertos y/o parches

Objetivo: Restituir la unidad morfoldgica del soporte textil mediante injertos
asegurados con suturas o lafias.

Procedimiento: Los injertos fueron hechos de tela lino preparada como se describio
en el acapite anterior. Se realizaron plantillas de los faltantes en papel celofan usando un
plumén indeleble. Los perfiles fueron calcados a la tela de injertos y recortados siguiendo la
silueta, luego se suturaron con hilos de Paraloid B72 adhiriéndolos con la espatula térmica,
adicionalmente se usaron grapas preparadas con Mowilith DM5 que se activaron con etanol y
adheridas con calor a temperatura controlada.

Herramientas e insumos: Cautil, tijeras, pinceles, plumén indeleble, papel carbon,
lapiz, papel celofan, hilos de Paraloid B72 y Mowilith DM5, etanol.

Figura 93

Perfilado de injertos
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Figura 94

Calcado en tela de injertos y adhesion de injertos

5.4.12. Reentelado total del lienzo

Objetivo: Reforzar el soporte textil original envejecido que evidencia notoria pérdida
de sus propiedades fisicas.

Procedimiento: Para este proposito, se uso la técnica de reentelado con Beva film.
Para su ejecucion se cortd la tela de lino tomando en cuenta las dimensiones del lienzo
original excediendo en el perimetro para el montado al bastidor técnico. Seguidamente se
elimind el apresto lavando por tres veces con agua caliente y se tensd en un bastidor auxiliar
hasta fatigar la tela.

La Beva film se cort6 con las mismas dimensiones de la obra de arte- Una vez
encuadrada se retir6 el papel Melinex que la cubre y se procedio su adhesion térmica,
finalizada esta etapa se retir6 el papel siliconado y se adhirio térmicamente (75°C) al lienzo
original previamente dispuesto en la mesa de trabajo, para favorecer la adhesion se colocaron
tableros con pesas de arena.

Herramientas y materiales: Beva film, planchas, tijeras, pesas de arena y tablero,
tela lino sin apresto,

Figura 95

Toma de medidas y recorte de la Beva film (izq.). Retiro de polimero protector de la Beva film (der)
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Figura 96

Adhesion de la Beva Film al soporte original

5.4.13. Consolidacion general de estratos

Objetivo: Fijar los estratos sueltos tanto en la base de preparacion como en la capa
pictérica mediante la aplicacion del calor controlado y a presion.

Procedimiento: Se conectaron la plancha eléctrica y la espatula térmica hasta que
alcanzaron la temperatura menor a 80°C, se humectd levemente la superficie del papel sedita
con dilucién acuosa de etanol al 50% y se procedio a planchar disponiendo sobre la superficie
Melinex y ejercitando presion sobre la superficie, empezando por el centro de la obra'y
terminado en los extremos, con movimientos circulares y controlando la temperatura de la
superficie.

Herramientas y materiales: Plancha eléctrica, espatula térmica, guantes,

Melinex, agua destilada y etanol.

Figura 97
Consolidacion de estratos
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5.4.14. Develado

Objetivo: Retirar el papel sedita usado en el procedimiento de velado.

Procedimiento: Se retird el velado del estrato pictérico humectando el papel con
apositos de algodon hidrofilico humedecidos con agua destilada, los fragmentos de papel
excedentes se extrajeron con la ayuda del guante de latex frotando la superficie en circulos.
Para las zonas demasiado adheridas se uso el bisturi.

Herramientas y materiales: Planchas térmicas, cuerpo y hojas de bisturi, hisopos,
pinzas, algodon hidrofilico, agua destilada y atomizadores.
Figura 98

Detalle del develado mediante ventanas

5.4.15. Test de solubilidad

Objetivo: Seleccionar el solvente o sistema de solventes a usar en la limpieza de la
capa pictorica.

Procedimiento: Se seleccionaron areas no importantes para realizar el test de
solubilidad, utilizando hisopos de algodén embebidos en los solventes previstos se aplicaron
en pequenas areas del lienzo y se decidi6 realizar la limpieza con trementina al 75% y etanol
96°B al 25% (trementina 3 partes por una parte de etanol), se controld la eficacia del sistema
realizando las ventanas de limpieza correspondientes.

Herramientas e insumos: Cuerpo y hojas de bisturi, hisopos, algodén hidrofilico, ,
trementina, etanol 96°, agua destilada y enzimas naturales.
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Figura 99

Ventanas de limpieza quimica

Tabla 17
Tabla de solventes
Solvente Proporciones Cadigo del hisopo
Enzimas naturales 100% 01EN
Agua destilada + Etanol 50% : 50% 02AA
Trementina + Alcohol 75% : 25% 03TA
Tween +Alcohol 25% : 75% 04TA

5.4.16. Restitucion de la base de preparacion

Objetivo: Devolver la base de preparacion al lienzo con el fin de nivelar el estrato
perdido, este procedimiento se realiza en todas aquellas lagunas que hayan perdido total o
parcialmente la base de preparacion.

Procedimiento: Primero se prepar6é una mezcla fluida compuesta por ceniza lixiviada
y colleta italiana previamente hidratada. Esta mezcla fue aplicada con la ayuda de pinceles,
como primera capa de la base de preparacion, con el propdsito de uniformar y consolidar la
superficie intervenida.

Se aplicaron dos capas sucesivas, permitiendo el secado completo de cada una antes
de continuar con la siguiente asegurando una adecuada adherencia y estabilidad del estrato.

Se observo el color de la capa luego del secado. Se previé el uso de carbonato de

calcio (tiza) para corregir el color en caso sea muy 0scuro.
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Posteriormente se prepar0 pasta de cernada con mayor consistencia para aplicar en
todas las superficies de las lagunas, se utilizaron para este procedimiento espatulas de dentista
ylo espétulas de artista colocando capa por capa hasta conseguir el nivel de la laguna, luego se
dejo6 secar completamente verificando su correcta adhesion.

Una vez seco el entizado con cernada se nivel6 la superficie con papel lija N° 800 y
también se utilizaron hisopos ligeramente humedecidos para nivelar o retirar el exceso.

Herramientas e insumos: Cuerpo y hojas de bisturi, hisopos, espatulas, cernada, tiza,
cola de conejo, agua destilada, algoddn hidrofilico, papel lija N°800 A.

Figura 100
Aplicacion de la base de preparacion con cernada

Figura 101
Nivelado y limpieza de excedentes
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5.4.17. Elaboracion del bastidor técnico y su impermeabilizacion

Objetivo: Elaborar bastidor técnico en madera seleccionada y con las caracteristicas
técnicas establecidas y su posterior impermeabilizacidén con cera de abejas.

Procedimiento: Se cont6 con la intervencion del profesional en carpinteria quien
elaboro el bastidor técnico en madera cedro. Posteriormente se saturd con cera de abejas.

Herramientas y materiales: No se consignan las herramientas y materiales del
experto carpintero. Plancha eléctrica, cera de abejas y bafio Maria.

5.4.18. Montaje al nuevo bastidor técnico

Objetivo: Tensar el lienzo en el bastidor técnico.

Procedimiento: Se verifico el correcto encuadrado del bastidor usando una escuadra.
Seguidamente se coloco el lienzo sobre el bastidor tomando como puntos de encuadre los
angulos de cada lateral, fijando con grapas en forma de cruz con la ayuda de un tensador

Una vez centrado el lienzo se procedio al fijado total al bastidor técnico con grapas a
una distancia de 7 cm (de grapa a grapa) para que la tensién del lino se distribuya
uniformemente en los laterales del bastidor.

Herramientas: Tensador, grapas de 6 mm, engrapador, cinta métrica, escuadra, mazo
de goma, lapiz, tijeras.

Figura 102

Ubicacion del bastidor técnico al lienzo
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Figura 103

Presentacién de la obra tensada en el nuevo bastidor técnico

5.4.19. Barnizado inicial previa a la reintegracion cromatica
5.4.20. Reintegracion cromatica

Objetivo: Restituir visualmente la unidad cromatica y estética de la obra sin alterar ni
ocultar la autenticidad de su originalidad.

Procedimiento: Para esta actividad se recurrio al uso de las técnicas de rigattino
(fondo, el ropaje, libros y decoracién que presentaba el lienzo), de puntillismo para carnacion,
frescores del rostro y en algunas zonas mas delicadas del decorado. La veladura se aplic6 en
capas muy finas de color que ayudaron a matizar los tonos y homogenizar las gamas
cromaticas originales, se aplicé con pinceles planos y redondos utilizando pigmentos
naturales y reversibles disueltos en barniz Dammar y trementina

Materiales y herramientas: Pigmentos naturales, barniz Dammar, trementina,
recipientes de vidrio, pinceles planos nro. 2, 4,10, 12, pinceles redondos nro. 000, 00, 0, 1, 2,

paleta artistica, pigmentero y algodoén hidrofilico.
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Figura 105

Reintegracion cromatica: Rigattino

Figura 106
Técnica de veladuras y puntillismo

5.4.21. Barnizado final de proteccion

Objetivo: Proteger la obra de arte. La capa de proteccion final es una restauracion de
escudo que preserva tanto la integridad visual como material de la obra de arte, respetando su
historia, técnica original. Unificar el brillo o acabado de la pintura y revivir los colores
haciéndolos mas intensos o equilibrados. El fijado final fue minimamente invasivo y
completamente reversible.

Procedimiento: Se comprobé que los aglutinantes usados en la reintegracion
cromatica estuvieran completamente curados antes del barnizado. Se llevé a cabo nueve

meses después de finalizado en procedimiento previo.
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Se prepard un entorno ventilado, limpio, sin polvo, buena ventilacion y temperatura
estable, se protegio la superficie de trabajo con papel Kraft y se utilizé equipo de proteccién
personal, se colocd la obra de arte en posicion vertical en una superficie plana.

Seguido a esto, se procedié con la preparacién del barniz Dammar brillante al 60 %
rebajado con un 40 % de esencia de trementina para lograr una consistencia adecuada para su
aplicacion. Esta proporcion permitié obtener un barniz de apariencia brillante, con buena
nivelacién y transparencia, lo que favorecié la saturacién de los colores sin alterar la
superficie original.

El barniz resultante cumplia con los estandares requeridos en restauracion, por ser
reversible (es decir, puede ser retirado en futuras intervenciones sin dafiar la pintura
subyacente) y posee resistencia a los rayos ultravioleta (UV), ayudando a proteger la capa
pictdrica de la degradacion causada por la luz. Ademas, su uso es compatible con los
materiales originales del lienzo colonial, contribuyendo a su conservacion a largo plazo.

El barnizado se realizd por pulverizacidn con una pistola y compresora, el barniz ase
mantuvo tibio. Para asegurar una cobertura adecuada sin saturar la superficie, se mantuvo una
distancia constante de 20 a 30 cm entre la boquilla del aerégrafo y el plano del lienzo, y se
trabajé con movimientos suaves y continuos a lo largo de toda la obra.

Se aplicaron dos capas finas de barniz. La primera capa fue dejada en reposo durante
aproximadamente 45 minutos, permitiendo un curado superficial adecuado antes de proceder
con la segunda aplicacion.

El espacio destinado para el curado de la resina fue seleccionado cuidadosamente,
garantizando condiciones ambientales dptimas, con una humedad relativa entre el 45 % y 55

% Yy una temperatura constante entre 18 °C y 22 °C. Estas condiciones permitirian que el

barniz Dammar, al ser una resina natural, polimerice de forma gradual y segura.
Figura 107
Barnizado final
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Figura 108

Estado final del lienzo al concluir la conservacién curativa.

Finalizada la intervencidén de ambas obras se hizo su entrega formal a los custodios
responsables del Templo de Aucaré de la provincia de Lucanas de la Region de Ayacucho.

En presencia de las autoridades se hizo una exposicion oral ante todos los interesados
dando cuenta de las actividades que se desarrollaron para recuperar ambas obras. Ademas, se
les instruy6 sobre procedimientos de conservacion preventiva durante el tiempo que dure la
intervencion proyectada de la estructura arquitectonica del templo.

Se asumio el compromiso de retornar al cabo de un afio aproximadamente para

observar el comportamiento de los lienzos que se confiaron a las investigadoras.
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5.5. Interpretacion y discusion de resultados

La intervencion con fines de conservacion y restauracion de obras de arte que se
encuentran en templos o capillas a lo largo y ancho del territorio de la Republica del Peru
demanda el compromiso serio de personal calificado. Sin embargo, las condiciones de trabajo
aun no son todo lo idéneas y fue evidente que alin falta mucho para crear conciencia en la
nacion peruana sobre la importancia del acervo cultural tangible que posee.

El casi ruinoso estado de conservacion de los lienzos denominados Virgen de la
Inmaculada Concepcién y Santo Tomas de Aquino, ubicados en la Iglesia Purisima
Concepcion de Aucara en la Region de Ayacucho y de propiedad de la curia del arzobispado
de dicha region, fueron los dos ejemplares seleccionados para estudiar fundamentalmente su
composicion material.

La llamativa pérdida de la base de preparacion a causa de las goteras y posteriores
chorreras de agua pluvial puso en riesgo la estabilidad del soporte textil al exponerlo a
pudricién y posterior pérdida en el caso del lienzo con motivos marianos.

Las intervenciones no calificadas que, si bien se consideran bien intencionadas en su
momento al prevenir en alguna medida un mayor desgarro de los soportes, se convirtieron
inicialmente en patologias que afectaban la estética y apreciacion visual que se considera
revestia en ese tiempo un mal menor. Sin embargo, el decaimiento de los lienzos ya se estaba
haciendo mas evidente en los estratos y en el soporte debido a que la excesiva cantidad de
adhesivos usados ejercian tension comprometiendo mas la pervivencia de ambos lienzos. No
se pudo datar la fecha de la aplicacion de los recosidos y de la aplicacion de los parches.

El examen organoléptico practicado en la fase exploratoria, indujo a plantearse a las
investigadoras sobre las funciones y composicion de la base de preparacion. Ambos cuadros
presentan la misma coloracion y textura de sus bases de imprimatura. Observacion que
permitiria inferir que son obras de un mismo taller. No se encuentran firmadas, pero tampoco
han sido estudiadas para atribuirlas a un determinado autor, taller o procedencia.

Por lo expuesto, se propuso como objetivo hacer el estudio mucho mas detenido sobre
este estrato, es decir sobre las bases de preparacion grises.

Durante los estudios fisicoquimicos de la composicion de la imprimacion se determind
que la presencia de particulas de carbon le conferia su tonalidad grisacea y su alto contenido
en carbonato, este resultado indujo a la busqueda y consulta sobre las denominadas bases de
preparacidn grises que se usaron en tiempo del virreinato en el Peru.

Se tomd conocimiento que es una técnica que se us6 ampliamente en Madrid durante

el barroco, técnica que obviamente fue importada a suelo patrio como lo refieren Centeno et
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al (2020) pero que, atn no del todo probado, abriase originado en Francia. Al respecto Agullo
(2016 - 2017) también trata sobre el origen de la técnica y ubica su practica ademas en
Sevilla, y se sabe que la primera oleada de pintores peninsulares precisamente lleg6 de Sevilla
al naciente virreinato peruano.

Lazarte (2022), investigador del Museo Metropolitano de Nueva York, esta realizando
sus pesquisas precisamente sobre las bases grises de cuadros de procedencia ayacuchana que
hacen parte de la coleccidon del Museo de Osma de Lima. Contando con apoyo de excelentes
laboratorios fisicoquimicos, da cuenta que las bases de preparacion de sus lienzos responden
al uso de la cernada, asi denominada en los tratados clasicos de Francisco Pacheco (1649) y
de Palomino. Las obras cuyo estudio se reportan en la presente investigacion,
coencidentemente se encuentran en la misma region de donde provienen las obras del Museo
de Osma, que también han sido trabajadas sobre bases de preparacion grises como lo refiere
Lazarte.

Caro, Centeno y Mahon (2018) en su investigacion publicada en la revista Heritage
Science denominan materiales reciclados a aquellos que se usaron para preparar bases de
preparacion con determinadas caracteristicas y enfatizan en el uso de la ceniza vegetal. Luego,
de lo publicado por los autores sefialados, se plantearon dos posibles explicaciones para el
origen de las bases de preparacion de los lienzos de Aucara: el autor o el taller preparaba su
propia ceniza y luego la lavaba al conocerse su alto poder alcalino, o bien reciclaban de otras
fuentes y de esta forma responderia a la denominacion que le da Caro et al. No se encontrd
informacion sobre las practicas de la lisiva en suelo ayacuchano, aunque quizas exista para
ciudades como Cusco y Lima. Es una tarea que queda pendiente.

Los hallazgos que se tuvieron y que se reportan en el capitulo IV, parrafos 4.1.1 a
4.1.4. no corresponderian a lo que Vicente Carducho (1634) refiere porque no se encontro
yeso en los anélisis quimicos. Tampoco fue posible encontrar posibles residuos de borra de
chicha como lo refiere Benavente (1988).

Durante la revision bibliografica se consultaron articulos que daban cuenta de la
presencia de yeso, sin embargo, no se tomaron en cuenta para esta investigacion por cuanto no
se reportaban los exdmenes cientificos que permitieran analizar y concluir si esas cantidades
de yeso estaban presentes como trazas o impurezas, porque de la practica de la mineria de
materiales no metalicos se tiene conocimiento que los hornos de calcinacion eran usados tanto
como caleras o como hornos yeseros. Ademas, hay que recalcar que mientras el carbonato de
calcio a partir de la cernada es una cal aérea, el yeso es una cal de fragua hidratlica y se

plantea la interrogante sobre la plasticidad de la base de preparacion. Contrariamente, se
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asume que si estuviera presente el sulfato de calcio, seria como anhidrita, sin capacidad para
fraguar, mejorandose su plasticidad. Esta elucidacion del origen del sulfato de calcio en las
bases de preparacion grises esta aun algo confuso.

Como se reporta en esta investigacion, se muestrearon residuos de cenizas de tres
hornos diferentes en la region de Ayacucho, de manera aleatoria, y se hicieron tres
repeticiones. Siguiendo la practica de las lavanderas de Espafia que registré6 Monesma (2020)
se procedio a replicar el tratamiento acuoso (lisiva) durante la obtencidn de la solucion
alcalina de interés para aquéllas. Para esta investigacion era de interés el residuo que quedaba
en el cedazo y que como refiere Lazarte (2022) tenia gran acogida o demanda entre los
pintores.

Las mediciones de pH daban valores alcalinos y de aplicarse sin controlar este
parametro fisicoquimico podria inducir la hidrolisis alcalina de la cola proteica usada para su
aglutinacion y adhesion al soporte. Consiguientemente, se procedié con lavados sucesivos con
agua caliente recordando que la temperatura aumenta la solubilidad de compuestos no
deseados y al cabo de los lavados se midieron valores de pH iguales a 8 que se ubica dentro
del intervalo que no afecta a la cola proteica.

Asi mismo, se puede entender que este valor actuaria como una reserva alcalina para el
cuadro, de la misma manera que lo conocido para la tipologia de conservacion en papel, por
cuanto también el soporte es celuldsico (lino) y no habria ninguna suerte de mercerizacion al
no ser soportes de algodon.

Como se refiere, los analisis microquimicos revelaron la mayoritaria presencia de
carbonato de calcio. Para ratificar este hallazgo, se hizo un ataque con acido clorhidrico
acuoso y terminada la reaccion se aprecio6 el residuo negruzco de carbon vegetal. Esta
comprobacion mediante un estudio destructivo, permitié concluir que no habia yeso en las
muestras de las imprimaciones de los lienzos.

Finalmente, para poder replicar la formulacion de las bases de preparacion de los
lienzos y su posterior uso en la reintegracion, era necesario cumplir los protocolos y las
actividades que permitieran recuperar los valores de las obras de arte que se estaban
perdiendo.

Las actividades de conservacion y restauracion se cumplieron meticulosamente
durante los casi dos anos de intervencion. Hay que enfatizar que, en los numerales de las
actividades de restitucion de base de preparacion, el uso de la cernada se ejecutd sin mayores
contratiempos observandose que es una mezcla que se unta con facilidad y seca bien

conservando su tonalidad.
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Durante la reintegracion cromatica, se recordé que Birren (1969) y Albers (1975)
tratan sobre el comportamiento optico de las bases de preparacion coloreadas y efectivamente
al realizarse la aplicacion de color en las lagunas los colores eran mas equilibrados y se
requeria menos material para cubrir.

Podria plantearse el hecho de usar una base de preparacion blanca que luego fuera
velada con la técnica de tintas neutras grises y realizar la reintegracion cromatica sobre ella,
como respuesta se tiene que precisamente lo que se buscd como objetivo era usar las bases

grises restituidas y reintegrar el color sobre ellas.
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Conclusiones

Primera: Se ha recuperado el conocimiento y practica de la técnica tradicional de la
base de preparacion con ceniza para la conservacion y restauracion de los dos lienzos de la
Iglesia Purisima Concepcion de Aucara, provincia de Lucanas en la Region de Ayacucho
recopilando informacién para reproducir el método de obtencion y su aplicacion.

Segunda Se han descrito las caracteristicas fisicoquimicas de la base de preparacion
de dos lienzos de la iglesia Purisima Concepcion de Aucara de Ayacucho realizando los
estudios cientificos con apoyo de los docentes asesores y su interpretacion para comprender el
comportamiento de los materiales constitutivos de los lienzos intervenidos. Se evaluaron
color, textura y alcalinidad de la pasta de cernada a usar como base de preparacion y se
compararon con los resultados del estudio de las bases de imprimatura de los lienzos.

Tercera: Se ha determinado la composicién quimica de la base de preparacion con
ceniza para la conservacion y restauracion de los dos lienzos de la iglesia Purisima
Concepcion de Aucara de Ayacucho contando con el servicio del laboratorio fisicoquimico del
Area Funcional de Conservacion y Restauracion de la Direccion Desconcentrada de Cultura
del Cusco (Ministerio de Cultura) y replicando los estudios en el laboratorio fisicoquimico de
la especialidad de Conservacion y Restauracion de la Escuela Superior Autonoma de Bellas
Artes “Diego Quispe Tito” del Cusco corrobordndose que la técnica empleada es la
denominada cernada descrita por Pacheco en su tratado de pintura y reproducido por
Palomino. La técnica pictorica correspondia al 6leo y la gama de pigmentos identificados con
los andlisis estratigraficos fue considerada para la seleccion de los que se usaron en la
reintegracion cromatica.

Cuarta: Se ha formulado la base de preparacion con ceniza para su aplicacion en la
conservacion y restauracion de dos lienzos de la iglesia Purisima Concepcion de Aucard de
Ayacucho desarrollando los pasos explicados en la literatura para obtener la denominada
cernada y su posterior aglutinacion con cola proteica, observandose buenos resultados
compatibles con la naturaleza material de las obras de arte intervenidas.

Quinta: Se han ejecutado las actividades necesarias, y cumpliendo los criterios
tedricos y éticos, para la conservacion y restauracion integral de dos lienzos de la iglesia
Purisima Concepcion de Aucard de Ayacucho. Con la restitucion de capa de preparacion de
cernada se demostrd que se pueden inicialmente entender los motivos que indujeron a su uso
aun por pintores famosos y que ademas se recupera las funciones que cumple mas alla de los

meramente estéticos.
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Recomendaciones

Primera: Se recomienda orientar el estudio en las asignaturas pertinentes y en la
investigacion del patrimonio cultural artistico religioso, los tratados clasicos y
considerandolos como fuentes de conocimiento de gran valor por cuanto sirvieron de guia a
los artistas del barroco cusquefio, de tal manera que se podrd comprender su pensamiento y
actuacion, lo que incidirad en mejores practicas de la disciplina de la Conservacion y
Restauracion de las Obras de Arte.

Segunda: Se recomienda implementar los talleres de la especialidad de Conservacion
y Restauracion de Obras de Arte de la ESABAC con equipos e instrumentos que permitan
realizar los estudios y el seguimiento de las actividades de intervencion de manera cientifica.
En la era digital y de la nanotecnologia se hace imperativo alcanzar mejores estandares de
desarrollo en la profesion.

Tercera: Se recomienda reforzar el desempeio de los estudiantes en los analisis
cientificos basicos durante los cursos transversales (pintura de caballete, escultura
policromada, pintura mural, entre otros) con la finalidad de hacerlos menos dependientes de
servicios de terceros o inducirlos a realizar la interpretacion de los datos analiticos entregados
por los profesionales de otras disciplinas.

Cuarta: Se recomienda incentivar la investigacion de las bases de preparacion de color
usadas en la region andina por cuanto se tiene referencia que tuvo un gran aporte de la
denominada escuela de los naturales o escuela de indios.

Quinta: Se recomienda la practica de las técnicas tradicionales para su réplica,
reformulacion e innovacion y la investigacion de materiales regionales para su utilizacion en

conservacion y restauracion de obras de arte.
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