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RESUMEN

Las acciones de conservacion y restauracion son importantes para la
salvaguardia del patrimonio cultural teniendo en cuenta el valor estético, historico
y cultural de una pintura éleo sobre lienzo no identificado, se planted el siguiente
problema, ¢Cuales son los procedimientos de conservacion y restauracion de una
pintura de caballete 6leo sobre lienzo del Museo y Catacumbas del Convento San
Francisco de Asis del Cusco?, a partir de esta interrogante se determing el
siguiente objetivo general de la investigacion, desarrollar los procedimientos de
conservacion y restauracion de una pintura de caballete 6leo sobre lienzo del
Museo y Catacumbas del Convento San Francisco de Asis del Cusco. Se
determind y analizo la pintura de caballete identificando el enfoque de la
investigacién como cualitativo; observando que las propiedades de la pintura son
desconocidas el alcance de la investigacion es exploratorio y de tipo aplicado. Los
métodos de estudio utilizados fueron la observacion, mediante el instrumento
ficha de observacion; y el método de analisis de contenido a partir de los
instrumentos de analisis organoléptico, analisis semiotico y diario de campo. Asi
fue posible la intervencion con procesos conservativos y restaurativos, se devolvid
la unidad estética al bastidor respetando su originalidad, se recuperd la lectura
visual y a pesar de ello no se logré la identificacion iconoldgica exacta debido a

los deterioros antropicos presentes en la obra.

Restauracion, Conservacion, Enjuta, Pintura de Caballete, strappo.
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ABSTRACT

Conservation and restoration actions are important for the safeguarding of
cultural heritage, taking into account the aesthetic, historical and cultural value of
an unidentified oil painting on canvas, the following problem was raised, What
are the conservation and restoration procedures of an easel painting oil on canvas
of the Museum and Catacombs of the San Francisco de Asis Convent of Cusco?,
from this question the following general objective of the investigation is
increased, to develop the conservation and restoration procedures of an oil easel
painting on canvas of the Museum and Catacombs of the San Francisco de Asis
Convent of Cusco. The easel painting will be extended and analyzed, identifying
the research approach as qualitative; Noting that the properties of the paint are
unknown, the scope of the research is exploratory and applied. The study methods
used were observation, using the observation sheet instrument, and the method of
content analysis from the instruments of organoleptic analysis, semiotic analysis
and field diary. Thus, the intervention with conservative and restorative processes
was possible, the aesthetic unit was returned to the frame respecting its originality,
the visual reading was recovered and despite this, the exact iconological
identification was not adapted due to the anthropic deterioration present in the

artwork.

Restoration, Conservation, Enjuta, Easel painting, Strappo.



INTRODUCCION

El informe de investigacion que presentamos para el uso de los profesionales
interesados es el resultado de un arduo trabajo realizado con el acompafiamiento y
ayuda de nuestras asesoras.

La obra motivo de esta investigacion es una pintura de caballete 6leo sobre
lienzo de formato enjuta, con dimensiones 210 cm x 354 cm.

Esta se encontraba en el Museo y Catacumbas del Convento San Francisco de
Asis, ubicada en el segundo nivel del segundo claustro.

La autoria de la obra es desconocida, con respecto a la datacion, el cuadro
probablemente pertenezca al siglo XVIII.

La particularidad de esta obra de arte era que, al momento de ubicarla en el
Convento San Francisco de Asis, esta se encontraba cubierta por otra pintura
sujetada con tachuelas al bastidor. Esto ocasion0 varias patologias inusuales en la
pintura del presente estudio, por lo que realizamos procedimientos especiales para
la intervencion de la obra.

Al encontrarse en un montaje inapropiado, se tomd la decision de conservar y
restaurar dicha pintura, a pesar de los grandes dafios que presentaba y la dificultad
que proponia. Aceptamos los retos que presentaba esta decision y la gratificacion
posterior al obtener los resultados propuestos.

El informe esté estructurado por cinco diferentes capitulos.

En el primer capitulo se formula la problematica presente en la obra de arte,
se plantean los objetivos y se determina la factibilidad.

En el segundo capitulo se establece el marco tedrico con toda la informacion
referencial situada en tres campos, antecedentes de la investigacion, bases tedricas
y definicidn de términos, lo que permitio fundamentar esta investigacion.

En el tercer capitulo se encuentran todos los aspectos metodologicos de la
investigacion.

En el cuarto capitulo se estudié la unidad de observacion, reconocimiento de
alteraciones y lesiones, de igual manera se abordd la naturaleza y caracteristicas
técnicas de los materiales empleados. También, se realizo los estudios

estéticos/valorativo utilizando instrumentos para la descripcion icono-simbolica,



valoracion sintéctica, valoracion sintagmatica y valoracion estética que ayudaron
la iconografia e iconologia.

Finalmente, en el quinto capitulo se encuentran los estudios y andlisis previos
a la intervencion como los estudios fotograficos especializados, pruebas y analisis
de los materiales que componen la obra. Y para terminar damos a conocer todos
los procesos realizados para la conservacion y restauracion de la obra de arte,
sustentado en los criterios y recomendaciones de los tratados internacionales.

Culminamos este informe con las conclusiones y recomendaciones.



CAPITULO |
PLANTEAMIENTO DEL PROBLEMA

14.1. Descripcion del Problema

Las obras artisticas conforman el legado historico-cultural del Cusco dejado
por nuestros antepasados, ejecutadas con diversas técnicas artisticas y plasmadas
en diferentes materiales, por ello nace la necesidad de conservarlas y restaurarlas.

En el Museo y Catacumbas del Convento San Francisco de Asis del Cusco,
existe una coleccion de obras artisticas de diferentes tipologias como: pinturas de
caballete, esculturas policromadas, pinturas murales, retablos, entre otras.

Dentro de esta coleccion, se encuentra una obra de arte que Ilama la atencion
por las caracteristicas poco frecuentes que presenta.

Se trata de una pintura de caballete de 6leo sobre lienzo, sin titulo y sin
registro de catalogacién. Ubicada en la pared de uno de los pasadizos del nivel
dos del segundo claustro del convento. Sus dimensiones son 210 cm x 354 cm de
formato enjuta. Formato usado para ser colocado en las arquerias de los claustros,
caracteristica arquitectonica de los conventos en el virreinato del Per.

La particularidad de esta obra es que se encontraba cubierta por un lienzo de
tematica totalmente diferente, el que se hallaba sujeto al bastidor por medio de
tachuelas en todo el borde, evidenciando de que el lienzo fue colocado con
posterioridad.

La pieza de arte, objeto de estudio de la investigacion, contiene la
representacion de un cardenal y cuatro personajes arabes. Cuenta con un soporte
textil constituido por varios elementos y estrato pictérico con gama de colores
rojos, verdes y azules.

El factor antropico es una causa sustancial del deterioro de la obra,
manifestandose en su descuidada exhibicidn por ubicarse en un area abierta y con
filtraciones de agua que contribuyeron a su degradacion causando que la capa
pictorica quedara adherida al soporte textil de la segunda pintura teniendo como
resultado pérdida de la capa de proteccion; capa pictorica e incluso capa de
preparacion, interfiriendo con la lectura iconografica.

En esta investigacion se busca conservar y restaurar la pintura de caballete

mediante técnicas y procedimientos que permitan recuperar su unidad potencial,



respetando los principios y recomendaciones de los tratados internacionales de la
conservacion y restauracion de obras de arte. Ademas de contar con la
participacion de otros profesionales especialistas por ser un trabajo
interdisciplinario.
14.2.  Formulacion del Problema
14.2.1. Problema general

¢Cuales son los procedimientos de conservacion y restauracion de una pintura
de caballete 6leo sobre lienzo del Museo y Catacumbas del Convento San
Francisco de Asis del Cusco?
4.2.2. Problemas especificos

¢Cual es el estado de conservacién de la pintura de caballete 6leo sobre lienzo
del Museo y Catacumbas del Convento San Francisco de Asis del Cusco?

¢Cudles son las caracteristicas iconograficas e iconoldgicas de la pintura de
caballete 6leo sobre lienzo del Museo y Catacumbas del Convento San Francisco
de Asis del Cusco?

¢Cual es la descripcidn formal de la pintura de caballete 6leo sobre lienzo del
Museo y Catacumbas del Convento San Francisco de Asis del Cusco?

¢Cudles son los procedimientos de estudio y analisis fisicoquimico,
microbioldgico y fotogréafico previos a la intervencion que aportaran informacion
de la pintura de caballete 6leo sobre lienzo del Museo y Catacumbas del Convento
San Francisco de Asis del Cusco?

¢Cuales son los procedimientos conservativos y restaurativos que permitan la
recuperacion del bastidor de la pintura de caballete 6leo sobre lienzo del Museo y
Catacumbas del Convento de San Francisco de Asis del Cusco?
14.3. Objetivos de la Investigacion
14.3.1. Objetivo general

Desarrollar los procedimientos de conservacion y restauracion de una pintura
de caballete 6leo sobre lienzo del Museo y Catacumbas del Convento San

Francisco de Asis del Cusco.



14.3.2. Objetivos especificos

Analizar el estado de conservacion de la pintura de caballete 6leo sobre lienzo
del Museo y Catacumbas del Convento San Francisco de Asis del Cusco.

Describir la iconografia e iconologia de la pintura de caballete 6leo sobre
lienzo del Museo y Catacumbas del Convento San Francisco de Asis del Cusco.

Realizar la descripcidn formal de los aspectos estéticos de la pintura de
caballete 6leo sobre lienzo del Museo y Catacumbas del Convento San Francisco
de Asis del Cusco.

Determinar los procedimientos de estudio y analisis fisicoquimico,
microbioldgico y fotogréafico previos a la intervencion que aportaran informacion
de la pintura de caballete 6leo sobre lienzo del Museo y Catacumbas del Convento
San Francisco de Asis del Cusco.

Intervenir mediante tratamientos conservativos y restaurativos para la
recuperacion del bastidor original de la pintura de caballete 6leo sobre lienzo del
Museo y Catacumbas del Convento San Francisco de Asis del Cusco.

14.4. Justificacion de la Investigacion

En la investigacion se propone la conservacion y restauracion de una pintura
de caballete dleo sobre lienzo, que forma parte del patrimonio artistico religioso,
partiendo del estudio fotografico, analisis fisicoquimico y microbioldgico de la
obra que permitira realizar una propuesta de intervencion fundamentada en los
resultados y de esta manera desempefiar una adecuada intervencion.

14.4.1. Justificacion préctica

En la presente investigacion se realiz6 procesos de intervencion précticos de
conservacion y restauracion de la pintura de caballete 6leo sobre lienzo siguiendo
los criterios que recomiendan los tratados de restauracién considerando su
historicidad, originalidad, compatibilidad y reversibilidad de materiales, siempre
tomando en cuenta la minima intervencion. Resultados que beneficiaran a todo
profesional del campo de la conservacion y restauracion, y permitira la

conservacion del patrimonio artistico del museo.



14.4.2. Justificacion metodoldgica

Los métodos utilizados fueron observacion, a través del instrumento ficha de
observacion; y el método de andlisis de contenido a partir de los instrumentos de
analisis organoléptico, andlisis semiotico y diario de campo (bitacora).

14.4.3. Justificacion legal

La leyes, normas, cartas, convenciones y recomendaciones internacionales de
patrimonio cultural demandan la proteccion y salvaguarda de las obras de arte.
Estas sirvieron de guia asegurando la adecuada intervencion de los valores
estéticos y materiales de la pintura motivo de la investigacion.

14.5. Viabilidad
14.5.1. Recursos econémicos

La investigacion fue financiada con recursos propios de los investigadores,
también se obtuvo el apoyo del Museo y Catacumbas del Convento San Francisco
de Asis del Cusco, el cual brindara materiales para la conservacion y restauracion
de la obra.

14.5.2. Permisos

Se cuenta con el permiso del director Fray Miguel Aguila Cruz del Museo
Catacumbas del Convento San Francisco de Asis del Cusco.

14.5.3. Equipamiento, herramientas y materiales

Se conto con los diferentes materiales, equipos, y herramientas para realizar la
investigacion.

Ademas, se contd con un taller en el primer piso del segundo claustro del
Museo y Catacumbas del Convento San Francisco de Asis del Cusco, este cuenta
con iluminacién, mesas y ventilacion.

14.5.4. Fuentes bibliogréaficas

Se tuvieron diferentes fuentes bibliograficas en linea y fisicas para la
investigacion.

14.6. Delimitaciones
14.6.1. Delimitacion temporal

La investigacion, se realizo desde el mes de diciembre del 2020 hasta el mes

de febrero 2023.



14.6.2. Delimitacion espacial

La investigacion, se realizo el Museo y Catacumbas del Convento San
Francisco de Asis del Cusco.
14.6.3. Delimitacion social

En la investigacion, se abordé estudios historicos y material, por lo cual es de
gran interés para profesionales como: historiadores, antropdlogos, artistas
plasticos, entre otros. También servird de guia para futuras intervenciones en las

que se pretenda recuperar la unidad estética de una pintura de caballete.



CAPITULO I
MARCO TEORICO
15.1. Antecedentes del Estudio

A continuacion, se presentan diferentes investigaciones relacionadas con el
problema de investigacion, la conservacion y restauracion de la pintura de
caballete 6leo sobre lienzo del Museo y Catacumbas del Convento San Francisco
de Asis del Cusco.

Primero, antes de intervenir directamente la pintura de caballete es
imprescindible realizar una serie de estudios y analisis que aportaran informacion
importante para evaluar e identificar las causas de alteracion de las obras, luego,
determinar un diagndstico, desarrollar una propuesta e intervenir directamente la
obra. (Proyecto COREMANS)

Otro punto a tener en cuenta, es la recuperacion de un caso diferente en el que
la pintura de caballete se encontraba cubierta por otra, ademas del mal estado en el
gue se encuentra.

Se observa un caso similar al tema de investigacion en la tesis de grado
titulada: Dos lienzos devocionales del siglo XVIII montados en ambas caras de un
mismo bastidor, procedentes de Celia (Teruel). La cual tuvo como objetivo
realizar un estudio y una propuesta de intervencion de una obra compuesta por
dos lienzos montados sobre un Unico bastidor. Usando la metodologia siguiente:
en la primera etapa se realiz6 un estudio técnico de busqueda bibliografica y
documental para identificar los personajes de las representaciones; en la segunda
etapa se realizaron estudios y analisis previos para conocer la naturaleza material
de las pinturas, y finalmente, se intervino la obra. Se llego a la siguiente
conclusion:

Aunque ambas caras de la obra estén pintadas, se descarta la posibilidad de
que ser un lienzo bifaz, ya que no presentan una continuidad en la
representacion, aungue se trate de dos devociones vinculadas con la
religiosidad de la antigua Corona de Aragén. (Sanchis Martinez, 2017, p.
42)

Tambien, es importante la recuperacion de los elementos compositivos de la

obra, como es el bastidor. Como se sefiala en la investigacion titulada: Métodos de



intervencion para la conservacion de bastidores fijos como elemento histérico de
las pinturas sobre lienzo. Los restauradores optaron por el respeto hacia el
elemento original, el bastidor, adecuandolo para estos procedimientos.

Al culminar la intervencion de la obra de arte llegaron a la conclusion:

Con el nuevo disefio de bastidor se ha podido reutilizar el original de
madera como estructura soporte. La colocacion de muelles distribuidos a
lo largo de todo el perimetro y no solo en las esquinas, ha permitido
aplicar la tension de manera uniforme y homogénea en la tela. (Castell
Agusti, Martin Rey, Robles de la Cruz, Robles Andreu, & Guerola Blay,
2011, p. 67)

15.2. Bases Teoricas

La conservacion y restauracion engloban un conjunto de procesos que tiene
como objetivo la preservacion de los bienes culturales a lo largo del tiempo,
devolviendo la unidad compositiva mediante determinados procesos, sin alterar la
originalidad del bien.

15.2.1. Conservacion

15.2.1.1 Definicion.

La conservacion es definida como la accion de conservar, mantener, preservar
una obra de arte a través del tiempo. Interviniendo con procesos indirectos para
lograr mantener el bien en buenas condiciones.

Gonzalez (2006) afiade que con la conservacion se preserva el mayor tiempo
los materiales constitutivos de la obra y los valores histéricos, culturales y
artisticos. Estas acciones deben respetar la autenticidad, la patina trazada por el
tiempo y el cambio propio de los materiales, siempre y cuando estos no sean los
causantes del deterioro de la obra de arte.

Tambien la conservacion es definida como “la actividad que consiste en evitar
futuras alteraciones de un bien. La conservacion es la actividad que consiste en adoptar
medidas para que un bien determinado experimente el menor nimero de alteraciones
durante el mayor tiempo posible. ““ (Mufioz, 2003, pp. 18-19)

El principal objetivo de la conservacion es el proteger los materiales
constitutivos, mantener la originalidad y salvaguardar el valor historico, estético y

cultural que posee el bien. (Mirambell, 2016, p. 4).
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15.2.1.2 La conservacion preventiva.

La conservacion preventiva, engloba todas aquellas acciones indirectas para
evitar el deterioro de la obra y prevenir dafios futuros.

Por otro lado, el investigador Mufioz (2003) da una definicion clara de la
conservacion preventiva diciendo lo siguiente:

Es ésta una expresion especialmente desafortunada, porque no existe
ninguna conservacion no preventiva, toda actividad de conservacion
intenta mantener el bien en su estado actual, evitando dafios ulteriores. En
realidad, lo que distingue a esta actividad del resto de la conservacién no
son sus fines, si no sus métodos de actuacion: la conservacion preventiva
incluye exclusivamente aquellas actividades de conservacién en las que no
se interviene directamente sobre aquello que se conserva, sino sobre sus
circunstancias ambientales. (p. 23)

Como afirma el autor, no existe conservacion que no sea preventiva, pues
todas las acciones envueltas en este ambito seran para preservar y salvaguardar el
patrimonio de tal manera que se analice si el espacio es favorable o no para su
perpetuidad a través de los afios.

Todas aquellas medidas y acciones que tengan como objetito evitar o
minimizar futuros deterioros o pérdidas. Se realizan sobre el contexto o el
area circundante al bien, o mas frecuentemente un grupo de bienes, sin
tener en cuenta su edad o condicidn. Estas medidas y acciones son
indirectas — no interfieren con los materiales y las estructuras de los
bienes. No modifican su apariencia. (ICOM-CC, p. 1)

15.2.1.3 La conservacion curativa.

La conservacion curativa es definida como:

Todas aquellas acciones aplicadas de manera directa sobre un bien o un
grupo de bienes culturales que tengan como objetivo detener los procesos
dafinos presentes o reforzar su estructura. Estas acciones s6lo se realizan
cuando los bienes se encuentran en un estado de fragilidad notable o se
estan deteriorando a un ritmo elevado, por lo que podrian perderse en un
tiempo relativamente breve. Estas acciones a veces modifican el aspecto
de los bienes. (ICOM-CC, 2008, p. 2)
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Conservacion curativa, directa o activa, son todas aquellas acciones que
detienen el continuo deterioro y las alteraciones dafiinas. Esta intervencion se
realiza solo si el estado del bien es critico y esta en peligro de desaparecer.
(Muhoz, 2003)

15.2.2. Restauracion
15.2.2.1 Definicion.

En la Carta de Venecia realizada por el Consejo Internacional de Monumentos
y Sitios (ICOMOS) se define lo siguiente:

La restauracién es una operacion que debe tener un caracter excepcional.
Tiene como fin conservar y revelar los valores estéticos e histdricos del
monumento y se fundamenta en el respeto a la esencia antigua y a los
documentos auténticos. Su limite esta alli donde comienza la hipotesis: en
el plano de las reconstituciones basadas en conjeturas, todo trabajo de
complemento reconocido como indispensable por razones estéticas técnicas
aflora de la composicidn arquitectonico y llevara la marca de nuestro tiempo. La
restauracion estara siempre precedida y acompafiada de un estudio arqueolégico e
histdrico del monumento. (1964, p. 2)

Entonces, la restauracion comprende una serie de procesos directos en la obra
de arte para devolverle la unidad potencial que fue perdida por la accién del
tiempo y por la exposicion a diferentes agentes de deterioro. Asimismo, es “...1a
actividad de la conservacion que se ocupa de intervenir directamente sobre los
objetos, cuando los medios preventivos no han sido suficientes para mantenerlos
en buen estado”. (Calvo, 1997, p. 193)

15.2.3. Criterios de intervencion

Se denomina criterios a las pautas y guias para intervenir una obra de arte,
estos pueden variar dependiendo del material y la accesibilidad que tenga el
restaurador al momento de intervenir una obra.

La palabra criterio “deriva del vocablo griego criterios, que significa
“tribunal” y por extension sirve para juzgar. Un criterio nos permite realizar un
juicio, un discernimiento, un dictamen, una opinion o un parecer” (Mirambell,
2016, p. 3).
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En Carta Internacional sobre la Conservacion y Restauracién de monumentos
y conjuntos historico-artisticos (1964) dice lo siguiente:

Es esencial que los principios encaminados a la conservacion y
restauracion de los monumentos sean preestablecidos y formulados a nivel
internacional, dejando, sin embargo, que cada pais los aplique teniendo en
cuenta su propia cultura y sus propias tradiciones. (ICOMOS, p. 1)

A todo ello Clavijo (2019) afade lo siguiente:

La teoria de la Restauracién, iniciada por Brandi es uno de los pilares en
los que se basan lo criterios de intervencion en la actualidad,
fundamentada en el reconocimiento de las obras en sus dos aspectos,
estético e historico y en el restablecimiento de la unidad potencial sin
falsificacion artistica o historica y sin borrar la huella del tiempo. (p. 6)

Es inevitable no hablar de Cesar Brandi, pues es el que establecié principios
fundamentales para la intervencion: solo se restaura el material y se reestablece la
unidad potencial del bien. Evitando cometer una falsificacion técnica, material e
historica. (Brandi, 1995)

El autor de la teoria de la restauracion habla principalmente de la restauracion
como la minima intervencion, brindando conceptos como la falsificacion que es
interferir con el valor histérico, estético y cultural que tiene el bien.

Por otro lado, Mufioz (2010) habla sobre “la importancia del principio de la
autenticad en los que plantea cuatro tipos de autenticidad:

- El aspecto original

- El pristino (estado en el que el objeto deberia estar, aungue nunca estuvo)

- Estado pretendido por el autor

- El estado actual” (pp. 85-86)

Es importante saber diferenciar la autenticidad y no definirla como algo
absoluto, pues al momento de intervenir una obra de arte se presentan muchas
situaciones adversas en las que el criterio del restaurador sera necesario para la
formulacién de la propuesta de intervencién.

También aborda la reversibilidad en dos aspectos: la reversibilidad de
materiales y la reversibilidad de los residuos del material usado para restaurar, sin

embargo, €l habla sobre que este principio no es del todo cumplido, pues siempre
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la obra de arte tendra alteraciones y es imposible quitar el material ajeno en su

totalidad por lo que este principio seria mejor entendido como causar el menor

dafo posible en la obra de arte al momento de intervenirla.

La idea de reversibilidad necesita ser pre-entendida y matizada de forma
particular. Esta modificacion del significado habitual de la expresion es
una forma de responder a la realidad, y hasta cierto punto es una respuesta
satisfactoria, pero no es adecuado ignorarla, y es necesario ser conscientes
de que este principio no puede considerarse absoluto. (Mufioz, 2003, pp.
114-115)

Es interesante como Brandi establece criterios para restaurar los cuales
podrian tener un valor absoluto, pero al momento de hablar de criterios de
restauracion es importante saber que no son normas o reglas, sino que son

reguladores que guian el actuar del restaurador.

Estos conceptos han cambiado a través del tiempo debido en gran parte a que la
relacion del hombre con los bienes patrimoniales ha ido también cambiando y
evolucionando. En la medida en que un objeto pasa a tener otros valores, la teoria
clasica de Brandi no es suficiente para justificar los actos e intervenciones que se
realizan sobre un bien. Mufioz Vifias en su teoria, rediscute principios, reformula
criterios y se adeclia a las nuevas realidades, satisfaciendo los vacios que se han

creado a través del tiempo por la propia evolucion del tema. (Carrefio, 2016, p. 5)

15.2.4. Estudios y analisis preliminares

Antes de intervenir una obra de forma directa se realizan una serie de estudios

y andlisis que permiten conocer el estado de conservacion, la naturaleza de los
materiales constitutivos y los agentes de deterioro que podria poseer la obra de

arte. Informacién importante para poder obtener un diagnoéstico, desarrollar una

propuesta de intervencion y posteriormente intervenir con procesos conservativos

y restaurativos.

Es por lo que se requerira el apoyo de otras disciplinas, como: la biologia, la

guimica, etc. También: “en esta primera aproximacién se determinaran las

necesidades especificas relativas a fotografias, estudios fisicos (RX, UV, IR u

otros métodos disponibles) y analisis para la caracterizacion de materiales.”
(Proyecto COREMANS, 2018, p. 44)
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Pardo (2006) expresa que es gracias a las nuevas tecnologias que se obtienen
importantes vias de estudio y conocimiento de las obras de arte, como:
conocimiento profundo de los materiales constitutivos, su evolucion en el tiempo,
causas de deterioro, entre otros. Con lo cual se puede decidir de forma mas
adecuada los procedimientos a realizarse en la obra de arte.

15.2.4.1 Fotografia especializada.

Es necesario realizar una documentacion fotografica de toda la obra y de cada
uno de sus componentes constitutivos desde el primer encuentro con la obra, su
recepcion, durante la intervencion y al finalizar los procedimientos de
conservacioén y restauracion. Esto para tener una adecuada y completa
documentacién de todos los procedimientos desarrollados para recuperar los

valores que incorpora.

La fotografia de registro es indispensable en el proceso de documentacion
de bienes patrimoniales para su identificacion y reconocimiento en caso de
pérdida. Ademas, permite examinar los objetos fuera de su ambiente
controlado, aporta en el conocimiento de la historia de su alteracion en el
plano material y estético y en un nivel de mayor especializacion, sirve con
propdsitos de publicacidn. (Nagel, 2008, p. 30)

Para ello, “la documentacién fotografica debe ser completa, explicita y de
gran calidad. Debe incluir macrofotografias de alta resolucion de aquellos detalles
que, no siendo visibles facilmente, pueden brindar informacién sobre
determinados aspectos técnicos o de la degradacion de los materiales. ~ (Proyecto
COREMANS, 2018, p. 44) . Pues de esta manera se logra obtener informacion
precisa sobre el estado de conservacion de la obra de arte.

2.1.4.1.1. Fotografia con luz rasante. EI motivo por el que se realiza este
tipo de fotografia es “para apreciar desperfectos y estilo de aplicacion” (Pardo,
2006, p. 109), ademas de evidenciar las alteraciones que la obra presenta en su
superficie, como: distencion de soporte, deformaciones, relieves, levantamientos

de capa pictorica, agrietamientos y craquelados.

2.1.4.1.2. Fotografia con luz transmitida. Este tipo de fotografia brinda

informacion de la obra, como: el estado de conservacion del soporte, desgarros,
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perforaciones, roturas, diferencia en la distribucién del espesor estratigrafico de la
obra, pérdida y/o desgaste de capa de preparacion y de la capa pictorica.

Se realiza ilumando la obra por el reverso con una potente fuente de luz y se
toma el registro fotogréafico.

Se debe de mencionar que esta técnica solo puede ser realizada en tipologias
bidimencionales y con algun tipo de transparencia a la luz, como: pintura de
caballete, pintura en papel, fotografias.

2.1.4.1.3. Fluorescencia visible inducida con luz ultravioleta. Se define
como radiacion ultravioleta, a la radiacion electromagnética en una longitud de
onda entre 400 nm y 1nm. En el campo de la restauracion, se utiliza con méas
frecuencia la ultravioleta A (400nm a 320nm).

Cuando la radiacion incide en las obras, simultdneamente tienen lugar
fendmenos de reflexion, absorcion y transmision. La intensidad con la que
se produce cada fendmeno depende tanto de la naturaleza de los materiales
como de la energia de la radiacién incidente. (Alba & Gonzélez, 2005, p.
2)

Es por la fluorescencia de los materiales que podemos identificar
intervenciones anteriores, repintes, barnices, envejecimiento de los materiales,
falsificaciones, entre otros (Pardo, 2006). Sin embargo, cada material constructivo
de la obra de arte reaccionara de forma diferente a la radiacion, de esta forma es
posible diferenciarlos; pero, no se puede conocer con exactitud la naturaleza del
material e identificarlo, para ello, se necesita realizar otros estudios y analisis que
corroboren la informacién obtenida. No obstante, se puede dar un diagndstico
aproximado de la obra, de cuantas intervenciones anteriores tuvo, materiales
constructivos, uniformidad del barniz, entre otros (Barrera, 2014).

Esta técnica es muy usada en el campo de la restauracion y conservacion de
obras arte, debido a las ventajas que presenta como: metodo de ejecucion, facil
aplicacion, y los resultados que ofrece. Ademas, es un método no invasivo y

accesible que cumple los criterios de intervencion de obras de arte.
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15.2.5. Ciencias aplicadas

Cada vez es mayor el uso de la ciencia para la intervencion de las obras de
arte, ya que, mediante el uso de esta rama se obtienen datos certeros que nos
permiten realizar:

* Exdmenes y andlisis de obras para caracterizacion.

* Diagnostico del estado de conservacion, de productos de alteracion y de

presencia de microorganismaos.

* Propuestas acerca de métodos de limpieza y productos para la restauracion.

* Estudios de envejecimiento de materiales.

* Proyectos de conservacion preventiva. (Instituto del Patrimonio Historico
Espariol, 2008, p. 17)

Es importante tener en cuenta que, primeramente “la utilizacion de
tecnologias cientificas en el ambito de los bienes culturales debe basarse en
preguntas cuya respuesta fuera interesante para los conservadores y restauradores
de ese bien, de modo que se constituya en una herramienta util para su trabajo.”
(Barrera, 1998, citado en Instituto del Patrimonio Historico Espafiol, 2008). Por lo
tanto, la tecnologia aplicada en una obra va acorde con las necesidades que
presenta, por lo que no existe un patrén donde se establezca un orden y numero
especifico de procedimientos que se debe cumplir con cada tipologia de arte, esto
varia con las necesidades de la obra y el criterio del conservador.

Segundo, “cualquiera que sea la tecnologia utilizada, no debe modificar los
valores historicos y artisticos del bien cultural estudiado.” (Instituto del
Patrimonio Historico Espafiol, 2008, p. 16). La minima intervencién debe estar
presente en todo el proceso de analisis de la obra, siendo de suma importancia la
originalidad de la obra y que los procesos realizados no sean intrusivos.

Por ultimo, “hay que valorar seriamente la utilizacion proporcionada de los
medios tecnoldgicos, dependiendo del bien y de su estado de conservacion.”
(Instituto del Patrimonio Historico Espafiol, 2008, p. 19). Es importante reconocer
a la obra como uno y no en conjunto, cada una es particular y tiene requerimientos
diferentes, por lo que, al momento de aplicar alguna tecnologia debe ser el
resultado de la necesidad de esta.
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15.2.5.1 Método de anélisis estratigrafico.

Uno de los analisis mas utilizados es la estratigrafia que basicamente es “el
estudio de la sucesion de capas pictoricas y estudios morfoldgicos de los
pigmentos.” (Instituto del Patrimonio Historico Espafiol, 2008, p. 70)

El objetivo principal de este método es analizar los materiales que
componen la obra para poder determinar la composicion material, la originalidad
y temporalidad del estrato pictorico. “Los métodos analiticos tienen como
objetivos la datacion de los materiales, el estudio de su procedencia, el
conocimiento de su técnica de fabricacion y uso, y la identificacion de los
mecanismos de transformacion que provocan su degradacion.” (Instituto del
Patrimonio Historico Espafiol, 2008, p. 18)

Estos datos son importantes y necesarios para realizar un diagndstico,
posteriormente, una propuesta de intervencion que se adapte a las necesidades de
la obra y finalmente la intervencion con procedimientos de conservacion y
restauracion. ... ademas de proveer de valiosos datos para una acertada
reconstruccion de la historia, sus usos y culturas.” (Instituto del Patrimonio
Historico Espariol, 2008, p. 18), “aportan un importante conocimiento acerca de
materiales y tecnologias conocidas en un horizonte cultural concreto, que
permiten concluir al historiador acerca del nivel de desarrollo de esa sociedad.”
(Instituto del Patrimonio Historico Espafiol, 2008, p. 18)

Para llevar a cabo este andlisis se deberan extraer micro muestras de la obra
para realizar la estratigrafia de los diferentes materiales que componen la obra.

Se puede realizar seccion transversal o lamina delgada: se hace una

observacién microscépica de la seccién y, a veces, microanalisis

colorimétricos u dpticos, que permiten descartar la estructura
estratigrafica, el color y la forma (limitada esta ultima a las laminas
delgadas) de cada estrato y componente; y la localizacion de los materiales

en el contexto estratigrafico del fragmento. (Pardo, 2006, p. 111)
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15.2.5.2 Método de andlisis microbioldgico.

La identificacion de agentes bioldgicos en la obra no solo es necesaria para
evitar que el deterioro se prolongue, sino también, para el cuidado de los
restauradores. Se debe considerar que las obras, por el tiempo que tienen,
almacenaje y lugar de exposicion tienden a acumular diferentes tipos de bacterias,
hongos y otros organismos que pueden ser muy dafinos para las personas.

Las obras de arte estdn sometidas a diversas corrientes de aire que
contienen aerosoles en donde hay contenidos de microorganismos de
diversos dominios formando biopeliculas que afectan la calidad de las
obras de arte y que es de interés conocer (Petushova, 1986, citado en
Rojas, Araujo, & Norofio, 2014), para ello se aplican métodos para
colectar sobre la superficie de la obra de arte de forma aséptica y que
posteriormente es crecida en medios selectivos para bacterias que son
evaluados segun sus caracteristicas culturales macro y micromorfoldgicas
con un subsecuente analisis (...) ( (Amable, Rojas, & Norofio, 2013, p. 82)

Es necesario la asistencia de un laboratorio especializado y profesionales del
campo a los cuales se les brinda diversas muestras extraidas “aplicando métodos
asépticos, estas permiten promover el crecimiento de bacterias presentes en
obras.” (Amable, Rojas, & Norofio, 2013, p. 83), para su adecuada identificacion.
Esto se lleva a cabo “(...) mediante andlisis sobre preparados en fresco y
observacién bajo el estero-microscopio con test microquimicos para la
identificacion del agente de biodeterioro.” (Pardo, 2006, p. 114)

Con los resultados obtenidos se establece el mejor método de eliminacion de
los agentes bioldgicos o microbioldgicos, respetando los materiales constitutivos
de la obra en investigacion. También estos datos sirven para el almacenaje y la
conservacion preventiva.

Es posible encontrar tanto microorganismos caracterizados como bacilos
asi como también cocos en sus diversas agrupaciones como stafilococos o
estreptococos los primeros son caracteristicos de la cercania de las obras
con la actividad humana y es posible que puedan presentar biodeterioro
sobre los componentes pictdricos. Sin embargo, los estreptococos pueden

ser producto de una fuente de contaminacion con agua, bien sea con
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aerosoles provenientes de aires acondicionados cuyos filtros no se han

tratado adecuadamente, goteras o exposicion directa a agua, o la cercania

de aerosoles o humedad proveniente de una sala sanitaria (heces fecales).

(Amable, Rojas, & Norofio, 2013, p. 84)

15.25.3 Caracterizacion e identificacion de madera mediante
técnicas microscopicas.

La identificacion de los tipos de maderas usadas en los bastidores y/o marcos
de la obra es de gran importancia antes de realizar la intervencion.

Uno de los aportes importantes en el conocimiento del origen constitucion
y datacién de una obra de arte que contenga un marco de madera o que por
si sola sea de este material natural es el analisis microscépico del tejido
que estructura a esta, ya que nos permite conocer el género y especie de
esta madera y esta informacion es precisa para el reconocimiento de su
posible origen y disponibilidad en la época de construccion y creacion de
la obra de arte, permitiendo a su vez un conocimiento generoso para la
correcta actuacion sobre la obra para su restauraciéon. (Amable, Rojas, &
Norofio, 2013, p. 84)

Se realiza extrayendo pequefias muestras de la madera, las cuales seran
acondicionadas para su respectiva identificacion, luego, con la microscopia Optica
se pone a evidencia rasgos caracteristicos del tipo de madera que sirven para su
identificacion.

15.2.5.4 Caracterizacion e identificacion de soporte textil en
obras de arte.

El soporte de las pinturas de caballete contiene los diferentes estratos, es por
lo que, su conservacidn es importante para evitar futuras alteraciones a los demas
estratos de la obra.

La identificacion del tipo de hilo, entramado y torsion no sélo es necesaria
para su correcta intervencion, sino también porque nos puede brindar informacion
de la época en que fue hecha la obra de arte. Las telas con entramados casi
perfectos son de manufactura contemporaneas, en cuanto a los entramados menos
elaborados y con divergencias son de épocas mas antiguas (Amable, Rojas, &

Norofio, 2013). De igual forma también es posible datar el textil por los materiales
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utilizados: algoddn, yute, lino, cAfiamo, etc. Esto debido a la disponibilidad de los
materiales que se empleaban en las diferentes épocas de la manufactura de los
textiles. (Amable, Rojas, & Norofio, 2013)

La identificacion de las fibras del soporte y sus caracteristicas se realiza por
medio de la observacion con lupas de aumento, cuenta hilos y, para resultados
mas precisos, microscopio éptico.

15.2.6. Pintura de caballete 6leo sobre lienzo

Pintura que se realiz6 en un caballete, estructura de madera donde se sujeta el
lienzo o textil que servird de soporte para ejecutar la pintura. El caballete permite
que una obra bidimensional sea trasportable y de fécil acceso. Esta conformada
por dos elementos principales: un estrato pictorico y un soporte textil.
(Hernandez, 2011)

15.2.6.1 Funcion de la Pintura de Caballete en el Virreinato del
Pera.

A lo largo de la historia, la imagen o la representacion de la imagen sobre
lienzo usada en el virreinato del Per( tuvo muchas funciones de acuerdo con su
contexto.
15.2.6.1.1 Funcion Politica.

Se us6 la pintura para ejercer poder, pues, los gobernantes no estaban
presentes en todo lugar. En las pinturas se plasmaban sus hazafias y victorias, de
esta manera, la poblacion tenia presente a sus gobernantes. (Rojas, 2015)
15.2.6.1.2 Funcion social.

Las pinturas, eran usadas como medio de representacion de la organizacion,
poder e intereses que tenian los espafioles.

(...) representaron los intereses y expresiones de poder del Imperio Espafiol frente
a Europa, ademas de catalogar casi taxondmicamente la poblacion de las Indias
segun su origen y fisico. Y por otra, nos permite entender las complejas relaciones
sociales, econémicas y politicas creadas durante la Edad Moderna. (Rojas,
2015, p. 9)
15.2.6.1.3 Funcidn religiosa.
Debido al idioma, los espafioles tuvieron dificultad para poder transmitir su

ideologia religiosa; por ello, usaron las imagenes, ya que, por medio de
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representaciones iconogréficas ejecutadas en diferentes tipologias artisticas, era
mas facil para la poblacion comprender lo que querian transmitir. De esto modo,
el idioma no fue un impedimento para la comunicacion.
...las iméagenes sirvieron como recurso basico catequizante. Si bien los
primeros acercamientos con los indigenas se centrarian en las estampas de
los religiosos, no tardarian en llegar los artistas que se establecerian en el
continente americano, cuyos talleres impondrian las modas y continuarian
el legado en las escuelas. Las primeras obras serian andnimas y fieles
copias de grabados, aspecto que cambiaria desde el siglo XVIl y se
potenciaria en el siglo XVIII. (Rojas, 2015, p. 13)
15.2.6.2 Elementos Constitutivos de la Pintura de Caballete en
siglo XVI-XVIIL.
15.2.6.2.1 Bastidor.

Es la estructura que sostiene y soporta el lienzo o textil donde seré ejecutada
la pintura, normalmente es de madera. Esta estructura permite que la pintura sea
transportable y de facil acceso. ... dejando atras las obras sobre lienzos adheridas
a muros, retablos, en cortinas u otras estructuras, haciendo de la pintura un
elemento totalmente movil y transportable.” (Hernandez, 2011, p. 12)

Esta estructura tiene diferentes uniones llamadas ensambles.

... posee sistemas especificos de union en los angulos, y en varios casos,
contiene cufias en los ingletes para tensar la tela. Segun las dimensiones de
la obra, se pueden observar bastidores con travesafios de refuerzo, con sus

respectivas cufias en los &ngulos de uniones. (Hernandez, 2011, p. 14)

A) Evolucion del bastidor.
Inicialmente, los primeros bastidores fueron fabricados aproximadamente en el
s.XVI. Construidos la mayoria de ellos por maderas toscas, generalmente de
maderas coniferas (pino silvestre) muy comunes en la zona del mediterraneo y de
maderas frondosas (chopo, haya, roble) comunes en Norteamérica y Europa.
(Alamar, 2019, p. 10)

a) Bastidores Fijos.
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Son los primeros bastidores creados, como su nombre lo indica, son aquellas
estructuras que fueron fijadas con clavos, cufias y cola animal para dar rigidez y
estabilidad.

...fueron los empleados desde sus inicios hasta el s. XVIII... Las aristas
se encuentran sin pulir ni lijar y presentan una estructura débil y fija, pues
los listones de madera iban fijados mediante clavos pequefios metélicos o
encolados con cola fuerte, la cual no permitia tensar el lienzo cuando éste
se destensaba. (Alamar, 2019, p. 10)

b) Bastidores mdviles.

Son bastidores en los que se puede regular y ajustar la tension acorde a las
necesidades de la pintura, ... evitaba que se generen grietas en la madera, ya que
permite que la madera obtenga variaciones dimensionales, pero controlando y
limitando la aparicion de deformaciones.” (Alamar, 2019, p. 12)

c) Bastidores con cufias.

Se utilizan cufias de madera en cada esquina para poder aumentar o disminuir
la tension del lienzo en el bastidor.

“En las ensambladuras no encaladas de los largueros no encoladas del bastidor se
utilizan pequefias cufias que lo ensanchan a voluntad.” (Maltese, 2001, p. 311)

B) Ensambles.

El bastidor tiene ensambles que vienen a ser uniones de maderas con
diferentes técnicas. Dentro de los ensambles mas utilizados estan los de caja 'y
espiga, media madera y cola de milano.

Existen gran variedad de tipos de ensambles y también diferentes formas de
denominarlos, dependiendo del pais y region, sin embargo, solo se menciona los
mas populares y Utiles para el presente estudio en terminologia local.

a) Caja y Espiga simple.

Es uno de los ensambles mas presentes en la elaboracion de los bastidores y
marcos coloniales. Es una unidn simple pero fuerte, se caracteriza por presentar en
una de las maderas, un agujero rectangular o cuadrado denominado cajay en la
otra madera, un apéndice acorde a la medida de la caja, denominado espiga.

b) Caja y Espiga Dable.



23

Esta union posee las mismas caracteristicas de la caja y espiga simple, solo se
diferencia por presentar una doble caja y espiga para dar mas resistencia y rigidez.
“La doble espiga es util cuando es muy ancha una sola y puede sobresalir la
seccidén como para debilitar al larguero. Este ensamble tiene gran resistencia al
alabeo.” (Rodriguez, 2013, p. 155)

c) Caja con Espiga y Pernos.

Este tipo de encaje es igual al de caja y espiga simple con la variacion de
poseer pernos de madera, también denominados tarugos, para brindar mayor
estabilidad y resistencia a la union.

d) Ensamble a media madera.

Ensamble de gran sencillez, los listones de madera presentan un rebajamiento

en la zona de la unidn, el rebajamiento es similar en ambas partes. Se utiliza un

adhesivo para fijar la union.

C) Alteraciones de un bastidor en mal estado de conservacion.

Las principales alteraciones son:

- Variaciones dimensionales en la madera generando alabeos y

deformaciones hasta tal punto de que se realicen astillamientos en la

madera y grietas debidas a la exposicion a factores ambientales, ya sea alta
temperatura o humedad.

- Ataques de insectos xil6fagos (Carcoma comdn: Anobium punctatum o
termitas) y microorganismos provocando deterioros en la madera en forma de
orificios y galerias.

- Presencia de nudos en la madera.

- Debilitamiento y fragilidad en las zonas de los angulos del bastidor por

la apertura de los ensambles, ya que son las zonas donde mas tension se
acumula.

- Rotura de la madera debido a la oxidacién de los clavos usados para el
montaje del bastidor o de la tela de sujecion al mismo bastidor. (Alamar, 2019, p.
16)
15.2.6.2.2 El Soporte Textil.

Es aquel soporte de tela hecho de fibra animal o vegetal usado para realizar la

pintura.
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A) Caracteristicas del soporte textil en los siglos XVI1I-XIX.

Cada material posee propiedades gque lo ubican en un tiempo y espacio. Esto
sucede de igual manera con el soporte textil ya que al poseer propiedades
diferentes se puede datar y ubicar su origen.

La técnica de ejecucion original en las “pinturas de caballete” de la época Colonial
de los siglos XVIl'y XVIII de la Escuela Cusquefia, presentan marcas o
caracteristicas peculiares que corresponden a ese tiempo y principalmente al
momento de su produccidn. (Leiva Alvarez, 2018, p. 19)

a) Hilado irregular.

El hilado de la época colonial tendia a ser irregular, por la ejecucion manual
de los hiladores y artistas, quienes no contaban con maquinas especiales para
hacer el trabajo de hilado (Leiva Alvarez, 2018). Por ello, el hilado de las fibras del
soporte textil es burdo, de diferentes grosores y con diametros diferentes, que
provocan nudos y torsiones. (Sumano, 2011)

Teniendo en cuenta el tipo de hilado que presenta el soporte textil se puede
identificar que: “51.85% de los lienzos del siglo XVII registran hilado manual,
mientras que 44.12% del XVI1II presentan esta misma técnica de elaboracion.”
(Sumano, 2011, p. 45)

b) Densidad de hilo.

Definido como la cantidad de hilos que conforma un textil. La densidad de
hilo determina el grado de porosidad del textil, caracteristica que es importante al
momento de preparar la tela con base de preparacion. En muchas ocasiones,
delimita una época especifica. Sumano, realizo un estudio en varias pinturas de
caballete en donde concluyo que:

Se observé que la media de densidad de tejido no varia significativamente
del siglo xvii al xviii, y equivale a 11 X 12 0 12 X 13 hilos/cm2. En
contraste, en el siglo siguiente la media aumenta hasta 16 X 17 0 15 X 18
hilos/cm2. Para cuadros del siglo xvii, el rango se mantiene entre los 14 y
los 38 hilos; en el xviii éste aumenta de 11 a 58 y en el xix se reduce de 13

a 53 hilos. Esto sugiere que los lienzos usados durante los siglos xvii y
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xviii fueron muy similares, marcando una continuidad en la tradicion

colonial (Sumano, 2011, p. 46)

¢) Ligamento textil.

Definido como el entrelazado de la trama y urdimbre para formar un
determinado tipo de tejido. Dependiendo del ligamento, se obtienen diferentes
tipos de tejido, dentro de los mas comunes estan: simple o tafetan (1 trama por 1
urdimbre), compuesto (2 trama por 2 urdimbre) y sarga (cada urdimbre o trama
pasa sobre dos 0 mas hilos de urdimbre o trama).

“Durante los siglos xvii y xviii el ligamento textil del que estuvieron hechos todos
los soportes fue el tafetan.” (Sumano, 2011, p. 47)

d) Hilos mas gruesos en un sentido.

La fabricacion manual de los soportes textiles trajo muchas irregularidades;
diferente a la fabricacién industrial, que permitia un acabado regular y parejo.
Debido a esto, la realizacion de los hilos era irregular y poco parejo, obteniendo
las tramas o urdimbres de diferentes gramajes y volumenes.

De los lienzos de cuadros del siglo xvii y xviii, 15% reportan tener hilos
del tejido més gruesos en un sentido que en otro; aungue son pocos los
restauradores que reconocen la urdimbre como la de los hilos mas
delgados. Por légica, los hilos gruesos constituyen la trama, pues
“rellenan” con mas facilidad el tejido, acelerando la factura y aumentando
asi las ganancias. Esta caracteristica se reduce en el siglo xix a 2.7% del
total de los lienzos restaurados, lo que es también evidencia de una
creciente industrializacion en los procesos de factura de los lienzos.
(Sumano, 2011, p. 48)

B) Dimensiones maximas.

Las dimensiones de las pinturas de caballete eran limitadas por los soportes
textiles. Estos cumplian con un estandar de tamafio maximo, es por ello, que se
observa que la mayoria de los textiles tenian medidas similares y no sobrepasaban
un tamafio que, en su mayoria, eran de un metro aproximado.

...la mayoria de los soportes textiles estan constituidos por un solo
elemento, cuando son formatos de tamafios regulares y pequefios o una

sola pieza de tela o del tamafio de una vara, medida de tela de la época
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colonial que equivalia a 3 pies como longitud arcaica y arbitraria que
presentan los tejidos del siglo XV1y XVII. (Leiva Alvarez, 2018, p. 79)

Con presencia de orillos, se puede observar el borde original del textil y
confirmar el diametro. Basados en los resultados de Sumano, los lienzos de los
siglos XVI1'y XVIII presentan una anchura de 113 cm. (Sumano, 2011)

Sin embargo, se observa que para la creacion de los soportes de grandes
dimensiones se utilizaron dos 0 mas telas que se unieron con costuras. Estas telas
unidas se suelen Ilamar elementos o pafios. Solia hacerse esto para cumplir con
los requerimientos de pinturas de grandes dimensiones.

“En el siglo XV1I este numero aumenta inclusive hasta 18 partes...Durante el
siglo XIX los soportes vuelven a estar hechos de una sola parte.” (Sumano, 2012,
p. 205)

a) Costuras.

Para formatos de gran tamafio fue necesario hacer costuras para unir las telas
gue conforman el soporte textil. Esta costura solia hacerse por el reverso del textil.

“Muchos pintores debian también aprovechar las telas que presentan, aun no
siendo grandes formatos de lienzos, con dos 0 mas piezas de telas cosidas.” (Leiva
Alvarez, 2018, p. 52)

Las costuras mas usadas fueron: simple (orillo con orillo), bordes de tela y
mixta (borde de tela con orillo). Durante el siglo XVII la costura mas usada fue la
simple y la segunda mas usada fue la enrollada. (Sumano, 2012, p. 205)

b) Los agujeros pareados.

Pequefios agujeros que se encuentran alineados en una zona del soporte textil.
Debido a que no se disponia de telas de gran formato, ya que, escaseaban o no se
tenian los recursos econdmicos, se reutilizaron textiles.

Los agujeros en los soportes textiles de pinturas de la colonia eran telas de
lino reutilizadas en los talleres de produccion artistica; este tipo de telas se
empleaban en los equipajes y envios desde Espafia que venian envueltas y
cocidas, y esto originaba dos agujeros cercanos y en pares dedos, que
recorre grandes dimensiones en la tela y que se deterioraban por la

manipulacion, peso y transporte durante el viaje maritimo largo. Las telas
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eran intervenidas antes de ser preparadas y pintadas, constituyéndose como

marcas de origen (...) (Leiva Alvarez, 2018, p. 55)

En los siglos XV11'y XVIII, se puede aprecia agujeros pareados, sim embargo,

ningun lienzo de siglo XIX posee esta caracteristica. (Sumano, 2012, p. 207)
Se puede observar que estos agujeros pareados muchas veces eran cubiertos por
el artista con una serie de técnicas: pastas, fibras, base de preparacion, papel y
parches de tela. (Sumano, 2012, p. 208) esto para evitar que la superficie pictorica
sea afectada por relieves o irregularidades.

c) Inscripciones y sellos.

Son aquellas palabras, nimeros, letras, signos e inscritos en el soporte textil o
bastidor. (Sumano, 2012, p. 208)

El artista solia colocarlos para marcar un nimero de serie, un tiempo, o definir
el personaje de la representacion. Sin embargo, existen inscripciones que no se
pueden interpretar. En los siglos XVII'y XVI11I se observan inscripciones con
caracteristicas comunes, como entrelazar letras y numeros y estilizar los caracteres
S, My N... (Sumano, 2012, p. 208)

d) Soporte lino.

Para la fabricacion del soporte textil se utilizaron diferentes tipos de fibras,
tanto de origen animal como vegetal. Sin embargo, las fibras mas utilizadas
fueron el lino, caflamo y algodon.

El soporte més utilizado durante el siglo XV1I fue a base de fibra de lino.
(Sumano, 2011, p. 44)

La importancia de la fibra vegetal en la manufactura de textiles utilizados en la
produccion de pinturas de caballete durante los siglos XVI, XVIl 'y XVIII
sustituyeron a la pintura tabular y otros soportes de menor formato, los cuales
desarrollaron una seleccion de fibras y tipo de tejidos apropiados para esta practica
artistica. .. (Leiva Alvarez, 2018, p. 72)

El uso de esta fibra textil no fue establecido por los que encargaban la
realizacion de las pinturas, fue una decision propia de los pintores, debido a las
grandes propiedades que tenia el lino, como no absorber pinturas y la fidelidad de
los trazos del artista. También presenta resistencia a las tensiones manteniendo sus

dimensiones originales. (Sumano, 2012, p. 209)
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15.2.6.2.3 Base de preparacion.

Capa que antecede al estrado pictorico, “(...) es una denominacion moderna
que hace referencia al conjunto de capas que se aplican sobre el soporte para
poder pintar en él. Esta preparacion comprende tanto el aparejo como la
imprimacion.” (Gayo & Jover de Celis, 2010, p. 39) . Tiene como objetivo igualar
o unificar la superficie del soporte, ademas, sirve para cubrir los poros en caso de
que el entramado de la fibra textil sea abierto. Como se afirma en el libro
Restauracion de Pintura sobre Lienzo:

Este estrato tiene la funcidn de unificar el aspecto de la superficie y
facilitar la adhesién de la pintura al soporte. Ademas, consigue un fondo
cromatico adecuado para los efectos perseguidos por el artista y reduce los
efectos de los movimientos del soporte sobre la capa pictérica.
(Hernandez, 2011, p. 22)

La técnica para la preparacion estaba compuesta de carbonato de calcio con
cola animal como asi lo afirma Maltese (2001):

La verdadera preparacién se hard con una mezcla de cola algo més débil,
6xido de cinc y un poco de carbonato calcico; se daran varias capas,
empapando siempre con cola muy diluida la capa precedente, que se deja
secar y luego se frota con papel de lija fino. (p. 311)

La terminologia referente a las capas de preparacion suele ser diferente segun
la region o autores.

La base de preparacion esta compuesta por tres capas, cada una con diferente
funcion. Aunque, no siempre se observa la presencia de las tres, esto varia de
acuerdo con las necesidades del artista.

A) Apresto o encolado. Capa fina y ligera compuesta por cola animal y agua o

coloquialmente llamada agua y cola para cubrir los poros del soporte
textil. «...aplicada entre el soporte y la siguiente capa de preparacion.”

(Agullo, 2017, p. 10) para cubrir los poros del soporte textil.
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B) Aparejo. Capas compuestas por un aglutinante que normalmente viene a
ser la cola animal y un material de carga como el carbonato de calcio. La
preparacion y la aplicacion del nimero de capas dependeran de las
necesidades del artista y los requerimientos del soporte textil. Su objetivo
principal es impermeabilizar el soporte.

Generalmente esta formado por una sucesion de capas; la mas interna es
apresto de material organico que actia como capa de sellado y suele estar
cubierta por otros estratos con material de carga, como yeso o carbonato
de calcio, con objeto de nivelar la superficie. Esta secuencia puede
rematarse con una nueva capa de cola animal o de aceite secante que
disminuira la capacidad de absorcidn de esta superficie porosa. (Gayo &
Jover de Celis, 2010, p. 39)

C) La imprimacion. Capa final que es aplicada sobre el apresto y aparejo. En
ocasiones no se llega a aplicar.
...es un estrato fino compuesto por un elevado porcentaje de aglutinante y
poca cantidad de carga. Es el ultimo estrato preparatorio, y se encuentra
entre la preparacion y la pelicula pictdrica. Es importante sefialar que se
trata de un estrato accesorio u opcional, que no aparece en todas las
preparaciones de pintura sobre lienzo y puede ser dificil de identificar.
(Agullo, 2017, p. 11)

“Generalmente tiene color para facilitar al artista conseguir los colores que
desea. Usualmente esta realizado al 6leo para evitar el aspecto mate.” (Gayo &
Jover de Celis, 2010, p. 40).

El objetivo de la imprimacion “es alisar la superficie textil y disminuir la
porosidad del estrato subyacente para una adecuada adhesion de la pelicula
pictorica.” (Agullg, 2017, p. 11)
15.2.6.2.4 Capa pictorica.

Es la aplicacion de color para dar forma a la representacion plasmada en el
lienzo. Compuesta por gamas de colores extensas dependiendo del artista y de las
diferentes técnicas.

“Las técnicas para realizar la capa de la pintura vienen generalmente

diferenciadas por el aglutinante, que es la sustancia que mantiene cohesionadas las
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particulas de los pigmentos y cargas entre si, y permite que se mantengan
adheridas con el soporte” (Hernandez, 2011, p. 24). Existen diferentes técnicas,
pero la mas usada en el virreinato fue la del pigmento aglutinado al aceite o el
[lamado dleo.
... la sustancia colorante lo proporcionan el pigmento y el dleo, que es el
vehiculo de cohesidn entre los pigmentos, entre éstos y el soporte, y que
por ello sirve para separar o0 para unir. Los aceites empleados son los de
linaza, de nuez y de adormidera. (Maltese, 2001, p. 311)

Estos pigmentos eran obtenidos de diferentes fuentes, las cuales eran: “tierras
naturales o calcinadas, residuos y extracciones animales, vegetales, piedras,
etcétera, eran molidos y amasados sobre una lastra de granito de cristal muy
pulida (...)” (Maltese, 2001, p. 311)
15.2.6.2.5 Capa de proteccion.

“(...) es una capa liquida que se aplica sobre la pintura cuando la superficie ya
estd completamente seca, formandose una pelicula fina y trasparente mas o menos
brillante y flexible que proporciona lustre y proteccion.” (Hernandez, 2011, p. 27).
También era usada para proteger la pintura de los diferentes agentes de deterioro,
generalmente, se usaba una capa fina de barniz que, con el tiempo, debido a los
cambios quimicos del material, se oxidada y se tornaba amarillenta.
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15.3. Delimitacién de Conceptos

Alabeo. Deformacion de la madera. “El alabeamiento se produce de forma
natural en las maderas al secarse, curvandose hacia las zonas
de madera mas joven, con mayor nimero de vasos.” (Calvo,
1997, p. 18)

Azuelado. Acabado generado cuando se usa la azuela para desbastar madera.

Cazoletas. “Se produce al separarse la preparacion del soporte por presiones
laterales, formandose pequefias zonas concavas con los
bordes levantados.” (Martiarena, 1992, p. 206)

Cavernas. También llamadas galerias, son agujeros u orificios que disminuyen
la capacidad de resistencia de la madera, causados
principalmente por las larvas de los xiléfagos.

Clavos de forja. Calvos de metal fabricados por la técnica forja, que consiste
en someter el metal al cambio de su estructura mediante
presion y calor. Tienen un acabado burdo.

Colleta. (Colleta italiana). Cola formulada en Italia para restauracion,
preparada a base de sustancias naturales. “El principal
componente es la cola fuerte o cola de carpintero, con agua,
melaza o miel de cafa (plastificante que le da mayor
flexibilidad), hiel de buey (desengrasante) y vinagre
(fungicida y conservante).” (Calvo, 1997, p. 62)

Cufias de madera. Pequefias piezas de madera en forma cilindrica que se
usaban para reforzar los ensambles.

Deformacion. Cambio del aspecto fisico original del material. “Se presenta en
los materiales con cierto grado de flexibilidad, como madera,
papel, textiles, metales y vidrio, responden a diversas
causas.” (Calvo, 1997, p. 74).

Encolado. Unién de dos pedazos de madera con cola como adhesivo.
“Mantener unidas dos superficies de modo permanente, a
través de un adhesivo. El encolado es una de las operaciones

mas frecuentes en la restauracion, con el fin de unir
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fragmentos, en ceramica, maderas, papel, etc.” (Calvo, 1997,
p. 84)

Enjuta. Una enjuta (palabra proveniente del latin exuctus) es la superficie
delimitada por el extradds de un arco y el alfiz que lo
enmarca. Por extension se puede llamar enjutas a las
superficies angulares curvas comprendidas entre el arco y un
rectangulo imaginario que lo contenga.

Estrato pictorico. Pelicula pictorica, capa donde se aplicé el color de la
representacion o la policroma.

Fenda. “Abertura natural de la madera en la misma direccion de la veta. Se
suele producir con el secado o ante cambios de humedad.”
(Calvo, 1997, p. 99)

Fisura. “Grieta de mayor o menor profundidad, que no llega a separar los
fragmentos, que se suele producir por golpes o por diferencia
de la temperatura (por ejemplo, en ceramica, piedra,
madera)” (Calvo, 1997, p. 100)

Original. Obra propia de un autor en contraposicion a copia, que es la
reproduccion del original por otra mano.

Pintura. Arte de representar en una superficie cualquier objeto visible por
medio del color. Por extension: tabla, lamina, lienzo, muro o
cosa en que esta pintando algo.

Policromia. Capa de color aplicada en la superficie del soporte textil,
generalmente se encuentra después de la base de preparacion.

Soporte. Se llama soporte a aquella superficie sobre la cual se aplica el color
en una pintura. Su objetivo es el de cumplir el cometido de
portar el fondo y las capas de pintura. En este sentido, junto
con el color, el soporte es el elemento fundamental cuando de
este tipo de arte se trata.

Rotura de madera. Fractura de la madera generalmente en la unién de
maderas, causado por la presion o el peso, entre otros.

Strappo. El strappo es una palabra italiana que da nombre a la técnica de

arranque de la superficie cromética de una pintura, con la que


https://es.wikipedia.org/wiki/Lat%C3%ADn
https://es.wikipedia.org/wiki/Extrad%C3%B3s
https://es.wikipedia.org/wiki/Arco_(arquitectura)
https://es.wikipedia.org/wiki/Alfiz
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se consigue separar la pelicula que forma la pintura del
rebozado del soporte donde se encuentra.
“Técnica de intervencion en pintura al fresco, con separacién
0 arrangue, solo de la superficie pintada.” (Calvo, 1997, p.
207)

Tarugo. Pernos de madera utilizados para reforzar ensambles.

Toledana. Liston de madera que tiene como objetivo recuperar la integridad y
dar estabilidad.

Travesafo. Estructura de madera que atraviesa el bastidor, de forma vertical,
horizontal o diagonal para dar estabilidad.

Xilofago. “Insectos que se alimentan de la madera rompiendo su estructura,
abriendo galerias en su interior, y convirtiéndola en materia
muerta de aspecto pulverulento y acorchado.” (Calvo, 1997,
p. 237). Generalmente dejan sus larvas, causantes de las

cavernas en la madera.
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CAPITULO 1l
ASPECTOS METODOLOGICOS
A continuacion, se establecen los procedimientos de orden metodologia que
permiten realizar la investigacion. Esto involucro apartar el enfoque, tipo y disefio
de la investigacion, las técnicas e instrumentos de recoleccion de informacion y la
categorizacion de las variables.
16.1. Enfoque de la Investigacion
La investigacion que se propone sera desarrollada siguiendo el enfoque
cualitativo. Hernandez, Fernandez y Baptista (2014) sostienen que el “Enfoque
cualitativo, utiliza la recoleccion y analisis de los datos para afinar las preguntas
de investigacion o revelar nuevas interrogantes en el proceso de interpretacion”
(p-7)
16.2. Alcance de la Investigacion
Considerando que no se conoce las caracteristicas de la unidad de estudio,
esta investigacion se plantea como de nivel exploratorio. Pues se carece de
informacién suficiente y de conocimiento previo del objeto de estudio, por lo que
se quiere obtener datos y elementos que puedan concluir a formular con mayor
precision el problema.
Los estudios exploratorios se realizan cuando el objetivo es examinar un
tema o problema de investigacion poco estudiado, del cual se tienen
muchas dudas o no se ha abordado antes. Es decir, cuando la revision de la
literatura revel6 que tan s6lo hay guias no investigadas e ideas vagamente
relacionadas con el problema de estudio, o bien, si deseamos indagar sobre
temas y areas desde nuevas perspectivas. (Hernandez, Fernandez, &
Baptista, Metodologia de la investigacion, 2006, pp. 100-101)
16.3. Tipo de Investigacion
Atendiendo la finalidad de la investigacion, ésta responde al tipo Aplicado,
porque al final del reconocimiento de las caracteristicas de la unidad de estudio se
intervendra de manera intrusiva la unidad de estudio con la finalidad de recuperar
los valores culturales en proceso de pérdida.
Baena Paz (2007) agrega que: “La investigacion aplicada, por su parte,

concentra su atencion en las posibilidades concretas de llevar a la practica las
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teorias generales, y destina sus esfuerzos a resolver las necesidades que se
plantean la sociedad y los hombres.” (p. 18)
16.4. Disefio de Investigacion

Dentro del enfoque cualitativo se tiene la Investigacion de accion que cuenta
con tres fases segun Stringer: “observar (construir un bosquejo del problema y
recolectar datos), pensar (analizar e interpretar) y actuar (resolver problematicas e
implementar mejoras), las cuales se dan de manera ciclica, una y otra vez, hasta
que todo es resuelto, el cambio se logra o la mejora se introduce
satisfactoriamente” (Hernandez, Fernandez, & Baptista, 2014, p. 497)
16.5. Poblacién y Muestra

El tipo de muestreo es no probabilistico por conveniencia, es un estudio de
caso en atencion a las caracteristicas unicas e irrepetibles de la obra de arte y las
condiciones muy particulares de su estado de conservacion.

16.6. Categorizacion Aprioristica de la Investigacion

Tabla 1.
Categorizacion aprioristica de la investigacion
. . . . - Referente
Categoria | Dimension Indicador Subindicador -
Teorico
Humedad
Ambientales strappado de la
capa pictorica
Intervenciones La
inadecuadas restauracion:
i - Entrapado de la
_ Altefamones Antropicos P_ ) € e?<am,e_n
S Extrinsecas Capa pictorica | cientifico
Q .
S por la aplicado a la
2 sobreposicion. | conservacion
S de obras de
Ataque de arte. Marfa
Agente HONGOS e
microbioldgico gos y Luisa Gomez
bacterias (1994)
. - i Deformaciones
Alteraciones |Fisicoquimico
intrinsecas de la madera
Alabeos
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Procedimientos Limpieza
Restitucion Teoria de la

para . ., .,
- ., Reintegracion restauracion.
S .. restauracion de i .
S Técnicas y la pintura cromatica Cesare Brandi
% procedimient P Otros (1997)
2 0s Procedimientos L Cartas y
o Consolidacion tratados

para .,

. deformaciones
del bastidor
Soporte Lienzo El libro del
: Arte.

B Aglutinantes Naturaleza Cennino

2 o Pigmentos Quimica Cennini (2008)

RZ Teécnicas _ L.

g Barniz Las técnicas
Pintura de artisticas.
caballete 6leo Corado Maltese
sobre lienzo (1980)

Analisis por
= Iconografico |Connotativo Significado categorlas en
£ artes visuales.

o Analisis

wn -

‘D Categorico de

= .

< Iconoldgico | Denotativo Interpretacion Imagenes )

Enrique Ledn
(2021)

16.7. Técnicas e Instrumentos de Recoleccion de Datos

16.7.1. Técnicas
Observacion
Andlisis de contenido

16.7.2. Instrumentos

Fichas de observacion estructuradas.

Analisis semidtico - Instrumentos de Dr. Ledn

Anélisis documental

Analisis organoléptico

Diario de campo (bitacora)
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CAPITULO IV
DESARROLLO DE LA INVESTIGACION
18.1. Registros Documentales
18.1.1. Ficha de identificacion
Tabla 2.
Ficha de identificacion

FICHA DE IDENTIFICACION DE PINTURA DE CABALLETE
Titulo / Denominacién: Desconocido : E3
Autor: Desconocido

Tema: Religioso

Estilo: Colonial

Periodo: Virreinal

Firmado (O Atribuido O
Inscripciones: 88

Material / Soporte:
Ovidrio O Madera (O Metal (QPapel (O Piedra @ Tela/ Textil (J Otros
Formato: Enjuta

Dimensiones
Alto: 210 cm. Ancho: 354 cm.  Didmetro: Espesor:

Propiedad: Museo y Catatumbas del Convento de San Francisco de Asis.
Direccion: Plaza San Francisco S/N, Cusco 08002
Examen realizado por: Susana Abigail Palma Barreda.
Yhojans Abdel Jorge Huamani.
Fecha de examen: 28/12/20
(Elaboracién propia)

18.2. Estudio y Analisis del Estado de Conservacion Inicial
18.2.1. Examen organoléptico

Obijetivo: Obtener informacion tanto de los materiales como la manufactura,
condicion y estado de conservacion inicial de la pintura sobre lienzo.

18.2.1.1 Bastidor. Original de formato de enjuta presenta una

variedad de madera aliso, compuesto por un cabezal superior de 354 cm y dos
inferiores de 31 cmy 11,8 cm, un arco de medio punto compuesto por ocho
elementos y dos largueros a los extremos de 210 cm.

Cuenta con tres travesafos verticales, dos de mayor dimension ubicados a
lado de cada larguero de 174 cm y uno de menor dimension en el centro de 26,5

cm; un travesario horizontal entre el arco de medio punto y el cabezal superior de
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354 c¢cm; dos travesarios diagonales de 121 cm en cada lado del arco de medio
punto unidos al travesafio horizontal y a un travesafio vertical, todos estos de
diferentes espesores.

El bastidor, cuenta con ensamble original de caja y espiga reforzado con
tarugos de madera y clavos de forja en la mayoria de las uniones, con excepcion
de la unidn de los travesafios diagonales que se encuentran ensamblados a media
madera. El cabezal superior fue reutilizado por la evidencia de un ensamble (caja)
no utilizado.

Finalmente, cuenta con una etiqueta de papel situada en el larguero izquierdo
de la obra con la siguiente trascripcion:

Convento de San Francisco (..)
10/21 (Enjuta)
Cuzco, 28 de octubre de 1953

mensiones  B...

Tabla 3.

Mapeo de bastidor original

Mapeo de Bastidor Original
e ]
1
Leyenda
© Cabezales Travesafios verticales
Largueros @ Travesafio horizontal
@ Travesafios diagonales Arco de medio punto

(Elaboracion propia)
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Arco de medio punto: Compuesto por ocho elementos originales de diferentes
dimensiones con acabado de azuelado, de madera aliso unidos con cola proteica.
Tabla 4.

Mapeo de Bastidor Original — Arco de medio punto

Mapeo de Bastidor Original — Arco de medio punto

Leyenda
Elementos originales (madera Aliso)
(Elaboracion propia)

18.2.1.1.1 Intervenciones posteriores:

Se observan nueve elementos colocados posteriormente, dos de madera pino,
dato obtenido por las vetas caracterizadoras de esta madera, se encuentran
colocados como refuerzo en medio del travesaiio horizontal y el otro encima del
travesafio vertical central. Otro elemento de madera aguano, colocado
diagonalmente en la esquina superior derecha de la obra. Por ultimo, cinco
elementos de madera aliso colocados de la siguiente manera: uno colocado
diagonalmente en la esquina superior izquierda de la obra, dos colocados
diagonalmente en el centro, uniendo el cabezal superior y el travesafio horizontal,
otro en la union del travesafo vertical izquierdo de la obra y el travesafio
horizontal, el ultimo, colocado en el centro del arco de medio punto como
refuerzo de uno de los elementos originales que se quebro.

Los elementos adicionales se encuentran clavados con clavos industriales.
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Tabla 5.

Elementos no originales

Elementos no originales

Leyenda

@ Elemento de madera pino
Elemento de madera aguano
@ Elemento de madera aliso

(Elaboracion propia)

Deterioros: El bastidor presentaba inestabilidad y alabeo, cinco ensambles se
encontraban quebrados: uno en la union del travesafio vertical izquierdo de la obra
y el travesafio horizontal, otro en la union del larguero izquierdo de la obra y el
travesafio horizontal, el siguiente en la union del travesafio horizontal y el vertical
central, otro en la union de las maderas del cabezal superior y el ultimo en la
unién del travesafio diagonal izquierdo de la obra con el travesafio horizontal.
También presentaba pérdida estructural en la esquina derecha del cabezal
superior, en la esquina inferior del travesafio vertical izquierdo y en el centro del
arco de medio punto. Ademas, presenta péerdida de adhesion en la unién de los
elementos centrales del arco de medio punto, perforaciones de clavos en los
largueros y travesafos, manchas de pintura roja y blanca principalmente en el arco
de medio punto y el travesafio horizontal; y por tultimo manchas de humedad y

pulverulencia en toda la superficie.
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18.2.1.2 Soporte Textil. Soporte de tela compuesto por cinco
elementos de diferentes dimensiones y fibras que se encontraban adheridas al
bastidor con cola proteica, también se colocaron clavos industriales
posteriormente para la adhesion de la tela al bastidor.
18.2.1.2.1 Elemento 1: Dimensiones 43,5 cm x 14,5 cm situado en la esquina
inferior derecha de la obra, fibra de lino con hilado irregular, torsién de
urdimbre y trama en “Z”, tejido de tipo tafetan o simple 1/1 con grosor
mediano-intermedio de 22 pm y entramado cerrado. Se unié de forma
diagonal al elemento 2 con una costura horizontal de tipo simple (orillo
con orillo) sin seguir la tramay la urdimbre respectiva. Presenta una
inscripcion aproximadamente de 6 cm de color siena con la
representacion de dos X y una linea horizontal en medio.

Deterioros: Presenta una rotura vertical de aproximadamente 7 cm en la
inscripcion y un agujero en la parte inferior aproximadamente de 2 cm. Suciedad
adherida a la fibra y manchas de humedad en la parte inferior.
18.2.1.2.2 Elemento 2: Dimensiones 49 cm x 32 cm situado arriba del primer

elemento, es de fibra de lino con hilado irregular, torsion de tramay
urdimbre en “Z”, tejido de tipo tafetan o simple 1/1 con grosor
mediano-intermedio 22 pm y entramado cerrado. Se uni6 al elemento 3
con una costura horizontal de tipo mixta (orillo con borde de tela)
siguiendo la trama 'y la urdimbre.

Deterioros: Solo se observa suciedad adherida a la fibra.
18.2.1.2.3 Elemento 3: Dimensiones 107 cm x 104 cm situado en la esquina

superior derecha de la obra, es de fibra de lino con hilado irregular,
torsion de trama y urdimbre en “Z”, tejido simple 1/1 con grosor
mediano-intermedio 22 pm y entramado cerrado. Se unié al elemento 4
con una costura vertical de bordes de tela siguiendo la tramay la
urdimbre.

Se observa un parche original de tela colocado por el anverso de la obra, este
se encuentra colocado de manera diagonal sin seguir la trama y urdimbre del

elemento correspondiente, es de fibra de lino con hilado regular, torsion de trama
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y urdimbre en “Z” tejido simple 1/1 con grosor delgado y entramado cerrado. Se
encuentra situado a unos cm del arco de medio punto.

Deterioros: El elemento presenta agujeros en pares orientados de manera
horizontal en la parte inferior y orientados de forma horizontal y vertical en el
medio. También se observan tres roturas: una de 16 cm x 9 cm ubicada a lado del
larguero derecho de la obra, otra vertical de 5 cm situada a unos cm de la primera
rotura y la Ultima rotura horizontal de 15 cm situada cerca al arco de medio punto,
finalmente agujeros situados indistintamente. En la superficie se observan
manchas de humedad de gran dimensién y suciedad adherida al soporte.
18.2.1.2.4 Elemento 4: Dimensiones 102 cm x 250 cm situado en el cabezal

superior a lado del elemento tres, es de fibra de lino con hilado
irregular, torsion de trama y urdimbre en “Z”, tejido tafetan o simple
1/1 con grosor mediano-intermedio 24 pm y entramado intermedio. Se
unio al elemento 5 con una costura horizontal de tipo simple (orillo con
orillo) siguiendo la trama y la urdimbre.

Deterioros: Presenta diferentes roturas: tres verticales de 30 cm, 42 cm que
practicamente dividia el textil en dos, solo se encontraba sujeta por tachuelas y
adhesivo, y una rotura de 10 cm, situadas en el centro del arco de medio punto,
dos verticales de 10 cm y 7 cm situadas en medio del soporte y finalmente varias
pérdidas de soporte de 2 cm situados indistintamente. En la superficie se observa
una marca en el soporte dejada por el travesafio horizontal, manchas de humedad
de gran dimensién principalmente en el lado izquierdo del soporte y suciedad
adherida.
18.2.1.2.5 Elemento 5: Dimensiones 102 cm x 31 cm, situado en la esquina

inferior del larguero izquierdo de la obra, es de fibra mixta con
urdimbre de algodén y trama de lino, cuenta con hilado irregular,
torsion de trama y urdimbre en “Z”, tejido tafetan o simple 1/1 con
grosor de trama delgado y urdimbre gruesa, entramado abierto.

Deterioros: Presenta pérdidas de soporte de dimensiones 4,5cm x 3,5 cm; y
dos de 2,5 cm x 2,5 cm situadas en medio del elemento, otra en el cabezal inferior
derecho de la obra; se observan dos roturas vertical y horizontal de 2 cm situadas

en medio y finalmente, agujeros de 2 cm situados indistintamente. En la superficie
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se logra apreciar manchas de humedad muy pronunciadas especialmente en la
parte inferior del soporte y suciedad adherida.
Tabla 6.

Mapeo del N.° de elementos del soporte textil

Mapeo del nimero de elementos del soporte textil

Leyenda

Fibra de Lino (22 pm)
@ Fibra de Lino (24 pm)
@ Fibra mixta (trama: fibra de Lino, urdimbre: fibra de algodon)

(Elaboracion propia)

18.2.1.3 Capa de preparacion.

Capa oscura compuesta por ceniza y carbonato de calcio aglutinada en medio
proteico.

Deterioros: Presenta pérdida en zonas donde no existe soporte textil y en toda
la superficie, desprendimientos y craqueladuras con mayor incidencia en el
elemento 3y 5 del soporte textil.

18.2.1.4 Capa pictorica.

Pintura aglutinada al aceite con gama de colores: rojo, verde, azul y blanco.

Se observa cuatro personajes al lado derecho y un personaje al lado izquierdo
de la obra.

Deterioros: Presenta pérdidas principalmente a causa del strappado de la

capa pictorica, se observa mayor pérdida en elementos 3 y 5 del soporte textil y en
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zonas que no cuentan con este, existe mayor pérdida en colores: celeste, verde y
rojo. Finalmente se observa desprendimientos, craqueladuras y cazoletas en toda
la superficie.

18.2.1.5 Capa de proteccion.

Capa opaca de medio oleico.

Deterioros: Presenta pérdida en lugares que no cuentan con soporte textil y
en toda la superficie, también se observaba una marca de la costura vertical de la
obra sobrepuesta en la superficie del elemento 3 y 4 del soporte textil y finalmente
se apreciaba la costura horizontal de los elementos 4 y 5 en el anverso de la obra.

Asimismo, se observaba manchas de humedad en toda la superficie, pero con
mayor intensidad en la esquina inferior izquierda de la obra impidiendo la lectura
cromatica. Por ultimo, presentaba pulverulencia en toda la superficie de la obra 'y
manchas de pintura celeste en el larguero derecho, elemento 4 del soporte textil.

Tabla 7.

Mapeo del reverso

Mapeo del Reverso de la Obra

e e .

Leyenda
® Agujeros pares Parche original
Inscripcion ® Costuras

(Elaboracion propia)
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Tabla 8.

Mapeo del anverso

Mapeo del Anverso de la Obra

o)

Leyenda

@ Personaje lado izquierdo ® Personaje lado derecho

(Elaboracion propia)
18.3. Registros Gréficos y Estudios Preliminares
18.3.1. Registro fotografico

Obijetivo: Registrar mediante fotografias la obra desde distintos angulos:
anverso, reverso, detalles para la documentacion y analisis del estado de
conservacion de la obra, para evidenciar y sustentar el estado inicial de la obra
antes de los procesos de conservacion y restauracion.

Procedimiento: Se registro el lugar inicial donde se encontraba la obra. Las
fotografias generales y de detalles se realizaron al aire libre con una camara
semiprofesional, se optd por esta alternativa debido a la gran dimensién de la obra

ya que no fue posible realizar un registro adecuado dentro del taller.

Materiales Herramientas y/o equipos Equipos de proteccion
- tela oscura - camara fotografica - guardapolvo
- escalas - tripode - mascarilla

- guantes
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Figura 1. Foto de posicidn inicial.

Figura 2. Foto general — Anverso.

Figura 3. Foto general — Reverso.
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Figura4y 5. Detalle

Personajes del lado derecho e izquierdo de la obra.

Figura 6. Detalle o Figura 7. Detalle

Parche original en el elemento 3 de soporte Aguijeros en pares.
textil.

Figura 8. Detalle
Etiqueta de papel en el larguero izquierdo de la obra.
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Figura 9. Detalle Figura 10. Detalle

Rotura en el elemento 4 del soporte. Roturas en el elemento 4 del soporte.

Figura 11. Detalle Figura 12. Detalle
Rotura en el elemento 3 del soporte. Inscripcion en el elemento 1.

Figura 13. Detalle Figura 14: Detalle

Pérdida de soporte en elemento 3.

Manchas de humedad en el elemento 5.
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18.3.1.1 Fotografia especializada.

Objetivo: Realizar un registro fotogréfico para la obtencion de informacion
precisa sobre los diferentes deterioros con los que cuenta la obra de arte.
Utilizando diferentes métodos de iluminacion como luz rasante, luz transmitida y
luz ultravioleta.
18.3.1.1.1 Registro fotogréafico con luz rasante.

Objetivo: Registrar las alteraciones que la obra presenta en su superficie,
como: distencion de soporte, deformaciones, relieves, levantamientos de capa

pictdrica, agrietamiento y craqueladuras.

Procedimiento: El examen se realizd colocando la fuente de luz de 30° a 45°

aproximadamente y se tomo el registro fotografico.

Materiales Herramientas y/o equipos Equipos de proteccion
- tela oscura - camara fotogréfica - guardapolvo

- reflectores - mascarilla

- tripode - guantes

Figura 15: Fotografia con luz rasante.

Conclusiones: Conclusiones: Este procedimiento, permitié conocer el grado
de distencion de plano de la superficie del soporte, deformaciones,
desprendimientos de capa pictdrica, craqueladuras y agrietamientos en la

superficie.
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18.3.1.1.2 Registro fotogréafico con luz transmitida.

Obijetivo: Registrar el estado de conservacion del soporte, desgarros,
perforaciones, roturas, diferencia en la distribucion del espesor estratigrafico de la
obra, pérdida y/o desgaste de capa de preparacion y de la capa pictorica.

Procedimiento: El registro se realiz6 colocando la fuente de luz detras de la
obra y se tomo el registro fotografico.

Materiales Herramientas y/o equipos Equipos de proteccion
- tela oscura - camara fotogréfica - guardapolvo

- reflectores - guantes

- tripode - mascarilla

Figura 16: Fotografia con luz trasmitida.

Conclusiones: Este estudio permitio conocer detalladamente el deterioro y
dafo que tenia la obra como roturas, debilitamientos del tejido, perdida de
cohesion, porosidad de la fibra.
18.3.1.1.1 Registro fotografico con luz Ultravioleta (UV).

Obijetivo: Observar e identificar intervenciones anteriores, repintes,
falsificaciones.

Procedimiento: En un ambiente oscuro se utilizaron dos fluorescentes de luz

UV vy se realizo el registro fotografico.

Materiales Herramientas y/o equipos Equipos de proteccion
- tela oscura - camara fotogréfica - guardapolvo
- fluorescentes de luz UV - mascarilla

- tripode - guantes
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Figura. 17. Fotografias UV (figura creada a partir de la unién de varias figuras).

Conclusiones: Se reconocieron diferentes fluorescencias en la superficie, que
se presentaron como manchas oscuras y fluorescencia blanca, evidenciando
presencia de faltantes y repintes.

18.4. Instrumentos de Apreciacion Valorativas
18.4.1. Apreciacion valorativa gréafica
Tabla 9.

Apreciacién valorativa gréafica

TITULO DE LA OBRA DE ARTE: No identificado
TECNICA: Oleo sobre lienzo
DIMENSIONES: 210 cm X 354 cm

(Elaboracion propia)




18.4.2. Valoracién icono—Simbolica

Tabla 10.

Valoracién icono—Simbélica
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Pintura de Caballete Oleo sobre Lienzo

DESGLOSE
DESGLOSE DENOTATIVO CONNOTATIVO
(OBJETIVO) (SUBJETIVO)
w0 METODO: OBSERVACION METODO:
9 INTROSPECCION
(2 INTERPRETA
» CION
SIGNIFI . SIGNIFICA | (CONVENCIO
CANTE DESCRIPCION DO (NADA Y NO
CONVENCIO
NADA)
Un Personaje de género masculino de edad Eclesiastico | Convencional
cardenal | avanzada, vestido con habito rojo, grisy | de alto rango
azul, y encajes de color blanco en las de la Iglesia
mangas Yy zona inferior de vestimenta. Se | catolica, es
encuentra con la mano derecha alzada y el mas alto
sosteniendo un bastén de color marrén titulo
con bordes dorados, y la mano izquierda | honorifico
posicionada a la altura de su estdbmago. que puede
Se encuentra mirando directamente al conceder el
espectador de la obra. papa.
4 Usan la prenda tipica turbante; dos de Persona que | Convencional
Personaj | color rojo con una luna creciente de color | procesa la
es blanco y dos de color verde que cubre su | religion
musulma | cabezay un velo blanco que cubre el musulmana
nes cuello. El personaje posicionado al
extremo derecho de la obra esté vestido
de color rosa, con encajes blancos en las
mangas, presenta el antebrazo alzado y
su mano esté sefialando con el dedo
indice hacia el centro de la
representacion. El segundo personaje
solo muestra el rostro, encontrandose
detras del primer y tercer personaje. El
tercer personaje usa una vestimenta
verde y azul con capa roja, con bordados
de color dorado y encajes de color blanco
y azul en las mangas y el cuarto
personaje viste un turbante de color rosa
y estos dos sostiene unos recipientes de
color celeste y sobre encima de estos se
aprecia un presente o regalo. Los 4
’@ personajes estan posicionados mirando a
8 = la zona central de la obra.
)
% g Parergon | Paisaje verde con érboles, casas, cielo Parergon Convencional
\ON%) celeste y un sol saliente.
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Luna Luna creciente que ese encuentra encima | Una luna No

creciente | de los turbantes rojos creciente convencional
simbolo de
la religion
musulmana
Mano Mano derecha del personaje derecho de Sefialar algo | No
sefialando | la obra, apuntando hacia adelante convencional

Muceta Vestimenta de color rojo o escarlata de Prenda de No

Roja personaje a lado izquierdo de la obra origen convencional
medieval. El
color rojo
representa la
sangre de
Cristo

Sobrepell | Vestimenta de color azul de personaje a Es una Convencional
iz lado izquierdo de la obra vestidura
eclesiastica
de lino

(Ideas)

SIMBOLOS

Sotana Vestimenta de color rojo de personaje a Sotana es Convencional
lado izquierdo de la obra una palabra
que deriva
del latin
subtana, que
significa
debajo. Se le
conoce
también
como traje
talar porque
llega

hasta los talo
nes.

(Elaboracion propia a partir de Ledn Maristany, 2021)

Descripcion, Interpretacion y Explicacion: La obra contiene los siguientes
iconos: un cardenal, personaje de genero masculino de edad avanzada, vestido con
habito rojo, gris y azul, y encajes de color blanco en las mangas y zona inferior de
vestimenta. Se encuentra con la mano derecha alzada y sosteniendo un bastén de
color marrén con bordes dorados, y la mano izquierda posicionada a la altura de
su estdbmago. Se encuentra mirando directamente al espectador de la obra.
Representando a un eclesiastico de alto rango de la Iglesia catolica, cardenal.

El siguiente icono, cuatro personajes musulmanes se encuentran usando la
prenda tipica turbante; dos de color rojo con una luna creciente de color blanco y
dos de color verde que cubre su cabeza y un velo blanco que cubre el cuello. El

personaje posicionado al extremo derecho de la obra esta vestido de color rosa,


https://es.wikipedia.org/wiki/Lino_textil
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con encajes blancos en las mangas, presenta el antebrazo alzado y su mano esta
sefialando con el dedo indice hacia el centro de la representacion. El segundo
personaje solo muestra el rostro, encontrandose detras del primer y tercer
personaje. El tercer personaje usa una vestimenta verde y azul con capa roja, con
bordados de color dorado y encajes de color blanco y azul en las mangas y el
cuarto personaje viste un turbante de color rosa y estos dos sostiene unos
recipientes de color celeste y sobre encima de estos se aprecia un presente o
regalo. Los 4 personajes estan posicionados mirando a la zona central de la obra.

El ultimo icono, parergon representado un paisaje verde con arboles, casas,
cielo celeste y un sol saliente, todo esto en una interpretacion convencional.

Dentro de los simbolos se encuentran: una luna creciente colocada en la
cabeza de dos de los personajes del lado derecho de la obra, simbolizando la
religion musulmana; el siguiente, una mano sefialando, simbolizando apuntar
algo. También, se encuentran otros simbolos del habito coral del cardenal, una
muceta roja que representa la sangre de Cristo, una sobrepelliz y una sotana.
18.4.3. Categorizacion valorativa — grafica

Tabla 11.

Fuentes — similitudes
CATEGORIZACION VALORATIVO-GRAFICA

Ideas articuladas, elementos que tienen entre si, algo en

Categorias L
comun similitudes

DIFERENCIAS
12 Categoria

B

COURT OF CONVENT OF SANTO DOMINGO, AND ANCIENT INCA FOUNTAIN, CUZCO.

Convento de Santo domingo Cusco. Grabado de

George Squier 1865
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Descripcion, Interpretacion y Explicacion: Basados en la poca informacion
que se tenia respecto a la pintura de caballete y la representacion que tenia se
recurrié a la busqueda de imagenes para encontrar representaciones parecidas.

Como se observa en las categorias anteriores, Convento de Santo Domingo
del Cusco, San Buenaventura, Convento de San Francisco del Cusco y Santo
Toribio Alonso de Mogrovejo se pudo hallar un parecido en la representacion del
icono cardenal corroborando la informacion. A pesar de ello no se conoce con
exactitud el nombre del personaje.

En las dos siguientes categorias, se observa un grabado y pintura de San
Francisco y el piadoso moro del Vado; y la representacion del moro o la mora
como un pagano con poder y riquezas. Personajes vestidos elegantemente, signo
de riqueza y poder, con turbantes, representaciones con los que se les identificaba
en el arte colonial a los no bautizados que procesan la religion mulsumana.
Pintados con mangas de encaje, de moda en el Per( entre las clases altas, puede
coincidir con la constante protesta de los obispos miembros de la Orden y
diversos religiosos franciscanos contra los abusos de la autoridad civil frente a los
indigenas, pecando contra Dios y faltando al Rey.

Y en las Ultimas categorias el Rey moro entrega las llaves de Sevilla a
Fernando 111 y la reconquista de Cdrdoba por Fernando |11 el Santo, se observa la
misma representacion de los recipientes sostenidos por los musulmanes en la
presente pintura, donde se encuentran regalos.

18.5. Identificacion de Elementos Sustentados
18.5.1. Andlisis de las diferentes fibras textiles - Pirognosis

Objetivo: Analizar las diferentes fibras textiles que componen la obra para
conocer su naturaleza mediante la técnica pirognosis.

Procedimiento: Se tomaron muestras de los diferentes tipos de textil que
componen el soporte. Se encendio la muestra para obtener informacion sobre la
naturaleza del textil que componia el soporte. Identificandolo mediante el tipo de
olor, combustion y ceniza.

Materiales Herramientas y/o equipos Equipos de proteccion
- ventanas de papel - lupa cuenta hilos - guardapolvo

- papel bond - mechero - mascarilla
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- pinzas - guantes
- tijeras
Tabla 12.

Ficha de analisis pirognosis

Ficha de analisis de pirognosis
Titulo: No identificado Zona de muestreo

Tipologia: Pintura de
caballete

Autor: No identificado
Procedencia: Museo y
Catacumbas de San Francisco
de Asis.

Ubicacion: Nivel dos del
segundo claustro del

Convento de San Francisco
de Asis

Muestras
Cod. Ubicacion Tipo
T1 Elemento 3 Fibra textil
T2 Elemento 4 Fibra textil
T3 Elemento 5 Fibra textil

(Elaboracion propia)
Conclusiones y resultados: La prueba dio a conocer que las fibras utilizadas en la
obra eran de naturaleza vegetal: lino, cafiamo y algodon. Esta prueba se realizo
como ensayo de taller. Sin embargo, al realizar el examen fisicoquimico, la fibra
que se identificé como cafiamo resulto ser lino de diferente grosor. Ver aprendice
E.
18.5.2. Examen fisicoquimico (toma de muestras estratigraficas)
Objetivo: Conocer la naturaleza fisicoquimico de los estratos que componen
la obra mediante muestras que se analizaron por un profesional especialista.
Procedimiento: Se extrajo muestras de cada estrato de la obra con un bisturi,

pinzas y lupa, que luego se depositaron en un recipiente.



59

Se respeto la integridad y originalidad de la obra por lo que las muestras

extraidas fueron de zonas que no comprometieron el estado de la pintura.

También se opto6 por extraer las muestras de zonas que presentaban un

desprendimiento.

Materiales herramientas y/o equipos
- sobres de papel - bisturi
- ventanas de papel - lupa cuentahilos
- pinzas
- tijera

Equipos de proteccion
- guardapolvo
- mascarilla

- guantes

Figura 18. Se sefialo la zona con

una ventana de papel.

Figura 19. Extraccion de muestra de textil.

Figura 20. Extraccion de muestras
con ayuda de cuenta hilos

Figura 21. Extraccion de muestra de
capa pictdrica.




Tabla 13.

Ficha de andlisis micro fisicoquimico/ estratigrafico
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Ficha de analisis micro fisicoquimico / estratigréafico

Titulo: No identificado
Tipologia: Pintura de
caballete

Autor: No identificado
Procedencia: Museo y
Catacumbas de San
Francisco de Asis.
Ubicacion: Nivel dos del
segundo claustro del
Convento de San

Francisco de Asis

Zona de muestreo

Muestras
Cod. Ubicacién Tipo
M1 Elemento 3 Capa pictdrica Carnacion
M2 Elemento 3 Capa pictdrica
Color rojo
M3 Elemento 3 Capa pictdrica
Color azul
T1 Elemento 3 Fibra textil
T2 Elemento 4 Fibra textil
T3 Elemento 5 Fibra textil
Bl Arco de medio punto Madera

(Elaboracion propia)
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Identificacion de madera del bastidor
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Identificacion de madera del bastidor

Co. Fotomicrografia Técnica Taxonomia Identific.
analitica
B1 S (X5) TAXONOMIA: Aliso
i Reino : Plantae o vegetal
% Divisién::
-t Magnopliophyta
i Clase : Magnoliopsida
Orden : Fagales
v , Familia : Betulaceae
m;} Género : Alnus
I !
Inmersién
en Glicerina
(20X)
(Elaboracion propia)
Tabla 15.
Identificacidn de fibras textiles
Identificacidn de fibras textiles
Co. Fotomicrografia Técnica Descripcion Identifi.
Analitica
T1 Microscopia - Naturaleza de la fibra: Tipo de
oOptica (5X) Vegetal fibra: Lino
Detalle de

torsion de hilo

- Diametro del hilo: 1.135
mm.
- Torsion: S

- Diametro de la fibra: 22
micras. - Torsion “Z”
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Microscopia
oOptica (20X)
Microscopia Naturaleza de la fibra: Tipo de
([’)th':ﬁe(zz() Vegetal asociado a fibra: Lino
torsion de hilo | Policromia y aglutinante

proteico organico

Didmetro del hilo: 0.68

mm Torsiéon S
Microscopia Diametro de la fibra: 24
optica (20X) micras. Torsion “Z”
Microscopia Naturaleza de la fibra: Tipo de
Optica (5X) Vegetal torsolado con dos | fibra:
Detalle de hilos en torsion “Z” algoddn
torsion de
hebra Diametro de Hebra: 2/1:

1.36

Didmetro del hilo: 0.68

mm Torsién S
Microscopia Diametro de la fibra: 28
Optica (20X) | micras

Torsion “Z”

(Elaboracion propia)
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Identificacion de pigmentos y aglutinantes
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Identificacion de pigmentos y aglutinantes

intenso aglutinado en medio
Oleico (Repinte)

Co Fotomicrografia Técnica Observacion Identific.
Analitica
Microscopi | Vista de planta de muestra Base de
a Optica preparacion:
(5X) Capa de textura craquelada, con carbonato de
presencia de suciedad sedimentada.| calcioy
Color carnacidn, rojo claro. ceniza
vegetal,
aglutinados
en exceso de
medio
proteico.
Microscopi | Se observan 3 estratos:
a  Optica | - N° 1: Estrato de color &mbar Blanco de
(20X) conformado por carbonato de plomo y rojo
calcio y ceniza, aglutinados en de minio.
medio proteico.
Micro
quimica - N° 2: Estrato de color rojo claro
conformado por la mezcla de
blanco y rojo aglutinado en medio
proteico.
- N° 3: Estrato de color carnacion
conformado por la mezcla de
blanco y rojo aglutinado en medio
proteico (repinte)
Microscopi | Vista de planta de muestra Base de
a  Optica preparacion:
(5X) Capa de textura irregular. Color carbonato de
rojo. calcioy
ceniza
vegetal,
aglutinados
en exceso de
medio
proteico.
Microscopi | Se observan 5 estratos: Fondo de
a  Optica | -N° 1: Estrato de color ambar )
(20X) conformado por carbonato de color:
calcio y ceniza, aglutinados en sombra
Micro medio proteico. tostfada y
quimica ceniza
- N° 2: Estrato de color gris veget_al
aglutinado en medio Oleico. aglutlngdos
en medio
- N° 3: Estrato de color rojo oleico.
intenso aglutinado en medio Oleico RO
- N° 4: Estrato de color rojo 00
cinabrio
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- N° 5: Estrato de color marrén
claro correspondiente a una
pelicula oleica oxidada.

Microscopi | Vista de planta de muestra

a Optica

(5X) Capa de textura craquelada,
ligeramente opaca. Color azul.

Microscopi | Se observaron 3 estratos:

a  optica | -N° 1: Estrato de color ambar

(20X) conformado por carbonato de
calcio y ceniza, aglutinados en

Micro medio proteico.

quimica

-N° 2: Estrato de color amarillo
a&mbar corresponde a una re-
aplicacion de aglutinante orgénico
de naturaleza proteica.

- N° 3: Estrato de color azul
oscuro aglutinado en medio
Oleico.

Base de
preparacion:
carbonato de
calcioy
ceniza
vegetal,
aglutinados
en exceso de
medio
proteico.

Azul de
Prusia

(Elaboracion propia)

Interpretacion de resultados: Los analisis realizados demuestran que la

madera que se utilizo en el bastidor fue aliso.

El soporte textil de la pintura es de dos tipos: los tres primeros elementos son

de lino con un didmetro de 22 micras, el cuarto elemento de igual forma es de

lino, pero con un diametro de 24 micras; y el ultimo estad conformado por dos

tipos de fibra textil, algodén con un diametro de 28 micras y lino.

La base de preparacion utilizada esta compuesta por carbonato de calcio y

ceniza vegetal, aglutinados en medio proteico, cola.

La capa pictdrica presenta diferentes pigmentos que son de naturaleza oleosa.

Se observé una capa de color oscuro que el autor uso como base, compuesta por el

color sombra tostada mezclado con ceniza vegetal aglutinado en medio oleico.

El rojo que se utilizo para dar color a las vestiduras de los personajes fue el

rojo cinabrio aglutinado en medio oleico.

Para lograr el color de la carnacion se mezclé el color rojo de minio y blanco

de plomo aglutinado en medio oleico.

El azul que el autor utilizé fue identificado como azul de Prusia.
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El autor colocaba varias capas de pintura, por ello en algunas muestras se
observa varios estratos, que vendrian a ser los repintes propios del autor.

La capa de proteccion en la obra es una pelicula oleica (barniz).

El examen fue realizado por el Lic. Ing. Quimico Jorge Luis Gamarra Gamio.
18.6. lIdentificacion y Descripcion de Alteraciones Fisicas y Mecénicas:
Estado de conservacion

El mayor factor de deterioro fue el antropico debido a que la obra de arte se
encontraba cubierta por un lienzo de tematica diferente sujeto al bastidor con
tachuelas, lo que también origino deterioros mecanicos. Otro factor de deterioro
fue el ambiental por la presencia de humedad, que penetraba y se mantenia en
medio de ambos lienzos causando gran pérdida en las capas de preparacion,
pictorica y de proteccion.

18.6.1.1 Mapeo de las alteraciones fisicoquimicas del bastidor.
Tabla 17.

Mapeo de las alteraciones fisicoquimicas del bastidor

Mapeo de alteraciones fisicoquimicas del bastidor

|

Leyenda
@ Ensamble roto Alabeo
@ Manchas de humedad @ Manchas de pintura
Elementos afiadidos

(Elaboracion propia)



18.6.1.2
Tabla 18.
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Mapeos de las alteraciones fisicoquimicas de la pintura.

Mapeo de las alteraciones fisicoquimicas del anverso y reverso de la Obra

Mapeo de alteraciones fisicoquimicas del reverso de la Obra

e

4]

Leyenda -

Pérdida de soporte textil
Marca de travesafio
@ suciedad

@ Roturas
@ Manchas de humedad

Mapeo de alteraciones fisico

guimicas del anverso de la obra

Leyenda

Pérdida de soporte textil
@ Roturas

Pérdida de capa pictérica

Marca de costura

@ Manchas de humedad
@ Suciedad
@ Manchas de pintura

(Elaboracion propia)
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Figura 22. Detalle Perforaciones Figura 23. Detalle
en el bastidor. Ensamble roto (union de travesafio
vertical derecho con travesafio horizontal).

Figura 24. Detalle
Ensamble roto (union de larguero vertical
derecho con travesafio horizontal).
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CAPITULO V
INTERVENCION CONSERVATIVA - RESTAURATIVA DE LA
PINTURA
19.1. Actividades Preliminares
19.1.1. Anélisis preliminar para la toma de decisiones
19.1.1.1 Test de solubilidad de los estratos que componen la
obra.
Obijetivo: Conocer el grado de disolucion y resistencia al agua que tienen los
diferentes pigmentos que componen el estrato pictorico.
Procedimiento: Se delimitd las zonas en los diferentes pigmentos con
ventanas de papel, se colocé las compresas humectadas con agua y se aplicé
presion con un portaobjetos. Al retirar la compresa se utilizé papel secante para

absorber los residuos de agua.

Materiales Herramientas y/o equipos Equipos de proteccion
- ventanas de papel - lupa cuenta hilos - guardapolvo

- agua destilada - gotero - mascarilla

- compresas de algodon - guantes

- mapeo

- portaobjetos

Figura 25: Se coloc6 la compresa de Figura 26. Se colocé un portaobjeto

algodon sobre la superficie. para ejercer presion.

Conclusiones y resultados: Todos los pigmentos del estrato pictorico son
insolubles al agua, pues no se produjo migracion de color, sin embargo, se
observd que hay desprendimiento de estrato pictorico por lo que se debid realizar
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una consolidacién de estratos para estabilizar y proteger la capa pictorica. Ver
apéndice C.
5.1.1.2. Determinacion del grado de higroscopicidad.

Objetivo: Conocer el grado de higroscopicidad o resistencia el agua que tiene
cada elemento constitutivo de la obra.

Procedimiento: Se delimitd las zonas en los diferentes elementos con
ventanas de papel, se aplico agua con un gotero y se controlo el grado de
higroscopicidad midiendo el tiempo de absorcion. Se utilizé papel secante para

absorber los residuos de agua.

Materiales Herramientas y/o equipos Equipos de proteccion
- ventanas de papel - lupa cuenta hilos - guardapolvo
- agua destilada - gotero - mascarilla

- guantes

Figura 27: Higroscopicidad alta en Figura 28: Higroscopicidad baja en

sonorte textil. estrato pictorico.

Conclusiones y resultados: A excepcion de la capa pictorica los demas
componentes de la obra tienen higroscopicidad muy alta. Ver apéndice D

5.1.1.3. Estudio y analisis microbioldgico.

Objetivo: Analizar la presencia de microorganismos en el soporte textil de la
obra para proceder a desinfectar y/o desinsectar para estabilizar la obra y tener una
manipulacion segura para el restaurador.

Procedimiento: Se delimito la zona con ventana de papel, se colocé el
mechero para la desinfeccion del entorno. Con un hisopo sumergido en solucion
salina se procedio6 al hisopado. Se introdujo la muestra en una botella esterilizada

para su analisis.
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En el laboratorio Cayetano Heredia, la bidloga Violeta Saneli introdujo la

muestra en una placa Petri para el desarrollo de microorganismos.

Materiales Herramientas y/o equipos Equipos de proteccion
-caja Petri - pinzas - guardapolvo
-solucion salina - hisopo - mascarilla

-ventanas de papel - mechero - guantes

-botella esterilizada

Figura 29. Toma de muestra del Figura 30. Desarrollo de

examen microbioldgico. microorganismos.

Conclusiones y resultados: Se identifico gérmenes menores: Staphylococus

aureus y hongos: Trichophyton rubrum.
19.2. Procedimientos de Intervencion
19.2.1. Desinfeccion y/o desinsectacidn del soporte textil

Obijetivo: Desinfectar el soporte textil de los microrganismos que se
identificaron en la superficie para evitar la prolongacion del deterioro y la
manipulacion segura del restaurador.

Procedimiento: Se colocé la caja Petri con algodén previamente humectado
con alcohol de 70°, se colocd en diferentes zonas del soporte textil de la obra. Se
cred una capsula de pléastico transparente y se selld evitando que el aire escape. Se
dejo por una semana.

Materiales Herramientas y/o equipos Equipos de proteccién
- alcohol 70° - tijera - guardapolvo



placa Petri - mascarilla

algodon hidrofilo - guantes

cinta de embalaje

plastico transparente
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PEN
)

Figura 31. Humectacion del Figura 32. Colocacion de caja Petri

algodén con alcohol 70°. dentro de la capsula.

Figura 33y 34. Sellado de capsula de pléstico.

Conclusiones o resultados: Por el gran formato de la obra, se presentaron
algunos inconvenientes que fueron solucionados adecuadamente obteniendo
buenos resultados.

19.2.2. Limpieza superficial
Objetivo: Eliminar las particulas de suciedad y elementos ajenos en la

superficie de la obra.



72

Procedimiento: Se utilizd tres formas de limpieza: fuerza de aire con bombin,

barrido con brochas y mixto con una aspiradora con boquilla de cepillo.

- tela - aspiradora - guardapolvo
- brochas - mascarilla
- bombin - guantes

Figura 35. Limpieza de la capa
pictorica por fuerza de aire.
Conclusiones y resultados: Al realizar la limpieza con barrido de brocha se

retiraron elementos ajenos como telarafias y concreciones. Teniendo en cuenta la
fragilidad de la obra, se protegi6 el soporte con una tela al momento de aspirar la
suciedad para evitar desprendimientos de estrato pictdrico.
19.2.3. Velado de proteccion

Obijetivo: Proteger la capa pictorica para evitar la pérdida de estratos en los
procedimientos posteriores.

Procedimiento: Se utilizd papel japonés de gramaje 9 acorde con la medida
de la zona delimitada y se cubrio la superficie. Se aplico con brochas el adhesivo.

Coletta italiana, previamente calentado en bafio Maria. Finalmente se dejo secar.

Materiales herramientas y/o equipos Equipos de proteccion
- papel japonés 9g. - hornilla eléctrica - guardapolvo
- agua destilada - brochas - mascarilla
- recipientes - pinceles - guantes

- coletta italiana
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Figura 36 y 37. Aplicacion de coleta italiana con brochas.

Conclusiones y resultados: Al inicio se realiz6 un velado puntual, ya que
cuando se realizan procesos en los que se coloca un agente externo como la
coletta italiana es mejor optar por colocar lo menos posible. Sin embargo, al ver
que el deterioro de la obra era critico, se tomo la decisidn de realizar un velado
general con papel japonés de 9 gramos para evitar mayor pérdida de estrato
pictorico.

19.2.4. Consolidacion

Objetivo: Restituir la cohesién y adhesion de los estratos constitutivos de la
obra para restablecer las propiedades adhesivas de los estratos.

Procedimiento: Para lograr el proposito se humecto la superficie con un
difusor de agua. Se colocé celofan y papel craf en el area para la proteccién de la
obra, luego, se consolidé de forma circular con ayuda de la espatula térmica; para
reactivar las propiedades adhesivas de la coleta y restituir la cohesion y adhesion.
Finalmente, se realiz6 el mismo proceso con una espatula fria para romper la

tension superficial, se coloco vidrio y peso para estabilizar el area.

Materiales Herramientas y/o equipos Equipos de proteccion
-coletta italiana - brochas - guardapolvo
-recipientes - pinceles - mascarilla
-papel japones - hornilla eléctrica - guantes
-vidrios - espatulas térmica
-celofan -difusor de agua

-papel craf
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Figura 38. Proteccion con papel craf y Figura 39. Aplicacion calor con una
aislante. espétula.

Figura 40. Vista final del
procedimiento.

Conclusiones y resultados: La consolidacion se realizo sobre toda la
superficie teniendo énfasis en las zonas mas afectadas.
19.2.5. Desmontaje del lienzo

Objetivo: Retirar el bastidor del soporte textil para realizar el tratamiento
conservativo y restaurativo de cada elemento.

Procedimiento: La pintura estaba adherida al bastidor con cola proteica y en
algunas zonas con tachuelas. Antes de ejecutar el desmontaje se vel6 todos los
bordes de la obra con papel cometa para proteger la pintura.

Para la extraccion de las tachuelas, se utiliz6 tenaza y pinzas, previamente se

protegio las areas con tela.
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Para el desprendimiento del lienzo, se protegieron las zonas con papel craf y
se reactivo la cola proteica por medio de accion térmica. Luego, se protegio con

tela y con espatula de carpintero se comenz0 a separar el soporte textil del batidor.

Materiales Herramientas y/o equipos Equipos de proteccion
- papel craft - bisturi - guardapolvo

- papel cometa - tenazas - mascarilla

- tela - pinzas - guantes

- agua destilada - espatula térmica -guantes de proteccién
- coleta italiana - alicate

- hornilla eléctrica

Figura 42. Separacion de lienzo del
bastidor.

Figura 41. Aplicacion de calor.

Conclusiones y resultados: En algunas zonas, como en la parte central del arco de
medio punto, el soporte textil se encontraba muy adherido al bastidor, por lo que
se uso la plancha térmica varias veces hasta conseguir liberar el soporte del
bastidor.

Por el estado de deterioro de la obra y la oxidacion del adhesivo, en algunas
zonas como en los bordes del arco de medio punto la adhesion era minima. Por lo
que el desprendimiento fue mecanico. Finalmente, teniendo en cuenta todos estos
detalles el procedimiento se realizé de forma exitosa.

19.2.6. Limpieza del soporte textil

Objetivo: Retirar la suciedad adherida al soporte textil para evitar la

prolongacion del deterioro.
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Procedimiento: Se comenzé a limpiar con polvo de goma blanca, siguiendo la
trama y urdimbre respectivo del soporte textil, con un microscopio portatil se
observo los resultados y si se ocasioné algun dafio. En algunas zonas se realizo
limpieza al seco con bisturi y hiumeda con carboximetil celulosa. Finalmente, se

aspiraron los residuos.

Materiales Herramientas y/o equipos Equipos de proteccion
- ventanas de papel - bochas - guardapolvo
- hojas bond - cepillo de dientes - mascarilla

- polvo de goma blanca - bisturi - guantes

- carboximetil celulosa - microscopio portatil

- papel periddico - aspiradora

- pinceles de cerda

Figura 43. Limpieza con polvo de
goma blanca.
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Figura 45. Vista microscopica antes de Figura 46. Vista microscopica
la limpieza. después de la limpieza.

En las zonas donde se encontro restos de adhesivo usados para la unién del

lienzo al bastidor, se opté por la limpieza con humedad, aplicando carboximetil
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celulosa. Este se dejo por un corto periodo de tiempo y se retird con bisturi.
Finalmente se coloco papel secante.

v '; 4 3
Figura 48. Extraccion de adherente con
celulosa en las zonas con residuos de adhesivo. bisturi.

Conclusiones y resultados: Se realizaron pruebas para observar los resultados
de los diferentes métodos de limpieza. Se realizd una limpieza al seco que no
dafio la fibra textil y no dejo residuos que podrian causar deterioro. En el caso de
la limpieza con humedad se realizo solo en las zonas con retos de adhesivo y
como Ultima opciodn, debido a que los residuos no se desprendian al seco. Los
resultados fueron satisfactorios.

19.2.7. Tratamiento del soporte textil (suturas y/o injertos)

Obijetivo: Devolver la unidad e integridad al soporte textil para devolver la
funcionalidad.

Procedimiento:

Injertos. Para lograr este procedimiento, se prepar6 un soporte textil con base
de preparacidon teniendo en cuenta la preparacion original. Se lavo la tela tocuyo
para retirar el apresto, luego, se aplicé la capa de preparacion compuesta por
carbonato de calcio (CaCo3) + ceniza vegetal + colleta italiana (adhesivo).

Tabla 19.

Preparacion de soporte textil

1° Capa

3 gr de CaCo3 + 6 gr de ceniza + 5 ml de cola hidratada

2° Capa

6 gr de CaCo3 + 3 gr de ceniza + 1 ml de cola hidratada

(Elaboracion propia a partir de Myriam Leiva)
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Se coloco papel siliconado debajo de la obra para evitar la adhesion del
soporte a la superficie. Con la tela preparada, se dibujé la forma de la pérdida del
soporte en celofan y después, se calco en la tela auxiliar con papel carbon y se
cort6. Se adhiri6 los bodes con el adhesivo jade, luego, se protegio con papel
plastificado, se aplico calor con espéatula térmicay peso.

Para mayor sujecion se utiliz6 hilos y pelusas sumergidos en jade que se
colocaron en los bordes.

Finalmente, se coloco hilos de sujecion adheridos con jade siguiendo la trama

o urdimbre.

Figura 49. Se dibujo la forma de Figura 50. Se coloco el
la pérdida de soporte. injerto.

Suturas. Se coloco jade en los hilos sueltos de las roturas, se cubri6 con papel
plastificado y se aplico calor con una espatula térmica. Luego, se puso hilos de

sujecion con jade.

Materiales Herramientas y/o equipos Equipos de proteccion
- jade - aguja de jeringa - guardapolvo
- papel plastificado - pinzas - mascarilla

- hilos de lino - bisturi - guantes

- vidrios - tijeras

- pesos - espatula térmica

- tela tocuyo - brochas

- ceniza vegetal
- carbonato de calcio

- coleta italiana
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- bastidor
- celofan

R b = »
Figura 52. Se colocaron hilos de sujecion  Figura 53. Detalle, orientacidn de los hilos de
sujecion

Conclusiones y resultados: Al momento de realizar el injerto se siguid la
trama y urdimbre, los hilos de sujecion fueron colocados de igual forma. Los
agujeros pequefios se rellenaron con hilo y jade.

Se encontrd dificultad en la parte central de la obra, esto debido a la gran
rotura que dividia en dos el pafio 4, por lo que el tiempo de ejecucion fue mayor.
19.2.8. Colocacién de bandas de sujecion

Objetivo: Brindar estabilidad y resistencia a los bordes del lienzo para poder
montarlo al bastidor.
Procedimiento: Para lograr el propdésito se corté bandas de tela lino espafiol

de 13 cmy se desfleco 3cm de uno de los bordes, se sujetaron a un tablero para
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aplicar Mowilith en el desflecado de 3 cm y medio centimetro mas. Se uso la
misma medida para aplicar Mowilith a los bordes del soporte textil.

Luego, se fijaron las bandas en las zonas correspondientes. Se aplicé alcohol
70° en las zonas que tenian Mowilith, tanto en el soporte textil como en la banda,
para reactivar el adhesivo. Después, se coloco celofan y papel craf para proteger,
se aplico calor para reactivar las propiedades adhesivas del Mowilith. Finalmente
se coloco un vidrio para romper tension superficial. Se coloco vidrio, peso y se

dejo hasta que seque.

Materiales Herramientas y/o equipos Equipos de proteccion
- mowilith - brochas - guardapolvo
- papel craf - espatula térmica - mascarilla
- celofan - pinceles de cerda - guantes
- vidrios - tijeras
- pesos - tachuelas
- recipientes - hojas de lijar
- alcohol 70° - lapiz
- tela lino espafriol - regla
- peine
- pinzas
- lijas

Figura 54. Aplicacion de Mowilith en Figura 55. Aplicacidn calor para
el desflecado. reactivar las propiedades del Mowilith.

Conclusiones y resultados: Se encontro dificultad en la zona del arco de

medio punto debido a su forma, por lo cual se opt6 en reducir el largo de las
bandas para conseguir el formato ovalado, obteniendo éxito en el proceso.
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19.2.9. Develado

Obijetivo: Retirar el velado de proteccion para liberar la superficie pictérica y
proceder con los siguientes procesos.

Procedimiento: Se comenzd a retirar el velado al seco de forma cuidadosa, en
las zonas con mayor adhesion se us6 agua destilada a temperatura media. Se dejo

las zonas méas importantes como rostros y carnacion para el final.

Materiales Herramientas y/o equipos Equipos de proteccion
- agua destilada - hisopo - guardapolvo
- algodon - brochas - mascarilla

- recipientes - guantes

Figura 56 y 57. Develado del rostro del personaje del lado izquierdo de la
obra.

Conclusiones y resultados: En algunas zonas el velado se desprendi6 con
agua tibia por presentar una adhesién mas resistente. EI proceso se ejecut6 de
forma exitosa.

19.2.10. Test de solubilidad con disolventes quimicos

Obijetivo: Conocer el grado de disolucion y resistencia a disolventes quimicos
que tienen los diferentes pigmentos que componen el estrato pictdrico, para la
limpieza profunda.

Procedimiento: Se preparé los disolventes quimicos en las proporciones
indicadas, ver tabla 17. Luego, se probo en cada pigmento, se analiz6 y anoté los
resultados. Por Gltimo, se retird el exceso de producto con un hisopo de algodon.
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Tabla 20.

Test de solubilidad con disolventes quimicos
Disolventes Proporcion
1. Salibol — saliva 1
2. Agua destilada 1

3. Agua destilada (3) 75% + alcohol (1) 25%
4. Trementina (3) 75% + alcohol (1) 25%

(3) 75% + (1) 25%
(3) 75% + (1) 25%

(elaboracion propia)
Materiales Herramientas y/o equipos
- algodon - hisopo
- agua destilada - lapiz
- trementina

- recipientes

- alcohol 70°

- saliva

- ventanas de papel

Tabla 21.

Equipos de proteccién
- guardapolvo
- mascarilla

- guantes

Ubicacion de prueba de solubilidad con solventes quimicos

Ficha de prueba de solubilidad con solventes quimicos

Zona de muestreo

Titulo: No identificado
Tipologia: Pintura de caballete
Autor: No identificado
Procedencia: Museo y
Catacumbas de San Francisco
de Asis.

Ubicacion: Nivel dos del
segundo claustro del Convento
de San Francisco de Asis
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Muestras
Cod. Color Ubicacion
M1 Rojo Vestimenta de personaje izquierdo de la
obra
M2 Azul oscuro Vestimenta de segundo personaje situado
a la derecha de la obra
M3 Carnacién Mano de personaje al extremo derecho de
la obra
M4 Marrén oscuro Centro del fondo de la representacion
M5 Celeste Cielo del lado izquierdo de la
representacion
M6 Verde oscuro Turbante del cuarto personaje del lado
derecho de la obra
M7 Blanco Manga del brazo derecho del
personaje situado en el extremo derecho
de la obra
M8 Rosa Vestimenta del personaje situado en el
extremo derecho de la obra

(elaboracion propia)

i

Figura 58. Detalle de prueba de
solubilidad.

Conclusiones y resultados: Los resultados obtenidos fueron los siguientes: el
agua destilada era el disolvente mas adecuado porque no desprendian color en los
siguientes pigmentos: blanco, celeste, azul, carnacion, marrén, rosa y verde. Se
evidencio migracion de color rojo del manto del obispo al contacto con el agua
mostrando el alto grado de solubilidad. Finalmente, en las zonas de suciedad
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adherida donde el agua destilada no retiré la suciedad, vestimenta azul, se utiliz6
las demaés soluciones, la tercera solucion produjo migracion de color. En las
manchas de humedad del elemento 4 y 5 del soporte textil, de igual forma se
usaron las cuatro soluciones, sin embargo, no se observo un resultado
satisfactorio. Ver apéndice F.
19.2.11. Limpieza profunda de la capa pictdrica (disolventes quimicos)

Obijetivo: Retirar la suciedad adherida y residuos de procedimientos anteriores
de la capa pictérica.

Procedimiento: La limpieza se realiz6 con dos diferentes disolventes.

Se utiliz6 agua destilada en la mayor parte del proceso y la tercera mezcla,
agua destilada y alcohol, de forma puntual. En las zonas donde se observo
pequerias particulas de madera adheridas por lo que se opto por retirarla de forma

mecénica con bisturi y brocha.

Materiales Herramientas y/o equipos Equipos de proteccion
- agua destilada - hisopos - guardapolvo
- algodon - hervidor eléctrico - mascarilla

- recipientes - bisturi - guantes

- alcohol 70° - brocha

PR 5 i Ty
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Figura 59 y 60. Detalle, limpieza profunda.
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Figura 61. Finalizacion de limpieza.

Conclusiones y resultados: En el rojo de la vestimenta del cardenal se uso la
solucion n°3, pues mostraba mejores resultados. También, se observé que con la
incidencia en la limpieza se producia migracién de color.

Varios elementos pictdricos que no se lograban observar por la suciedad
fueron descubiertos, obteniendo una lectura visual mas completa.
19.2.12. Nivelado de la superficie

Obijetivo: Restituir la capa de preparacion en las zonas con pérdidas.

Procedimiento: Para cumplir con el objetivo se elaboré la capa de
preparacion, entizado. Para ello se preparo la coleta italiana en bafio maria, se
agregd carbonato de calcio (CaCO3) y se mezcl6 bien. Finalmente, se aplicé la

mezcla con pinceles en las zonas con pérdidas.

Materiales Herramientas y/o equipos Equipos de proteccién
- carbonato de calcio - brochas - guardapolvo
- coleta italiana - espatulas - mascarilla

- recipientes - pinceles delgados - guantes

- agua destilada - hornilla eléctrica

- ceniza vegetal - cucharon de madera
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"Figura 62. Nivelado de superficie con Figura 63. Detalle de nivelado de
espatula. superficie con pincel.

Conclusiones y resultados: Se hicieron pruebas siguiendo la composicién original
de la capa de preparacion: coleta italiana, carbonato de calcio y ceniza vegetal. Sin
embargo, no se uso esta mezcla para toda la superficie debido a que presentaba
mucha irregularidad.
A causa de las pérdidas de la capa de preparacion que poseia la superficie de la
pintura, el nivelado fue minucioso y llevo bastante tiempo, pero se lograron los
objetivos deseados.
19.2.13. Pulido y limpieza del nivelado

Obijetivo: Pulir y limpiar la superficie pictérica para evitar interferir con la
lectura iconografica.

Procedimiento: Se puli6 la superficie con lijar y se limpié los residuos con
hisopo humectado con agua destilada. En el caso de las zonas de grandes

dimensiones, se utilizé un taco de madera humectado y tela tocuyo para nivelar la

superficie.

Materiales Herramientas y/o equipos Equipos de proteccion
- algoddn - hoja de lijar - guardapolvo
- papel secante - hisopo - mascarilla

- tela tocuyo - brochas - guantes

- pinceles
- taquito de madera
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Figura 64. Limpieza de superficie después del
pulido.

Conclusiones y resultados: El uso del taco de madera fue puntual, pues se
observo que en las zonas de dimensiones pequefias el masillado se esparcia
cubriendo la superficie de la capa pictérica. Al momento del pulido con lijar se
realiz6 con cuidado para no afectar las zonas originales que se encontraban
alrededor. Se obtuvo los resultados deseados.

19.2.14. Barnizado de proteccion preliminar

Objetivo: Proteger la capa pictdrica para evitar causar deterioros y pérdidas.

Procedimiento: Se preparé la capa de proteccion; barniz dammar y
trementina en bafio maria.

Se aplico el barniz con brochas a lo largo de toda la superficie, de izquierda
derecha y después de arriba abajo. Se pasaron dos capas y se dejé secar.

Tabla 22.

Solucion para barnizado preliminar

a

Composicién Proporciones
barniz dammar 15% (1)
trementina 85% (6)

(elaboracion propia)
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Materiales Herramientas y/o equipos Equipos de proteccion
- barniz dammar - hornilla eléctrica - guardapolvo

- recipientes - brochas - mascarilla

- trementina - guantes

Figura 65y 66. Aplicacion de barniz con brocha.

Conclusiones y resultados: Se pasaron dos capas pues la primera se absorbio
rdpidamente debido a la gran porosidad que tiene el textil. Los resultados fueron
satisfactorios se consiguio una distribucion uniforme y mate del barniz.

19.2.15. Montaje del lienzo al bastidor

Obijetivo: Montar el lienzo al bastidor original para devolver su estabilidad
original.

Procedimiento: Se colocé el bastidor de forma horizontal sobre superficies
estables, seguidamente se encajo el lienzo y se procedid a engrapar en la zona
central de cada lateral y cabezal para poder sujetarlo provisionalmente. Luego, se
utilizé los tensadores para extender el lienzo y se comenzé a engrapar en forma de
cruz y de manera uniforme. Las grapas fueron colocadas diagonalmente a lo largo
de los bordes del bastidor. Se extrajeron las grapas iniciales que se colocaron para
estabilizar el lienzo y se colocd otras nuevas. Terminado esto, se corto la tela
sobrante de las esquinas, se dobl6 hacia adentro y se coloc6 una grapa de forma

horizontal y otra vertical.
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Finalmente, la tela sobrante se dobl6 hacia atras del bastidor y se fijé con
grapas diagonales.

Materiales Herramientas y/o equipos Equipos de proteccion
- grapas - engrapadora - guardapolvo
- tensadores - mascarilla
- desarmador - guantes

Figura 67. Extension de tela Figura 68. Engrapado de bandas de
con tensadores. sujecion al bastidor.

Conclusiones y resultados: El procedimiento se realizé de forma exitosa, se
presentaron dificultades por el formato de la obra, enjuta, siendo la zona del arco
de medio punto la que requirié mas tiempo para su montaje.

19.2.16. Reintegracién cromatica

Obijetivo: Devolver la lectura iconografica a la obra, reintegrando el color
mediante diferentes técnicas de reintegracion cromatica.

Procedimiento: Se aplico veladuras con acuarelas, acorde a la base de
preparacion original, en las zonas con pérdidas.

Para la reintegracion se utilizé pigmentos mezclados con una solucién a base
de barniz dammar y trementina. Las técnicas de reintegracion cromaticas usadas
fueron el puntillismo y regatino.

Tabla 23.

Solucién para reintegraciéon cromatica

Composicion Insumo Proporciones
Aglutinante barniz dammar 25% (1)
Disolvente trementina 75% (3)

(elaboracion propia)
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Materiales Herramientas y/o equipos Equipos de proteccion
- barniz Dammar - pinceles 0, 00, 000 - guardapolvo
- trementina - espatulas - mascarilla

- pigmentos - paletas - guantes

- acuarela

- aguarras

- tinner

Figura 69. Aplicacion de veladura con Figura 70. Detalle de
pincel. reintegracion — regatino.

Figura 71y 72. Detalle de puntillismo en rostro.

Conclusiones y resultados: La técnica del puntillismo, se aplic6 en zonas
con mayor importancia iconografica como carnaciones. Mientras que el regatino

se utilizé en zonas de gran pérdida de capa pictorica.
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No se reintegré en su totalidad la pintura debido a la falta de evidencias
causadas por el gran deterioro.

Se encontro dificultad en algunas zonas de la obra donde el pigmento
aplicado tendia al cambio de tonalidad con el secado, teniendo que aplicar varias
capas en una misma zona.

19.2.17. Barnizado final

Obijetivo: Proteger la capa pictorica de la pintura de caballete para evitar
dafos y preservar la iconografia.

Procedimiento: Se preparé la capa de proteccién, barniz Dammar y
trementina en bafio maria.

Se utiliz6 una compresora para distribuir el barniz de forma pareja en toda la
superficie de la obra.

Tabla 24.

Solucién para barnizado final

Composicion Proporciones

barniz dammar 25% (1)

trementina 75% (3)

(elaboracion propia)

Materiales Herramientas y/o equipos Equipos de proteccién
- trementina - compresora - guardapolvo
- barniz Dammar - hornilla eléctrica - mascarilla

- tinner - guantes

- recipientes

Figura 73y 74. Barnizado final con compresora.
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Figura 75. Vista de barnizado final

Conclusiones y resultados: Se utilizé una compresora por la facil aplicacion y
distribucion del barniz, ademas este método es adecuado para no alterar la
reintegracion croméatica. Como resultado dio una capa mate y uniforme.

19.2.18. Restauracion digital

Obijetivo: Devolver la lectura iconogréafica de la pintura caballete a través de
las herramientas digitales respetando la originalidad de la obra.

Procedimiento: Para la ilustracion se utilizo el programa llustrador, se realizo

la digitalizacion teniendo en cuenta los rastros de evidencias presentes en la obra.

Figura 76 y 77. Detalle personajes de la obia.




93

Figura 78. llustracion final.

Conclusiones y resultados: Este procedimiento permitié completar la lectura
visual e iconogréfica a manera de hipotesis.

19.3. Conservacion y Restauracion del Bastidor Original

Obijetivo: Realizar procesos conservativos y restaurativos en el bastidor para
devolver la funcionalidad y preservar el valor historico, artistico y estético que
tiene.

Estos procesos fueron realizados con la ayuda de dos especialistas, un
restaurador especialista en madera: Carlos Mamani y otro restaurador especialista
en bastidores Marco Mamani.

19.3.1. Desinfeccion y/o desinsectacion del bastidor
Obijetivo: Desinsectar el bastidor de los xiléfagos para evitar la prolongacion

del deterioro y para la preservacion de la madera.

Procedimiento: Se aplic6 preservante de madera con una jeringa en los
orificios que se encontraron en la superficie del bastidor, se retir6 el exceso de
producto con algoddn; se cubri6 con plastico y se selld con cinta aislante.

Finalmente se dej6 por una semana.
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Materiales Herramientas y/o equipos Equipos de proteccion
-algodon - jeringa - guardapolvo

-cinta de embalaje - tijera - mascarilla
-preservante de madera - guantes

-plastico transparente

Figura 79. Aplicacion de preservante de Figura 80. Sellado con cinta
madera. embalaje.

Conclusiones y resultados: Este proceso fue preventivo, ya que las cavernas u

orificios podrian indicar la presencia de xil6fagos.
19.3.2. Eliminacion de los elementos no originales del bastidor

Objetivo: Retirar los elementos no originales del bastidor para su
intervencion.

Procedimiento: Se retiro los clavos que sujetaban los elementos externos con

martillo y desarmador. Se utiliz6 tela para la proteccion del bastidor original.

Materiales Herramientas y/o equipos Equipos de proteccion
- tela - martillo - guardapolvo
- desarmador - mascarilla

- alicate -guantes de proteccion
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Figura 81y 82. Extraccion de elementos no originales.

Conclusiones y resultados: Debido a que los elementos afiadidos estaban
sujetos con clavos industriales se realizo el procedimiento con extremo cuidado
para evitar dafiar el bastidor original.

Al momento de retirar estos elementos afiadidos que servian de unién entre
ensambles rotos y elementos quebrados se produjo desplazamientos de los
elementos del bastidor.

19.3.3. Limpieza del bastidor original

Objetivo: Retirar la suciedad adherida al bastidor para evitar la prolongacion
del deterioro.

Procedimiento: Con una ventana de papel se sefialé una zona para observar el
resultado, con un borrador de goma blanca se limpi6 de forma vertical y

horizontal. Se utiliz6 humedad en las zonas con suciedad adherida.

Materiales Herramientas y/o equipos Equipos de proteccion
- ventanas de papel - bochas - guardapolvo

- algodon - hisopos - mascarilla

- borrador de goma - guantes

- agua destilada
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Figura 83. Sefializacion de zona
limpia con ventana de papel.

Conclusiones y resultados: Al momento de realizar la limpieza se evito

utilizar demasiada humedad para evitar causar dafios al bastidor.

19.3.4. Desmontaje de elementos originales para su conservacion

Objetivo: Extraer los elementos que se encontraban con mayor deterioro para
su intervencion conservativa restaurativa.

Procedimiento: Se codifico los diferentes elementos del bastidor y se

desmontd los elementos quebrados, con ensambles rotos y dafios.

Materiales Herramientas y/o equipos Equipos de proteccion
- telas - martillo - guardapolvo
- cinta masking - desarmador - mascarilla

- cédigos - bisturi - guantes

Figura 84. Codificacidn de travesafio 1.
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Figura 85. Codificacidn del bastidor.

Conclusiones y resultados: Se codificaron los elementos del bastidor:
cabezales (C1, C2, C3), largueros (L1, L2), travesafios (T1, T2, T3, T4, T5, T6) y
arco de medio punto (A1, A2, A3, A4, A5, A6, A7, A8).

Se encontraron dificultades en la extraccion de algunos elementos debido al
alto grado de deterioro que presentaban algunas piezas del bastidor y los clavos
industriales afiadidos, estas adversidades fueron superadas de forma exitosa.
19.3.5. Extraccion de la etiqueta de registro y catalogacion

Obijetivo: Extraer la etiqueta de registro y catalogacidn que se encuentra en el
larguero derecho de la obra para conservarla.

Procedimiento: Se velo la etiqueta y se dej6 secar, con un bisturi se intentd

extraer de forma mecéanica.

Materiales Herramientas y/o equipos Equipos de proteccion
- coletta italiana - brochas - guardapolvo
- papel japones - sierra - mascarilla

- hornilla eléctrica - guantes

- cincel

- martillo
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Figura 86. Velado de etiqueta con papel japones y coleta italiana.

Conclusiones y resultados: EI método de extraccion mecanica no se logro
debido al alto grado de adhesion presente. Por lo que se optd extraer la etiqueta
con capa de madera. Teniendo resultados satisfactorios.

19.3.6. Correccion de alabeo del larguero

Objetivo: Corregir el alabeo del larguero derecho de la obra para poder
devolver el aspecto original.

Procedimiento: Se humecto la madera con agua a temperatura alta, se coloco
en una superficie plana y se sujeto con prensas. Se dejo por dos semanas. Se

revisd cada dos dias para observar el avance.

Materiales Herramientas y/o equipos Equipos de proteccion
- recipientes - hervidora - guardapolvo
- agua destilada - brochas - mascarilla

- prensas - guantes

Figura 87. Humectacion la madera con agua.

Conclusiones y resultados: A pesar de los intentos que se hicieron para
corregir el alabeo de la madera, no se obtuvieron resultados positivos. Por lo que
se sustituyo este larguero.

19.3.7. Restauracion de ensambles

Objetivo: Restaurar y devolver la funcionalidad a los diferentes ensambles del

bastidor.
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Procedimiento: Para el tratamiento de los ensambles rotos se coloc6 una
toledana en el medio para dar estabilidad y seguridad. Se desbast6 la madera
acorde al tamafio de la toledana, luego, se encajo, se adhirid con cola proteica y se
reforzé con clavijas de madera (tarugos), el tipo de ensamble fue caja y espiga.

Finalmente se coloco prensas.

Materiales Herramientas y/o equipos  Equipos de proteccion
- madera cedro - hoja de lijar - guardapolvo
- clavijas de madera - martillo - mascarilla
- cola proteica - sierra - guantes
- cola sintética - taladro

- pinceles

- cincel

- prensas

Figura 88. Detalle, toledana en
travesafio vertical izquierdo de la obra.

Figura 89. Detalle, toledana en el cabezal superior.

Conclusiones y resultados: Se colocaron dos toledanas de la siguiente
manera: en el ensamble del travesafio vertical derecho y el travesafio horizontal y
en la unién de elementos del cabezal superior.

Para la adhesion de las clavijas de madera se utilizd cola sintética, debido a

la accion répida de secado. Los resultados fueron satisfactorios.
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19.3.8. Colocacion de injertos

Obijetivo: Restituir las pérdidas de los elementos del bastidor para devolver la
integridad y funcionalidad.

Procedimiento: Para lograr el propdsito se retird los clavos industriales que
sujetaban las maderas. Se desgastd la madera acorde a la medida del injerto de
madera cedro. La adhesion se realizd con cola proteica y refuerzos de clavijas de

madera (tarugos). Finalmente, se coloco prensas.

Materiales Herramientas y/o equipos  Equipos de proteccion
- madera cedro - hoja de lijar - guardapolvo
- clavijas de madera - martillo - mascarilla
- cola proteica - sierra - guantes
- cola sintética - taladro

- pinceles

- cincel

- prensas

- lapiz

Figura 90. Se marco la madera para calarla. Figura 91. Aplicacion de cola animal
como adhesivo.

Figura 92. Visualizacion de injerto con clavijas
de madera.
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Conclusiones y resultados: Las zonas donde se coloco el injerto fueron en
el cabezal superior y en el travesafo vertical derecho de la obra. Para la adhesion
de las clavijas de madera se utilizo cola sintética, debido a la accion rapida de
secado.

19.3.9. Consolidacion de elementos

Objetivo: Consolidar las zonas del bastidor que perdieron adhesién para
restituir la funcionalidad.

Procedimiento: Se prepard la cola proteica en bafio maria, luego se aplicé en
las zonas que perdieron adhesion. Se protegié con tacos de madera y se colocd

prensas para ejercer presion.

Materiales Herramientas y/o equipos Equipos de proteccién
- cola animal - pincel - guardapolvo
- recipientes - hornilla eléctrica - mascarilla
- pedazos de madera - prensas - guantes

- gubias

- martillo

A ? ‘: b . Yy TV .
Figura 93. Consolidacion de madera.

Conclusiones y resultados. Las principales zonas consolidadas se
encontraban en el arco de medio punto.
19.3.10. Ensamblaje de los nuevos elementos al bastidor

Obijetivo: Sustituir elementos en mal estado y ensamblar nuevos elementos al
bastidor original, para devolver su funcionalidad.

Procedimiento: En primer lugar, se examind los elementos que debian ser

reemplazados, luego se prepararon estos elementos en madera cedro y se unieron



102

al bastidor con cola proteica y clavijas de madera (tarugos). Los ensambles

utilizados fueron los mismos que tenia originalmente.

Materiales Herramientas y/o equipos Equipos de proteccion
- cola animal - martillo - guardapolvo
- recipientes - azuela - mascarilla

- pedazos de madera - prensas - guantes

- clavijas de madera - sierra

- madera cedro

- cola sintética

Figura 96. El especialista en madera utilizando el taladro.

Conclusiones y resultados: Los elementos reemplazados fueron tres: el
travesaio horizontal, el larguero derecho y el travesaiio vertical debido a los
multiples ensambles rotos, roturas en la madera y la inestabilidad que
presentaban. Por Gltimo, se afiadié un elemento en el arco de medio punto, pues
faltaba una pieza que conformaba este. Para la preparacion del travesafio
horizontal se unieron dos maderas de igual manera que el original, con ensamble

de caja y espiga largo.
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19.3.11. Colocacién de refuerzos de madera

Objetivo: Reforzar la zona central para dar estabilidad y seguridad al
momento de la manipulacion.

Procedimiento: Se prepararon dos refuerzos de madera cedro acorde a las
dimensiones deseadas, se desbastd la superficie donde se colocé un refuerzo en el
reverso del arco de medio punto. En el caso del refuerzo colocado debajo del
cabezal superior no se desbasto la madera. Para la sujecion se utilizé cola sintética

y clavijas de madera bafiadas en cola.

Materiales Herramientas y/o equipos Equipos de proteccion
- cola sintética - martillo - guardapolvo
- recipientes - azuela - mascarilla

- pedazos de madera - prensas - guantes

- clavijas de madera - sierra

- madera cedro

Figura 97. Refuerzo de madera en el cabezal superior.
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Figura 98. Refuerzo de madera en el centro del bastidor.

Conclusiones y resultados: El refuerzo que se utilizo en el cabezal superior
fue para dar estabilidad y seguridad al ensamble que compone el larguero, se
aplico en la zona inferior. El otro refuerzo tuvo como objetivo dar estabilidad al
arco de medio punto, se aplicé en el reverso.

Los refuerzos fueron de un grosor semejante a la madera original para que no
cree desniveles.
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19.3.12. Identificacién de zonas intervenidas del bastidor
Tabla 25.

ldentificacion de zonas intervenidas del bastidor

Mapeo de zonas intervenidas del bastidor

Leyenda
Injertos @ Nuevos elementos
® Toledana @ Refueros de madera

@ Clavijas de madera
(Elaboracion propia)
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CONCLUSIONES

Respetando las teorias, principios, tratados y cartas internacionales se logro la
conservacion y restauracion de la pintura de caballete 6leo sobre lienzo, del
Museo y Catacumbas del Convento San Francisco de Asis del Cusco.

a) Al primer objetivo

Los resultados obtenidos al analizar el estado de conservacion de la pintura de
caballete brindaron informacion acerca de la condicion de los diferentes
componentes constitutivos: bastidor, soporte textil, base de preparacion, capa
pictérica y capa de proteccion.

El bastidor se encontraba con inestabilidad estructural, alabeo, ensambles
quebrados, perforaciones de clavos en largueros, manchas de pintura industrial,
manchas de humedad y pulverulencia en toda la superficie. El principal factor de
deterioro fue el antropico debido a la mala manipulacion e intervencion agregando
elementos ajenos a la obra, que alteraron su composicion y estética.

El soporte textil compuesto por varios elementos se encontraba con roturas,
agujeros en pares, pérdidas de soporte, manchas de humedad de grandes
dimensiones y suciedad adherida al soporte. EI mayor factor de deterioro fue el
ambiental.

La pelicula pictérica compuesta por la base de preparacion, capa pictdrica y
capa de proteccion; presentaba pérdidas, desprendimientos, craqueladuras, pérdida
de adhesidn, cazoletas, manchas de humedad, suciedad adherida y pintura blanca
de pared. Los factores de deterioro son el antropico, por un mal almacenamiento,
manipulacion inadecuada, y negligencia en usar la pintura como soporte para otra
pintura. Y por tltimo el factor ambiental, el que ocasiond mas patologias, por
precipitacion de lluvias, cambios bruscos de humedad, exposicién directa y
continua a luz solar, entre otros.

a) Al segundo objetivo

Se describi6 la iconografia e iconologia de la pintura de caballete 6leo sobre
lienzo del Museo y Catacumbas del Convento San Francisco de Asis del Cusco
siguiendo los métodos e instrumentos de valoracion icono simbolica y valoracion
gréfica, concluyendo que es una representacion religiosa de musulmanes en un

acto de devocion a un personaje religioso. Por otro lado, se tiene la hipétesis de
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que se plasma a los reyes magos y un personaje religioso reunidos, debido a que
los personajes se encuentran al lado derecho de la obra sosteniendo posibles
regalos.

b) Al tercer objetivo

En cuanto a la lectura formal se lograron identificar cinco iconos: uno a la
izquierda de la obra representando a un cardenal, cuatro al lado derecho de la obra
representando a personajes musulmanes y un parergon con representacion urbana
que posiblemente pertenezca a la ubicacion donde se realizo la pintura.

c) Al cuarto objetivo

Se determino los siguientes estudios y andlisis previos a la intervencion:
analisis microbioldgico, fisico quimico y fotografico obteniendo informacion
valiosa sobre la pintura de caballete. Mediante el primer examen se obtuvo
informacion acerca de los microrganismos que afectaban la obra. El examen
fisico- quimico se identifico la naturaleza de los componentes de la obra como la
madera aliso, soporte textil lino y algoddén, también la composicion de la base de
preparacion conformada por carbonato de calcio y ceniza vegetales aglutinados en
medio proteico, la capa pictorica compuesto por colores aglutinado en medio
oleico y capa de proteccion siendo una pelicula oleica (barniz). Y, por altimo, el
registro fotografico nos dio informacién acera del estado de conservacion, pérdida
de tensién y pérdida de estratos.

d) Al quinto objetivo

Se intervino el bastidor siguiendo el principio de la minima intervencion y
originalidad, conservando las piezas que no presentaban grandes deterioros y se
sustituyeron las piezas con mayor deterioro por nuevas. Devolviendo de esta
manera la funcionalidad al bastidor original. También cabe aclarar que se pudo
optar por elaborar un bastidor técnico nuevo, sin embargo, se decidio conservar el
bastidor principalmente por la historia que posee, la técnica de manufactura y las

importantes caracteristicas que posee propias de su época.
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RECOMENDACIONES
El campo de la conservacion y restauracion es multidisciplinario, ya que
se trabaja con diferentes profesionales debido a la diversidad de
conocimientos que poseen para colaborar en beneficio de la obra de arte.

1. Se deberia tener un registro de catalogacion siempre actualizado y a
disposicion de los profesionales interesados para contar con datos
especificos de la obra. De preferencia este deberia ser virtual para tener un
facil acceso.

2. Uno de los mayores obstaculos afrontados en la conservacion y
restauracion de obras de arte en Cusco, es la dificultad para adquirir
materiales idéneos, inocuos, de buena calidad, especializados y accesibles
para los procesos restaurativos por lo que siempre el restaurador debe
encontrar soluciones a las dificultades para tener un trabajo profesional.

3. Se deberia tener un ambiente idoneo donde se pueda realizar los diferentes
analisis y estudios para la conservacion y restauracion de obras de arte.

4. Habiendo concluido con la intervencion de la pintura de caballete es
necesario comprender que no es el final. Una obra de arte requiere de
cuidados y tratamientos continuos para preservarla a lo largo del tiempo,
es por lo que se recomienda las siguientes pautas:

Lugar de exposicién.

La exposicion directa a luz solar debe ser minima y no constante. De
ser posible instalar filtros de luz que impiden la penetracion de rayos UV.

Instalar una fuente de luz artificial automatica, para evitar la
exposicion prolongada.

Controlar la humedad relativa, el rango debe estar entre 50% a 65%. Y
la temperatura debe estar entre los 15 a 25 °C. Se recomienda la
instalacion de termohigrometros y hacer mediciones periodicas.

Para controlar la contaminacion atmosférica se recomienda una ventilacion
constante.

Almacenamiento

Para el almacenamiento los requisitos de humedad y temperatura son los

mismo que en el lugar de exposicion.
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Evitar los ambientes con animales como roedores e insectos.

Un ambiente en constante oscuridad, sin luz artificial y natural es el mas
adecuado para la preservacion de la obra de arte.

Para la limpieza de la pintura, se recomienda limpiar el polvo y suciedad
superficial al seco, para otros casos es recomendable consultar con un especialista

en restauracion.
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APENDICE A- Obra de Arte seleccionada (Anverso)
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Figura Al. Estado actual de la unidad de investigacion.

APENDICE B - Obra de Arte seleccionada (Reverso)

Figura B1. Estado del bastidor de la unidad de investigacion.
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APENDICE C- Resultados de prueba de solubilidad
Tabla C1.

Prueba de solubilidad

UNIVERSIDAD NACIONAL DIEGO QUISPE TITO
ESCUELA PROFESIONAL DE CONSERVACION Y RESTAURACION
DE OBRAS DE ARTE
Perfeccionamiento Profesional |

PRUEBA DE SOLUBILIDAD
DATOS GENERALES FOTOGRAFIA

Codigo: PC 001

Tipo de Obra: Pintura de Caballete
Titulo: Desconocido

Técnica: Pintura aglutinada al aceite

RESPONSABLE: Susana Abigail Palma Barreda
Yhojans Abdel Jorge Huamani

N° | COLOR

FECHA: 12/01/2021

ZONA RESULTADO PRUEBA

1 Rojo Vestimenta del personaje de

la izquierda

No sangra nada

2 | Azul oscuro | Manga de vestimenta de

personaje de la izquierda

No sangra nada

3 | Carnacion Mano derecha del personaje

de la izquierda

No sangra nada
Desprende suciedad

derecha

4 | Marrén Fondo de representacidn, No sangre nada
0scuro follaje Desprende suciedad

5 | Celeste Cielo de la representacion No sangra nada

6 | Verde Gorro de personaje de la No sangra nada
oscuro derecha

7 | Rojo Gorro de personaje de la No sangra nada

Desprende capa
pictorica

DEEEa .F'
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8 | Carnacion Mano de personaje de la No sangra nada. pm
derecha Desprende capa
pictorica
9 | Crema Manga de vestimenta de
personaje de la izquierda No sangra nada

Figura C1. Sefializacion de zonas donde se realizé la prueba de solubilidad.
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APENDICE D - Resultados de prueba de higroscopicidad

Tabla D1.

Prueba de higroscopicidad

UNIVERSIDAD NACIONAL DIEGO QUISPE TITO
ESCUELA PROFESIONAL DE CONSERVACION Y RESTAURACION DE
OBRAS DE ARTE
Perfeccionamiento Profesional |

PRUEBA DE HIGROSCOPICIDAD

DATOS GENERALES

FOTOGRAFIA

Codigo: PC 001

Tipo de obra: Pintura de caballete
Titulo: Desconocido

Autor: Susana A. Palma

Técnica: Pintura aglutinada al aceite

Yhojans Abdel Jorge Huamani

RESPONSABLE: Susana Abigail Palma Barreda

FECHA: 12/01/2021

madera Pino

travesano de en
medio

COMPONEN | N TIPO ZONA RESULTADO
TE 0
MATERIAL
Aparentemente Bastidor, La higroscopicidad es
Madera 1| madera Aliso travesario media, 24 segundos
horizontal
2| Aparentemente Bastidor, La higroscopicidad es

lenta, 4:58 0 298 segundos

3| Aparentemente Bastidor, La higroscopicidad es
madera Aguano | refuerzo de media, 35 segundos
esquina
izquierda
Textil 4| Aparentemente La higroscopicidad es muy
fibra Lino Soporte, pafio 1 | répida, 4 segundos. Se

expande

5| Aparentemente
fibra Lino

Soporte, pafio 2

La higroscopicidad es muy
répida, 4 a 5 segundos,
deja aureola

6| Aparentemente
fibra Lino

Soporte, pafio 3

La higroscopicidad es muy
rapida, 4 a 5 segundos. Se
expande

7| Aparentemente
fibra Cafamo

Soporte, pafio 4

La higroscopicidad es muy
rapida 4 a 5 segundos. Se
expande

8| Aparentemente
fibra Mixta

Soporte, pafio 5

La higroscopicidad es
rapida 7 a 8 segundos
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(cafiamo,
algodén)
Pigmento
Policromia aglutinado al Superficie, La higroscopicidad es nula
aceite esquina inferior

derecha

Figura D1. Sefializacion de zonas donde se realiz6 el examen de higroscopicidad.




APENDICE E - Resultados de prueba de pirognosis

Tabla E1.

Prueba de pirognosis
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UNIVERSIDAD NACIONAL DIEGO QUISPE TITO
ESCUELA PROFESIONAL DE CONSERVACION Y

RESTAURACION DE OBRAS DE ARTE
PERFECCIONAMIENTO PROFESIONAL |

Color natural
beich

N° Foto Descripcion de Resultado
fibra
1 Fibra de pafio 1 | Inflamable: arde rapidamente y se

enrosca, continda ardiendo fuera del
fuego

Olor: celulosa quemada

Ceniza: color gris, ligera, pinta poco
y mantiene la ceniza

Conclusion: Posiblemente fibra de
Lino

Fibra de pafio 2
Color natural
beich

Inflamable: arde rapidamente, se
enrosca, continda ardiendo fuera del
fuego.

Olor: celulosa quemada

Ceniza: color gris, ligera, pinta poco
y mantiene su ceniza.

Conclusion: Posiblemente fibra de
Lino

Fibra de pafio 3
Color natural
beich

Inflamable: arde rapidamente, se
enrosca y continua ardiendo fuera del
fuego.

Olor: celulosa quemada

Ceniza: color gris, ligera, pinta poco,
se puede triturar y mantiene su ceniza
Conclusion: Posiblemente fibra de
Lino

Fibra de pafio 4
Color natural
beich oscuro

Inflamable: arde lentamente, se
enrosca poco y continlia ardiendo
fuera del fuego.

Olor: Dulce, celulosa quemada,
plantas.

Ceniza: color negro, mantiene su
ceniza, se puede triturar y no pinta.
Conclusion: Posiblemente fibra de
Céariamo
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5 Fibra mixta Inflamable: arde lentamente,
A Trama, fibra de |continta ardiendo fuera del fuego.
/’;’J pafio 5 Olor: celulosa quemada.
Color natural | Ceniza: color gris, si pinta'y es
beich oscuro quebradiza.
Conclusion: Posiblemente fibra de
Cafamo
6 Fibra mixta Inflamable: arde rapidamente, se
,,,»‘"""J Urdimbre, fibra | autoextingue y encoge.
de pafio 5 Olor: Pelo quemado.
Color natural | Ceniza: color negro, dura y adherida.
beich claro Conclusion: Posiblemente fibra de
Algodon
APENDICE F - Resultados de prueba de solubilidad con disolventes
quimicos
Tabla F1.

Prueba de solubilidad con disolventes quimicos

TEST DE SOLUBILIDAD

DATOS GENERALES

Cadigo: PC 001
Tipo de Obra: Pintura de Caballete
Titulo: Desconocido

Técnica: Pintura aglutinada al aceite

RESPONSABLES: Susana Abigail Palma Barreda

Yhojans Abdel Jorge Huamani

COLOR ZONA SOLVENTES PROPORCI RESULTADO
ON
Saliva 1 Sangra poco y
Vestimenta retira suciedad
de Agua destilada 1 Sangra poco y
= personaje retira suciedad
o izquierdo de Agua +Alcohol 90° 3/1 No sangra y retira
la obra suciedad
Alcohol+ Trementina 3/1 -
o Vestimenta Saliva 1 No sangra'y no
S | de segundo retira suciedad
§ personaje Agua destilada 1 No sangra 'y no
= situado a la retira suciedad
QE' Agua +Alcohol 90° 3/1 Sangray retira
suciedad
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Rosa

derecha de Alcohol+ Trementina 3/1 Sangray retira
la obra suciedad

Mano de Saliva 1 No sangra'y no
personaje al retira suciedad

S extremo Agua destilada 1 No sangra'y no

& derecho de retira suciedad

c

55 la obra Agua +Alcohol 90° 3/1 -

Alcohol+ Trementina 3/11 -
Centro del Saliva 1 No sangra'y no

o fondo de la retira suciedad

2 representaci Agua destilada 1 No sangra y no

° on retira suciedad

© Agua +Alcohol 90° 3/1 -

©

= Alcohol+ Trementina 311 -

Saliva 1 No sangra 'y no
Cielo del retira suciedad

@ lado Agua destilada 1 No sangra y no

3 izquierdo de retira suciedad

S la Agua +Alcohol 90° 3/1 -
representaci i
6n Alcohol+ Trementina 3/1 -
Turbante Saliva 1 No sangra y no
del cuarto retira suciedad

o personaje Agua destilada 1 No sangra y no

3 del lado retira suciedad

§ derecho de Agua +Alcohol 90° 311 -

E la obra Alcohol+ Trementina 311 -
Manga del Saliva 1 No sangra'y no
brazo retira suciedad
derecho del Agua destilada 1 No sangra y no
personaje retira suciedad
situado en Agua +Alcohol 90° 3/1 -

o el extremo -

Alcohol+ Trementina 3/1 -
E‘, derecho de
@ la obra
Saliva 1 No sangra 'y no
retira suciedad
Agua destilada 1 No sangra 'y no
retira suciedad
Agua +Alcohol 90° 3/1 -
Alcohol+ Trementina 3/1 -




APENDICE G - FOTOGRAFIAS DURANTE EL PROCESO DE
INVESTIGACION
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Figura G1. Extraccion de la
pintura de ubicacion original.

Figura G2. Detalle. Manchas de
pintura blanca.
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Figura G3. Detalle.
Manchas de pintura azul y
cuerda.

Figura G4. Detalle.
Costura.




124

Figura G5. Detalle.
Pérdida de soporte textil.

Figura G6. Detalle.
Rotura en el rostro de
personaje.
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Figura G7. Detalle.
Pérdida de soporte textil en cabeza inferior.

Figura G8. Detalle.
Clavos industriales.
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Figura G9. Detalle.
Inscripcion de etiqueta.
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Figura G10. Detalle. Soporte
textil de lino.
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Figura G11. Detalle.
Capa de preparacion.

Figura G12. Detalle. Soporte
textil mixto del elemento 5.
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Figura G13. Ubicacion ventanas de prueba de solubilidad.

Figura G14. Ubicacién ventanas de prueba de solubilidad.
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Figura G15 y G16. Detalle. Fotografia con luz rasante.

Figura G17. Detalle.
Ensamble de caja y espiga.
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Figura G18. Detalle.
Ensamble de caja y espiga
quebrado.

Figura G19. Detalle,
cufia de madera.
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Figura G20. Detalle. Intervencion en
la inscripcion del soporte textil.

Figura G21. Develado de
rostro de personaje.
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Figura G22. Masillado en rostro
de personaje.

Figura G23. Masillado en
rostro de personaje.
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Figura G24. Avance de reintegracion en el
fondo.

Figura G25, G26 y G27. Fotografia del reverso de la obra.
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Figura G28. Detalle.

Tensado de lienzo.

APENDICE H - DIARIO DE CAMPO (BITACORA)

=
T
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Figura H1. Mapeo de dafios y lesiones del bastidor.
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Figura H2. Apuntes del examen organoléptico.
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ANEXOS

Figura 99. Resultados de el examen microbioldgico.
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SERVICIO DE ﬂ\HALISlS ASICOGUIMICD ¥ ASESORIA EN TRATAMIENTO DE BIEMES CULTURALES-CUSCO.
Licenclado: Eapecalista en Consarvacion y Restauracion de Blenss Musblas & Inmusbiss
Ing. Guimico: Jorge Luls Gamarra Gamio
Teléfono celular: 384721442

ASPECTOS GENERALES

Solimtante: Convento De San Francisco
Ubicacién De Las Muestras: Pintwra De Caballate Museo Y Catacumbas Del Convento
De San Franciseo

Tipe de Muestras: Fragmentos de FIBEAS TEXTILES ¥ FRAGMENTO DE
MADEFA

Fecha de ingreso: Cusco 03 DE ENERO, 2023
Tipos de anah=s : Analisis Fibras textiles y soporte de madera del bastidor

Numero de muestras : 04
Numero de bolsas - 4 zobres de papel.

Analizado por : Ing. Quimice: Jorge Lus Gamarra G.

Licenciado Especialista en Conservacion v Festauracion de Bienes Culturales Muebles
Inmuebles
Lugar : Cusco-Peri

1.-INTRODUCCION
Se entregaron 03 muestras de fibra textil v 01 de soporte de madera
1.-OBJETIVO

El esmdic v determinacién de la natwraleza material de 04 mmestras de tipologia
comespondientes a pinfura de caballete

3.-METODOS

Se realizaron analisis microscopico e identificacion tipo fibra ¥ taxonomia de madera
taxondmica

4.- MATERIALES

S5e utibzaron para la identificacidn tipolégica v taxonomica: Microscopio Portatl
Dinolite 600x v Microscopio Binocular de Polarizacion LABOR TECH de 4x 1030203
v 303 con iz incidente v trasmitida. De propiedad del analista.

® s

Figura 100. Métodos y materiales utilizados en andlisis de fibra textil y madera.



SERVICIO DE ANALISIS FISICOQUIMICO Y ASESORIA EN TRATAMIENTO DE BIENES CULTURALES-CUSCO.
inmusabiss

Uicsnciado: Especialista an Consarvacion y Restauracion de Blenes Musbies &
ing. Quimico: Jorge Luls Gamarra Gamio
Teléfono celular: 384721442

Muestra N° 01- Fibra textil
Ubicacion mmestra: Elemento 3
Natwraleza de la fibra: Vegetal
Drametro del hilol.135 mm Torsion S

Drametro de la fibra: 22 mucras. Torsion “Z”
Tipo de la Fibra: Lino

- a-n et Bpd

-

Foto 2: Micraforosrafia de la fibra de Lino 20x

@ e

OIS S

Figura 101. Resultados del analisis de fibra textil.
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SERVICIO DE ANALISIS FISICOQUIMICO Y ASESORIA EN TRATAMIENTO DE BIENES CULTURALES-CUSCO.
Uicsnciado: Especialista en Consarvacion y Restauracion oe Blenes Musbiss & Inmusbiss
Ing. Quimico: Jorge Luls Gamarra Gamio
Teléfono celular: 984721442

Muestra N° 02 Fibra textil

Ubicacion muestra: Elemento 4

DESCRIPCION

Naturaleza de lz fibra: Vegetal asociado 2 policromiz y aglutmante proteico orgamco
Drametro del hilo: 0.68 mm Torsion S

Drametro de 1a fibra: 24 mucras. Torsion “Z7
Tipo de la Fibra: Lino

Foto 4: Micrafotografia de la fibra de Lino, 20x
Muestra N° 03- Fibra textil

e A

Figura 102. Resultados del analisis de fibra textil 2.
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SERVICIO DE ANALISIS ASICOQUIMICO Y ASESORIA EN TRATAMIENTO DE BIENES CULTURALES-CUSCO.
L an Consarvacion y Coa 0o Blenes Musbiss & iInmusbiss

P

mico: Jorge
Teléfono celular: 984721442

Muestra N°03
Ubicacion nmestra: Elemento 5

Descnpeion

Natwraleza de Iz fibra: Vegetal asociado torsolado con dos hilos en torsion “Z”
Drametro de Hebra: 2/1: 136

Drametro del hilo: 0.68 nm Torzion S

Drametro de la fibra: 28 mucras. Torsion “Z7

Tipo de 1a Fibra: Algodon

For 2- Microforografia de ia fibra de Algoson, 20x

B

BTN

Figura 103. Resultados del anélisis de fibra textil 3.
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an y 0e Blenss Musbiss &
Ing. Quimico: Jorge Luls Gamarra Gamio
Teléfono celular: 384721442

SERVICIO DE ANALISIS AISICOQUIMICO Y ASESORIA EN TRATAMIENTO DE BIENES CULTURALES-CUSCO.
Uicsnciado: Especialista Restauracion inmusbiss

RESULTADO DE LOS ANALISIS NATURALEZA DE FRAGMENTO DE
MADERA.

Muestra 04.- Fragmento de madera

Ubicacion: Arco de medio punto

Figura 8: Micrografia de madera Aliso, 20 Inmersion en (Glicenna)

TAXONOMIA:

REINO : Plantae o vegetal
DIVISION - Magnopliophyta
CLASE : Magnoliopsida

ORDEN - Fagales
FAMILIA  :Betulaceae
GENERO  :.Alnus
Nombre comim: Aliso

Figura 104. Resultados del analisis de madera.
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RESULTADOS DE LOS FISICOQUIMICO DE MUESTRAS DE SOPORTES Y
ESTRATIGRAFIAS DE LIENZOS DEL TEMPLO DE SAN FRANCISCO

ASPECTOS GEMERALES
Titulo de la Obra de arte: Sin Titulo
Procedencia: TEMPLO DE SAN FRANCISCO.

Solicitud de Servicio de: Yhojans Abdel Jorge Huamani,
Susana Abigail Palma Barmreda

Fecha de ingreso  : Cusco 27 Julio del 2021

Mombre - Andligis de soportes y estratigrafias

Tipos de analisis - Analisis Microscopico Esfratigrafico y Micro guimico
fizicoquimico

Numero de muestras: 03

MNumero de bolsas - 03 bolsas de papel

Analizado por - Lic . Ing. Gluimico: Jorge Luis Gamarra G.

Lugar : Cuseco

1.-ANTRODUCCION

Se enfregaron 03 muestras de soportes y estratigrafias de Lienzo del templo de San
Francisco.

2.-0BJETIVO
El estudio composicional, analisis estratigrafico v quimico de tres muestras de
pintura de caballete fueron realizados mediante reacciones microguimicas y

evaluacion optica ;microscopia y esterenscopia.

3.-METODOS: Se prepararon las muestras efectuando cories seccionales,
utilizando la lupa binocular Microgcopio BOECO (Gemany) de 4x 10X y 50X con luz
incidente. Se realizaron analisis micro quimico y cortes transversales en secciones
pulidas embebidas en resina acrilica e identificacion de proteinas con reacciones

micre quimica con solucion de Fucsina al 3% en medio Alcohdlico

Figura 105. Resultados del andlisis estratigrafico 1.



4.- RESULTADOS DE LOS ANALISIS QUIMICO Y ESTRATIGRAFICOS

N°M1.-
Capa pictonica camacion
Ubicacion: Segundo rostro lado superior derecho

Estrato N° 3
Estrato N* 2

Estrato N* 1

llustracion 2: Micrografia de corte estratigrafico M1 a 20X, Inmersion en (Glicerina

DESCRIPCION

Estrato N°1 .- Estrato de color ambar cormrespondiente a la base de preparacion conformado
por carbonato de calcio e inclusion de ceniza vegetal aglutinado en exceso de medio proteico
Estrato N®2.- Estrato de color rojo claro conformado por la mezcla de blanco de plomo y
rojo de mmio aglutinado en medio proteico.

Estrato N3 .- Estrato de color carnacion de rojo claro conformado por blanco de plomo y rojo
de minio aglufinado en medio proteico (repmte)
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Figura 106. Resultados del andlisis estratigrafico 2.
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Muestra N° M 2.-

Capa pictonca camacion
Ubicacion: Zona 2 Rostro lado superior derecho

Estrato N* 5
Estrato N° 4
Estrato N°*3
Estrato N° 2

Fatratan N° 1

llustracion4: Micrografia de corte estratigrafico M2 a 20X, Inmersion en (Glicerina
DESCRIPCION
Estrato N°1.- Estrato de color ambar comespondiente a la base de preparacion conformado
por carbonato de calcio e inclusion de ceniza vegetal aglutinado en exceso de medio proteico
Estrato N°2.- Estrato de color gns conformado por la mezcla de sombra tostada y cemiza
vegetal como fondo de color aghitinado en medio Oleico.
Estrato N°3.- Estrato de color rojo intenso conformado por rojo cinabrio aglutinado en medio
Oleico
Estrato N°4.- Estrato de color rojo intenso conformado por rojo cinabrio aglutinado en medio
Oleico (Repinte)
Estrato N°5- Estrato de color manon claro correspondiente a una pelicula de Oleica oxidado
Oleico.

Figura 107. Resultados del andlisis estratigrafico 3.



Muestra N° M 3.- Capa pictonca Azul
Ubicacion: Vestimenta del personaje lado derecho

t g |
—

Estrato N°3
Estrato N* 2

Estrato N* 1

llustracion6: Micrografia de corte estratigrafico M2.3 a 20X, Inmersion en (Glicerina

DESCRIPCION

Estrato N°1 .- Estrato de color ambar comrespondiente a la base de preparacion conformado
por carbonato de calcio e inclusion de ceniza vegetal aglutinado en exceso de medio proteico
Estrato N°2.- Estrato de color amanllo ambar corresponde a una re aplicacion de aglutinante
organico de naturaleza proteica.

Estrato N°3.- Estrato de color azul oscuro conformado por el pigmento azul de Prusia
aglutinado en medio Oleico.
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Figura 108. Resultados del anélisis estratigrafico 4.
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PRESUPUESTO DE INTERVENCION DE UN BASTIDOR
(Fermato enjuta)

Bwdo. Fray Jose Hidalgo Benavides
Director del Museo ¥ Catacumbas del Convento de San Franeisco de Asis del Cusco
Prazente.

Me dryjo a su despacho para alcanzar el presupuesto de intervencion del
bastidor del Lienzo 5/, de formato enputa, que sera intervenido con madera cedro v
aguano, para poder conservar su onginalidad Se propone reahzar:

Proceso de ejecucion:

- Conschdacion de pmtas v ensambles
- Desmeontaje ¥ restriucion de nueves travesaiios requendos
- Encolado de piezas que perdieron adherencia
- Aphcamon de preservante para madera
Intervencion que se hara en el segundo clanstre, primer piso del Convento de San
Franeseo, los dias sabado v domungo a partir del 1920, 26/27 de febrero y 5/6 de
marzo (seis dias).

A la aceptacion del presupueste de debe entrezar el 50% de adelanto v a la
concluzion del trabajo el 50% restante.

Responsables de la mtervencion:

Marco Mamani .......... DNL Restaurador especialista en bastidores
Carlos Mamani ....... DNL Pestawrador especialista en madera
Descripcion Unidad Cantidad Costo
Madera cedrode 1.5" x 157 x5 Pie 837 120000
Madera cedro 1.5" x 3"x 127 Pie 45" 60.00
Madera aguano 2" x 3" « 3" Pie 15 10.00
Cola proteica hidratada de [carpintero) | kilo 500 gr. 10.00
Mano de obra 200,00
[Tom [ s/ao000 |
Inclurye taxi

Cusco 16 de febrero dal 2022

Marce Mamani
DNI:

Figura 109. Restauracion de bastidor.



