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Ciudad Auténoma de Buenos Aires, junio 2021

Como autoridades de ASINPPAC Editorial, nuevamente es de nuestro agrado
presentar este nuevo' numero de nuestro Boletin Especial dedicado al VIII Encuentro
Internacional de Conservacion y Restauracion del Patrimonio. En €l encontraremos los
trabajos que fueron desarrollados durante el evento, tomando como propuesta cuatro ejes
tematicos: preservacion de material filmico; conservacion-restauracion de libros y documentos;
arte contemporaneo; problematicas en torno a la restauracion.

Desde el equipo ASINPPAC queremos agradecer especialmente a quienes nos han
acompanado y colaborado durante el desarrollo de estas jornadas realizadas los dias 20 y 21
de noviembre de 2020, especialmente a Marisa Baldasarre, Directora Nacional de Museos;
Emiliano Michelena, director de Patrimonio, Museos y Casco Historico; Pedro Delheye,
Director Provincial de Patrimonio Cultural; Silvia Borja, directora del Departamento de
Intervencion y Gestion en la Facultad de Artes de la Universidad del Museo Social Argentino;
Rocio Boffo, en representacion de la Universidad Nacional de san Martin; Dathe Roussos,
coordinadora operativa de la Licenciatura en Conservacion y Restauracion de Bienes Culturales
de la Universidad Nacional de las Artes; Maria Pia Tamborini y Giselle Canosa, representantes
de ACRA y Perla Bavosi, representante de AsACoR.

A quienes compartieron sus conocimientos Gemma Contretas Zamorano, Ayahuitl
Estrada Lima, Paula Rosales Alanis, Pilar Ortiz Calderon, Mariana Demaria. Alejandra Bazzano,
Maria Angela Silvetti, Isabel Wschebor Pellegrino, Lara Bonvisuto, Mariela Cantd, Pino
Monkes, Geraldhyne Guadalupe Fernandez, Solange Di Salvo, Greta Garcia Hernandez,
Alessia Strozzi, Romina Gatti, Mariana Bini.

Ademas de todas aquellas personas que siguen confiando en nosotros y nos dan su
respaldo, Ambasciata d’Italia — Istituto Italiano di Cultura, Buenos Aires Ciudad, Cultura
Gobierno de la Provincia de Buenos Aires, Museos Nacionales, Museo Historico Sarmiento,
Museo Historico “Cornelio de Saavedra”, Escuela Nacional de Museologia, Restauradoras
con Glitter, EARA, SAI, Grupo Sancor Seguros y Staedtler.

——— Nacho Legari ZNicolas Valentini

Director Boletin ASINPPAC Vicedirector Boletin ASINPPAC
Comision Directiva ASINPPAC
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Captura de pantalla de la conversacidn entre los integrantes de la mesa de apertura.
De izq. a der. de arriba a abajo: Emiliano Michelena, Marisa Baldasarre, Pedro Delheye, Virginia Gonzalez.

BIENVENIDA

Apertura del VIII Encuentro

El dia viernes 20 de noviembre de 2020 se dio
inicio al VIll Encuentro Internacional de Conservacion
y Restauracién del Patrimonio, experiencia en
formato online debido a las medidas sanitarias por
la pandemia de Covid-19.

El programa estuvo basado en cuatro ejes:
Conservacion-restauracién de libros y documentos,
arte moderno y arte contemporaneo, preservacion
de material filmico y problematicas en torno a la
restauracion; junto a dos mesas especiales:
Presentacién de Carreras y Presentacion de
Asociaciones.

Luego de una presentacion general realizada por
Virginia Gonzalez, presidente de ASINPPAC, se
di6 lugar a la mesa de apertura, con la presencia
de Marisa Baldasarre, Directora Nacional de
Museos; Emiliano Michelena, Director de Patrimonio,
Museos y Casco Historico; y Pedro Delheye,
Director Provincial de Patrimonio Cultural.

Marisa nos expresd su orgullo por que, a pesar

de las condiciones que se tuvieron que atravesar
durante el 2020, ASINPPAC continde con lugares
de encuentro e intercambio como lo fue el
Encuentro Internacional de Conservacion vy
Restauracion a lo largo de todos estos afos.

Continud Emiliano, acentuando lo que expresé
Marisa y compartiendo su interés por el contenido
del programa y su diversidad, como también
la forma en la que encuentros como éste
expresan una agenda de profesionalizacion
e institucionalizacién de las practicas de
conservacion y restauracion.

Finalizando la mesa, Pedro expresa su gusto en
ver como estos espacios promueven una
formacion mas abarcativa en profesionales que
muchas veces, por falta de recursos en los
museos, se ven estancados en la capacitacion.

Nuevamente en escena, Virginia da cierre a la
mesa de apertura.
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Captura de pantalla de la conversacidn entre los integrantes de la mesa de carreras.
De izq. a der. de arriba a abajo: Silvia Borja, Rocio Boffo, Dafne Roussos, Virginia Gonzalez.

\

PRESENTAGION DE CARRERAS

VIl Encuentro Internacional de Conservacion

En esta segunda mesa se hicieron presentes
autoridades de diversas universidades, las cuales
expresaron los alcances y curriculas de la carrera
en conservacion y restauracion de sus respectivas
instituciones.

Silvia Borja, Directora del Departamento de
Intervencion y Gestion en la Universidad del
Museo Social Argentino, presentd la Licenciatura
en Conservacion y Restauracion de Bienes
Culturales. Carrera con duracidén de cuatro anos,
sus dos primeros enfocados a la conservacion y
los Ultimos dos, a la restauracion. La misma cuenta
con las Practicas Profesionales como pilar en
la formacion de los alumnos, a través de
convenios con gran cantidad de instituciones.

Rocio Boffo, en representacién de la Universidad
Nacional de San Martin, presentd la Licenciatura
en Conservacion y Restauracion del Patrimonio
Cultural. La misma, a lo largo de 4 afos, se nuclea
en 4 areas: Conservacion-Restauracion, Ciencias

Humanas, Ciencias Naturales y Practica profesional.
La carrera depende a su vez del Instituto de
Investigaciones sobre el Patrimonio Cultural
(TAREA-IIPC).

Finaliza Dafne Roussos, Coordinadora Operativa
de la Licenciatura en Conservacion y Restauracion
de Bienes Culturales, del Departamento de Artes
Visuales en la Universidad Nacional de las Artes.
Dicha carrera cuenta con un desarrollo de 4 anos,
siendo la mas antigua en el pais dentro de este
campo. Al igual que las anteriores instituciones,
cuenta con convenios para la realizacion
de practicas profesionales y proyectos de
investigacion.

umsa.edu.ar/artes/conservacion-presentacion/

@umsa_artes

unsam.edu.ar/institutos/tarea
(©) @tareaiipc.unsam [ IIPC Taller Tarea

https://visuales.una.edu.ar/contenidos/licenciatura-en-conser-

vacion-y-restauracion-de-bienes-culturales_12571
(©)@artesvisuales.una
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EL IVGR+1 ANTE EL IMPORTANTE LEGADO
CULTURAL DE LOS VALENGIANOS

Por Gemma Contreras Zamorano
Directora del Institut Valencia de Conservacio, Restauracio i

Investigacié

El patrimonio cultural valenciano es el principal
testimonio de su historia, asi como de la contribucion
de sus gentes a la cultura universal y esta es una
realidad innegable. Por eso, el legado histérico
obliga a arbitrar medios materiales, humanos y
financieros para la proteccidn, conservacion y
restauracion. Se necesita un centro especializado
que cuente con la maxima cualificacion y asistencia
cientifica y técnica en favor de la tutela de ese
patrimonio cultural.

El IVCR+i se crea en 1999 -se pone en
funcionamiento en 2005- con una mision de
intermediacion entre los diversos organismos
publicos y privados (tal como ya venia realizando

el Instituto de Patrimonio Cultural de Espafa
(IPCE), el Centre de Restauracio de Béns Mobles
de Catalunya (CRBMC), etc.), para actuar como
centro planificador y supervisor, ademas de
realizar sus propias intervenciones.

El Institut Valencia de Conservacio,
Restauracié i Investigacié (IVCR+i) es una
entidad de derecho publico adscrita a la Direccidn
General de Cultura y Patrimonio Cultural, de la
Conselleria d’Educacié, Cultura i Esport, de la
Generalitat Valenciana. Su misién es la proteccién,
conservacion, restauracion, investigacion vy
difusion de los bienes muebles integrantes del
patrimonio cultural valenciano, constituido por
los bienes muebles e inmuebles de valor
histdrico, artistico, arquitecténico, arqueoldgico,
paleontologico, ethologico, documental, bibliografico,
cientifico, técnico, o de cualquier otra naturaleza
cultural, existentes en el territorio de la Comunidad
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Valenciana o que hallandose fuera de él, sean
especialmente representativos de la historia de la
cultura valenciana, de acuerdo con el articulo 1 de
la Ley 4/1998, del 11 de junio, del patrimonio
cultural valenciano.

Esta importante labor de preservacion vy
enriguecimiento del patrimonio cultural valenciano
se aborda desde una perspectiva multidisciplinar
que requiere de la amplia experiencia profesional y
de la especifica formacion de profesionales de la
conservacion y restauracion, historiadores del
arte, arquedlogos, quimicos y fisicos con un
talante de trabajo que permite formar equipos
especializados que contribuyen a la confeccion de
una diagnosis clara y que fijan los criterios a seguir
durante todo el proceso conservativo de la obra de
arte.

De este modo, el Institut Valencia de
Conservacid, Restauracié i Investigacié organiza el
trabajo mediante departamentos que, en definitiva,

se ocupan de la conservacion y la restauracion de
todas las obras de arte que alli se depositan para
su intervencion:

El primero de ellos, de mayor envergadura, es del
Departamento de pintura de caballete, dorados vy
escultura policromada, dedicado a preservar piezas
relevantes de toda la Comunidad Valenciana. El
segundo, con caracter pictérico, escultorico y
mural, actia sobre obras de arte modernas y
contemporaneas. En tercer lugar, el Departamento
de obra gréfica, cuyos profesionales atienden las
necesidades de las obras sobre papel,
principalmente libros manuscritos de archivos
municipales de toda la Comunidad, asi como
cualquier otra expresion cultural siempre dentro
de ese tipo de soporte. Coronan esa labor
restauradora los Departamentos de textil y de
arqueologia. De gran interés es la labor que desde
el Departamento de textil se esta llevando a cabo
en favor de la recuperacion de casullas, banderas,
telones, indumentaria y estandartes, etc. Una parte,

nciano

|
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sin duda, algunas veces muy olvidada. El ultimo
de los departamentos, el Departamento de
arqueologia y arte rupestre, se ocupa de la
proteccion de restos arqueologicos, tarea que se
ve ampliada a la salvaguarda de restos fosiles y
pinturas rupestres del arco mediterraneo, que
obtuvieron la declaracién de Patrimonio de la
Humanidad.

Con una funcidn transversal, uno de los
departamentos mas relevantes del IVCR+i, es el
Departamento de analisis de materiales. Este
departamento da soporte técnico y cientifico a
todos los equipos de trabajo de conservacion y
restauracion. Desde sus origenes, ha desarrollado
una labor de asesoramiento, supervision y
ejecucion de todo tipo de intervenciones en
materia de conservacion y restauracion de bienes
culturales internas o externas, lo que ha convertido
a la institucion en un centro de investigacion, en el
que continuamente se indaga acerca de nuevas
teorias, métodos y criterios de restauracion a nivel
internacional. Ayuda a garantizar la efectividad de
los tratamientos practicados y la seguridad, tanto
»ara el objeto artistico como para el restaurador.



Las labores de este departamento traspasan las
fronteras de la Comunidad Valenciana a través de
las numerosas colaboraciones con el Ministerio,
con las diferentes Comunidades Auténomas y con
los ayuntamientos, en uno de ambito nacional e
internacional, habida cuenta de los proyectos de
investigacion en los que participa.

Desde su fundacidn, el IVCR+i, ha ido creciendo
y aumentando sus competencias y plantillas de
personal especializado, ha ido abriéndose a

nuevas colaboraciones con Proteccidn Civil y la
Policia Municipal y Autonémica. Cabe sefalar
entre esas colaboraciones, la que a partir de 2017
nacio el Departamento de gestion de riesgos para
3| patrimonio cultural, germen de una estrecha

Imagen gentileza IVCR+i

relacidon entre la policia nacional y el IVCR+i en
pro de la proteccidn del patrimonio en caso de
eventuales catastrofes, como lo sucedido en la
poblacion de Lorca (Murcia). Asi como la estrecha
colaboraciéon entre la Policia Nacional y Policia
Municipal gracias al Departamento de expertizacién
de obras, ya que desde aqui se han efectuado la
autentificacidon de bienes artisticos y que, por
diversas causas, estan bajo la investigacion de la
Policia Autondmica.

Entre nuestras funciones esta también la de
comunicarnos interna y externamente a través de
diversos medios: publicaciones, redes sociales y
web. Desempefa un papel clave el Departamento
de difusién y comunicacion del IVCR+i. Es nuestra
intencion mantener la institucion a la vanguardia de
la comunicacion con las partes interesadas en el
campo de la restauracion. En suma, pretendemos
con nhuestras publicaciones adentrarnos de la
mejor manera posible el modus operandi basado
en la investigacidn cientifica y documental,
mostrando sin reservas lo que es la conservacion
artistica del siglo XXI, un trabajo en equipo, que
cuenta con los profesionales mas especializados
en cada una de las materias.

Su funciéon esta dirigida a aficionados al arte,
pero fundamentalmente a un nutrido espectro
de profesionales. Su finalidad es fomentar la
investigacidon en el campo de la conservacion del
patrimonio cultural. Muchas de las publicaciones
estan disponibles a texto completo a través de la
pagina web del instituto.

En definitiva, debemos ser conscientes de
nuestra responsabilidad y la gran tarea que
asumimos ante el importante legado cultural que
los valencianos hemos recibido de la historia y que
estamos obligados a transmitir a las generaciones
futuras.

Patrimonio arqueolégico,
Cueva de Don Juan.
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dlilogos en torno a Ias problematlcas de la inte
sobrepolecmones arqueologicas

\ Mariana Demaria; Conservadora, Facultad de Artes, UMSA
Maria Alejandra Bazzano,'Arqu_eé')Ioga, Division Arqueologia, Museo de La P
: Marina"'Sprovieri Arquedloga, CONICET, UNLP, UMSA
Valeria Contissa, Conservadora, Facultad de Artes, UMSA
Florentina Spiazzi, Conservadora, Facultad de Artes, UMSA

? Marla Eugenia De Feo, Arqueologa CONICET Division Arqueologia, Mu:




Introduccidn

Entre los multiples espacios de accidn de las
y los profesionales de la conservacion y la
restauracion, es destacable su actividad en la
esfera de la investigacion cientifica centrada en
bienes culturales. En Arqueologia, estos bienes,
de gran sensibilidad y antigiiedad, son la principal
y/o Unica fuente de informacion sobre el pasado, y
son objeto continuo de investigacion, por lo que
la aplicacion de técnicas de conservacion y
restauracion que puedan modificar su estructura y
composicidn constituye una discusion permanente
en los grupos interdisciplinarios. Algunas de estas
metodologias podrian poner en riesgo o limitar la
informacion arqueolégica de dichos bienes. En
consecuencia, se requiere de una aproximacion
que contemple una mirada integral sobre la
especificidad de estos objetos, y tratamientos
diversos que involucren metodologias cientificas y
tecnologias para la investigacion, difusion y
gestién del patrimonio.

En este contexto, se enfrenta el desafio de lograr
un equilibrio entre la perduracion del bien y de sus
valores a largo plazo, y asegurar las posibilidades
presentes y futuras de obtencidon de informacion
y de analisis. Es asi que presentamos una
experiencia de trabajo interdisciplinario, realizado
por conservadoras y arqueodlogas sobre Ia
coleccion arqueoldgica de Ojo de Agua (Quebrada
del Toro, Salta), que requirio del disefio y desarrollo
de tacticas de abordaje que garantizaran la integridad
de los materiales y, a la vez, su posterior estudio.

La coleccion y el contexto

Este trabajo se desarroll6 en el marco de un

proyecto de investigacion subsidiado por la
Universidad del Museo Social Argentino (UMSA),
cuyos objetivos fueron identificar, conservar y
difundir las piezas de la coleccidon de Ojo de Agua,
especialmente aquellas de madera y otros restos
organicos, dada su mayor sensibilidad y caracter
singular.

Ojo de Agua es un poblado arqueoldgico situado
en el sector norte de la Quebrada del Toro (Salta,
Argentina), en un ambito de Prepuna (Figura 1),
con uha ocupacion que se situa en el Periodo
Tardio e Inka, entre los siglos X y XV DC
(Raffino, 1972; Vitry y Soria, 2007). Hacia finales
de la década de 1960, el Dr. Raffino realizd
investigaciones arqueoldgicas alli, concentrandose
en la excavacion de basurales y algunas estructuras
arquitectonicas. A raiz de estos trabajos recuperd
gran diversidad de objetos, los que con
posterioridad fueron alojados en la Division de
Antropologia del Museo de La Plata (Facultad de
Ciencias Naturales y Museo, Universidad Nacional
de La Plata) donde permanecen hasta hoy. Esta
coleccion no ha sido estudiada, tratada o
acondicionada en detalle hasta la actualidad,
excepto aislados ejemplos (Raffino, 1972, 1973;
Atadia et al., 2017).
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La coleccion estda compuesta por 148 piezas, en
su mayoria incompletas, algunas de las cuales se
encuentran fragmentadas en varias partes, por lo
que la totalidad de items individuales registrados fue
de 165. Una parte importante de los mismos
corresponde a materiales organicos (Figura 2).
Entre ellos se destacan piezas de madera, algunas
de ellas formatizadas, junto con fragmentos de
hueso, pelo, plumas, cascaras de mani y de nuez,
marlos, calabazas, espinas de cactaceas y ramas
de cortaderas, cordeles trenzados de fibra vegetal
y animal (Figura 3). Ademas, componen esta
coleccidn fragmentos ceramicos y materiales liticos.
En 2017, a raiz de un pedido de consulta de los
materiales organicos, se constaté que la coleccion
carecia de inventario y fundamentalmente, se
observd la presencia de variados agentes
causantes de deterioro, entre los mas visibles se
pueden citar: evidencia de humedad, posible
presencia de hongos, contenedores ihadecuados,
aplastamiento de piezas. En esa ocasidn se

Madera/rama

Fibra animal

Macroresto vegetal comestible 18

Fibra vegetal 11

Calabaza g

Hueso 5

Pelo/cuero 5

Pluma 3

Obsidiana 1

Posible fibra de algodén | 1

Fibra no identificada 1

o
k.
o
Mo
o

realizaron las primeras medidas tendientes a
estabilizar el material, trasladando el mismo a otros
espacios de almacenamiento y reemplazando
parcialmente sus embalajes. La inestabilidad y
fragilidad de estos materiales ya habia sido
asentada en la documentacion de campo de
Raffino, donde se menciona el mal estado de
conservacion de los restos en sus contextos de
hallazgo que, segun se describe, se encontraban
afectados por la humedad del suelo.

En ese contexto, el proyecto planted el desarrollo
de un acercamiento integral a la coleccion de Ojo
de Agua, que involucrdé la aplicaciéon de nuevas
técnicas de analisis, conservacion y difusion de
bienes culturales, e incorpord de forma articulada
conocimientos de distintas disciplinas: Conservacion,
Botanica, Arqueologia, Microbiologia, Tecnologia
3D y Disefio Audiovisual. En este sentido, el proyecto
se enfocd en el relevamiento, inventariado y
caracterizacion de los materiales, asi como en la
evaluacion exhaustiva del estado de conservacién

77

34

Grafico gentileza de las autoras

Figura 2
Representacion de las distintas
materias primas en la Colecciéon Ojo de Agua.

30 40 50 60 70 80 90
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Figura 3

Parte de los materiales organicos que componen

la Coleccién Ojo de Agua: a) Instrumento aguzado
de madera; b) Tarabita de madera; c) Tubo de hueso
formatizado; d) Calabaza formatizada como
contenedor; e) Fragmento de cordel de lana;

f) Nuez; g) Plumas; h) Marlos de maiz.

de la coleccién y en el desarrollo de procedimientos
de conservacion  preventiva. Ademas, se
desarrollaron andlisis mas especificos, como
estudios microbioldgicos, que permitieran diagnosticar
la posible existencia de biodeterioro, y analisis
xilologicos que posibilitaran una identificacion inicial
de las especies de madera presentes en la
coleccion. Paralelamente, en funcién de generar
estrategias que a futuro disminuyeran la
manipulacion de objetos sensibles y favorecieran la
difusidn de la coleccidn, se llevd adelante el registro
visual de piezas de la coleccion y la creacion de
modelos 3D a partir de fotogrametria, ademas de
una produccion audiovisual que documentd el
proceso realizado (Demaria et al., 2019; Sprovieri et
al., 2019).

En el marco de dicha labor, en esta oportunidad
se presenta y reflexiona sobre el proceso de trabajo
desarrollado, el cual busco superar algunas de las

problematicas que se plantearon respecto a
la intervencidon y el estudio de colecciones
arqueolégicas de museo. En especial, aquellas
surgidas de la necesidad de establecer un
equilibrio entre la conservacion, el manejo de
bienes culturales y su investigacion para obtener
nueva informacién arqueoldgica.

Instancias de dialogo interdisciplinar

En la actualidad, el estudio y conservacion del
patrimonio  arqueolégico requiere de una
aproximacion interdisciplinaria que combine los
aportes de diferentes espacios académicos, y que
ponga en conexion categorias analiticas vy
técnicas de multiples disciplinas para su mejor
analisis y tratamiento (Ibarra et al., 2014; Forero
Lloreda, Rodriguez y Rodriguez, 2006). Ademas
de la confluencia con otras ciencias sociales, es
necesaria y destacable la consolidacion de
conocimientos y métodos de las ciencias naturales
y la utilizacién de diversas tecnologias épticas e
informaticas para la identificacion, investigacion,
difusién y gestion de los bienes patrimoniales
(Rivera Torres y Munoz Diaz, 2005; Badal, 2005;
Pinheiro et al., 2013; Cots et al., 2018).

Para abordar el estudio de la coleccion,
y teniendo en cuenta las caracteristicas,
complejidades y problematicas previamente
mencionadas, implementamos un conjunto de
acciones que permitieron un acercamiento efectivo
y provechoso. Partimos de la concepcién que los
objetos o conjuntos de objetos atraviesan una
trayectoria de vida, es decir que recorren distintas
etapas y contextos a partir de los cuales adquieren
diversas y superpuestas significaciones (Appadurai,
1991; Kopytoff, 1991). En funcién de las distintas
valoraciones (cultural, histdérica, contextual,
estilistica, cientifica, etc.) que poseen los actores,
tanto del pasado como del presente, es que se
requiere del dialogo interdisciplinar que permita
considerar, recuperar y preservar una coleccion
como la abordada, asegurando su conservacion
sin interferir en estudios posteriores de oftras
disciplinas ni en el acercamiento de los distintos
sectores sociales (cientificos, comunidades,
publico en general) a esos conjuntos. Desde ese
lugar se buscaron soluciones conjuntas, que
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principalmente se basaron en la conservacion
preventiva, cuyo accionar es indirecto, sin alterar la
apariencia y materialidad de los bienes.

Estas consideraciones vy reflexiones fueron
especialmente centrales en dos instancias del
proyecto. Por un lado, en la eleccion de los
procedimientos de conservaciéon de los bienes
culturales que no afectaran su estructura vy
composicién, y consecuentemente, el desarrollo de
futuros analisis especificos. Y por otro, con relacion
a la manipulacion fisica de materiales sensibles y su
difusion.

Toma de muestras, analisis especificos
y tareas de conservacion

La obtencidon de informaciéon arqueolodgica
novedosa sobre los objetos y materiales que
componen la coleccion resulta una tarea significativa
a fin de avanzar en el conocimiento de las
sociedades que los produjeron y utilizaron. Para ello
se recurre a la realizacion de analisis y procedimientos
especificos de distinto tipo, lo que conlleva, en
muchos casos, una cuidadosa seleccion de los
objetos que seran estudiados y la toma de decisién
respecto a como seran manipulados y muestreados
para su analisis.

En cuanto a los objetos de madera, que seran
sometidos a analisis xilolégicos con el fin de
identificar el género y/o especie con que fueron
manufacturados, se aplicaron aquellos procedimientos
que no afectaran la estabilidad estructural de los
objetos, y que, al mismo tiempo, permitieran conservar
los datos sobre el contexto original de utilizacion y
de hallazgo de los mismos. Puntualmente, se optd
por no consolidar la corteza suelta de algunos
fragmentos de madera, ya que la utilizacion de
consolidantes y adhesivos podrian imposibilitar la
realizacion de analisis quimicos posteriores, o la
observacion de los tres planos de estudio de las
maderas necesaria para obtener datos anatémicos
que posibiliten conocer su posible género y/o
especie. En el caso de objetos fragmentados en
partes que remontan, en general palillos, igualmente
se decidid no proceder con la adhesion de las
partes hasta bien sean estudiados en profundidad, y
evitar de este modo, ocultar sectores de los objetos
con potencial informacion sobre su manufactura y
datos bioldgicos. Asimismo, fue necesario evaluar si

se iba a realizar la limpieza del sedimento existente
sobre los materiales, con la consecuente pérdida de
informacién que estos pueden aportar sobre las
condiciones de depositacion, ya que este puede
estudiarse para saber caracteristicas quimicas y
mineraldgicas que brindan antecedentes sobre
como era el ambiente en ese contexto del pasado.
Es por esta razdon que se decidid no retirar el
escaso sedimento adherido a las piezas.

Si bien el criterio general sobre la conservacion
de la coleccién tuvo que ver con acciones de
conservacion preventiva: inventario, relevamiento y
analisis del estado general, registro, monitoreo de
temperatura y humedad relativa, y la confeccion de
sistemas de guarda apropiados, la presencia de un
fragmento de un textil constituyé otra situacion
particular donde fue necesario establecer consensos
respecto a los procedimientos para su estudio, y
paralelamente, a su conservacion. El textil se
encontraba plegado, enrollado e impregnado de
sedimento seco, 1o que impedia su interpretacion y
diagnostico (Figura 4a). Con el objetivo de desplegar
y extender la pieza sin dafarla, se decidio utilizar
una camara de humidificacion. Dicho procedimiento
brindé la humectacion necesaria a las fibras a fin de
manipular la pieza con mayor facilidad.

Se prepard la camara utilizando una caja de
polipropileno blanco, previendo que pudiera
permanecer bien cerrada durante el proceso, con el
propdsito de concentrar la mayor cantidad de
humedad posible. En el interior de la misma se
colocd un recipiente plastico con 50 ml de agua
destilada para que aporte humedad al sistema
progresivamente. Se agregd una gota de cloruro de
benzalconio en solucion, con el objetivo de evitar un
posible desarrollo de hongos favorecido por el
aporte de humedad (Figura 4b).

Luego de 24 horas se realizé un monitoreo para
comprobar el estado de la pieza y la evolucion del
procedimiento, observandose que las fibras se
encontraban mas distendidas, pero auln ofrecian
algo de resistencia. Se volvié a cerrar la caja por
otras 24 horas, al cabo de las cuales se obtuvo el
desplegado del textil, que resultaron ser 4 fragmentos
(Figura 4c). Inmediatamente se procedié a retirar el
recipiente con agua destilada y cloruro de
benzalconio, dejando las piezas extendidas,
cubiertas con un liencillo de algodén y peso
(bolsitas de arena) para evitar que las fibras volvieran
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a deformarse con la pérdida progresiva de humedad.
Este despliegue permitid observar las caracteristicas
morfoldgicas y estilisticas del textil, ademas de
recuperar el sedimento que se retird de manera
mecanica para su posterior estudio.

Por Ultimo, queremos mencionar otro caso en
nuestra investigacion que requirié de la discusion
interdisciplinar acerca de las mejores estrategias
para abordar las complejidades de este conjunto.
Dada la naturaleza organica de gran parte de la
coleccion y las inadecuadas condiciones en las que
habia sido almacenada, consideramos necesario
evaluar la presencia de hongos que pudieran estar
afectandola. Esto resultaba importante no solo para

Figura 4. Procedimiento de manejo del textil recuperado.
a) Condiciones de hallazgo del textil; b) Camara de humidificacidn; c¢) Textil desplegado.

la conservacion de los objetos, tanto de su estructura
fisica como estilistica, sino también para resguardar
a las personas que los manipulen durante trabajos
futuros.

Para ello fue necesaria la realizacion de analisis
microbioldgicos que implicaron la toma de muestras
sobre los objetos arqueolégicos y su posterior
analisis de laboratorio para la determinacion del
agente actuante y sus caracteristicas de desarrollo.
Si bien el muestreo es no invasivo, requirio discutir
y acordar cuales objetos o conjuntos resultaban ser
los potencialmente afectados en su conservacion
(Figura 5a) y cuales aseguraban una toma de
muestra exitosa segun criterios bioldgicos.
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Figura 5 e
Procedimiento de toma de muestras microbiologicas. -

a) Condiciones de almacenaje originales de parte del conjunto;
b) Su preparacién para ser enviado a la camara de frio;

c) Despliegue del contenido;

d) Toma de muestra sobre una de las piezas;

e) Sistema de guarda definitivo de los materiales.




El muestreo se realizd sobre una parte de la
coleccion que permanecia en sus empaques
originales y que habia sido aislada y colocada en
una camara de frio de -70°, para evitar la posible
contaminacion del resto de la coleccién (Figura 5b y
¢). De este conjunto, que incluia objetos de madera,
restos vegetales, cordeles y fragmentos de calabaza,
se seleccionaron para su estudio cuatro piezas: un
elemento formatizado de madera, posiblemente
una aguja (Muestra 1), un ecofacto de madera
(Muestra 2), un artefacto de madera indeterminado
(Muestra 3) y polvo residual del interior de la
bolsa contenedora (Muestra 4). Las muestras se
consiguieron mediante un raspado suave con bisturi
y fueron colocadas directamente en las placas para
siembra (Figura 5d). Posteriormente, fueron enviadas
al Instituto de Botanica Carlos Spegazzini (UNLP)
para su analisis.

Si bien las muestras tomadas de las piezas
organicas dieron resultados negativos, en el
sedimento residual de la bolsa contenedora se
encontrd una cepa, Monilia aff tetrasperma, que
podria considerarse un potencial problema para la
coleccion. Esto se debe a que esta especie de
hongo es facilmente dispersable vy, si encuentra las
condiciones oOptimas, crece y coloniza distintos
sustratos. Por otra parte, cabe resaltar un dato no
menor, que tiene que ver con la salud humana. Si
bien el género Monilia no se considera perjudicial
para la salud humana en general, si puede afectar
seriamente a personas susceptibles a alergias o
inmunosuprimidas (J. Afeltra, comunicacién personal,
28 de diciembre de 2018).

Conservacion preventiva y difusion mediante
modelado 3D

En nuestra investigacion, otra instancia fundamental
de didlogo se constituyd en torno a la necesidad de
conservar los materiales organicos tan sensibles de
esta coleccion, de permitir su manipulacion para su
estudio actual y futuro, y de posibilitar la difusién de
este patrimonio cultural en otros espacios mas alla
del museo. En este sentido, desarrollamos, por un
lado, sistemas de guarda definitivos de las piezas,
que cumplieran las funciones de resguardar la
integridad fisica de los objetos, amortiguar los
cambios ambientales que pudieran suceder vy
minimizar los riesgos de ataque bioldgico. Y por

otro, acciones que se vincularon con la recreacion
de los materiales utilizando herramientas de
modelado 3D para disminuir su manipulacion fisica.
La digitalizacion tridimensional de los objetos es
una alternativa util para el registro de artefactos con
alto riesgo de deterioro, en tanto genera una
representacién de los mismos que es manejada
virtualmente sin exponerlos a una manipulacién
incorrecta que ponga en peligro su materialidad. La
fotogrametria se plantea entonces, como un
instrumento adecuado a esos fines, de bajo costo y
de buena adaptabilidad a diversos tipos de
objetos y materiales. Ademas, permite generar
representaciones de gran precision grafica y
métrica mediante un proceso de captura de
informacion que no perturba al objeto (Younan vy
Treadaway, 2015; Cots et al., 2018).

Estas técnicas han tenido un desarrollo sostenido
en los ultimos treinta anos y se han vuelto mas
sofisticadas, pero también mas accesibles para
usuarios no especializados. Son recursos de
demanda y aplicacion creciente en el campo de
la arqueologia, asi como del patrimonio y la
conservacion, en tanto aportan una serie de
ventajas en los estudios cientificos y modos
alternativos de preservacion y difusion (Pavlidis et
al.,, 2007; Dell'/Asta et al.,, 2016; Magnani et al.,
2020). El modelado 3D permite enriquecer los
archivos documentales que acompafian a los
objetos, aportando una perspectiva de registro
exhaustiva y precisa, asi como un modo de
visualizacién diferente a la generada por la
fotografia o la descripcion escrita de los mismos.
Por otro lado, ofrece la alternativa de consultar los
materiales sorteando las limitaciones geogréficas,
dado que es posible cargar los modelos a
plataformas web desde las que cualquier investigador
tendria acceso. Con estos visualizadores online
seamplian, ademas, las posibilidades de divulgacion
de los materiales arqueologicos al publico en general;
una vez mas, sin comprometer la materialidad de
las piezas. Por otra parte, los modelos pueden
servir de referencia para el monitoreo del estado de
conservacion de los objetos luego de la
intervencion preventiva, mediante la comparacion
periodica entre los mismos y su representacion 3D,
y la observacién de posibles alteraciones. Teniendo
en cuenta el caracter no invasivo de esta
herramienta y el potencial uso de los modelos
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resultantes, se optd por implementarla sobre
aquellos objetos de la coleccion arqueoldgica con
alto riesgo estructural.

El procedimiento llevado adelante se segmentd en
dos etapas principales: el registro fotografico de las
piezas y el procesamiento de las mismas en el
programa de fotogrametria de imagen digital Agisoft
Metashape® (v.1.5.2). Las fotos se lograron rotando
los objetos sobre su eje y realizando disparos
regulares cada 10° lo que permitio un alto grado de
solapamiento de las mismas. Esto se realizd con
una camara fija sobre tripode y un disco rotatorio
graduado sobre el que se colocaron los objetos.
Para cada pieza se obtuvieron alrededor de 100
fotos, logrando vistas de sus diferentes caras. Las
imagenes se introdujeron al software de modelado y
3& procesaron en una serie de etapas que pueden
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resumirse en la edicién de las fotos y posterior
creacion de una nube de puntos y su triangulacion
para generar una malla que imita la superficie del
objeto. Luego del ensamblaje de partes y el agregado
de textura, se obtuvieron representaciones en 3D
que se pueden mover, girar y acercar para ver
detalles (Figura 6).

Conclusiones

Frente a los desafios y complejidades que plantea
el tratamiento de colecciones arqueoldgicas de
materiales organicos, consideramos que discutir y
consensuar interdisciplinariamente los procedimientos
de registro, analisis y conservacion a desarrollar

Figura 6
Proceso de modelado 3D de una pieza
arqueologica y representacion tridimensional final.
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constituye el camino mas apropiado.

Dos instancias de didlogo fundamentales se
generaron en torno a la coleccidn Ojo de Agua. Una
de ellas, se centrd en la necesidad de desarrollar
medidas preventivas que permitieran una mayor
integridad de la coleccion a largo plazo, y que
asimismo, no afectaran la potencialidad de los
objetos como futuras fuentes de informacion sobre
el pasado. Esta fue la premisa que orientd la
decision de limitar al minimo la intervencion o
remontaje de piezas para permitir, por ejemplo,
analisis xilologicos de las maderas y conocer asi,
sobre los usos de esa materia prima en el pasado.
O las acciones de conservacion curativa desarrolladas
sobre una pieza textil que hizo posible comprender
la técnica y materiales utilizados en su manufactura.
De esta manera, se obtuvo informacién arqueoldgica
novedosa y relevante sobre esta coleccion sin
comprometer su integridad.

La otra instancia importante de didlogo se vinculd
con el relevamiento sistematico de la coleccion, la
cual hasta la fecha carecia de inventario y que
posee una alta sensibilidad debido a su caracter
principalmente organico. Se optd por el desarrollo
de un registro digitalizado de piezas significativas de
la coleccion para obtener modelos tridimensionales
de las mismas. La aplicacion de esta técnica a
bienes culturales de importante valor patrimonial y
alta sensibilidad resulta de gran relevancia al generar
representaciones completas de piezas arqueoldgicas
mediante un proceso de captura de informacion que
no perturba al objeto y que permite al mismo tiempo,
la difusion realista de los bienes patrimoniales sin
necesidad de traslado o manipulacion. El resultado
es la obtencidn de un corpus de informacion digital,
organizado y accesible tanto para la consulta, como
para futuros estudios. De igual manera, este tipo
de regqistro favorece la difusion de la coleccion
por fuera del ambito del museo que la alberga,
permitiendo que alcance nuevos espacios Yy
sectores sociales que pueden tener interés o
sentirse vinculados a ese patrimonio. En el contexto
mundial actual, los recursos digitales han adquirido
un rol fundamental en cuanto al alcance y acceso a
la informacion.

En suma, el enfoque que desarrollamos nos
permitid un acercamiento integral a una coleccion
poco conocida y de caracteristicas singulares,
asegurando el tratamiento adecuado y responsable

de bienes de alta sensibilidad, al mismo tiempo que
habilita su estudio detallado a fin de generar nuevo
conocimiento cientifico y permitir su difusién social.
Este trabajo nos deja con la confirmacion que
cada coleccion requiere de la toma de decisiones
especificas en funcion de sus particularidades y
valoraciones y que las mismas se ven enriquecidas
por el trabajo conjunto e interdisciplinar.
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Introduccidn

La Biblioteca Central (FILO:UBA, 2021) es una
de las mas importantes a nivel universitario en
nuestro pais y América Latina. Esta resguarda una
valiosa coleccion bibliografica y archivistica
sobre Ciencias Sociales y Humanidades que se
destaca tanto en cantidad, como en calidad de
contenidos. Dicha coleccién incluye monografias,
publicaciones periddicas, tesis de grado y posgrado,
también contiene obras destacadas del siglo
XVI-XX 'y primeras ediciones en el fondo tesoro.
Desde la inauguracion de la Institucion en 1897, la
coleccion se ha ido enrigueciendo a partir de una
primera compra a la Biblioteca de Luis Maria
Gonnet y de diversas adquisiciones, donaciones y
canjes que le sucedieron. Asimismo, el acervo de
la biblioteca goz6é de un importante incremento
mediante el desarrollo bibliografico correspondiente
a las investigaciones realizadas por diversos
institutos y dependencias de la facultad, como ser
el Museo Etnografico y el Museo de Tilcara, Jujuy.
Actualmente, se estima que el fondo asciende a
aproximadamente 800.000 volumenes contando
las colecciones de los institutos y museos
mencionados.

Considerando la relevancia de la informacion
contenida en la coleccidén de la biblioteca, sobre
todo en lo referente a procesos culturales de
Argentina y Latinoameérica, se planted la importancia
de preservar el archivo intelectual y garantizar su
accesibilidad a largo plazo. Como un primer paso
en la consecucion de dicho fin, aqui se opté por
reflexionar sobre las posibles estrategias de
preservacion para la puesta en valor de la coleccion.
Con ello, se busca contribuir a la mision de la

instituciéon, permitiendo que esta ofrezca un
acceso eficaz a la propia informacion vy
documentacion y, de ese modo, fortalezca sus
objetivos en materia de docencia, investigacion y
difusion de la cultura.

En la préxima seccion se desarrolla el método de
microfilmacion y la significacion de revalorar el
archivo intelectual de la biblioteca, luego el
proceso de hallazgo, descripcidon y metodologia de
investigacion en base a los lineamientos presentes
en plan de gestidn de riesgos para la preservacion
de archivos y bibliotecas. Finalmente, se ofrecen
una serie de reflexiones sobre las consideraciones
de métodos de preservacion y recomendaciones
de monitoreo en archivo de microfilmacion.

Puesta en valor y preservacion del archivo
intelectual en microfilmacion

La microfilmacion es un proceso tecnoldgico
gque permite tener una reproduccién exacta de
un documento sobre un soporte fotografico
normalizado como archivos legibles en maquinas y
constituye un método confiable de preservacion y
acceso a largo plazo. Dicho proceso fue uno de los
tratamientos para la conservacién de archivos con
soporte papel como asi también un medio de
reproduccion, intercambio y acceso a la informacion
muy utilizado. Sinh embargo, han perdido vigencia
debido a las facilidades que brindan los avances
tecnoldgicos actuales, principalmente en cuanto a
la accesibilidad remota que permiten los archivos
digitales.

Las unidades de informacion aplican la reproduccion
digital de archivo micro-filmico como método para
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su conservacion y acceso. Es asi que la
digitalizacion colabora en la manera de acceder y
consultar la informacion, de modo que su valor,
funcionalidad y utilidad actual y futura, son primordiales
para la aplicacion de politicas de preservacion y
conservacion de archivos de microfilmacion.
También, permiten agilizar el acceso, posibilitar la
consulta simultanea y reducir la manipulacion.

Sin embargo, se debe considerar que un
documento digitalizado no es sustituto del original y
no es reemplazo de otros procedimientos de
conservacion (UNESCO/UBC, 2012). El objetivo de
la presente investigacion es valorar el patrimonio
institucional y preservar el archivo intelectual
preexistente en microfilmacion. Para garantizar el
acceso a futuros usuarios de la comunidad, se
requiere de la coordinacion e implementacion de
politicas de conservacidn considerando la seguridad
de los archivos.

El hallazgo de la coleccion hizo imprescindible un
abordaje multiple que atendiera a: la investigacién
archivistica y bibliografica en conjunto, el analisis
critico de este importante acervo, el diagndstico
y la propuesta de conservacion del archivo de
microfilmacion que es el alcance de este estudio
(UNESCO, 2015a).

Con ello se colabora a la puesta en valor de un
conjunto del patrimonio institucional, la gestion de
los objetos analdgicos considerados valiosos tanto
como tecnologia representativa de practicas
informacionales anteriores como objetos con
contenido informativo; y se inicia la reflexiéon sobre
aspectos basicos de conservacion preventiva.

La investigacion se desarroll6 teniendo como base
el examen organoléptico, aplicando para ello
diversos métodos de identificacion no invasivos
sobre su composicion, asi como el monitoreo y
control de los parametros ambientales adecuados
para la 6ptima conservacion de la coleccion de
archivos de microfilms, de modo que derivo en la
ejecucion de las siguientes etapas, siguiendo las
referencias de analisis de gestion de riesgo del
Canadian Conservation |Institute (ICC, 2016).
Comenzando por la evaluacion del contexto en
el cual se encuentra la coleccidén se avanzoé en la

identificacion y evaluaciéon sobre la magnitud y el
grado de prioridad de riesgos. Esto Ultimo, con el fin
de comunicar las causas para el reconocimiento del
cuidado y perdurabilidad del acervo. Con el fin de
conocer las condiciones y caracteristicas climaticas
de la sala de almacenado eventual de la coleccion
y sala de referencia, se realizaron mediciones
ambientales de humedad relativa con psicrometro
portatil Psychro-Dyne Battery-Operated Psychrometer
Model NG 3212-20, para luego ser comparados
con los parametros sefialados en bibliografia
especializada en la conservacion de archivos de
microfilmacion. Por ultimo, el analisis de una
propuesta adecuada de preservacion se completd
con un procedimiento de relevamiento de la
coleccion, a partir de las caracteristicas descriptivas
y deterioros necesarios para el diagndstico sobre el
estado de conservacion (Bereijo y Fuentes, 2001).

Al realizar el relevamiento de las salas, fue
importante el ingreso hacia el espacio en el que se
almacend en un principio por varios anos la
coleccidn de archivos en microfiimacién. Dicho
espacio se ubica en un sector subterraneo de la
biblioteca. Siendo que los archivos no se encuentran
en una topografia definitiva de almacenamiento,
es preciso destacar que las condiciones
medioambientales a las que estuvieron sometidos
no produjeron inconvenientes en la integridad fisica
ylo quimica de los mismos, presentando un apropiado
estado de conservacion. Aun asi, a fin de
resguardar los archivos y evitar que puedan alterar
la integridad del acervo, se decidid trasladar la
coleccidon a una habitacion aparte.

Durante el proceso de identificacion y relevamiento
de la coleccion se encontraron ocho contenedores
de celulosa, un sobre de papel madera y una pieza
envuelta en papel en el interior de una caja
de cartéon. En ellos cada microfilm, son copias en
positivo mayormente de tereftalato de etilo, enrollados
en carretes de plastico a excepcion de dos piezas
metalicas protegidas por una pelicula sintética de
color negro. La medida promedio del formato
micro-filmico es de 35mm, de las cuales se
diferencian dos piezas de 18mm y uno de 35mm
plus (Torres Moya, 2010). Se infiere que al mantener
en el exterior del contenedor los datos descriptivos,
colabora a la identificacidon precisa de las piezas.
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Grafico gentileza de la autora

Avanzando con el diagnéstico precedente del
estudio organoléptico, todas las piezas se encuentran
en buenas condiciones dado que no presentan olor,
dafios como roturas, faltantes o cortes, tanto en sus
cajas de almacenamiento, carretes y peliculas. Los
contenedores mantienen las descripciones de modo
inalterable, permitiendo una lectura legible de los
mismos, de modo tal, propicido el reconocimiento
sobre las tematicas de sus contenidos.

A fin de acompanar la misidon y objetivos de
la biblioteca, se propone brindar referencias
bibliograficas del archivo en microfilmacion - tabla 1-
dirigida hacia la comunidad académica. Se
componen de tesinas de grado y articulos de
investigacion sobre investigaciones sociologicas y
filosoficas referentes a procesos culturales. En
parte, alusiva a la historia cultural nacional gauchesca

alemanes durante la primera guerra mundial, el
incremento de las primeras bibliotecas publicas
romanas y estudios experimentales de Dymond
Rosalind sobre relaciones personales y empatia. Es
de gran importancia mencionar que los datos
obtenidos han sido corroborados en colecciones
archivisticas universitarias, y se continda investigando
a fin de complementar informacion detallada de los
mismos.

Plan de gestion de riesgos

El andlisis de los agentes de riesgos de modo
minucioso permitid la evaluacion sobre la magnitud
de riesgos y el grado de prioridad en el cual se
encuentra expuesto la coleccion de archivos de
microfilms. Sin entrar en detalles de cada una de las

Tabla 1
sobre escritos bibliograficos de Martin Fierro. Cuadro de referencias.
Ademas, investigaciones en partidos politicos FILO UBA.

ID Autor Titulo Origen Aio Disciplina
Berggrun, . - ) .

1| Smor | Trelemeyatnfiers | Uy ofienis | rogs | Fiosors
Maurice. ' ’

2 s/ Martin Fierro. Facultad de Filosofiay Letras. | ¢, SIE

Buenos Aires. Argentina.

3 S/l Journal of the history S/l 1942/3 SIE
Dymond Empathic ability: An exploratory Cornell University. Ithaca. . ;

4 Rosalind. study. Nueva York. Estados Unidos. 1948 Filosofia

5 Berlau, A.J. The germam,lag,lzc_)gfl cranG party, Columbia University Press. 1940 Sociologia

The British Museum. London.
6 S/ S/ WC1B. 3DG. SIF S/E
Library of Congress.
7 S/l S/ Washington DC. Estados SIF S/E
Unidos.
8 | Cagnat,M.R. | Las bibliotecas piblicas romanas | CQuma DAVrsIty Lbranes. | 4g94 | Fijosofia
New light on the ANTIDOTO _— ) .
9 | cates JE. Against Géngora’s Biblioteca Né‘;";r:z de Madrid. | 4954 SIE
POLIFEMO.PML,. LXVI, n°5 F
10 - - - - -
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condiciones de los agentes en relacion a la
coleccion, dado que se encuentran desarrollados
por medio de un informe en dialogo con la institucion.
Asi mismo, estimamos que las condiciones
ambientales favorables para salvaguardar los archivos
micro-filmicos son la luz, la temperatura, la humedad,
el manejo y almacenaje adecuados, previniendo
deterioros a nivel bioldgico, fisico y quimico de las
piezas.

No obstante, luego de la evaluacién de los datos
obtenidos, hemos observado como propuesta
principal la reincorporacién de la coleccion de
microfilmacion para la consulta de los usuarios
de modo que brinde nuevas herramientas para
estudiantes, profesores, investigadores y publico
interesado.

Por su parte, acentuando el acceso a la coleccién
del archivo en microfilms, consideramos emplear la
digitalizacion - técnica hibrida - es decir reproduccion
digital del archivo micro-filmico, supone preservar
un archivo o coleccion. A su vez, es un modo de
contribuir positivamente a esta Ultima en tanto
disminuye la degradacion del soporte fisico
mediante su separacion del contenido informativo.
En suma, la técnica de digitalizacién se considera
un modo de acceder y consultar la informacion, de
manera que su valor, funcionalidad y utilidad actual
y futura, son primordiales para la aplicacién de
politicas de preservacion y conservacion de archivos
de microfilmacion. Ademas, permiten agilizar el
acceso, posibilitar la consulta simultanea y reducir la
manipulacion de originales. Sin embargo, no
sustituye un tratamiento de conservacidn o de
mejora de las condiciones de almacenamiento
(IFLA, 2002).

Pese a que, en algunos casos, no se han trasladado
a medios digitales, se han fabricado artefactos para
lectura de archivos micro-filmicos con tecnologia
avanzada.

Asimismo, se entiende que es de gran importancia
continuar asistiendo con los métodos de conservacién
directa a los archivos micro-filmicos dado que
constituyen un testimonio de las practicas académicas
y de gestion de la informacidn y satisface las
necesidades de conservacion a largo plazo, por su

calidad de vida minima de 100 afos. En otras
palabras, en condiciones favorables archivos de
microfilmacion garantizan la permanencia del
documento durante 500 afios (Rojas Nuriez, 2017).
Por tanto, es necesario valorar la conservacion de
los archivos, debido a sus caracteristicas analogicas
y permanencia. En pocas palabras, la identificacién
de estos conjuntos que cayeron en desuso y su
conservacion reune interés en el marco de
la memoria administrativa y académica de la
Institucion a lo cual este trabajo busca ayudar para
garantizar el acceso a futuros usuarios de la
comunidad.

En ese contexto, dado que se estima como
posible hallazgo de piezas de microfilmacion, se
debera reconsiderar los criterios de la preservacion
y el acceso a las mismas dado que imperan por
sobre los criterios y meétodos tradicionales de
manejo de colecciones (Gratan y Michalsky, 2019).
Se hace absolutamente necesario el monitoreo de
factores ambientales en los depdsitos donde se
resguardan las colecciones. Es de gran importancia
conocer las variaciones de estos factores que
imperan (tanto en los depoésitos como en las salas
eventuales de guarda) para que los archivos
micro-filmicos puedan permanecer bastante
estables.
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Resumen: La plastica del siglo XX rompe lazos con las practicas establecidas de hacer y entender el arte, en
especial, a partir del abandono de la funcién representativa en favor de los medios puros de expresion: plano,
linea y color. Se pondran en escena nuevas propiedades para la pieza de arte, que llevaran, ya en el campo
del arte contemporaneo, a difusas barreras entre lo material e inmaterial. De este modo, para el conservador/
restaurador, el contacto con el artista sera indispensable para establecer criterios particularizados de
intervencion. Mediante un breve recorrido por una serie de obras representativas del periodo, se intenta
sintetizar las problematicas del campo, las cuales llevan al conservador a ampliar su campo de su actividad.

Palabras clave: Arte moderno y contemporaneo; autorreferencialidad; historicidad; eficiencia; funcionalidad;
contacto con el artista; criterios de intervencion.

Introduccion

El presente trabajo pretende analizar los distintos
desplazamientos que se plantean al conservador/
restaurador a partir de su enfrentamiento con
obras que abarcan un periodo de grandes cambios
en las practicas simbdlicas. Nuevos materiales y
procedimientos, para nuevos posicionamientos. La
pérdida de la funcién representativa de la obra de
arte dada, en el siglo XX, y la acentuacion de su
caracter objetual, es el capitulo mas decisivo
para un campo artistico que cuestiona su propia
esencia y funcidén. Los materiales, soporte y
color, adquieren identidad comunicativa singular.
“‘Materiales reales, para un espacio real” (Van
Doesburg, 1930).

El verbo objetivar sera el principal orientador
estético para el movimiento Arte Concreto
Invencion del Rio de La Plata, que se impondra
poco a poco hasta establecer una nueva categoria
para el campo, la del objeto, con una demanda
especifica de percepcidn e interpretacién. Panofsky
reflexiona sobre la obra de arte como aquello que
demanda ser percibido segin una intencién
estética (intencidn del artista), es decir, por hechos
formales y sensibles, para reconocer luego que
se abren otros interrogantes que colocan a la
funcionalidad entre otros emergentes inmateriales,
también bajo la intencion de autor (Panofsky,
1975), lo cual caracterizara gran parte de la
produccion contemporanea. En ese proceso, el
observador se vera desplazado de su habitual
lugar contemplativo, para adquirir un rol de mayor
participacion, complejizando también el campo de
referencia del conservador, para enriquecer y
renovar sus recursos y estrategias.

Desarrollo

La propuesta a desarrollar en el presente texto
es la de recorrer algunas problematicas que me ha
tocado afrontar de la produccién simbdlica del
siglo anterior, asi como también las posibles
soluciones, siempre particularizadas, que he
encontrado como adecuadas para cada caso. No
se ofrecen como parte de un recetario de posibles
soluciones, ya que cada una de las decisiones
tomadas respondid a la particularidad de cada
problematica, al punto que, algunos de estos
tratamientos, fueron adoptados tal vez por Unica
vez en mi carrera.

Los distintos casos planteados, algunos de los
cuales puedan ser conocidos por formar parte
de un ensayo anterior, creo que son altamente
representativos de las problematicas que
afrontamos en el periodo. El siglo XX ofrece
una multiplicidad de problematicas estético/
conceptuales, por lo que seleccioné algunos casos
gque he pensado como especificos, como para
pensar en términos de criterios de intervencion.
Cesare Brandi, define; en parte, la actividad de
la restauracion como devolucion de eficiencia a
un bien (Brandi, 2007) lo cual me parece muy
apropiado como relectura para las obras del siglo
XX, teniendo en cuenta que intervenimos objetos
gue tienen una naturaleza fisica y una conceptual,
olvidando por un momento, la prescindencia de un
cuerpo fisico para expresarse, que puede ostentar
el denominado arte conceptual.

En principio, hay que remontarse a la ruptura que

significé el abandono de la figuracidon y la idea de
cuadro como ventana abierta a un hecho
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fenomeénico, en favor de la autorreferencialidad de
los elementos plasticos, planteada por los distintos
colectivos de la abstraccién en las primeras
décadas del siglo anterior. Como me decia Raul
Lozza en nuestros encuentros: “; Por qué si en una
pintura figurativa hay volumenes y profundidad, si
yo la toco y esta todo en un mismo plano? Todo
eso es ilusorio, ficticio.”

En adelante, seran puestos en duda muchos
de los tépicos establecidos por la conservacion
tradicional, tales como: el maximo cuidado con
estratos originales de la obra, sistemas diferenciados
de reposicion y sistemas operativos de facil
reversibilidad. El valor objetual y la funcionalidad
se imponen desde el planteo concreto, como
formato que dominara el periodo abarcado. Por
otro lado, el término eficiencia, que plantea la
definicion de Brandi, creo que debe ser redirigido
por el conservador a la funcionalidad real que
exigen algunas producciones del periodo, en
particular las del arte cinético, que impondra el
movimiento real en el campo artistico.

Queria, a modo de introduccion, plantear
algunos conceptos o criterios sobre tratamientos

¥ Imagen 1
Progresion de

g reposicion de color.

& Autor anénimo.

en obras ftradicionales, tanto histdéricas como
contemporaneas. Si bien no hay criterios
unanimes, la mayor parte de las operatorias en los
grandes centros de arte de la actualidad esta
fundada en lo que fue el mayor aporte conceptual
en la historia de la disciplina: la Teoria de la
restauracion, de Césare Brandi. Alli, el autor
plantea una serie de criterios metodoldgicos
y pautas de actuacidn que serian la base de la
moderna concepcion de la restauracion, que él
denomina “critica”, para poner en valor |la obra de
arte para su transmision al futuro sin alteraciones o
falsos histéricos en el proceso de intervencién. El
peso de su trabajo en el proceso evolutivo de
la disciplina en la ultima mitad del siglo XX
es innegable. Ellos apuntan, desde normativas y
criterios metodolégicos, a proteger las cualidades
estéticas de la obra sin eliminar las trazas o
patinas que la misma hubiese adquirido con
el paso del tiempo, con especial acento en las
reintegraciones de lagunas (pérdida de material
original), que debian ser visibles y con materiales
de facil reversibilidad.

En la obra: Patquia, de Enrique Policastro, de la
coleccion del Moderno, se opté por un sistema de
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reposicion de color denominado tratteggio, creado
para diferenciar la tarea del conservador de la del
artista, para evitar asi falsos histéricos. Como es
largamente sabido, se trata de una serie de
bastones yuxtapuestos en colores de cierto
contraste para armar el color en la retina del
espectador. Es uno de los pocos casos en que se
ha aplicado este tratamiento en el Museo de Arte
Moderno. Se trata de la obra enmarcada dentro de
una poética tradicional, en o6leo de moderado
empaste. Por tratarse de un cielo planteado con
trazos de marcada horizontalidad, el tratamiento
mantuvo esa disposicion.

Al entrar en el arte moderno, en particular, en la
abstraccion geomeétrica, se dificulta la adopcidn de
esta estrategia de reintegracién. En el tratteggio, el
color final se arma en la retina por suma cromatica
de los distintos aportes de color presentes en el
tratamiento, ya que el ojo no puede separar esos
bastones o puntos, sino, a muy poca distancia.
En esta imagen de una obra an6énima geométrica,
puede apreciarse la progresion de este tipo de
retoque que llamamos mimético, el mas utilizado
en obras de este tipo de registro, donde es
imposible de aplicar una técnica de ejecucion

Imagen 2

Extraccion de barniz.
Fragmento de: Solitude Inattendue,
1956. Emilio Pettoruti.

Museo de Arte Moderno.

diferenciada. Por otro lado, no es posible
reconstruir un color primario puro, como el rojo en
este caso, asi como tampoco el azul o el amarillo,
a partir de otros. Por técnica divisionista o mezcla,
solo pueden reconstruirse secundarios, terciarios y
quebrados (Imagen 1).

En este caso, la reposicion fue realizada con
acuarela. Puede observarse el craquelado del 6leo
original adyacente, el retoque mimético y plano
que se esta ejecutando, restringido al area
faltante. El objetivo es el de evitar perturbacion
visual al conjunto; vital para la pieza, ya que la
propuesta se fundamenta en una relacion de
planos concretos de color. Si bien, mediante este
tipo de actitud no se informa al observador sobre
fragmentos no originales, el profesional puede
acceder a ellos mediante radiacion de energia UV.

Hablamos al principio sobre Funcionalidad.
Si pensamos en una de las tantas obras que
representan a la Virgen y el nifio, el azul del manto
de la Virgen tiene un caracter simbdlico que
podemos interpretar como parte de su funcionalidad.
Si hablamos en términos concretos, todo tiene su
funcionalidad: la computadora que estoy usando
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para escribir este texto, la silla en la que estoy
sentado, la luz que me ilumina. En este caso
hablamos de una funcionalidad ligada a lo simbélico.
El azul de la virgen, histéoricamente ha sido
habitualmente realizado con un pigmento
semiprecioso llamado lapislazuli. Por deteriorada
que se encuentre esa capa de color, nosotros no
perdemos esa lectura simbdlica, que, junto a otros
atributos, es capital en términos de contenido.
Incluso, el envejecimiento del barniz con su
consecuente alteracion cromatica, no modificaria
eso0s valores. En cambio, con una obra geométrica
como ésta de Emilio Pettoruti, con una serie de
planos precisos de color, el barniz degradado
altera el color disefiado por el artista, que es
protagonista Unico en este tipo de planteo. La
extracciéon de un barniz degradado nos permite
entender el nivel de alteracion impuesto al matiz
original por la veladura amarillenta o amarronada
del barniz degradado (Imagen 2).

La propuesta brandiana de conservar la patina
del tiempo, aun de estratos degradados, modifica
de raiz propuestas basadas en el plano de color
como argumento primordial.

Cuando el arte cinético impone el movimiento
real, luego de desarrollarlo virtualmente en el
plano, se pone en escena el contenedor que
almacena dispositivos electromecanicos. En estos
casos, prevalecen aspectos de terminacion y de
funcionalidad real, a los histéricos, y es posible
aun, considerar reemplazos de partes o
accesorios, asi como también, reconstrucciones.
El trabajo interdisciplinario no se dara con el
cientifico que en laboratorio analiza muestras para
orientar nuestra intervencion; en este caso, es el
contacto con técnicos de disciplinas, ajenas al arte,
el que auxiliara nuestro trabajo. El conservador
de arte contemporaneo no puede tener un
conocimiento absoluto, pero como digo siempre,
debe saber a quién recurrir en cada situacion. Creo
que, basicamente, todo se reduce a atender la
particularidad de cada caso, disponer de apropiada
documentacién, y, por supuesto, el contacto con el
artista, como una de las ventajas que el conservador
de arte contemporaneo puede aprovechar.

Estos son algunos de los importantes artistas

gque he entrevistado: Raul Lozza, Martin Blaszko,
Alberto Molenberg, Manuel Espinosa, Juan Melg,
Victor Chab, Luis Felipe Noé, Ricardo Laham,
Miguel Harte, entre otros. Muchos de ellos ya no
estan. Comencé estos encuentros a fines de los
noventa, con la idea de que me hablen de sus
materiales y modos de trabajo. Los primeros
convocados fueron los concretos, que, como los
europeos, recurrieron a materiales industriales
domeésticos. Alli pude enterarme del humilde
cartén como el primer soporte al que recurrieron,
asi como también de pinturas industriales
domeésticas, lo cual fue una sorpresa para mi y
para muchos investigadores. En esta imagen
pueden ver una serie de latas de pinturas de la
época, nhacionales y europeas, que pudimos
conseguir para distintos estudios analiticos para
comprender su estructura fisico/quimica. La marca
Ripolin, francesa de origen holandés, fue utilizada
por muchos artistas reconocidos, entre ellos
Picasso, al igual que en nuestro medio en las
décadas del cuarenta y cincuenta (Imagen 3,4 y 5).

ph Sergio Redondo.

Imagen 3,4y 5
Latas de pintura industrial
datadas entre 1950 y 1960.
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Imagen 6
Obra N° 310, Raul Lozza.
Museo de Arte Moderno.

ph Otilio Moralejo.



Fueron analizadas de cara al proyecto de
investigacion sobre Arte Concreto en Argentina,
Brasil y Uruguay, liderado por el Getty Conservation
Institute, al cual fui invitado por el espacio TAREA
de la universidad de San Martin. EI mismo se
extendio por tres anos, fruto de la cual es un libro
con una serie de ensayos de los profesionales que
participamos en el proyecto’. Parte de este material
documental nos permitid presentar en una de
las jornadas de arte contemporaneo del Museo
Nacional Centro de Arte Reina Sofia el ensayo:
“Estudio de los pigmentos blancos utilizados en la
pintura concreta argentina™.

Mediante distintos estudios técnico-cientificos
pudimos analizar tanto las muestras de obras
obtenidas de distintas colecciones nacionales e
internacionales, como de las pinturas industriales,
y confrontar los resultados con lo que los artistas
manifestaron. Esta es una de las obras analizadas
en el proyecto, la Numero 310 de Raul Lozza,
coleccion del Museo de Arte Moderno (Imagen 6).

Respecto de la contemplacion de una obra
geomeétrica o concreta, la interrupcion de la
continuidad del plano de color por dafio tiene un
gran peso visual. Estamos hablando de un planteo
gque se sustenta en la homogeneidad del plano de
color. Entre los afios ‘58 y el ‘61 en nuestro medio,
el movimiento informalista, con una base ideoldgica
fuertemente ligada al existencialismo y en reaccion
a las cualidades formales de la abstraccion dura,
se expreso a través de mecanismos fundados en la
impronta individual, la improvisacion, la exuberancia
matérica, el azar y el gestualismo. Procedimientos
como el quemado y las laceraciones fueron
parte expresiva de la propuesta. Respecto de
intervenciones de este cuerpo de obras, no
representan un llamado de atencién al conservador,
ya que podriamos entenderlas como tradicionales
en su ejecucion, mas alla de su carga matérica que
crea nuevas problematicas.

En el caso del arte cinético, el artista, en general,
ha sido el generador del proyecto o idea, que un
técnico pone en obra, por lo que la historicidad de
una capa de color no es tan relevante si no
cumple con el nivel de eficiencia y funcionalidad
real propuesto por el artista. En las obras de

ph Otilioc Moralejo.

Imagen 7
Obra 442, Raul Lozza. 1961.
Coleccidn particular, Buenos Aires.

Julio Le Parc del Museo de Arte Moderno, mas
alla de tratamientos de limpieza del contenedor
y accesorios, se dieron cambios de motores o
reparacion de motores originales considerados
como irreemplazables, siempre teniendo en
cuenta el numero de revoluciones por minuto de

" Purityis a Myth. The Materiality of Concrete Art from Argentina, Brazil and
Uruguay, Los Angeles, Getty Research Institute/Getty Conservation Institute.
Getty Publications, 2021.

2 Maria Florencia Castella, Fernando Marte, Noemi Mastrangelo, Pino Monkes
y Marta Pérez Estebanéz. “Estudio de los pigmentos blancos utilizados en la
pintura concreta en Argentina.” en 182 Jornadas de Conservaciéon de arte
Contemporaneo. Madrid, Museo Nacional Centro de Arte Reina Sofia, febrero
de 2017. https://www.museoreinasofia.es/sites/default/files/18_jornada_conser
vacion.pdf
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Todos estos movimientos de los que estamos
hablando, se dieron entre el ‘45 y los ‘70. En
cuanto a la contemporaneidad, no sabemos bien
de qué estamos hablando, si un tiburon en formol
0 una banana adherida con cinta a una pared, o
de tradicionales oleos sobre tela o soporte rigido,
como en el caso de los argentinos Alfredo
Londaibere, o Max Gomez Canle, quien desarrolla
una imagineria y tratamiento del 6leo que remite a
los antiguos flamencos. Pero, volviendo al arte
concreto y los posibles criterios de intervencion,
podemos ver esta pieza de Raul Lozza. Un formato
gque ellos idearon como propuesta, al que llamaron
coplanar. Planteo derivado del marco recortado o
borde irregular, con el cual se habian presentado al
medio portefo a mediados de los afios 40
(Imagenes 7 y 8).

El coplanar puede entenderse como la
separacion de los planos de un marco recortado,
dispuestos en el espacio, pero la incidencia que
tenia el color del muro en el que el coplanar
eventualmente se exhibia, les llevd a idear un
soporte para los mismos, de modo de controlar el

contexto de color sobre el que se desarrolla la
obra. Hay que pensar que el muro podia absorber
algunos de los colores planteados, por similitud de
valor y matiz con alguno de los planos, debido a lo
cual comenzaron a montarlos sobre tableros en
hardboard que denominaron muros portatiles.

Esta pieza es de una coleccion particular. Como
puede observarse, el muro portatil sufrio un
accidente en el angulo inferior izquierdo. También
se observa un intento anterior de restauracion en
la misma zonha, muy irregular. Para Lozza, este
fondo operaba como posible muro a tener en
cuenta si el coplanar se desmonta del soporte para
ser exhibido en una pared. Si bien se trata de una
relacion planificada entre planos y fondo, este
ultimo no tenia la misma relevancia que los
pequefios planos que conforman el coplanar, por
lo que, su reconstruccidén por dafio, fue de alguna
manera prevista por el artista.

La intervencion final fue realizada con la técnica
que Lozza implementd, casi inédita en el mundo
de las artes visuales: una mezcla de esmalte y

Imagen 8

Obra 442, Raul Lozza, 1961.
Coleccidn particular, Buenos Aires.
: ' (Detalle).

ph Sergio Moralejo.
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6leo pulidos con piedra pomez en agua, en cada
mano. Tengamos en cuenta que, en aquel entonces
tuve un gran acercamiento a Lozza, a quien
frecuentaba peridodicamente en su casa taller del
barrio de La Paternal. El pulido, téchicamente esta
mas relacionado con lo doméstico industrializado,
(que es un poco lo que impone el primer concretismo,
fue de las nuevas técnicas para las artes plasticas
en su deseo de romper con la impronta subjetiva
de la pincelada, como el rayado y el estarcido.

Esta obra es de Martin Blaszko, miembro de
Madi, grupo escindido de la primera agrupacién de
Arte Concreto Invencion. Su titulo es: Conquista
espacial y es coleccion del Museo de Arte Moderno.
Esta realizada en tres planchas verticales de
aluminio de 2 mm en esmalte sintético blanco con
pequenos planos pintados en esmalte negro. Las
tres planchas metalicas estan montadas sobre una
base del mismo material en negro mate (Imagenes
9y 10).

Imagen 9

Conquista espacial.
Martin Blaszko. 1978.
Museo de Arte Modero.

ph Viviana Gil.

. -

La obra es un ejemplo de funcionalidad de capa
pictorica. Pertenecid a la muestra: “18 esculturas
para la ciudad” del ano 1978. Fue donada al
museo luego de afos de mala situacion de guarda
en el Centro Cultural Buenos Aires (actual Recoleta)
La capa pictorica estaba muy dafiada, con rayones
y abrasiones, por lo que decidimos con el autor, su
reposicion. Luego del decapado de la capa pictorica,
se dio una mano de sellador para metales no
ferrosos, para facilitar el mordiente entre esmalte y
aluminio de la obra. Luego se dieron dos manos de
pintura epoxi, con un blanco ligeramente modificado.
Lo interesante es que pudimos montar en la pieza
pequefios planos en aluminio, flotantes a unos 5
mm de los planos principales, los cuales habian
sido pintados por el autor en planos grandes, por
urgencias de entrega para la muestra.

Estos son ejemplos muy claros de funcionalidad
del plano de color. En uno de los tantos encuentros
que tuvimos, yo le hablaba respecto de una columna
Madi suya, de la coleccion Malba, la posibilidad de
una restauracion minimalista, es decir, tocar alli
solo donde se halla el problema y permitir que la
patina del tiempo y la degradacion de la vieja capa
de color persistieran. Tenia muchas piezas en
madera esmaltadas para que la textura de la
madera no interrumpiera la lectura de los planos.
Me lo dijo muy claramente “no es una pintura, es
una escultura”.

Al principio hablé de una serie de procedimientos
que tal vez hiciera por uUnica vez en mi trabajo.
Esta pieza de Georges Vantongerloo, artista belga
de relevancia fundamental para el arte concreto
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Imagen 11

Linea en el espacio,
Georges Vantongerloo.
1946. Museo de Arte
Moderno.

local, es una de las importantes obras que el Dr.
Ignacio Pirovano don6 al Museo de Arte Moderno y
que el museo atesora como La Coleccion Pirovano.
Se trata de un alambre de alpaca que dibuja una
linea en el espacio, con una soldadura en el Unico
punto de interseccion en su recorrido. Durante
muchos anos fue perdiendo paulatinamente el

ph Viviana Gil.

formato original. El procedimiento utilizado en la

intervencion de soldado no era el adecuado
para ese metal, razén por la cual se dio
el desprendimiento de la soldadura y el
desplazamiento de la pieza (Imagen 11).

En la imagen se puede observar la limpia y
cuidada nueva soldadura realizada por un joyero
profesional convocado especialmente por el
museo. La soldadura de plata es el procedimiento
adecuado para intervenir esta estructura
de alpaca (aleacidén de zinc, cobre y niquel)
caracterizada mediante microscopia electronica
de barrido® (Imagenes 12 y 13).

3 La analitica fue realizada en la Facultad de Ingenieria. Grupo de materiales
avanzados. Universidad de Buenos Aires.

Imagen 13

Microscopia electrénica de barrido.

Caracterizacion de alpaca.
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El caracter objetual planteado a partir del arte
concreto, llevara al dispositivo cinético y sus
trampas opticas. Esta obra de Julio Le Parc, “Sin
titulo” de 1962, coleccidon del Museo de Arte
Moderno, esta organizada a partir de diez tiras de
teselas acrilicas de 0,5 mm de espesor, suspendidas
de hilos de Nylon® que, como sistema movil, penden
delante de un soporte en madera en blanco mate.
Algunos faltaban y estaban muy amarillentos luego
de mas de medio siglo de realizada (Imagen 14).

Imagen 14
“Sin titulo”, Julio Le Parc. 1962.
Museo de Arte Moderno.

Convinimos en rehacer muchos de los
componentes de la pieza: teselas acrilicas, hilos
de Nylon®, la cornisa desde donde penden las diez
tiras y se renovd la capa de fondo, ya que el
original habia amarilleado y el artista deseaba un
blanco puro y de acabado mate. En esta imagen
puede observarse como fueron dispuestas para su
armado en una mesa de corte milimetrada (Imagen
15).

Hay que pensar que, de no cumplir con la
funcionalidad prevista por el autor, la originalidad
de cada uno de los materiales y capa de color
involucrados, no tienen ninguna relevancia.
El artista comentd algo muy importante, que

ph Viviana Gil.

Imagen 15
“Sin titulo”, Julio Le Parc. 1962.

Museo de Ar__te ngerq-

entiendo, lo es para los conservadores de arte
moderno: “La fecha de ejecucion de una pieza
cinética, es cuando el proyecto se puso en obra
por primera vez.” Concepto que remite a la
aspiracion por parte del artista, del mantenimiento
de esa funcionalidad original, por sobre otros
valores.

Esta otra pieza cinética, de Armando Durante, es
un dispositivo movil de accidn mecanico/electrénica,
dentro de un contenedor tipo caja, de 1,30 x 1,30
m (Imagenes 16y 17).

Imagen 16

Armando Durante.

Verde, rojo, blanco, en movimiento vertical
opuesto e inestable. S/d.

Museo de Arte Moderno.
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Imagen 17

Armando Durante.

Verde, rojo, blanco, en movimiento vertical
opuesto e inestable.|S/d.

Museo de Arte Moderno.

Detalle anverso.

Dentro, contiene una rueda que abarca gran
parte de la caja con una serie de teselas de cartdn
de 2 mm de grosor, en distintos colores para cada
una de sus caras: blanco, verde y rojo. Las teselas
estan unidas a la rueda giratoria en un punto y con
la libertad suficiente para girar cada vez que la
rueda da una vuelta completa, de modo de mostrar
el color del dorso de su cara.

Todo el movimiento es muy lento, ya que la rueda
gira por una polea ligada a un motor de 2 r.p.m. El
efecto cinético mas importante lo da el vidrio
frontal de textura rayada vertical, que va fraccionando
esa serie de sucesos de desplazamiento que
ocurre en el interior. Para esta obra hubo que
reparar el motor original, ante la dificultad de
encontrar en el mercado uno de las mismas
caracteristicas de potencia y velocidad, asi como
también, reemplazar la polea original, que habia
perdido su elasticidad por degradacién (Imagen
18).

Esta obra, magnifica

pieza, Arquitectura

Hﬁr

| "

| |
['ll

electronica, es de Gregorio Vardanega, coleccion
Museo de Arte Moderno. En el museo,
afortunadamente, disponemos de excelentes
profesionales que nos auxilian con todo el acervo
electréonico que da vida a estos dispositivos
cinéticos (Imagen 19).

Vardanega, artista concreto en los comienzos de
su carrera, pasa decidida y tempranamente al arte
cinético, al igual que su esposa Martha Boto,
gquienes desarrollaron la mayor parte de su vida y
obra en Paris. Esta obra, es un sistema electro/
mecanico; un dispositivo similar al de la antigua
relojeria de precision con una serie de piezas
dentadas que al girar va encendiendo y apagando
las luces en una secuencia programada. La
perfeccion en la ejecucion del dispositivo, sin
desmerecer cualidades artesanales del artista,
puede hacernos pensar en un técnico especializado
que llevara adelante la ejecuciéon de la obra
(Imagen 20).

Con una problematica similar de obsolescencia
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Image g 18

Armando Durante.

Verde, rojo, blanco, en movimiento vertical
opuesto e inestable. S/d.

Museo de Arte Moderno.

Detalle de interior, rueda y teselas de cartén.

de dispositivos electronicos, adelantandonos algo
mas de veinte afos en el tiempo, como artista
referente del proyecto del Centro Cultural Rojas en
los ‘80/°90, tenemos esta obra de Omar Schiliro.
Se trata de un objeto/luminaria, ejecutado con
domésticos baldes y palanganas de plastico,
enfrentados para armar volumenes. El remate lo
componen una serie de compoteras plasticas con

Q)
@©
c
i
2
>
K=
=%

e
9]
2
>
©
7]
©
©
N
<2
=
=
o)
o
©
(D
©
2
=3
<}
8
)
(oL,

lamparas de cubierta original azul, y una serie de
tubos fluorescentes en posicion vertical, con un
protector a modo de funda, semitransparente en
un azul intenso (Imagen 21, 22 y 23).

La degradacién del plastico doméstico en esta
pieza, se acentua en zonas de perforaciones
para el paso de los tubos fluorescentes, por la




Arquitectura electrénica,
Gregorio Vardanega. 1965.
Museo de Arte Moderno.
Detalle circuito interno.

temperatura aportada por los mismos. Al contrario
de lo que sucede con la obra de Vardanega, sus
piezas delatan una manufactura doméstica algo
precaria que explica la inestabilidad estructural de
su trabajo. Una retrospectiva de su obra en 2018,
eh un importante museo de Buenos Aires, hecesitod
de una atencion permanente de los profesionales
de los distintos museos que cedieron obras
en préstamo, para corregir interrupciones de
funcionamiento de lamparas y tubos, generadas
por la inestabilidad de las mismas.

Como sucede en general con piezas basadas en
luminarias, como por ejemplo, la produccion del
artista neoyorkino Dan Flavin, es la obsolescencia
la principal problematica a enfrentar. El rapido
desarrollo en materia de luminarias con un mejor
rendimiento, tanto de temperatura de color, como
en tipo de flujo, consumo de energia y vida util,
ha llevado a los museos con colecciones de arte
moderno y contemporaneo, al acopio de remanentes
eh proceso de obsolescencia, asi como también, a
limitar los tiempos de funcionamiento con fines de
preservacion.

En el caso de esta pieza de Schiliro, el museo
hizo una importante provision, tanto de tubos

Imagen 21

“Sin titulo”, Omar Schiliro.
Museo de Arte Moderno.

R —
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Imagen 22

“Sin titulo”, Omar Schiliro.
Museo de Arte Moderno.
{Detalle).

fluorescentes, como de las lamparitas azules que
coronan la pieza, que fueron las mas dificiles de
conseguir. A través de un particular que habia
cerrado un negocio de luminarias, se pudo acceder
a un remanente de las mismas.

Dado que en un proximo futuro sera imposible
contar con ese tipo de fuentes para su
funcionamiento, para la puesta en escena de estas
piezas, el museo dispuso temporizadores activables
por el visitante, para controlar los tiempos de
funcionamiento de dispositivos cuyo rendimiento
proyectado en horas, es varias veces inferior al
de las nuevas tecnologias. Si bien es un modo de
mitigar la problematica, se convertird en una
encrucijada en un futuro no muy lejano.

Fotografia gentileza del autor.

Imagen 23 - e —
“Sin titulo’>@mad Sthiliro.
Museo de Arté Moderno™

— -
(Detalle).
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Resumen: La fragilidad no resiste al cambio. El conservador-restaurador como impulsor de cambios en cuanto
a la participacién del artista en la conservacion del arte contemporaneo.
Caso de estudio, obra del artista César Benzi que me convoca movilizado por la responsabilidad como artista visual vy,
de la inquietud de un coleccionista privado interesado en la adquisicién de obras.
Aqui tanto el artista como el coleccionista se alnan para generar algo nuevo, la intima relacién con el conservador;

uno interesado en que su obra perdure sabiendo de su fragilidad y el coleccionista ante la duda de adquirir
unas piezas para las que no sabe si tendra los recursos idoneos para poderlas conservarlas.

Palabras clave: Conservacion; arte contemporaneo; instalacion; diagnastico; documentacion; entrevistas;
soporte de guarda; montaje.

Introduccidn
Caso de estudio

César Benazi, artista visual, me convoca movilizado
por la responsabilidad como profesional vy, la
inquietud de un coleccionista interesado en la
adquisicion de un par de obras que, por la
fragilidad del material constitutivo y las
intranquilidades del comprador de qué hacer para
su preservacion ante montaje, desmontaje y
guarda de la misma.

Coleccionista (reserva derechos de su nombre).

Obras

Fuga. Instalacion. 2010.

Filamentos metalicos. Rayos de ruedas de
bicicleta y gotas de cristal transparente.
montados directo sobre muro.

Intangible. Instalacion. 2010.

Estructuras suspendidas. Esferas y barras de
cristal transparente.

Fuga.
Instalacion.

Fundamentos

La fragilidad no resiste al cambio. Algo que es
fragil se puede perder ante una mala manipulacion
y/o disociacion de documentacion.

Es alli cuando la figura del conservador-
restaurador como impulsor de cambios en cuanto
a la participacion del artista en la conservacion del
arte contemporaneo, cambios de mentalidad ante
la guarda, ante la documentaciéon de su obra,

Fuga e Intangible, instalacion.
MPBA R G Rodriguez.
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Fuga. <5

1A
Instalacion

o .

hasta el concepto generador, entre otras.

Como restauradora, mi actividad ha sido siempre
resolver aspectos materiales de los objetos que
llegaban a mis manos, danados en su mayoria.
Deterioros producto de su propio envejecimiento,
por la erréonea manipulacion, tratamientos
incorrectos, o mala guarda, entre otros; tanto en mi
accionar profesional en Museos estatales, como
en el trabajo privado de mi taller.

En el arte contemporaneo nos enfrentamos a
muchos dilemas antes de intervenir, se requieren
investigaciones  minuciosas de materiales,
técnicas y accionar del artista; por supuesto,
tratandose de objetos artisticos, estan sujetos a la
consideracion y comprensién previas de los
aspectos formales y conceptuales. “En esto Brandi
sigue siendo el guia® nos recuerda Alejandro

Bustillo.



Intangible.
Instalacion.

Intangible®,
* . Instalacion (detalle).
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El artista y el coleccionista en pos de la obra
Objetivos del proyecto

. Acompanfar al artista en cuanto a la dindmica
que tiene la obra y qué factores le importa para
poder registrar y conservar los datos.

. Generar una serie de documentos asociados
que le queden al artista, como archivo de su
accionar en relacion a la obra en general y a estas
gque nos convocan en particular; y protocolos que
pueden ser replicados en otras creaciones. Al
coleccionista, para comprender la obra, poder
contextualizarla, montarla, limpiarla y guardarla en
caso de decidir recambios de exhibicion.

. Entrevistar al artista como eje fundamental de la
documentacion en arte contemporaneo; para
recabar de primera fuente los datos relevantes en
cuanto a significado o concepto, sentido, contenido,
técnicas utilizadas y materialidad de su accionar
artistico en funcion de las obras seleccionadas por
el coleccionista.

. Proponer estrategias de conservacién preventiva
de cada caso.

. Generar informacion util y de facil acceso a
través de creacion de bases de datos.

. Mejorar la comprensiéon, conservaciéon y
documentacidn de las instalaciones del arte
contemporaneo, generando documentacion eficiente.
. Definir conceptos claves.

. Utilizar un vocabulario comun.

. Comprender el significado material y conceptual
de la obra contemporanea de César Benzi.

Estrategias de preservacion

Para ello requiridé generar una serie de tacticas
para poder conocer a fondo la intencion del artista,
el significado de la obra, la importancia que le da el
conjunto de la materialidad de la misma, entre
tantas cuestiones a resolver. Para de alli poder
realizar una intervencion conservativa coherente,
profesional y respetuosa de la autenticidad de las
mismas.

Las obras de arte contemporaneas son mucho
mas fragiles que las antiguas. Muchas veces hay
que restaurarlas pronto, bien por errores de
ejecucion técnica o por la propension a deteriorarse
de los materiales utilizados, como el propio

concepto de duracion limitada introducido por el
artista. La conservacion en el tiempo de una obra
estd determinada por tres factores: los materiales
que lo constituyen, la técnica de ejecucion y las
condiciones internas y externas del museo,
edificio o lugar en que se encuentre la obra. La
conservacion de una obra de arte contemporanea
no deberia plantear problemas tedricos o practicos
diferentes de los del arte antiguo; al contrario, la
proximidad en el tiempo deberia garantizar menos
problemas. EIl primer paso para la correcta
conservacion de las obras de arte del siglo XX es
conocer los materiales y las técnicas empleadas.
Por lo general, una vez transformados por el artista,
los materiales basicos dejan de ser reconocibles
coh un simple examen visual. ;Pueden aplicarse
la teoria y la practica de la restauracion del arte
antiguo y, en particular, las ideas de Césare
Brandi?

Participacion del artista

La consciencia de que el creador es la persona
gque tiene mas informacion sobre su propia obra,
hace que ya desde principios del siglo XX,
se hayan intentado sistematizar las formas de
obtener informacién sobre los artistas, a través de
formularios y cuestionarios, y se ha llegado a
imponer en la practica actual el sistema de las
entrevistas a artistas.

En la entrevista se pueden abordar puntos clave
para el enfoque de la conservacion y restauracion,
como son:

1. El contexto de la creacion.

2. El proceso creativo del artista.

3. La descripcidon de los materiales y técnicas
empleadas, que nos dio la idea de porque poseia
determinados deterioros y prever futuros.

4. La idea que tiene sobre el proceso de
ehvejecimiento de los elementos.

5. Qué puede modificarse.

6. Hasta donde restaurar.

7. Siposee un sistema de limpieza propio.

Ya para fines de siglo pasado el artista Gauguin,
en el cuadro *Tres mujeres tahitianas” (1896)
introduce una nota donde recomienda al
“coleccionista desconocido” (futuro poseedor de
esta obra), “colocarlo en un marco modesto, si es
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posible con cristal, para que pueda mantener su
frescura también con el paso del tiempo”. Este aviso
de Gauguin deja testimonio de varias cosas:

En primer lugar, Gauguin no barnizaba sus cuadros,
pero en su época era frecuente que los coleccionistas
lo hicieran. Su interés es claramente artistico: queria
evitar que barnizaran su obra, hecho que cambiaria
la estética que él habia expresamente buscado.
Tenemos una muestra ya del interés del propio
artista de ser fiel a la intencion original con la que ha
sido pensada la obra.

En segundo lugar, denota el conocimiento de
Gauguin acerca de la vulnerabilidad de esa obra al
no poseer barniz. Proponiendo un cristal, Gauguin
se asegura (al menos esa es su intencion...) la
permanencia de su obra y su correcta lectura. (91
CHIANTORE, O; RAVA, A. Op. Cit., pp.149-150.151).

Las entrevistas al artista se filmaron, desgravaron
y archivaron junto con un informe escrito que
las describe sintéticamente y con las fotografias
necesarias para conocer detalladamente las obras a
las que aluden.

enzj y Geraldhyne Fernandez.

Documentacion

La documentacion que el artista pueda aportar
sobre la obra, la forma de su ejecucion, los materiales
y todo dato de importancia es fundamental a la
hora de llevar adelante tanto la conservacion como
asi la restauracion en caso de que fuera necesario.

Aqui se realizo una recopilacion de los mismos,
se origind un formato de guarda de informacion-
documentacion digitalizada. Se produjo documentos
para estas obras con los requerimientos muy
especificos para poder exhibirla y conservarla,
detalladamente registrados en el protocolo que la
acompafie.

FICHA DEL ARTISTA.

General sobre el artista, su trabajo y sus ideas.
CV.

Colaboradores/asistentes.

Su idea/concepcion/valoracion de la conservacion
y de la restauracion de su obra en general.
Formas posibles de contacto con él o con personas
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proximas (direccion, correo electronico, teléfono,
Skype...).

La documentacion incluye:

- Archivos fotograficos.

- Registros sonoros.

- Registros audiovisuales.

- Documentos escritos (articulos, recortes de
prensa, apuntes del artista, cuadernos de campo
del conservador, etc.).

- Bibliografia: Recopilacién (lista) de la bibliografia
relacionada y seleccionada por temas.

- Enlaces relacionados.

- Las entrevistas producidas para este estudio.

Documentacion de obra:

« Fichas identitarias

* Inventario

* Protocolos de limpieza, de montaje y de guarda

Conclusiones

Esta aproximacién a la obra tuvo, entre otras, la
finalidad de averiguar: ;qué es lo que hay que
conservar y qué puede eventualmente “reponerse-
reconstruirse”? ;Qué es lo esencial que debe
respetarse para que la obra no pierda su eficacia?

La parte objetual tiene, segun el autor, aportes
estéticos logrados mediante tratamientos especiales
a los objetos que, a su parecer, deberian
conservarse...

La disposicion espacial y el movimiento de los
grupos de objetos tienen sentido estético-conceptual.
Hay sutiles composiciones escultoéricas en los
objetos mdéviles de la instalacion. Si bien el artista
permite cambios, a nuestro parecer, considerables
(como eliminar un objeto entero durante la muestra,
0 cambiar la forma de un soporte, incluso sugiere
una variante “reducida” de la obra conforme al espacio
y se puede prescindir de varios grupos de objetos),
lo hace en funciéon de una idea de perfeccionamiento
de la obra, como parte de un proceso creativo que
no se detiene, aunque la obra esté terminada.

La pregunta es, entonces, qué pasa si la obra
continia mutando, si la rehace alguien que no sea
el autor.

La tarea de restauracion ensefia que la suma de
alteraciones “menores” puede afectar la calidad, la
potencia expresiva de las obras hasta grados

inadmisibles.

La preservacion hoy excede los lineamientos
clasicos de preservacion, y le compete al
conservador-restaurador por buscar auxilio en las
otras disciplinas, la conservacion de la materialidad
de una obra de arte no puede ser un fin en si
mismo, sino, en todo caso, un intento por estimular
los valores incorporados a ese bien a fin de que
pueda merecer la apreciacion de las siguientes
generaciones. (Américo Castilla, 2001).

Uno de Ilos puntos esenciales en esta
investigacion fue los soportes secundarios de la
obra en su materialidad y en su degradacion, que
hacen a su estabilidad, ante el menor deterioro
provoca la pérdida, rotura o destruccién de parte o
de la obra en general. Y requiere un estudio de los
mismos en cuanto a envejecimiento, tensién y
durabilidad en el tiempo. Oxidacion de los metales,
adhesivos, y soportes de sujecion.

En el analisis de los mismos, y consultado un
especialista en la materia Tec. Pedro Claudio
Rodriguez, expertise en conservacion-restauracion
de metales, descubrié que en lo particular de la
obra Fuga que se compone de 840 filamentos en su
materialidad genera una sensacion de espacialidad
al observarla expuesta. En su construccion se
compone de alambres de hierro cromados o rayos
de bicicleta a los que el artista en uno de sus
extremos doblo e incorpord cristal. En la ejecucién,
el cristal fundido a aproximadamente 1200 °C hizo
gue el metal en contacto perdiera la estabilidad del
mismo, provocando desprendimiento o pérdida de
la capa cromada y dejara a la luz el niquel de la
segunda base o el cobre de la 3 0 el acero soporte.
Al paso del tiempo y en contacto con la humedad
ambiente hizo que estas se oxidaran o generaran
silicatos fuera y dentro del cristal, segun la cantidad
de cristal y por consiguiente la cantidad de calor
recibida o tiempo de exposicién al calor excesivo.

Observamos en las diferentes imagenes el
efecto de la temperatura al soplar el cristal sobre el
conjunto metal ferroso (recubierto con Cu-Ni-Cr)
al confeccionar los objetos. Se observa Ia
degradacion de la pelicula aportada sobre el rayo
de acero al carbono, tanto en el sector no recubierto
como en el sector enmascarado. Se aprecia en el
sector enmascarado por el cristal, la generacion
de silicatos metalicos que expanden el volumen
original del soporte metalico (rayo), junto con la
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produccion de oxidos varios que se expanden sobre
zonas libres del cristal (burbujas de aire) que terminan
fisurandola. Este proceso es el descrito en el informe
adjunto, evidenciando diversas coloraciones que
responden a los diferentes 6xidos y silicatos metalicos
producidos. Se observa sobre el rayo las diferencias
de espesor en el mismo, producto del efecto térmico
(cristal fundido) sobre las diferentes peliculas
aportadas sobre el mismo (cobre, niquel y cromo).
Técnico Pedro Claudio Rodriguez.

&
2

L&
~ Produccion de la obra.
Cristaleria San Carlos.

Se realizd prueba de remocién de oxidaciones, y
neutralizo las mismas que quedaban al aire; las que
se encuentran dentro del cristal, lamentablemente
seguiran su curso de vida, quizas como ya ocurriera
con algunas piezas antes de llegar al taller, se
perdieran al hacer compresion los silicatos sobre
estos y se quebraran.

Ante esta problematica y conforme a lo entrevistado
al artista, se le preguntd si son imprescindibles
que fueran de ese material, si en caso de rotura o

pérdida pudieran reponerse con otros materiales
estables, conforme a la sugerencia del experto en
metales de cambiar el material en caso de recambio;
dando el ok a ello sumandole la informacion de
que podrian pedirse a artesanos del fuego o a la
fabrica de cristal con quién acordd la concrecion
de ese proyecto de obra.

En caso de /Intangible la problematica se presenta
en cuanto a la fragilidad extrema de los médulos y
su manipulacion en la guarda y montaje.

El artista tiene como concepto que los moédulos
se cuelguen muy cercanos para formar la nube, el
tema de las tanzas que los deben sostener deben
ser lo suficientemente fuertes para aguantar el
peso, pero lo necesariamente flexibles para poder
atarlas a las barras de 0,5mm de espesor de los
cristales. A su vez, el gancho o sistema de sujecioén
al techo o rejilla elegida segun el artista no debe
interferir en la imagen del conjunto siendo lo mas
neutra posible. En el dia de hoy se consigue, pero
en el tiempo no sabemos si existieran, quizas haya
otros elementos que permitan su montaje.

Se desarrolld un sistema de documentacion,
propuesta de montaje y guarda para ambos clientes,
a fin de conservar la obra en su fragilidad y que no
pierda su sentido original; a partir de Ia
investigacion e interaccidn con el artista donde
pudimos definir su postura frente a la obra, y los
criterios en cuanto a materialidad de la obra:
envejecimiento de los materiales, deterioros
considerados por el artista, impactos de estos en
el conjunto, prever alteraciones, ante posibles
faltas o roturas, operar reintegros y/o reposiciones
y/o la reconstruccion, instrucciones respecto al
libre armado de las mismas respetando el concepto
original.

Render.
Sistema de

Boletin ASINPPAC 54

Imagen gentileza de la autora.



Queda pendiente el envio de materiales
suplementarios a estudios de envejecimiento y
tensién-soporte de peso de las tanzas.

Se verificaron como las mas aptas las marca nth
Tanza de alta tenacidad, elastica y suave, de baja
memoria y gran flexibilidad, resistente a los rayos
UV. De Grilonit®.

Propiedades tribologicas

- Excelentes propiedades de friccion y desgaste
también en los elementos de deslizamiento del
mismo material, resistente al nudo.

Propiedades quimicas

- Excelente resistencia a los medios quimicos
agresivos, lejias, lubricantes, aceites, grasas y
acidos débiles.

- El mas alto nivel de resistencia quimica entre los
plasticos.

- Propiedades inalterables dada su resistencia a las
soluciones acidas y/o basicas.

Nylon de primera calidad aditivado con lubricantes
sdlidos  (disulfuro de  molibdeno) diluidos
molecularmente, que se dispersan a través del
material mejorando sus propiedades triboldgicas.

Sus cualidades de autolubricacion lo convierten
en la opcion indicada para aplicaciones de
deslizamiento lineal de carga pesada.

Se desarrollaron prototipos de cajas de guarda de
conservacion, para reemplazar las existentes que
no daban seguridad ni estabilidad en la guarda.

Pero aqui perdura la idea, el concepto de efimero
en lo tangible, de emocion al observarla, de
finitud...

Queda camino por recorrer en la investigacion si
se concreta la venta.

Gracias por la convocatoria, un desafio.

Segun decia Fernando Farina: Pero lo cierto
es que la idea es superadora, no apunta
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especificamente al objeto en si sino al concepto y
a la importancia de la recuperacion de ese objeto;
materializar un concepto y hacerlo “obra”
nuevamente...

Pasado el tiempo, ahora tengo la curiosidad de
saber como se lo considera, si obra o simple
objeto.

Soporte de guarda
antes del proceso.

Fotografia gentileza de la autora.
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RESPUESTAS MODERNAS A PROBLEMAS DE CONSERVACION

La impresidn digital del S. XXI como propuesta alternativa a la
exhibicion museoldégica de un mapa de gran formato del S. XIX

Di Salvo, Solange (Estudiante avanzada Lic. en Conservacion-Restauracion del Patrimonio cultural,
Tarea, Universidad Nacional de San Martin (UNSAM)); Gallegos, Damasia (Mg. en Historia del Arte argentino
y latinoamericano, Tarea, UNSAM); Morales, Ana (Conservadora-Restauradora, Tarea, UNSAM ).
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Resumen: Este articulo describe una alternativa de exposicion de un mapa celeste litografiado de gran formato
con un grave estado de deterioro a través de la reproduccion digital de un facsimil. La confeccion del impreso
se producira mediante tecnologia digital sobre papel, con el fin de facilitar su accesibilidad, dar mayor visibilidad
a la pieza y preservar la integridad estructural del original. A su vez, se describe una opcidn viable de un
montaje museoldgico para dicho impreso, y las condiciones ambientales adecuadas para su correcta exhibicién

y conservacion. La propuesta ofrece un modelo para desafios similares relativos a la reproduccion y
conservacion de impresos de gran formato por medio de tecnologia digital.

Palabras clave: impreso digital; papel de gran formato; conservacion; montaje museoloégico.

Introduccidn

Desde la antigliedad, el papel guarda una intima
relacion como soporte de la escritura y de la
imagen. Si bien las obras de arte han sido
copiadas por maestros y discipulos a lo largo del
tiempo, la época de la reproduccién mecanica
sobre papel la asociamos con el desarrollo de la
xilografia en el siglo Xlll. Sin embargo, la técnica
de la litografia divulgada a comienzos del siglo
XIX, permitid la multiplicacion de piezas artisticas y
alcanzar un nivel mas preciso de la imagen
(Hunter, 1938). No obstante, es la fotografia la
técnica de reproduccion plastica mas revolucionaria
de nuestros tiempos vy, desde su invencién -hacia
1839- presenta nuevas alternativas constituyendo
una herramienta fundamental en la disciplina de la
conservacion y restauracion.

A partir de las ultimas décadas del S.XX, la
tecnologia digital es cada dia mas frecuente como
recurso electrénico en areas tan diversas, como el
registro, la restauracién virtual y la conservacion
preventiva. Este articulo propone una solucion
alternativa a la exhibicion museolégica de un mapa
de grandes dimensiones del S. XIX, mediante su
reproduccion digital impresa. Se tratara de una
pieza de exposicion que reproducira fielmente la
informacion de la imagen, con la ventaja de evitar
exponer la obra original, fragil y deformada.

Descripcion de la obra

La obra en cuestion es un mapa celeste disenado
por Antonio Torres Tirado en el afio 1897 vy
litografiado en Zaragoza, Espana, por Eduardo
Portabella en 1898. Se frata de un planisferio

cromolitografiado de gran formato conformado por
15 hojas de papel que se encuentran unidas entre
siy montadas sobre un lienzo de 196 cm x 377 cm.
La imagen representa el equinoccio de marzo
de 1860 (Torres Tirado, 1898). De los 1000
ejemplares de la tirada original, solo se han
encontrado ocho; seis en diferentes ciudades de
Espafia, uno en el Museo Galileo (Florencia, Italia)
y la copia tratada que se conserva en la ciudad de
La Plata (Buenos Aires, Argentina). El ejemplar,
que pertenece a la Facultad de Ciencias
Astrondmicas y Geofisicas de la Universidad
Nacional de La Plata (UNLP) es muy valioso para
la Universidad ya que es el unico ejemplar que
se conserva en Sudamérica (lbarlucia, et. al.,
2019). En la actualidad, ademas de su valor
pedagdgico tiene una relevancia documental,
histérica y estética.

Desde el 2016, el Mapa se estudia en el Centro
Tarea de la Universidad Nacional de San
Martin dentro de un proyecto de investigacion
interdisciplinario que propiciaba el cruce de saberes
entre los docentes y estudiantes avanzados de
grado y posgrado que participaban activamente de
la investigacion e intervencion. Ademas, el equipo
contaba con profesionales de otras areas de
la ciencia involucradas en el proyecto, como
astrénomos, historiadores, quimicos, musedlogos
y fildsofos.

El Mapa del Cielo llegd al taller en un avanzado
estado de deterioro. Su antigliedad, sumado a
la fragilidad del papel y la notable degradacién
material por haber sido expuesto durante
largos periodos de tiempo inadecuadamente, lo
convirtieron en una pieza muy vulnerable.
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Por ese motivo, el equipo realizé un tratamiento
de restauracidon prolongado y exhaustivo, que
implico el disefio de una metodologia basada en la
adquisiciéon y adaptacion de herramientas vy
equipamiento para una pieza de gran formato. Se
mencionan a continuacién los diferentes procesos
que se llevaron a cabo: despliegue del Mapa
sobre una superficie plana, limpieza en seco con
pinceletas, proteccion de la obra con papel Japon,
consolidaciéon, remocién de la tela del soporte
accesorio, entre otros. Luego, el laminado del
papel de soporte, la reintegracién cromatica de
la imagen y su apropiado montaje fueron los
procedimientos finales.

El museo de la UNLP que reconocia el valor
documental e historico del Mapa del Cielo, estaba
interesado en la exhibicion prolongada en el
tiempo a pesar de la vulnerabilidad de la obra.

En consecuencia, se propuso reproducir
digitalmente la imagen, en un impreso de alta
calidad y de iguales dimensiones del mapa, que
resultara en un facsimil de exposicion.

Propuesta

La propuesta, surgida luego de una investigacién
acerca de distintos tipos de digitalizacion del
patrimonio y de obras de arte en Argentina y en
otros paises del mundo, contempla la mejor

Mapa del Cielo,
Antonio Torres Tirado,
1898.

alternativa posible para la reproduccion de una
obra de las caracteristicas del Mapa del Cielo.

Cabe senalar, que a diferencia de la digitalizacion
de bienes patrimoniales destinada a priorizar la
guarda en un archivo digital, (como es el caso
de gran parte de las obras y documentos
digitalizados) en este caso, los requerimientos de
calidad y resolucion son de real importancia para
cumplir con el objetivo de reproducir fielmente la
obra.

Metodologia

Digitalizacion

Gracias al relevamiento realizado se puede
plantear una metodologia acorde a la problematica
descrita. Inicialmente, se producira la digitalizacion
mediante tomas fotograficas. EI profesional
fotografo a cargo de las capturas, contemplara en
esta instancia la iluminacion, la distancia, la apertura,
la perspectiva, replicando iguales condiciones en
cada toma. Las fotografias parciales de la obra
luego seran unidas mediante un software digital. La
resolucién de salida del original sera de 300 dpi
(puntos por pulgada).
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Impresién digital

Una vez obtenida una unica imagen digital de
alta resolucion, se materializarda mediante la
impresion digital. Martin Jurgens (2009), reconocido
referente del tema, define el concepto de impresos
digitales como la manifestacion fisica {(en nuestro
caso, una imagen), a partir de informacion
electrénica que demanda la aplicacién de una tinta
de impresidn sobre un sustrato (o la produccion
guimica de un colorante dentro de un sustrato en el
caso de los papeles fotograficos), que se genera a
partir de una sefal electrénica y no desde una
matriz material. La indagacion contemplaba decidir
el sistema de impresidon mas adecuado para una
pieza de exposicion de gran formato. Al momento
de realizar una impresion, se tienen en cuenta
algunas variables, a saber: el método de
impresion, el tipo de tinta, el soporte y el formato
en el que se plasmara la copia.

Los tres sistemas de impresidon mas conocidos y
utilizados son: la electrofotografia o laser, la
termografia (erroneamente llamada sublimacion) y
la inyeccion de tintas (inkjet). Para esta propuesta
de conservacion, se optd por la tecnologia inkjet,
gue tal como se conoce hoy, tiene una evolucion
de alrededor de 50 afios.

El proceso inkjet se basa en un mecanismo
relativamente de facil comprension: pequenas
gotas liquidas de tinta son expulsadas y esparcidas
sobre un sustrato sin que haya necesidad de un
contacto directo entre el cabezal de impresion que

50x Magpification

Inyeccion de tinta

100x Magnification

Electrografia

expele las microgotas y el sustrato. Se distinguen
dos variantes tecnoldgicas, la inyeccién de tinta
continua e inyeccién de tintas bajo demanda,
siendo ésta ultima la forma mas comun de
impresion inkjet. Ambas variantes, pueden usar
tintas acuosas y no acuosas (Image Permanence
Institute, 2018).

Las tintas, consideradas como las sustancias que
otorgan color a la imagen, pertenecen a dos tipos
basicos: tintas a base de colorantes y tintas
pigmentarias.

Las tintas a base de colorantes organicos,
compuestos de moléculas individuales, se pueden
disolver facilmente en aguay, al ser transparentes,
pueden proporcionar un color saturado y brillante.
Son capaces de refractar o dispersar muy poca
luz. La desventaja es que se desvanecen mas
rapidamente que los pigmentos, son muy sensibles
a la accién del agua y la humedad y son mas
vulnerables a los gases ambientales como el ozono
(Fischer, 2007).

Las tintas a base de pigmentos, cuyas particulas
estan compuestas por moléculas agrupadas, son
superiores en tamafio respecto a los colorantes
organicos. Por lo tanto, las tintas a base de
pigmentos tienen la ventaja de ser mas estables,
significativamente mas resistentes a la luz y menos
afectadas por factores ambientales. La desventaja
de este tipo de tintas es que no se disuelven

Ampliacion de los diferentes
impresos mencionados.

100x Magnification

Termografia
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facilmente en agua, ya que el pigmento permanece
disperso en el solvente. Su gama cromatica es
menor, produciendo colores menos saturados y
mas apagados, y tienen una mayor tendencia al
cambio de colores bajo diferentes fuentes de luz,
fendbmeno denominado metamerismo (Jurgens,
2009).

Los soportes o bases para impresion, pueden ser
de diversos materiales como papeles con y sin
capa de preparacion, peliculas plasticas, textiles y
soportes rigidos (Jurgens, 2009). Los mismos
poseen un tratamiento especial en la superficie
para recibir las tintas. Segun el proceso
de impresién, las cualidades de la superficie del
soporte varian. De hecho, sélo un pequefio
numero de soportes pueden ser usados
o compartidos entre los diferentes procesos. En
general, ese recubrimiento superficial, llamado
“capa receptora de tintas” es especifico para cada
proceso. Como el interés de este articulo se centra
en el soporte papel, se describiran las principales
categorias:

Bond paper remite a un papel delgado, econdmico,
producido en masa a partir de pulpa de madera y/o
papel reciclado, con aglutinantes y generalmente
blanco gracias a la inclusion de agentes
blanqueadores Opticos (ABO). Se presenta en
hojas, previamente cortadas, como las resmas de
papel para oficina o para imprimir en impresora
laser. Estos papeles no tienen un recubrimiento
especial en la superficie y suelen estar aprestados
o calandrados (Fischer, 2007).

El papel de inyeccion de tinta es levemente mejor
gue el papel de resma ya que se ha acondicionado
su superficie gracias al empleo de almidones,
polivinilalcohol, y aglutinantes sintéticos, que
retienen la tinta en su superficie. Estas sustancias
logran que la apariencia de la superficie y la
recepcion de las tintas sean superiores. El inkjet
paper también puede contener pigmentos blancos,
como el didxido de titanio, que aumenta la blancura
del papel (Fischer, 2007).

El papel fine art se caracteriza por su alto gramaje
y superficie algo rugosa. La pulpa se compone de
alfa celulosa de algodon sin contenido de lignina ni

colofonia, que lo vuelve mas estable y durable
en el tiempo en condiciones normales. Algunas
variedades de fine art pueden contener reserva
alcalina. Desde principios de los anos 90, estos
papeles jugaron un rol significativo en la impresién
por inyeccion de tintas ya que pudieron
ser modificados en su superficie mediante
la aplicacion de un apresto especial o un
recubrimiento mate, que podian tener ABO. Es asi,
que las compafias papeleras transformaron
algunos de los papeles destinados a los
artistas para cubrir las necesidades crecientes de
la impresion inkjet. En la practica, los papeles
de calidad permanente usados para impresidn
digital estan libres de ABO (Fischer, 2007).

Los papeles con recubrimiento para inyeccién de
tinta o Coated inkjet papers se caracterizan por
presentar un recubrimiento especial llamado “capa
receptora de tintas”. Los papeles recubiertos
pueden parecerse mucho a los soportes para
fotografia color tradicionales y representan un
salto de calidad en la produccion de la imagen
impresa. Estos recubrimientos crean un rango de
color mas alto (especialmente para tintas a base
de pigmentos), mejor definicién de la imagen,
mayor brillo y estabilidad de la tinta, lo que la hace
menos propensa a difundir en el sustrato. Los
recubrimientos pueden incluir materiales tales
como carbonato de calcio, silice, didxido de titanio
y varios polimeros. Hay muchas variedades de
papeles recubiertos en el mercado, dificiles de
diferenciar a simple vista, pero se distinguen dos
clases de recubrimientos. Los papeles recubiertos
con polimeros organicos hinchables, tienen Ia
caracteristica de absorber y encapsular las
tintas acuosas en su interior. Son recomendados
especialmente para las tintas a base de colorantes
organicos, ya que las protegen del medio ambiente,
contribuyendo a la perdurabilidad del color de
la imagen. Los papeles con recubrimientos
microporosos absorben las tintas por capilaridad
y estadn indicados en particular, para las ftintas
acuosas a base de pigmentos, que por su
naturaleza son mas estables que los colorantes
organicos. Sin embargo, estos Ultimos recubrimientos
son susceptibles a la abrasion y el roce (Jurgens,
2009).
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Gréfico realizado por las autoras.

Lo cierto es que, en las ultimas tres décadas,
tanto tintas, papeles como los recubrimientos
utilizados en la impresidén por inyeccion de tinta
han evolucionado junto a esta techologia en pos
de la calidad de la imagen final.

Ahora bien, en base a los diferentes sistemas de
impresidn de tirada unica, combinados con las
tintas utilizadas y los diferentes soportes de papel
que pudieran adaptarse a las caracteristicas de
alta resolucion y el tamafo que requiere el
facsimil, se concluye que el sistema mas acorde es
el método Giclée, conocido comiUnmente como
Fine Art.

Este sistema de impresion de inyeccidon de tinta
bajo demanda, consiste en depositar la tinta
a base de pigmentos en forma de pequefas
gotas, pulverizando la superficie del soporte. El
método Giclée es muy requerido por los artistas,
especificamente para la fotografia de exposicion,
ya que las tintas son muy estables y fieles en
cuanto a los colores a reproducir y el aspecto final
se asemeja al de una fotografia analégica (Image
Permanence Institute, 2018). A su vez, permite
realizar obras en gran formato, como el Mapa del
cielo, con una longitud de impresion del largo de la
bobina de papel utilizado. El unico impedimento de
este tipo de impresion, es que el ancho de bobina
es limitado, por lo que la impresidon del mapa se

Bisagras

debera realizar en dos partes. Otra alternativa
es realizar la impresion como el original (15 hojas
litografiadas adheridas entre si) pero de esta
manera, el facsimil requiere mayor numero de
uniones y materiales adhesivos.

Entre los papeles aptos para el sistema elegido
se selecciond un papel de color blanco mate, con
fibras de algoddn y de gramaje similar a la obra
original. En combinacidn con la impresion inkjet, el
resultado de la impresidn presentara una imagen
con colores brillantes, buen contraste y una
reproduccion detallada.

Montaje

Para replicar el montaje propuesto se llevo
a cabo una maqueta a escala 1:5, a partir de un
impreso digital de 78 cm x 39 cm, con el objetivo
de evidenciar su factibilidad, sus ventajas y
dificultades.

En primera instancia, se realizé la evaluacién y
prueba de adhesivos y materiales del montaje,
para evitar las deformaciones y manchas en el
impreso y asegurar la fijacion del papel al soporte
accesorio.

Grafico de la estructura laminar del montaje
museoldgico del impreso digital.

Impreso digital

ﬁapei Japon

Carton

Policarbonato

Carton
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Acondicionamiento del
soporte accesorio.

Cortesia Tarea, UNSAM.

Luego de la union con metilcelulosa al 4% en
solucion hidroalcohdlica de las dos piezas de la
impresion digital, la copia definitiva de exposicion
se fijo a un soporte rigido y liviano que le otorga
sostén y facilita su manipulacion.

El soporte accesorio seleccionado es una placa
rigida de policarbonato alveolar translucido (PC)
de 8 mm. Este material, ademas de ser estable, es
el unico del mercado que se comercializa con las
medidas reales del mapa, por lo que no se debe
recurrir al ensamble o unidn entre placas.

Una vez preparado el PC, se prosiguié a pegar
cartones sobre ambas caras del soporte para
compensar tensiones y mantener la superficie
plana. Se seleccionaron cartones de calidad de
conservacion de la linea Art-care de Bainbridge,
que fueron adheridos con ayuda de una resina
acrilica termoplastica.

Luego, esta capa de cartones fue recubierta
con una capa de papel Japon de 25 gr/m? para
regularizar la superficie, principalmente las uniones
entre los cartones. En este caso, se utilizo
hidroxipropilcelulosa al 4% en alcohol etilico para
fijar los papeles a los cartones.

La propuesta establecia la fijacion del impreso al
PC por medio de las tradicionales bisagras
confeccionadas con el papel Japén mencionado
mas arriba. Primero, se adhirieron por uno de sus
extremos al perimetro del impreso, por el reverso.
Luego, el impreso digital fue centrado sobre el
soporte de PC y se procedio a pegar las bisagras
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Colocacion de bisagras de papel Japén.

al carton del reverso del PC con metilcelulosa al
3% disuelta en solucién hidroalcohdlica. Este tipo
de sujecion es reversible y asegura la conservacion
del plano del impreso.

Recomendaciones generales sobre la
conservacion de impresos digitales inkjet

Las copias inkjet suelen tener una estructura y
composicidn quimica complejas. La comprensidn
general por parte del conservador de los
materiales basicos empleados, también incluye las
cuestiones relativas a la estabilidad del soporte,
la susceptibilidad de la superficie a la abrasion,
los efectos del agua sobre sus componentes, entre
otras. Este conocimiento resulta util para adaptar
las condiciones de manipulacion, exposicion y
almacenamiento. La estabilidad de las impresiones,
tanto de la imagen como del soporte no soélo
depende de Ila calidad de sus materiales
constituyentes, sino también de factores externos
gue actuan sobre ellos. En general, el deterioro de
la copia a inyeccidon de tinta es producido por la

Imagen gentileza de las autoras

Imagen gentileza de las autoras.

interaccién de la luz, la humedad, |a temperatura y
contaminantes presentes en el aire (Lavedrine,
2003, p. 37).

Muchos de los materiales impresos con inyeccion
de tinta existen desde hace pocos afios; por lo
tanto, los indices de permanencia para este tipo de
impresiones generalmente se basan en las pruebas
de envejecimiento acelerado y la extrapolacién de
eso0s resultados. Es sabido que este método de
ensayos, no siempre representa el contexto del
envejecimiento natural. El desarrollo tecnoldgico
del inkjet es veloz, de manera que la impresion de
hoy no se parecera a la de un tiempo atras ni a una
impresion realizada en el manana.

En cuanto a la conservacion preventiva de
los impresos digitales, existe cierto consenso
sobre los parametros necesarios para que el
facsimil perdure en el tiempo y se mencionaran a
continuacion.

La humedad relativa debe mantenerse siempre
que sea posible entre 30% - 40%, aunque nunca
por debajo del 15% - 20%. La humedad relativa
superior al 60% potencia el deterioro de las tintas
y la accion biologica sobre el papel (Fischer,
2007).

Al igual que la HR, las temperaturas elevadas
aceleran la velocidad de las reacciones quimicas,

Detalle de las bisagras adheridas
al soporte accesorio.
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causando una rapida alteracién del color, aumento
del amarilleo, especialmente en areas claras o
blancas, degradacion y difusion del tinte. Se
aconseja un rango entre 18°C a 20°C, con las
fluctuaciones estacionales minimas y asi minimizar
cambios dimensionales que conducen a la
deformacion del soporte (Jurgens, 2009).

La luz es otro factor que acelera el deterioro del
impreso. Los datos que arrojan los estudios de
extrapolacién proponen que, en condiciones de
visualizacion de 450 lux durante 12 horas al dia,
bajo un vidrio con proteccion UV, el impreso digital
se mantendra estable durante 115 afios. Segun el
estudio realizado por Wilhelm Imaging Research
(2008), luego de ese lapso de tiempo, comenzaran
a manifestarse cambios en la imagen.

Conclusién

Los impresos digitales, en la actualidad, son
muy utilizados por artistas contemporaneos para
reproducir sus obras. Sin embargo, en el ambito de
la conservacion, la reproduccion de facsimiles
mediante esta tecnologia es un recurso poco
utilizado. Este resulta ser una solucién alternativa
efectiva a la problematica de exposicion de
documentos u obras planas con un avanzado
grado de deterioro. El facsimil de alta definicion a
color, tiene la capacidad de mantenerse estable,
bajo condiciones adecuadas, durante muchos
anos, resultando atractivo para copias de
exposicion.
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Resumen: Sabemos que las falsificaciones de arte se realizan desde antiguo, sin embargo, es en el siglo XX cuando esta
practica se convierte en algo mas frecuente, hasta tal punto que hoy en dia es uno de los principales
problemas del mercado del arte, al que hacen frente los poderes publicos en su funcién de defender los derechos
de los artistas, galeristas, casas de subastas, marchantes, museos y coleccionistas, y como consecuencia la ciudadania
[Pafiuelas, 2013]. Pero... ;por qué y como sucede esto? El pintor Amedeo Modigliani, del cual se estan descubriendo

recientemente muchas falsificaciones, es un ejemplo claro de como ha funcionado este mundo desde el siglo pasado
y qué consecuencias esta teniendo en la actualidad.

Palabras clave: Falsificacion; autentificacion; expertizacion; Modigliani.

Introduccidn

Uno de los primeros casos conocidos de
falsificacion del siglo XX fue el que sucedid a
consecuencia del robo de La Gioconda, en 1911.
Tras el escandalo internacional, el Museo del
Louvre dio la obra por perdida y, en 1912, después
de que las investigaciones no aportaran luz al
caso, en la cdmara de los diputados de la Republica
Francesa se confirmaba que no habia esperanza
en que apareciera y el catalogo del Louvre publicado
en enero de 1913 ya no incluia la obra [Pascual,
2011] (Imagen 1).

Pero en 1914 fue recuperada cuando Vincenzo
Peruggia, un pintor de brocha gorda y antiguo
trabajador del Louvre, intentd venderla en ltalia
ofreciéndosela a un importante marchante, quien
acudid al encuentro con el director de la Galeria de
los Uffizi de Florencia para que éste comprobara
su autenticidad. Peruggia fue entonces detenido.
El ladron en ese momento argumentd motivos
patrioticos como fundamento del crimen. Su objetivo
era devolver el cuadro a ltalia, acusando a la
Francia de Napoleén del expolio de numerosas
joyas artisticas italianas. El caso se dio por cerrado.

Recuperada, La Gioconda, se expuso en varios
museos italianos y volvio al Louvre. Algun tiempo
después se supo que el verdadero cerebro del
robo habia sido el marqués Eduardo de Valfierno,
quien, tras el robo, realizd seis copias falsas e intento
vendérselas a distintos coleccionistas haciéndolas
pasar cada una de ellas por la verdadera. Entre estos
se encontraban coleccionistas tan importantes
como J. Pierpont Morgan, Lord Huntington, Henry
Duveen o William Randolph Hearst.

Vincenzo Peruggia cumplié tan solo siete meses
de condena. Esta pena tan leve era habitual en
este tipo de delitos de robo y de estafa no solo
entonces, sino también en la actualidad. Es por
ello que no persuaden a este tipo de delincuentes
de dejar de cometer estos delitos. Uno de los
motivos de que apenas se condenen, e incluso se
perdonen estos crimenes, podria explicarse en el
hecho de que existe parte de la sociedad que
incluso aprecia a este tipo de delincuentes que
engafan a ricos excéntricos que coleccionan/
especulan con algo tan “superficial” como el arte.
Son una suerte de Bonnie & Clyde modernos:
ladrones pobres que roban a ricos. Un buen
ejemplo de esta actitud la podemos percibir en el
largometraje Contrabando, una pelicula estrenada
en 2012, dirigida por el islandés Baltasar Kormakur
y protagonizada por Mark Wahlberg y Kate
Beckinsale, en la que el robo fortuito de un cuadro
de Jackson Pollock se convierte en el premio para
unos de delincuentes de poca monta.

Las falsificaciones de Arte en el siglo XX

Desde principios de siglo XX, el problema de las
falsificaciones fue tan alarmante que empezaron a
publicarse todo tipo de trabajos, pero también
revistas, sobre los procedimientos de actuacién
ante los falsificadores. La mas conocida fue la
revista francesa fundada en 1907 por el anticuario
Luigi Parmeggiani.

Le connaisseurs. Revue critique des arts et
Curiosités era una mezcla entre critica, teoria
estética, sermodn politico y publicidad de sus

" Museo Parmeggiani. https://www.musei.re.it/sedi/galleria-parmeggiani/.
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Galleria Parmeggiani http://www.estelnegre.org/anarcoefemerides/0204.html

negocios de marchante y anticuario, que perdurd
hasta febrero de 1914. La apasionante vida de este
personaje, anarquista, reconvertido en anticuario y
estafador de arte, cuya justificacion moral era algo
asi como la de un Robin Hood, y los porqués
de su revista, explican el momento que vivia la
falsificacion del arte y permiten entender por qué es
en este momento cuando comienza la existencia
de la falsificacién cientifica. Es en estas primeras
décadas del siglo XX cuando se inicia el empleo
de las técnicas cientificas como la radiografia y
la identificacion de pigmentos en los museos y
universidades, para ser aplicados a la pintura con
fines, no solo de documentacion, sino también de
autentificaciéon? (Imagen 2).

Como ejemplos claros
primer capitulo del libro The Scientific Examination
of Pictures, publicado en 1932 y dedicado a los
pigmentos, comienza por la identificacion del azul
de ultramar natural y sintético, o que en 1928
comienza la creacion de la coleccion de pigmentos
del laboratorio del Museo Fogg de Harvard?.

de esto, cabe citar el

En 2018 el Museo Picasso de Barcelona organizo

un interesante simposio titulado A/ voltant de
Picasso: aproximacid a la relacié materials |
mecanismes de degradacio, que versaba sobre la
investigacion internacional de obras de Picasso. En
él se dio a conocer que en la primera década del
siglo XX, Picasso ya era consciente de que el interior
de sus obras podria verse en un futuro gracias a los
rayos X, y lo tuvo en cuenta al crear algunas de
ellas*.

Pero no solo los artistas, también los falsificadores
eran conocedores de esto. Es el caso del famoso
falsificador holandés Han van Meegeren, quien
incluso llegd a enganar al experto en arte nazi
Herman Goeringg. Van Meegeren comenzd a
reproducir las pinturas de Pieter de Hog, Caravagio
o Johannes Vermeer, hacia 1930. Desde el principio
previd que sus copias podrian ser sometidas a una
posterior autentificacion cientifica®. Por esto empled
lienzos reutilizados que pudieran pasar desapercibidos
en un futuro estudio radioldégico y selecciond
cuidadosamente los pigmentos a emplear para
que fuesen compatibles con los del siglo XVII (azul
ultramar obtenido de la molienda de lapislazuli).
Debido a que Vermeer realizdé solo un reducido
cuerpo de obras (36 pinturas conocidas), Van
Meegeren pudo aprovechar un vacio en la creacion
del artista para inventar un falso “periodo religioso
temprano”. Esto permitié a Van Meegeren crear su
Cena de Emaus. El experto en arte holandés del
siglo XVII Abraham Bredius anuncié esta supuesta
obra maestra de Vermeer como recién descubierta.
Posteriormente, el cuadro fue adquirido por el
Museo Boijmans Van Beuningen de Rotterdam. La
caracteristica mas curiosa de las falsificaciones de

2 Para ver mas sobre C2RMF: http://c2rmf.fr/presentation/une-longue-his-
toire/le-laboratoire-de-recherche-des-musees-de-france.

3 Para ver mas sobre Harvard Art Museums’ Straus Center for Conservation
and Technical Studies: https://www.harvardartmuseums.org/article/a-short-his-
tory-of-a-pigment-collection-and-art-conservation-in-the-united-states.

4 Para saber mas sobre el Simposio Al voltant de Picasso: http://w110.ben.-
cat/museupicasso/ca/simposi-al-voltant-de-picasso.

5 Enlos afios 30, Van Meegeren desarrolld una técnica para simular el aspecto
y el tacto de la pintura al dleo seca de siglos de antigliedad mezclando baquelita
en sus pigmentos. Después de hornear en un horno, la mezcla se secaba a una
dureza que pasaba la prueba del alcohol y la aguja, la prueba forense primera
que se realizaba de la época. Ademas, si el material se enrollaba, creaba un
patron de craquelado convincente consistente con pinturas al 6leo mas
antiguas. En la primera mitad del siglo XX, la Unica técnica forense para probar
la edad de una pintura era una simple prueba de alcohol y aguja: se aplicaba
una pequefia cantidad de alcohol sobre la pintura y luego se insertaba una
aguja caliente; si algun residuo de pintura se adhirié al hisopo de algodén o la
aguja penetré facilmente en la pintura, se demostré que el trabajo se habia
realizado recientemente. El uso de baquelita de Van Meegeren (una forma
temprana de plastico) endurecid la superficie de la pintura y obstruyd
efectivamente las pruebas.
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Van Meegeren es que no se parecen en nada a las
obras de Vermeer. En ese momento, sin embargo, se
ajustaban estrechamente a una estética popular que
imperaba en la década de 1930 conocida como
Neue Sachlichkeit {(nueva objetividad), que hizo que
las pinturas fueran muy creibles y apreciadas como
Vermeers nunca antes descubiertos. Hay quien ha
percibido que los rostros recuerdan a la entonces
popular estrella de cine alemana, Marlene Dietrich.
Dado que Van Meegeren tuvo que trabajar en
completo secreto, es plausible que no hubiera
empleado ningun modelo, sino que hubiera tomado
pistas visuales de su cultura contemporanea.

Cuando en 1945, tras la segunda Guerra Mundial,
se descubrid el cuadro de Van Meegeren Cristo y la
addltera en la coleccidon de Hermann Goring, el
pintor y falsificador fue arrestado y acusado de
traicion por colaborar con los nazis y vender el
patrimonio cultural holandés, un cargo que conllevaba
pena de muerte. En una defensa sorprendente, Van
Meegeren confes6d que habia falsificado la obra vy,
como prueba, pintd alli mismo a Jesus entre los
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Doctores ante la sala de la audiencia, en un juicio
sumamente sensacionalista (Imagen 3).

Como cualquier otro artista, con los afios Van
Meegeren fue mejorando su técnica, hasta el punto
que, tras su muerte en 1947, fueron necesarios
analisis muy exhaustivos para poder descubrir sus
falsificaciones. Asi, por ejemplo, hubo que analizar
el blanco de plomo que empleaba en sus trabajos
para determinar que contenia elementos que
confirmaban que la fundicién del metal se habia
realizado mucho tiempo después de la muerte de
Vermeer. Mas problemas surgieron con el azul
ultramar natural, que Van Meegeren compro muy
caro de la casa comercial inglesa Winsor & Newton.
Fue con el andlisis mediante difraccion de rayos X
gque se desveld que habia sido adulterado con azul
de 6xido de cobalto. Finalmente, el falsificador fue
condenado por cargos menores de falsificacion vy
fraude a cumplir un afo de prision [Broers;
Craddock, 2009].

A lo largo del siglo XX se han detectado
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producciones masivas de falsificaciones salidas de
las mismas manos. Estudiar las caracteristicas de
estas producciones nos permite documentarlas y
facilita nuevas detecciones de obras falsas.
Un buen ejemplo de esta produccion masiva de
obras falsas es la familia alemana de falsificadores
Beltracchi, quienes se dieron a conocer porque
supuestamente localizaban piezas de artistas
alemanes de primera fila de las vanguardias como
Fernand Leger, Max Ernst, Heinrich Campendok,
Andre Derain o Max Pechstein. Estos estafadores
argumentaban que las obras se encontraban en
paradero desconocido debido a la persecucion de
este arte maldito por parte de los nazis durante la Il
Guerra Mundial. La familia Beltracchi las reproducia
sacandolas a la luz como “recuperadas”, algunas
incluso con etiquetas, empleando lienzos de la
época reutilizados.

Estuvieron en activo durante catorce anos,
engafando a reputadas casas de subastas y
galerias como Kunsthaus Lempertz de Colonia,
Werner Spies e incluso Christie's, y Sotheby's, que
fueron timadas por estos delincuentes. En las
subastas se llegaron a pagar cantidades en torno a
diez millones de euros por obras que luego ponian a
la venta por precios mucho mayores, e incluso
enganaron a uno de los maximos especialistas
alemanes en la obra de Max Ernst y ex director del
Centro Pompidou de Paris, Werner Spies, quien llegd
a expertizar algunas de ellas. También estafaron a
coleccionistas como Steve Martin, quien desembolsé
850.000 dolares por Paisaje con caballos, un, en
teoria, elegante cuadro de Campendonk pintado en
realidad por uno de los Beltracchi.

Los Beltracchi inventaron toda una leyenda, la de
la coleccion Jagers, perteneciente al abuelo
de Helen, la mujer de Wolfgang Beltracchi.
Supuestamente, era un coleccionista que en la
época nazi habria comprado sus obras al famoso
galerista judio Alfred Flechtheim. Para justificarlo
elaboraron certificados falsos con montajes
fotograficos, realizados con copias en blanco y
negro algo desenfocadas y en papel fotografico
original de los afos 30, en los que aparecian los
abuelos de Helen posando junto a algunos cuadros.

Finalmente, pudo demostrarse cientificamente la
falsedad de las obras por datacion. Por ejemplo, en

una de ellas, La Foret, que atribuian a Max Ernst, se
encontraron pigmentos de produccion posterior a la
década de los afos 20. A pesar de sus humerosos
crimenes fueron condenados a pocos afios de
carcel, facilmente reducibles por buena conducta.

En 2012 Ken Perenyi, el ultimo gran falsificador de
arte conocido, cuyas obras han pasado como
legitimas por galerias de arte de Nueva York y
Londres, publico el libro titulado La vida secreta de
un falsificador de arte en EEUU. En él defiende que
el comprador es el Ultimo responsable de la estafa.
Este falsificador asegura que ha colocado en el
mercado mas de 2.000 cuadros falsos, que en su
mayoria siguen circulando por el mundo. En
algunos casos alcanzan, a dia de hoy, un precio de
varios millones de euros. Sin embargo, no ha
pisado nunca un juzgado®.

La impunidad de estos delincuentes es sorprendente.
Por ejemplo, en junio de 2015 la Universidad de
Nueva York celebré el simposio Crimenes contra el
arte y la herencia cultural. Falsificaciones, fraudes y
arte robado y saqueado. La lista de participantes al
evento era eterna: expertos legales, el director del
area de delitos de arte del FBI, abogados, fiscales,
politicos, directores de museos, representantes de
casas de subastas, de aseguradoras... Y, entre ellos,
como uno de los grandes invitados, se encontraba
Ken Perenyi.

El caso de Amedeo Modigliani

Tras citar varios ejemplos conocidos de
falsificaciones vy falsificadores de arte del siglo XX
nos hacemos una idea de cdomo funciona este
mundo, pero resulta sin duda paradigmatico hablar
del caso de las falsificaciones de Amedeo
Modigliani en la actualidad. Analizarlo nos ayudara
a entender a través de su caso como y por qué esta
tan falsificado, y cudles son las consecuencias de
esto.

Hay que partir de una idea: las pinturas de

Modigliani se estan falsificando practicamente
desde el dia siguiente de su tragica muerte. Cuando

5 Para conocer mas sobre la historia de Ken Perenyi: https://www.elmundo.es-
Jeronica/2017/07/22/596a2f0ecad74193778b45fa.html
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el artista perece enfermo, en la miseria, esta
empezando a ser reconocido en el mundo del arte.
Su mujer se suicidd al dia siguiente, embarazada
de casi 9 meses. Estas tragicas circunstancias
provocaron la creacidn del mito de manera casi
instantanea, y la aparicion de multitud de copias,
algunas con interés nostalgico y de reconocimiento,
pero que con el tiempo se han intentado comercializar
como auténticas. Otras ya nacieron con intencion
de ser falsificaciones o0 adulteraciones, pues se
sabe que su ultimo marchante, Zborowski, contratod
al pintor a Kisling, amigo de Modigliani, para “terminar”
obras del artista y poderlas vender rapidamente.

No solo hay obras dudosas; también podemos
encontrar certificados de autenticidad dudosos. En
la década de los cincuenta aparecieron muchas
obras falsas con certificados de autenticidad
emitidos, por ejemplo, por dos modelos habituales
del artista: Hanka Zborowska, la mujer de su ultimo
marchante, arruinada tras el suicidio de su marido
por el crack del ‘29, y Lunia Czechowska, quien
también tuvo una estrecha relacién con Modigliani y
fue colaboradora del Catalogo Razonado del artista
elaborado por Abrogio Ceroni.

Estas “extravagantes” autentificaciones aumentaron
el descrédito y la confusidn sobre la produccion de
Modigliani. A esto se unieron los certificados de la
hija del artista, Jeanne Modigliani, quien tenia un
afio cuando su padre murid. Después de haber
escrito una biografia sobre él, recogidé documentos y
testimonios de su padre y fundé los Archivos Legales
en 1983. Ella creia que también podia certificar y asi
lo hizo por dinero, dando por verdaderas obras que
han resultado ser falsas.

Las continuas falsificaciones y el aumento del
valor de sus obras van en paralelo, en una carrera
sin freno que se inicio desde el mismo dia de su
fallecimiento. En 1920, justo después de su muerte,
los remates de sus pinturas alcanzaron los 1.500
francos y en 1925, apenas un lustro después, se
habian multiplicado por 10 y alcanzaban los 15.000
francos. Las cotizaciones fueron creciendo de
manera aritmética y llegaron a alcanzar grandes
valores después de la década de 1950.

Pero fue a partir de la primera retrospectiva

celebrada en Francia, la de 1981, que su valor se
disparo. Esta exposicion lo consolidd dentro de la
Historia del Arte como uno de los grandes nombres
propios del siglo XX, y, en consecuencia, multiplicd
su cotizacidbn en el mercado ya de manera
exponencial. Desde entonces hasta ahora el valor
de sus obras ha ido aumentando progresivamente
hasta llegar a alcanzar récords mundiales. Desnudo
tumbado se vendid en una subasta en 2015 por 170
millones de dolares.

iPor qué pasa todo esto? ;Por qué se ha
descontrolado el asunto? En parte porque este mito
del arte no pertenece a ningun movimiento concreto,
sSus representaciones son unicas, identificables y
muy personales. Ademas, sdlo se conserva un
cuerpo muy pequefio de su obra, y su técnica
pictérica es, aparentemente, sencilla de imitar.

Pero el principal motivo reside en que no existe
ninguna institucion oficial de referencia a la que
acudir, a pesar de que actualmente existen varias
instituciones que deberian ser un referente y que se
arrogan ese papel. Sin embargo, ninguna de ellas lo
es por cuestiones muy complejas.

Es por eso que desde 2011 las casas de subastas
de primera fila solo ponen a la venta obras que
estan incluidas en el Catalogo Razonado de Ceroni.
La solucion, con todo, no es perfecta. El problema
que hay es que este catalogo, de 1972, esta
completamente desactualizado.

En 2017 se celebrd una exposicidon monografica
del artista en el Palazzo Ducale de Génova con 60
cuadros. Ante la denuncia de que existian obras
falsas en la muestra, se intervinieron 21 pinturas por
parte de la fiscalia de Génova. La Investigacion
de los Carabinieri, en colaboraciéon con el FBI,
descubrio toda una trama detras de la estafa. Los
cuadros falsos, al ser incluidos en la exposicion,
aumentaban su valor al ser supuestamente
certificados, lo que permitia que fueran posteriormente
revendidos.

Escandalos internacionales como éste siembran
la duda, hasta tal punto que actualmente tanto las
instituciones que albergan obras suyas, como los
coleccionistas que poseen una obra suya o quieren
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adquirirla, cada vez tienen mas miedo y reparos
ante Modigliani. Y eso provoca que la organizacion
de una exposicidén de sus pinturas suscite recelos y
dudas.

Un ejemplo ha sido la exposicion de la Tate
Modern de Londres en Diciembre 2018- febrero
2019 donde se exhibieron unas 100 obras. Las dos
comisarias, una de la Tate y otra externa experta en
el artista, decidieron seleccionar solo obras del
Catalogo Razonado de Ceroni.

Precisamente por este motivo, y por las dificultades
que supuso la eleccion de las piezas por miedo a
incluir obras falsas, después del escandalo de
Génova, en la exposicion de la TATE se puso en
marcha un plan, que aunque lleve mucho tiempo, va
a intentar solucionar el tema de la identificacion de
las falsificaciones.

La propuesta pasa por estudiar, investigar y analizar
en profundidad las obras originales de Modigliani
albergadas en las importantes colecciones vy
museos. Varias de las instituciones que prestaron
obra a la exposicion de Londres, y que contaban
con medios de estudio y analisis de las obras, los
realizaron y participaron en la publicacién de estos
articulos aportando sus resultados (Imagen 4).

Imagen 4
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Esto también se ha estado realizando en los
museos de Francia. En asociacion con el C2RMF y
el CNRS, el LAM en Villeneuve-d'Ascq lanzé un
programa de investigacion sin precedentes sobre
las obras del pintor en colecciones publicas francesas.

El programa contaba con un presupuesto de
425.000€ y se extendidé durante dos afios de trabajo:
2019 y 2020. Se analizaron las 25 pinturas y
tres esculturas presentes en los 10 museos
participantes en el programa. Esta iniciativa surgid
tras el éxito de la exposicion de Modigliani realizada
en Lille en 2016. Los encargados de la muestra
fueron Marie-Amélie Senot, conservadora del
Museo de Lille, y Michel Menu, jefe del departamento
de Investigacion del C2RMF [Guillou, 2018].

Esta es la unica forma que existe de que no
vuelvan a pasar casos como el del Modigliani del
Museo de Bellas Artes de Lyon, una historia que ha
lugar mencionar por su valor metaférico. La misma
se remonta a octubre de 1997, cuando murid en un
accidente de ftrafico la famosa actriz francesa
Jacqueline Delubac, “la mujer mejor vestida de
Paris”, cuyo primer marido, Sacha Guitry, habia sido
coleccionista de arte clasico y antiguo, y cuyo
segundo marido, Myran Eknayan, comerciante de
diamantes armenio, también habia sido marchante
de arte. Sus vinculos familiares le habian permitido
hacerse con una amplia e importante coleccion de
arte.

En 1998 el Museo de Bellas Artes de Lyon recibio
la mejor donacion desde 1945. Eran mas de diez
obras maestras modernas; entre ellas dos Picassos,
un Dufy, dos Bacons, un Miro, dos Rouault, y un
Modigliani, Nu assis. El valor de la coleccion se
estimaba en unos 292 millones de francos (unos 45
millones de euros), de los cuales solo el Modigliani
estaba valorado en 25 millones de francos (unos 4
millones de euros) segun la tasacion del impuesto
sobre sucesiones (Imagen 5).

La coleccion nunca antes se habia expuesto
porque Madame Delubac rara vez prestaba sus
cuadros y se hegaba a que los fotografiaran.
En 1998 las obras tuvieron que exponerse
precipitadamente en el Museo de Bellas Artes de
Lyon por cuestiones de las clausulas de la
donacion. Sin embargo, al preparar la muestra,
Christian Briend, el comisario, comprobd que el
Modigliani no figuraba en ningun catalogo de arte.
Una explicacion estaba en que la propietaria no
cedia sus cuadros, es cierto, pero... ;y antes de
que ella lo adquiriera? jPor qué no aparecia en
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Imagen 5
Jacqueline Delubac
retratada por Bernard Buffet, 1957.

ningun catalogo anterior a su compra? Al comprobar
que habia fallos de procedencia y que no figura
en el Catalogo Razonado de Ceroni, el unico
actualmente reconocido, Briend sospechd que
pudiera ser una falsificacion. Sus dudas salieron a
la luz. ;Un Modigliani falso en la donacion de
Delubac? [Jambaud, 1998].

A partir de entonces comienzd la carrera en el
museo de Lyon por la Expertizacion. Se consultd a
expertos en el artista y estos valoraron aspectos
estéticos y de estilo como la composicion, la
anatomia de la figura... etc. Pero para un estudio
completo de imagen a diferentes longitudes de onda,
como Ultravioleta, IR y Rayos X, o la caracterizacion
de materiales, el cuadro debia de ser enviado a los
Laboratorios de investigacion de los Museos de
Francia durante algun tiempo. Por premura de
tiempo, el museo decidid hacer esto después de la
exposicion, ya que era requisito de la donacién

ser exhibida tras su entrega. Por lo tanto, el museo
lo expuso sin saber si era auténtico...”

Otro de los problemas de esta polémica era que el
importante subastador de arte Dominique Ribeyre,
encargado de las colecciones de Delubac, habia
estimado este Modigliani en 25 millones de francos,
unos 4.000.000 de euros, y asi habia constatado en
la dacion de estas obras de arte como deduccion
fiscal en el pago del impuesto por sucesion de los
herederos. Por lo tanto, no solo quedaba en entredicho
el honor del museo; también el del subastador, de la
coleccionista Delubac y de sus herederos...

Tiempo después la obra se retird de la exposicion
del museo y ha estado durmiendo en los almacenes
de la institucion hasta que 20 afios después, en
2019, los técnicos del IVCR+i conocimos esta
polémica historia cuando, analizando una pintura
del Gotico Internacional Valenciano de sus fondos,
coincidimos con Nu assis en las salas de transito
del Museo®. Una cartela indicaba que estaba
atribuido a Modigliani, sin mas detalles.

Sin haberse aclarado el tema definitivamente, Nu
assis estaba preparada para ser de nuevo analizada
por los Laboratorios de Investigacion de los Museos
de Francia, al albur de las investigaciones que se
estaban realizando con motivo del centenario de la
muerte del artista. Dos décadas después de su
donacién, por fin, se iba a saber si era 0 no auténtica.
Un vacio de 20 afnos que ha sido provocado por la
ausencia de una institucién o sistema que permite
aclarar las dudas mas que razonables que puedan
existir sobre unas obras que, sin saber si son
auténticas o verdaderas, soélo por la firma Modigliani,
adquieren valores millonarios (Imagen 6).

7 Exposicion: “Jacqueline Delubac, la eleccion de la modernidad” en el Musée
des Beaux Arts de Lyon en 1998.

¢ Analisis realizados dentro del proyecto [+D+l: El Gético Internacional
Valenciano: El Retablo del Centenar de la Ploma y otras obras clave en torno a
ésta, para su estudio, andlisis cientifico y/o identificacion de su autoria.
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Imagen 6

Nu assis. Amedeo Modigliani Atb.

Al fondo de sala de transito del Museé de Beaux
Arts de Lyon, junto a una de las tablas del Retablo
de la vida de San Miguel, pintada en Valencia por
Miquel Alcany¢ en 1421, siendo analizada por el
IVCR+i. 2019.
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Resumen: Este proyecto involucra la restauracion llevada a cabo en la pintura Cristo de la paciencia,
perteneciente a la Iglesia de San Ignacio de Loyola (Bs As, Argentina). Dicho trabajo fue desarrollado a través
de un abordaje interdisciplinario con los fines de conocer los materiales y la técnica pictdrica, atribuirla tentativamente
a un periodo cronolégico y adoptar las estrategias adecuadas para su tratamiento de restauro. Durante la intervencion,
el descubrimiento de figuras subyacentes exigié¢ una revaluacion de su iconografia para conocer la nueva tematica y
recuperar el mensaje original de la pieza.

Palabras clave: Restauracion; pintura colonial; cambio iconografico; estudio material.

Introduccidn

En esta investigacion se describe los procesos
de restauraciéon llevados a cabo en una pintura
colonial, perteneciente a la Iglesia de San Ignacio
(Ciudad de Buenos Aires). Cuando la pintura llegé
al Centro TAREA (UNSAM) para ser restaurada, su
iconografia respondia al Cristo en la Paciencia en
donde Jesus se encuentra solo, en el exterior. A
partir del examen macroscopico se podia identificar
que la obra estaba repintada. Realizados los
estudios de técnica radiografica, se vislumbré que
el Cristo estaba acompafnado por motivos ocultos.
Estas nuevas figuras, incompletas, delataban que
la pintura habia sido mas grande, exigiendo estudios
histéricos, técnicos y material mas exhaustivo.

Este trabajo se desarrollé desde un abordaje
interdisciplinario con los fines de conocer los
materiales de elaboracion de la obra, atribuirla
tentativamente a un periodo cronoldgico y adoptar
las estrategias adecuadas para su tratamiento de
restauracion. A partir de la caracterizacion quimica
elemental de los materiales a través de la técnica
de fluorescencia de rayos X. Se extrajeron y
analizaron micro muestras de la capa pictérica
para la caracterizacion de la seccion estratigrafica,

identificando la base de preparacion y los repintes.

Para concluir, la datacién por radiocarbono de las
fibras del soporte permitié acotar el periodo
probable de su confeccidn.

Establecido el diagndstico material, se llevd a
cabo un tratamiento de restauracidon acorde a la
problematica.

Desarrollo

A fines de 2016 ingresd al IIPC-Tarea un cuadro,

presuntamente de estilo colonial, cuya iconografia
hacia referencia al Cristo de la Paciencia,
perteneciente a la Iglesia de San Ignacio. La
composicidn tenia como figura principal a Jesus,
ubicado en el centro de la obra, acompafado
solamente por una ventana rustica en el angulo
superior derecho. La pintura carecia de firma y
fecha y su deterioro era avanzado.

Comenzando con los estudios preliminares, en
cuanto a la iconografia, pudimos confirmar su
tematica al hallar una descripcion de Héctor
Schenone en donde narra como JesuUs espera su
muerte sentado sobre una piedra, desnudo con su
corona de espinas; su mejilla se apoya sobre su
mano derecha, mientras su brazo izquierdo
descansa sobre una de sus rodillas. Al igual que en
nuestro caso, el Cristo estaba representado con
una soga alrededor del cuello y su cuerpo exhibia
las huellas de la flagelacion (Schenone, 1998).

Al investigar acerca de la tematica, encontramos
que las primeras apariciones de esta iconografia
en Europa, tuvieron lugar en el siglo XIV bajo

el titulo Senor de Piedad propagandose
principalmente en Francia, Alemania y Flandes,
hasta el siglo XVI. El tépico se mantuvo durante
tres siglos como una imagen de devocioén popular,
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pero sin lograr tener una obra maestra de gran revuelo,
generando obras artisticas de poca importancia
(S8chenone, 1998).

En el continente americano el tema iconografico,
posiblemente, se importd por los catélicos alemanes
0 nordicos, con escasa circulacion y reproduccion, y
principalmente se difundid en las regiones de
misiones jesuiticas del Paraguay.

Durante el periodo colonial la eleccion de los
temas que representaban se adecuaba a la demanda
de las necesidades devocionales vy liturgicas y los
principales talleres artisticos estaban instalados en
Potosi y Cuzco y exportaban incesantemente sus
pinturas al resto del continente. Con el tiempo,
estos centros se volvieron proto-industriales y
los diferentes artistas se dividian las tareas de
manufactura de una pintura, generando trabajos en
menor tiempo, sin arrepentimientos y utilizando los
materiales justos y necesarios.

En el caso de nuestra pintura, distinguiamos dos
particularidades caracteristicas del periodo colonial:
por un lado, su tematica religiosa con los rasgos de
un barroco de la Contrarreforma catdlica, reflejado
en un cuerpo simple y estilizado y, por otro, una
estética sincrética que reinterpretaba los modelos
europeos que circulaban en el territorio, pero con
una sensibilidad distinta producto de sus creencias,
vivencias y sentimientos (Minguez Cornelles, 2005)
con imagenes estereotipadas, rigidas y con una
paleta cromatica restringida (Jauregui, Penhos,
1999).

Especulabamos entonces que la obra en cuestion
provenia de los talleres de Cuzco o Potosi descriptos
pero, aunque el Cristo carecia de mayores atributos
representativos, existia un grabado de referencia del
cual se copid. Sin embargo, esta interpretacion
cronolégica debia ser corroborada a través de otras
lineas de evidencias.

De este modo, el objetivo del estudio material
desarrollado no se redujo solamente a conocer la
materialidad para ayudar a determinar un tratamiento
de restauracion acorde, sino también, a la busqueda
de informacién para confirmar dicha hipotesis sobre
el periodo de ejecucion de la pieza.

A partir de la caracterizacion quimica elemental de
los materiales con fluorescencia de rayos X
(XRF), técnica espectroscépica no invasiva, se
identificaron los “colores diagnosticos” empleados
en la elaboracion de la pintura. Tres de los colores

analizados nos dieron informacion para contextualizar
cronologicamente la obra: el azul, el verde y el
amarillo. En el azul, la presencia de cobalto (Co)
indicaba la posibilidad de un azul esmalte, un
pigmento encontrado en obras del altiplano jujefio y
areas de Cuzco y Potosi (Siracusano, 2003). Este
color también fue encontrado en las obras del célebre
pintor colonial Mateo Pisarro, a fines del 1600
(Jauregui, Penhos, 1999). El esmalte es un mineral
de cobalto que comenzo a circular por Europa en el
siglo XV y finalizd su produccién hacia 1952 (Doerner,
1998; Mayer, 1993; Matteini, Arccangelo 2001) y
gque se condice con la presunta época de nuestra
obra. En cuanto a la alta concentracidon de arsénico
(As), en comparacién a los restantes elementos
registrados, sehalaban la posibilidad de que el
amarillo estuviera constituido por trisulfuro de
arsénico, mas conocido como oropimente. Como es
sabido, su empleo perduré hasta fines del siglo XIX,
cuando aparecido en el mercado el amarillo de
cadmio -descubierto en 1817, pero implementado a
partir del ano 1830- que logro sacarlo de circulacion
(Doerner, 1998; FitzZHugh, Rosamond 1997; Mayer,
1993). De esta manera, la presencia de este
pigmento en el Cristo habla de una pintura de una
cierta antigliedad. Para terminar, el ultimo pigmento
gue llamé nuestra atencion -aunque aun los resultados
no fueron completamente concluyentes- fue el
verde de Scheele, producto de la presencia de
cobre (Cu) entre los elementos registrados, que fue
empleado desde 1778 d.C. hasta principios del siglo
XIX'y que restringiria la ejecucion de la obra a un
periodo aun mas acotado. El resto de los colores
identificados, como el blanco de plomo, por la alta
concentracién de plomo (Pb) en los elementos
registrados y rojo bermellon, producto de la presencia
de mercurio (Hg), no resultaron determinantes ya
que fueron usados por largos periodos e incluso
algunos se siguen utilizando en la actualidad. El
resultado de esta experiencia establecio un potencial
rango temporal de manufactura, que va entre 1778
d.C. y principios del siglo XIX.

Resultados
del XRF.
Compuestos
registrados.

778~ Principios § X0

Tabla gentileza de Ixs autorxs.
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A continuacién, se extrajeron y analizaron micro
estratigrafias, identificando la base de preparacion y
los repintes. Se observaron dos tipos de pigmentos
diferentes: los recientes con particulas de tamano
pequeno, formas regulares y una distribucién
heterogénea dentro del estrato y los antiguos, con
una dispersion de particulas heterogéneas en la
capa de formas y tamanos irregulares. Se consultd
bibliografia especifica sobre morfologia de los
estratos durante el periodo colonial (Calderon Mejia,
et al. 2020; Osticioli, 2009) donde senala que,
presuntamente, los estratos con particulas pequenas
son pigmentos de produccion industrial y aquellos
con particulas con tamafo irregulares pertenezcan
a una produccién artesanal. Considerando que la
pintura se asociaba con el periodo colonial, época
en la que los pigmentos se molian a mano, es
posible inferir que todos aquellos estratos de
molienda industrial, que fueron registrados, son
agregados posteriores a la ejecucion de obra.

Para concluir el estudio material indagamos un
poco mas sobre el fechado de la pintura, mediante
la técnica de datacién por radiocarbono (C14) de
las fibras del soporte. La medida calibrada de la
concentracion experimental de carbono 14 arrojo,
con un 95.4% de confidencia, que la muestra del
lienzo analizada, correspondia al periodo comprendido
entre el afio 1670 y 1945. Dentro de este rango tan
amplio, un porcentaje del 40.8% pertenecia a
las fechas entre 1670-1780, un 39.6% al periodo
comprendido entre 1795 y 1895 y solo un 15% para
las fechas ubicadas entre el afio 1905 y 1945.

Si cruzamos los datos obtenidos por C14 con la
informacion obtenida mediante la fluorescencia de
rayos X y estratigrafias, se podria inferir que de los
periodos mas probables arrojados por la datacion,
aquel comprendido entre 1795 y 1895 (siglos XVIII -
siglo XIX), resultaria el indicado para la confeccion
de la obra.

Bermellon
1670- 1780

10,8% Blanco Plomo
Oropimente ‘Q
Bermellon g
1795 1895 Blanco de Plomo | @
39,6% Verde ]
Scheeler/Esmeralda |3
Azul Smalt ﬁ
Resumen de Oropimente =
resultados de g
estudios 190;9:9‘5 Blar?cc;n;:“:;mo -
C14 y XRF. e

Con toda la informacion recolectada, se comenzaron
las tareas de restauracion pertinentes. Pero, durante
los testeos de limpieza, se vislumbraron figuras
ocultas debajo de los antiguos repintes. Con la
necesidad de develar lo que se encontraba bajo las
capas de pintura, se realizaron radiografias que
expusieron dos diferencias sustanciales. Por un
lado, un Cristo con una gran calidad técnica y por
otro, dos personajes recortados acompariando a la
figura principal.

A partir de estos hallazgos, un nuevo interrogante se
presentd ;la obra mantenia la tematica iconografica?
No sélo por la aparicion de las figuras sino también
por el entorno que se modificod hacia una escena
interior. Es importante aclarar que, tradicionalmente,
en el tema del Cristo de la paciencia, Jesus es
representado completamente solo luego de haber
atravesado la Via Dolorosa, camino hacia su
crucifixidn, por lo cual el descubrimiento de las figuras
ocultas generaba dudas sobre su interpretacion
iconografica.

Las nuevas averiguaciones iconograficas nos
condujeron al norte y centro de Europa doénde,
desde fines del siglo XV, comenzaron a reproducir
al Cristo de la paciencia resignado a la espera de
su muerte, desnudo y con su corona de espinas,
maniatado con cuerdas pero que, ocasionalmente,
se lo podia ver rodeado de verdugos que cavaban
los pozos de las tres cruces o que terminaban los
ajustes de la crucifixion. No obstante, esta tematica
llegd al mundo hispanico aproximadamente un siglo
mas tarde, con obras como la de Juan Ribalta y
Alonso Cano que suponemos, pudieron servir como
modelo para ser copiadas por los artistas coloniales.
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Foto toma de museobellasartesvalencia - https://museobellasartesvalencia.gva.es

Foto toma de Artehistoria - https://www.artehistoria.com/

Juan Ribalta, Preparativos para la Crucifixién,
San Miguel de los Reyes, Valencia, circa 1620.
Procedencia de Monasterio de San Miguel y de los
Santos Reyes, Valéncia.

Alonso Cano, Cristo de la Clemencia,
San Ginés, Madrid, 1635.
Procedencia de Iglesia de San Ginés (Madrid).

TORIA

Es asi como creemos que, originalmente, la obra
fue pintada como un Cristo de la paciencia con los
preparativos para la crucifixion, pero con el paso del
tiempo, la pieza sufrio distintos danos y, a causa del
deterioro sufrido, el lienzo fue recortado. Asimismo,
varios de los personajes de la iconografia primera
se perdieron y, en el afan de preservar una imagen
de culto, las figuras fragmentadas fueron cubiertas
quizas por incompletas o por su horrenda apariencia.
De esta manera la pintura funcion6é por algun
tiempo, no determinado aun, como un Cristo de la
paciencia, aunque la imagen se parece mas al
Cristo en la Piedra Fria de Jan Collaert, del siglo
XVII (Gatti, Kwiatkowski, 2018).

Foto toma de The British Museum - https /fwww.britishmuseum.org/

Jan Collaert, Cristo en Ia
Piedra Fria, en el ciclo de
la Pasion, a partir de un
dibujo de Stradano,

circa 1600. (Sin traduccidn
- Christ On The Cold Stone,
Hieronymus Wierix).
Procedencia no disponible.

Fotografias cortesia 8. Redondo TAREA -IIPC.

Fotografia final
del proceso
de restauracion.

Para concluir este trabajo podemos decir que los
nuevos descubrimientos de las figuras ocultas
durante el proceso de restauracion exigieron un
estudio histérico, técnico y material mas exhaustivo.
Asi, se comenzo a indagar sobre las posibles fuentes
iconograficas de la obra. La comparacion de la pintura
conh obras de la misma tematica y periodo temporal,
alteraron en parte la iconografia manteniendo al
tema del Cristo de la paciencia, pero con el agregado
de los preparativos para su crucifixion.

Creemos entonces que los estudios de investigacion
y proceso de restauro, elaborados en el Cristo de
la paciencia y los preparativos para su crucifixion,
evidenciaron diferentes alteraciones generadas en
intervenciones previas que habian modificado el
mensaje original de la pintura.
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Retrato de José Maria Aguirre
José Gil de Castro.
(detalle).
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Resumen: Dentro del marco de recuperacion de la obra del artista peruano José Gil de Castro, el Centro
TAREA perteneciente a la Universidad de San Martin, restaurd las veintisiete pinturas del autor, patrimonio del
Museo Historico Nacional. Las obras sufrieron un largo derrotero antes de formar parte de la coleccion y, debido
a su importante deterioro, cada una fue tratada en diferentes periodos y con distintos criterios y metodologias
de conservacion. Entre los diferentes casos tratados, mencion aparte merece el retrato de José Maria Aguirre

Arias Montiel cuya intervencién implicod, ademas de un gran desafio técnico, un cambio relevante en la
iconografia de la pintura.

Palabras clave: Conservacion; restauracion; cambio iconografico; retratos militares.

Introduccidn

Entre los anos 2008 y 2011 se llevd adelante el
proyecto de investigacion José Gil de Castro:
cultura visual y representacion, del antiguo
régimen a las republicas sudamericanas, dirigido
por la doctora e historiadora del arte Natalia Majluf,
especialista en el siglo XIX y directora del Museo
de Arte de Lima (MALI). Con el apoyo de la
Fundacion Getty de Los Angeles y, a lo largo
de cuatro anos, un equipo de historiadores,
conservadores y cientificos de TAREA, junto con
colegas de Chile y Peru examinaron y estudiaron
las obras de este artista peruano diseminadas en
las ciudades de Buenos Aires, Santiago de Chile y
Lima. Araiz de esa investigacion, el Museo Historico
Nacional (MHN) decidié, ademas, poner en valor
las veintisiete pinturas atribuidas al peruano. De
esta manera y durante dos afios, el Centro TAREA
restaurd una de las colecciones mas importantes
del prestigioso museo argentino.

Desarrollo

Todas las obras intervenidas son casi en su
totalidad retratos de los principales militares del
Ejército de los Andes y estan datadas entre 1811 y
1823. Lo peculiar de esta extensa coleccion que
alberga el MHN, la mas grande que exista de este
artista, es que ninguna de estas pinturas fue llevada
a cabo en nuestro pais ya que el mulato, quien
encontré en la pintura una manera de ascenso
social, nunca estuvo en el Rio de la Plata,
(Wuffarden, 2001). Esto significa que todas las
piezas fueron trasladadas desde Chile o el Peru
y muchas de ellas incluso antes de ver a sus
protagonistas resultando vencedores. Era frecuente

que los retratados enviaran a sus familias 0 a sus
ciudades natales las pinturas que los representaban,
para ser recordados heroicos sin saber qué les
depararia el destino.

De ese modo y teniendo en cuenta la época, no
resulta descabellado imaginar que las obras
debieron viajar a lomo de burro, en balles o
costales, posiblemente enrolladas, en el mejor de
los casos (Majluj, 2012).

Es interesante remarcar que cada uno de los
retratos nos cuenta, con su materialidad, su
derrotero y su propia historia. La obra en particular
gque vamos a analizar ilustra a José Maria Aguirre
Arias Montiel (Imagen 1), nacido en 1783 en una
antigua Familia Santafesina. En 1810 se alisto
en el ejército y, desde la Revolucién de Mayo,
y por mas de 20 afos, fue participe activo de un
sinnumero de campanas y combates (Majluj,
2014).

En el momento del diagndstico, era evidente que
la pintura de Aguirre habia sido intervenida en
sucesivas ocasiones y presentaba varias capas
de repintes como se observa en la fotografia UV
(Imagen 2).

Es destacable que las dimensiones y formatos
de las obras de Gil de Castro se repitan con ligeras
variaciones y el foco se concentra en la ejecucidn
caracteristica del detalle, en las condecoraciones,
medallas, bordados, cordones, sellos y uniformes,
realizados con veladuras y el uso de finos
empastes. Cada retrato es una construcciéon
iconografica y ese entramado nos va relatando sus
hazafas (Malosetti - Barrio, 2017).
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Imagen 1
Fotografia inicial.
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Imagen 2: Fotografia con fluorescencia UV, Fotografia inicial, Fotografia del reverso.
“el Sr. Dn. Jose Maria Aguirre, teniente) heroico Coronel. de las Provincias del Rio de
la Plata. Bensedor de los Andes, de Chacabuco, y de Maipu, Libertador de Montevideo,
de Chile y del Peru. Nacié el ano 1783, y bensio en Itunsaingo el 20 de Fro. de 1827. Le
retrato el Ciudno. Jose Gil, Protho Antigraphista.” (transcripcion del reverso de la obra).

En su mayoria, los lienzos poseen leyendas en
anverso y/o reverso que ayudan a identificar al
retratado y corroboran la autoria de Gil de Castro.
En la Imagen 2 vemos la leyenda que se ubicaba
en el reverso del original y que fue transcrita a la
nueva tela, utilizada en un tratamiento anterior de
entelado, realizado en el MHN.

Sin duda, cada obra tuvo sus particularidades
y retos vy, en el caso de Aguirre en particular, la
sorpresa se encontraba en el proceso de limpieza.
Con la simple observacion con luz difusa, era notoria
una gran cantidad de agregados que modificaban
la imagen original y alteraban su interpretacion.
Aun cuando es un proceso de rutina, siempre es
de gran utilidad el examen con radiacion UV,
que conduce hacia un punto de partida y permite
identificar materiales de distinta composicion,
documentar retoques, hongos o alteraciones. En
este caso, el estudio con UV no arrojaba ninguna
evidencia ya que el barniz obstaculizaba la
observacion actuando con su propia fluorescencia
como un filtro que no permitia ver con claridad la
reaccion de la pelicula de color. En este punto el
camino era incierto y la ausencia de datos limitaba
el diagndstico. Sin encontrar la técnica de analisis

que podria resultar mas adecuada, era dificil
determinar qué estudios pedir, qué buscar y en donde.

Con este panorama poco claro, comenzd el
proceso de limpieza que consistio en eliminar
selectivamente diferentes sustancias acumuladas
sobre la obra; en primera instancia se removio la
suciedad superficial y debajo se encontraron
barnices alterados y repintes. Una vez removidos
estos recubrimientos, al llegar a la pelicula
de color correspondiente a la zona del pantaldn,
se encontré una conformacion extrafa en su
materialidad. El aspecto era mas brillante,
reaccionaba a las pruebas de limpieza de una
manera heterogénea y era mas soluble frente a los
distintos solventes testeados. Asimismo, otro
llamado de atencidén fue vislumbrar entre los
intersticios de los sellos que colgaban sobre la
parte superior de la prenda, un color completamente
distinto en el fondo (Imagen 3).

Se realizaron, entonces, nuevos cateos y pruebas
de limpieza, sospechando que se trataba de un
repinte que por su aspecto envejecido resultaba
bastante mas antiguo que el resto de los agregados
mas evidentes. Estos nuevos indicios condujeron a
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Centro Tarea, UNSAM.

Centro Tarea, UNSAM.

solicitar, al laboratorio de quimica, la extraccion de
muestras para estratigrafias con el objetivo de
aportar datos sobre la conformacién de la secuencia
pictorica en la zona del pantaldén. Es importante
destacar que, aun cuando se trata de una técnica

micro-destructiva, los cortes transversales otorgan
una gran cantidad de informacion que solo pueden
obtenerse mediante este analisis (Imagen 4).

Imagen 4:; Fotografia estratigrafias o
analisis de los cortes transversales.

Fotografia proceso de limpieza.

Ademas, en la misma zona del pantalon, también
se tomaron RX y el caso se presentd en varios
ateneos para discutir de manera interdisciplinaria
las distintas posibilidades. Aparentemente, la
prenda habia sido modificada y, de ser asi, debajo
deberia haber otra estructura de capa pictorica.
Efectivamente, obtenidos los resultados de los
cortes transversales, se pudo observar el proceso
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pictérico constituido por la base de preparacion
que estaba compuesta por dos estratos, uno de
color anaranjado y el otro azul claro y grisaceo;
luego la capa pictoérica de color blanco,
presumiblemente plomo y, por encima de esta
capa, el barniz original. Sobre toda esta sucesién
de estratos, el ultimo recubrimiento de color negro
ejecutado con posterioridad, ocultaba por completo
todo el blanco original (Imagen 5).

Por su parte, con la observacion de las placas
radiograficas se pudo confirmar que se trataba de un
blanco de plomo los pigmentos que conformaban
el pantalén, ya que los RX no pudieron penetrar
en esa zoha, como tampoco el lugar donde se
ubicaban las charreteras que, hasta ese momento,
se veian negras. Cabe recordar que, en una
radiografia, aquello que se ve con mayor opacidad
corresponde a los puntos cubiertos por elementos
de mayor peso atdmico, por ejemplo, una delgada
capa de blanco de plomo es mas impenetrable que
un espeso recubrimiento de blanco de zinc o de la
mayoria de los colores empleados en la pintura de
caballete. La técnica de RX es muy util para investigar
la condicion de la estructura interna de una obra ya
gue es no invasiva y logra atravesar las distintas
capas superpuestas que son absorbidas de
manera diferente por los distintos materiales,

Imagen 5: Fotografia RX, la mayor
opacidad corresponde a los puntos
cubiertos por elementos de mayor
peso atdomico.

supeditados al peso atdmico de los elementos
constitutivos de las diversas estructuras pictoricas.
La imagen que se obtiene es una reproduccion por
transparencia y resulta una herramienta invalorable
en ciertos casos, como el que se presentd con el
retrato de Aguirre.

Las sospechas de que se trataba de un repinte
concluyeron junto con los resultados de las
estratigrafias y las radiografias, donde se supo a
ciencia cierta, y nunca mejor dicho, que el
pantalon era de color blanco. Todos estos resultados
fueron debatidos en ateneos interdisciplinarios y
ese intercambio condujo la investigacion hacia la
consulta de legajos de la obra dentro del MHN,
para intentar dilucidar cuando habia sido modificada
laimagen. En la documentacion citada se encontraba
una fotografia junto a la descripcidn del cuadro en
el momento de su ingreso a la Institucion que
rezaba: “el descripto viste uniforme militar azul
obscuro”, (Legajo MHN, carpeta 2346). Por su
parte, en una pesquisa de reproducciones de la
obra en distintas épocas, se encontré que siempre
fue registrada con su pantalén oscuro, (Alvarez
Urquieta, 1934). Todas las conjeturas llevan a
creer que la prenda del militar fue repintada antes
de su donacion al MHN; posiblemente por su
propia hija, quien era artista plastica y que decidié
modificar, de manera arbitraria, la composicion
de la pintura. Quizas fue por moda o por gusto
personal, el hecho sorprendente fue que, en esa
intervencion, el color de la prenda fue transformado

v, s
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Museo Histérico de Rosario.

Imagen 6: Fotografias de reproducciones.
De izq. a der.: 1 - Copia de Carulla.

2 - Acuarela anénima. 3 - Fotografia catalogo
Luis Alvarez Uriquieta, 1934.

de manera drastica, distorsionando por completo
el uniforme del militar (Imagen 6).

Con todo, a pesar del riesgo que significaba
remover esta segunda capa, se decidio retirarla
gradual y paulatinamente en forma mecanica,
hasta dejar expuesto el color claro original.

Es interesante remarcar que la des-restauracion
en la practica resulta mucho mas compleja
que cualquier otra intervencion. Deshacer una
restauracion anterior involucra riesgosos procesos
que suelen ser mucho mas dificiles de solucionar
gque los deterioros o alteraciones causados por €l
paso del tiempo. Cada intervencion es acumulativa
y aleja cada vez mas el estado primitivo de
una obra. Se puede afirmar entonces que se trata
de un deshacer restaurando o “restaurar lo
restaurado”. La mayor dificultad consiste en que
dicha operacidén no genere nuevos deterioros o
complicaciones, ya que se pretende restablecer un
equilibrio, sin desmedro de esa pieza.

A pesar de todo, y sin duda con mucha dificultad,
fue posible remover completamente el oscuro color
que cubria el pantalén, recuperando de ese modo
el uniforme original del retrato de Aguirre compuesto

Coronel JOSE M. AGUIRRE

por chaqueta oscura y pantalon claro, acorde al
uniforme del batallén de Cazadores del ejército del
Peru, del cual el militar era miembro principal.

Sin duda, las posibilidades que brindd intervenir
un conjunto de pinturas de un mismo autor fueron
inestimables, pero al mismo tiempo implico
el desafio de intervenir piezas anteriormente
restauradas. Las diversas problematicas encontradas
en cada retrato exigieron la aplicacion de criterios
selectivos limitando, asimismo, la sistematizacidn
de los procesos elegidos. De esta manera, la
“desrestauracion” de esta coleccion descubrid luces
y matices perdidos por sucesivas superposiciones
de capas de suciedad, barnices oxidados y repintes
recuperando asi, la unidad estética de cada retrato
y manteniendo una equilibrada lectura de todo el
conjunto pictdrico.

Para concluir, resulta fundamental destacar que
el examen del restaurador frente a la materialidad
de la obra, junto a los resultados de los estudios
quimicos y fisicos, y el didlogo e intercambio constante
entre conservadores, cientificos e historiadores del
arte aportan nuevos datos, que hacen tanto a la
historia de la obra como a su técnica de ejecucion,
convirtiendo cada proceso de restauracion, en un
proyecto de estudio e investigacion.
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de pantalla de la conversacion entre los integ

‘ L
s de la mesa de presentacié’l de asociaciones.

PRESENTACION DE ASOCIACIONES

Un apoyo para nuestra profesion

Durante la tarde del segundo dia del Encuentro
se realizd una mesa de presentacion de
asociaciones, abocadas al cuidado del patrimonio.

Perla Bavosi presenté a la Asociacion Argentina
de Conservadores y Restauradores (AsACoR).
Fue fundada en 20086, por estudiantes de la carrera
de Conservacion y Restauracién de, en ese
entonces, IUNA, hoy UNA (Universidad Nacional
de las Artes). Esta plantea la necesidad de regular
y definir la profesion, como también establecer
requisitos de formacidon que garanticen el
ejercicio calificado. Actualmente AsACoR esta
compuesta por graduados y estudiantes de
carreras referidas a la conservacioén y restauracion.
Entre sus objetivos esta el impulsar ante los
organismos correspondientes el reconocimiento y
la reglamentacion del ejercicio de la profesion,
establecer las normas de ética profesional,
promover el pensamiento critico con relacién a la

practica de la disciplina, la continua formacion
para profesionales a partir de capacitaciones,
organizacion de seminarios, jornadas y congresos,
entre otros.

Giselle Canosa y Maria Pia Tamborini
presentaron a la Asamblea de Conservadores
-Restauradores Autoconvocados (ACRA). Surgidé a
partir de la necesidad del reconocimiento legal de
la profesion y esta compuesta por conservadores
-restauradores que representan diferentes ambitos
de la disciplina. Al surgir la posibilidad de presentar
un dictamen de ley tanto en la Camara Baja como
en la Camara Alta del Congreso de la Nacion
Argentina, se planted el crear una asamblea que
nucleara a profesionales y los represente frente
al Estado Argentino. Las reuniones con las
autoridades de la camara se iniciaron en octubre
del 2019, afo desde el cual se buscé cumplir con
los requisitos que se exigen al presentar una
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declaratoria, sumando un total de 250 profesionales.
ACRA también trabaja realizando conversatorios
internacionales en el que se busca difundir el
estado de la profesion en diferentes paises.

Finalmente, Constanza Luduefa presento a la
Asociaciéon Internacional para la Proteccién del
Patrimonio Cultural (ASINPPAC). Nacié en 2017 a
partir de notar las limitaciones que se tenian al
organizar las primeras ediciones del Encuentro
Internacional de Conservacion y Restauracion del

Patrimonio debido a la institucion en la que este
estaba enmarcado. La fortaleza de ASINPPAC
radica en la gran diversidad de profesiones que se
representan en varios individuos unidos por la
proteccion del patrimonio {conservadores, cientificos,
arquitectos, museodlogos, entre otros). Es una
asociacion civil sin  fines de lucro que
persigue el conocimiento, la especializacion
interdisciplinaria y la proteccion juridica institucional
para la preservacion de las historias, identidades e
ideologias reflejadas y plasmadas en el patrimonio
artistico, histérico y cultural.

Encontralas en las redes

AsACoR

Web: www.asacor.com.ar
Facebook: Asociacién Argentina de
Conservadores y Restauradores
Instagram: @asacorargentina

ACRA
Facebook: Acra.Argentina
Instagram: @acra.argentina

ASINPPAC

Web: www.asinppac.com

Facebook: Asinppac

Instagram @asinppac

Youtube: Asociacion Internacional para
la Proteccion del Patrimonio Cultural
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De izq. a der. de arriba a abajo: Alessia Strozzi, Isabel Wschebor Pellegrino, Mariela Cantu, Pilar Ortiz

Calderdn, Ayahuitl Estrada Lima, Paula Rosales Alanis.

OTRAS GONFERENGIAS

Resumen de presentaciones

Ademas de los trabajos presentados en este
numero 3 del Boletin ASINPPAC Edicion Especial,
dentro del VIII Encuentro de Conservacién y
Restauracion del Patrimonio, contamos con la
participacion de otros profesionales. Te contamos
brevemente sobre los temas abordaron en sus
ponencias.

Ayahuitl Estrada Lima y Paula Rosales Alanis, de
México, nos comparten la historia, misioén y visién
de la colectiva Restauradoras con Glitter. Fue
conformada a partir de la protesta que ocurridé el 16
de agosto de 2019 en Ciudad de México, donde un
grupo de militantes feministas ocupd el espacio
publico bajo la consigna “no me cuidan, me violan”
debido a un crimen de abuso sexual producido por
la policia con una menor de edad. En esta protesta,
dentro de los diversos actos vandalicos, llamados
asi por la prensa, aparecieron “tintas” (que la
colectiva denomina “demandas”) sobre el monumento

de El Angel de la Independencia. Gracias a los
debates surgidos por las protestas, un grupo de
mujeres se unieron bajo un mismo pensamiento:
que, como profesionales de la conservacion
-restauracion, apoyaban al movimiento y defendian
la forma de protesta que ocurrid sobre el
monumento, ya que el dafio no era estructural y
era mas relevante el mensaje. Asi se agruparon
diversas mujeres de diferentes carreras, como
arquitectura, antropologia, conservacion, etc. Bajo
esta colectiva se realizaron diversas acciones en
pos de conservar el mensaje que se transmitié a
través de las demandas, como fue un relevamiento
fotogramétrico de todo el monumento y su posterior
reconstruccion en 3D.

Pilar Ortiz Calder6n, de Espaia, presenta “La
especializacion postgraduado en diagnéstico y
caracterizacion”. En ella, Pilar nos comparte la
forma en la que se encara y estructura el perfil de
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de la educacion de postgrado en Espafia,
comparando con el resto de Europa. Hace hincapié
que esta instancia de aprendizaje deberia ser
desde el dia en que uno finaliza su carrera,
hasta la jubilaciéon, utilizando el término lifelong
learning, y es fundamental tanto para el proceso
de internacionalizacion de la investigacion y la
formacion, como también para el fortalecimiento
de la interdisciplinariedad y la colaboracion con la
docencia, la investigacion y la gestion.

Maria Angela Silvetti, de Argentina, y su equipo
presentan “Estudio del tratado de encuadernacion
de Dirk de Bray del s. XVII. Traduccion e
interpretacion técnica.”, enmarcado dentro del
Instituto sobre el Patrimonio Cultural-TAREA de
la Universidad Nacional de San Martin. En la
investigacion se contempldé tanto la tarea de
traduccién, abordando las complicaciones generadas
por la terminologia especifica y las producidas por
el problema de interpretacion técnica, para aplicar
el conocimiento que este brinda para el presente. El
equipo de trabajo esta compuesto por conservadores
-restauradores y por encuadernadores. Este trabajo
aporta gran cantidad de informacién para la variante
de encuadernacion de pergamino flexible, como
también el abanico de soluciones restaurativas para
el patrimonio bibliografico.

Isabel Wschebor Pellegrino, de Uruguay, nos
expone “Conservar, restaurar, digitalizar. Conceptos
en colaboracion y disputa en los archivos
audiovisuales”. Isabel, a partir de ejemplos puntuales,
compara las distintas formas de digitalizacion
y cdmo estas pueden producir resultados
completamente diferentes a partir del mismo
material. Nos recuerda que la digitalizacién es un
tipo de interpretacion, cada una son “hijas de su
época”’ y la forma de ver (pantalla grande, pantalla
digital, etc.) también produce diferencias en el
analisis. Ella nos advierte de esta nueva ola de
“restauraciones” digitales sin criterio, donde una
persona o incluso inteligencias artificiales interpretan
y hacen modificaciones a la imagen que pueden
resultar engafosas y desvirtuantes.

Mariela Cantu, de Argentina, en “El video como
patrimonio cultural. Algunas problematicas y técnicas
de preservacién del video magnético.” Nos habla

sobre la relevancia historica del video magnético,
siendo fuente de informacion clave en nuestra
historia, procesos sociales, experiencias artisticas
y culturales, tanto en la television (desde el archivo
institucional hasta las grabaciones piratas) como
también en el ambito privado. Mariela nos
proporciona algunas técnicas y protocolos de
preservacion del video magnético, los protocolos
necesarios previos a la digitalizacion y los
deterioros mas habituales (hongos, sticky shed
syndrome, erosion, deformacion, etc.). Finalmente,
proporciona al publico acciones de conservacion
y mantenimiento de colecciones domésticas y
profesionales de video magnético.

Finalmente, Alessia Strozzi, de ltalia, con “Estudios
comparativos: La restauracion de miniaturas
occidentales y orientales”, acompafnada por Maria
Pia Tamborini en la traduccidn en vivo, nos acerca
su experiencia, partiendo de la base que la principal
diferencia entre ambas es su soporte. Tanto la
miniatura occidental como la oriental estuvieron
ligadas a los libros, sin embargo la occidental se
vio perjudicada por la separacion de la miniatura
de su libro original, conservando solo la imagen; la
oriental también tiene su origen en el libro, pero a
la larga esta fue tomando mayor protagonismo y
paso de ser un detalle a existir libros solamente de
miniaturas. A pesar de que llegaron a existir
miniaturas orientales de un metro de alto, siguen
llamandose miniaturas por conservar la misma
técnica. Asi, Alessia hos comenta casos puntuales
de estudio, con sus agentes de deterioro, analisis
cientifico y procedimientos restaurativos.

Para saber mas sobre estos temas, busca los
videos en nuestro canal de YouTube.
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Entra en
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hace click en unite y asociate.

Descubri ASINPPAC, una Asociacion sin fines de lucro
comprometida con la preservacion del patrimonio.
Nuestra labor es educar, promocionar, investigar,
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nuestro patrimonio mundial.
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