¢ Be-conservacion

T Cofmservagé'o | Conservation

Del lino europeo al cedro americano. Los materiales vegetales
en los soportes de la pintura colonial sudamericana
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Resumen Desde una perspectiva histérica y a partir de la materialidad de dos piezas pictéricas, esta investigacion
pretende reflexionar sobre materiales, técnicas, usos y costumbres en la pintura colonial. Sobre un corpus de més de
cuatrocientas obras del periodo colonial intervenidas, la propuesta implica analizar los soportes principales y accesorios
de dos obras sudamericanas, San Luis Gonzaga y San Juan Nepomuceno, pertenecientes a la Iglesia de San Ignacio en la
ciudad de Buenos Aires, Argentina.
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From the European linen to the American cedar. The vegetal materials in the South American
colonial paintings supports

Abstract: From a historical point of view and based on the materiality of two pictorial pieces this research aims to reflect
about colonial’s painting materials, resources, applications and techniques. After working on a four thousands corpus
of colonial paintings, the proposal involves the canvas and strainers study of two South American paintings, San Luis
Gonzaga and San Juan Nepomuceno, belonging to the Church of San Ignacio in Buenos Aires city, in Argentina.
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Do linho europeu ao cedro americano. Os materiais vegetais nos suportes da pintura colonial

Sul-Americana
Abstract: A partir de uma perspetiva histérica e da materialidade das pecas pictéricas, esta investigacao pretende refletir
sobre materiais, técnicas, usos e costumes na pintura colonial. Sobre um corpus de mais de quatrocentas obras do periodo

colonial intervencionadas, a proposta implica analisar os suportes principais e acessérios de duas obras Sul-Americanas,
San Luis Gonzaga e San Juan Nepomuceno, pertencentes a Igreja de San Ignacio na cidade de Buenos Aires, Argentina.
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Introduccion

En una pintura de caballete una gran proporciéon de sus
materiales constitutivos son de origen organico. Aquellos
estratos mas visibles como los fondos, capa pictérica y
barnices alternan compuestos de distintas procedencias y
varian —entre otras cosas- segun las técnicas elegidas, las
épocas o lugares de ejecucién. En cuanto a la estructura
de sostén de una obra, excluyendo metales, piedras o
cueros, los soportes de la pintura se reducen basicamente a
materiales celuldsicos.

En el caso de las piezas sudamericanas coloniales, el lienzo
tensado en un bastidor de madera fue la estructura mas
utilizada. La tradicién de la pintura sobre tabla no tuvo eco
significativo en estas latitudes. Tampoco el papel o el cartén
constituyeron materiales divulgados en pinturas de ese
periodo. La tela fue, entonces, el soporte sobre el cual los
pintores plasmaron sus obras. Algunos materiales fueron
importados de Espaia, pero en gran medida los artistas se
valieron ademas, de recursos locales.

Durante el lapso de los afos 1987 y 1997, mas de 400
obras coloniales fueron estudiadas y restauradas en la
Fundacion TAREA (TAller de REstauracion de Arte) en la
ciudad de Buenos Aires, Argentina. La gran mayoria de
los soportes pictéricos, tanto aquellos cuzquefos como
locales, estaba constituida por textiles de algoddn hilado a
mano, de tramas irregulares y abiertas. En muchos casos los
lienzos confeccionados en lino, cdhamo o yute, que habian
servido para otros fines como envolturas de mercancias,
se reciclaban y los artistas los reutilizaban con el mismo
propoésito. Sin embargo la tela de lino, material por
excelencia como soporte para pintar, fue un recurso de los
pintores mas présperos, debido a su alto costo. Asimismo,
en cuanto a los bastidores sobre los que se tensaban las
telas, estaban confeccionados con maderas autdctonas,
ensamblados con tarugos del mismo material, clavos o
tachuelas de forja (Burucua et al. 2000: 20).

Este trabajo se propone analizar los soportes principales
y accesorios de dos pinturas coloniales procedentes de la
iglesia de San Ignacio de Buenos Aires -San Luis Gonzaga y
San Juan Nepomuceno- y realizadas durante el siglo XVIIL.!

Antecedentes

En la década de los 90, en Buenos Aires, la Fundacién
TAREA concentrd toda su idoneidad en restaurar pintura
del periodo colonial del patrimonio argentino. Esto abarco
aquellas piezas que fueron llevadas a cabo dentro del actual
territorio del pais o fuera de él pero que formaron parte
del marco cultural colonial y de las primeras décadas de la
republica. Existieron también en esta zona, obras traidas de
Espafay algunas de Italiay Flandes. Aun asi, la gran mayoria,
provenia de talleres instalados en las grandes ciudades
virreinales como Cuzco. No obstante, en el ultimo tiempo
del mencionado periodo, la produccién local se hizo fuerte,

tanto por manos de discipulos de maestros de los grandes
centros como de pintores europeos que se instalaron en la
regién (Jauregui, Penhos 1999: 61).

En cuanto a la técnica y los materiales de la pintura colonial
TAREA significo, sin duda, un punto de inflexion. La literatura
hasta ese momento en Argentina, sobre este tema, era
escasa y la Fundacion hizo un valiosisimo aporte. Sin
embargo, dadas las vistosas caracteristicas de los pigmentos,
colorantes o barnices los estudios mas exhaustivos se
centraron en estos estratos mientras que el resto de la
estructura pictoérica quedo relegada. Si bien la TAREA de
los afnos 90 relevé tanto las telas como los bastidores de
las pinturas intervenidas en el taller, no hubo entonces,
un estudio sistematico de estos elementos. Dentro de los
cuatrocientos cuadros que fueron intervenidos durante
esos diez anos, solamente trece casos eran tablas y dos
metales, el resto de las pinturas estaban pintadas sobre
telas, basicamente tejidos de lino y algoddn, tensadas en
un bastidor de madera (cf. Buructa et al. 2000: 227-236). Es
importante remarcar que, en la tradicién de la restauracion,
cuando una obra llega al taller con problemas estructurales
la alternativa inmediata es el reemplazo del bastidor y el
refuerzo de su soporte mediante un entelado (cf. Rostain
1981). Estos tratamientos tradicionales, fundamentales para
la preservacion de las obras, aseguran la conservacién en el
tiempo pero lamentablemente eliminan un gran caudal de
informacion sobre insumos, recursos, transito y manufactura
de los soportes pictoricos. Afortunadamente estas practicas
de restauracién, que en un momento eran casi de rutina,
fueron mermando y ya en aquellos afos comenzaron a
implementarse algunas alternativas que lograron suplir con
éxito este tipo de intervencion considerablemente invasiva
(cf. Roche 2003).

El inicio del proyecto de San Luis Gonzaga y San Juan
Nepomuceno se vio favorecido por la metodologia
implementada del trabajo interdisciplinario y, en lo que
se refiere a la conservacion, la aplicacién de la minima
intervencion. Citando a Puccio Speroni -conservador del
Museo Nacional de Dinamarca-, “el concepto minimizar se
refiere a toda intervencion que tiende a reducir al minimo el
stress y los dafos colaterales que puedan causarse a la pieza
antes, durante y después del tratamiento y en consecuencia
también el término minimizar implica mejorar y si es
posible eliminar los equivocos y excesos producidos en
restauraciones del pasado” (Speroni 2005: 37).

En cuanto a la datacion y procedencia de las piezas, ambas
aparecen mencionadas en el Inventario realizado en
ocasion de la expulsion de los jesuitas, documento que nos
indica que las mismas fueron ejecutadas antes de 1767.2
Su presencia en la iglesia de San Ignacio de Loyola, junto
con otras piezas procedentes de las misiones jesuiticas
guarani, pinturas y retablos confeccionados por artistas
tales como Miguel Aucell, Isidro Lorea y Gaspar Herndndez,
hablan del escenario artistico de Buenos Aires de fines del
XVIIl'y principios del XIX y de una ciudad puerto por la que
ingresaban todo tipo de mercaderias.
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En primera instancia la pintura de San Luis se presentd
como un caso sobre el cual era fundamental recuperar
su caracter documental. En consecuencia, cada decision
a tomar debia estar supeditada a preservar sin interferir
el aporte de datos e informacion que la pieza pudiera
brindar. El sesgo inculcado a la restauracién, pensando en
primer lugar en el documento histérico que representaba
la pintura, condujo el curso del trabajo hacia diferentes
horizontes y gener6 la aplicacion de técnicas analiticas,
metodologias y materiales alternativos que luego fueron
trasladados también, al caso de San Juan Nepomuceno.
Estas dos obras fueron el motor propulsor para un estudio
que involucra muchas variables. En este articulo nos
limitaremos a exponer el tema de sus soportes siendo
simultdneamente el comienzo de un estudio sistematico
de lienzos y bastidores utilizados a lo largo del periodo
colonial intentando establecer origenes y épocas de las
telas. La heterodoxia de materiales usados en la regién no
permite fijar patrones, pero la calidad de las fibras, tanto de
las telas como de las maderas, y la manufactura empleada
puede ayudar a ubicar temporal y espacialmente a este
tipo de piezas.

En el caso de las telas, la identificacién de las principales
fibras que la componen, la clasificacion de los distintos
ligamentos empleados, las costuras utilizadas para las
uniones y la manera de tensado proveen un bagaje de
informacion no siempre tenido en cuenta. Es importante
remarcar que las fibras que forman las telas constituyen
las unidades basicas a partir de las cuales los lienzos
son confeccionados y pueden clasificarse, dentro del
periodo estudiado, en fibras de origen natural, -animal y
vegetal. Es entonces que se puede definir una tela como
el entrecruzamiento de hilos, compuesto por la urdimbre,
cuya disposicion en el telar es longitudinal y la trama que,
a su vez, la entrelaza siguiendo una direccién horizontal.
De este modo, los tipos de entrecruzamiento dan origen
a los variados ligamentos que caracterizan a una tela y
de la misma manera, el tipo de hilo y de tejido influyen
significativamente en el comportamiento y caracteristicas
mecanicas de la misma (cf. Gordon Cook 1993). Con el
transcurrir del tiempo, estas cualidades mecanicas se
modifican y en consecuencia, las propiedades del lienzo
como soporte pictérico también, generando la aparicion
de desgastes, roturas y deformaciones (cf. Mecklenburg,
Tumosa, 1991). Estos cambios se deben, por un lado, a la
condicién de vicio inherente propia del material organico
y por otro, a factores ambientales como la luz, la humedad,
la temperatura y gases contaminantes, asi como también
a la manipulacion, de manera tal que dichos agentes
acompanan a la obra en su inevitable envejecimiento (cf.
Greaves et al.1995).

Desde el siglo XVI el lienzo tensado sobre el bastidor ha
sido el soporte preferido de los artistas, aunque el menos
estudiado. La imposicion definitiva de la tela como
soporte pictérico reemplazando a la tabla de madera se
inici6 en el siglo XV, aun cuando se sabe de la existencia
de telas pintadas con anterioridad, (Young, 2012: 126).

| International Institute o Conservation
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Sus cualidades de flexibilidad, ligereza, resistencia,
transporte y adaptacién a grandes formatos favorecieron
esta imposiciéon. Antiguamente, las primeras telas, a
modo de tapices, eran pintadas sobre un apresto previo o
directamente sobre el lienzo crudo, sin la presencia de un
bastidor. Este tipo de piezas fueron conocidas en Espana
como sargas y en Alemania como Tiichlein. Algunas de
ellas ejercian una funcién decorativa temporal que, a
modo de telones, cubrian los altares dependiendo la
conmemoracion (cf. Villers, 2000).

Con todo, a medida que se suceden los siglos, las telas han
tenido una evolucién técnica y morfoldgica determinante
tanto para el desarrollo de la pintura como para su
conservacién. El estudio del soporte textil contribuye
ademas, al aporte de evidencias sobre la historia,
manufactura de cada época y autoria, como asi también,
asiste en la toma de decisiones del tratamiento, para su
preservacion. Es por ello que para poder trabajar dentro
de este campo es fundamental conocerla en profundidad
sabiendo que gran parte de la estabilidad de una obra es
consecuencia del comportamiento de su soporte.

El caso de San Luis Gonzaga

El templo catélico mas antiguo que se conserva en la ciudad
de Buenos Aires, es la Iglesia de San Ignacio de Loyola.
Fue fundada por los jesuitas en el siglo XVIl y declarada
Monumento HistéricoNacional en 1942.Durante el gobierno
del General Juan Domingo Perdn, en 1955, varias iglesias
de la capital argentina sufrieron incendios intencionales.
En ese momento imdgenes originales se quemaron y
diversos objetos fueron saqueados. Aun cuando el edificio
fue intervenido en sucesivas ocasiones, en el ano 2011, se
llevd a cabo la recuperacién del templo y casualmente en
uno de los altares laterales, fueron descubiertos los retazos
disgregados de una antigua tela. Dentro de la mesa del altar
y bajo varias capas de tierra y escombros se encontraban
semi enterrados ocho pedazos de lienzo de distintos
tamanos y formas [Figura 1]. Una vez fuera de la fosa, en
cada uno de los deformados fragmentos se adivinaba una
imagen de gran formato pintada sobre tela. A pesar de la
situaciéon desfavorable a la que habia estado sometida
la obra, era llamativo advertir, que la superficie pictérica
aun estaba adherida al soporte de tela. Existian mermas y
desprendimientos pero las dreas pintadas eran relevantes y
se presumia posible descubrir, debajo del velo de tierra, un
retrato de grandes dimensiones.

Una vez en el taller, nuestro equipo pudo identificar en esa
ruina la imagen de San Luis Gonzaga considerada perdida
por la historiografia vernacula desde los afios cuarenta. Las
caracteristicas formales y estilisticas de la obra condujeron
al analisis de los inventarios relativos a los jesuitas. Una
particularidad fundamental encontrada y que explica
en parte el grave deterioro del lienzo, fue la funcién que
cumplia el cuadro en el altar. Ubicado en la hornacina del
mismo, la pintura formaba parte de uno de los retablos
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Figura 1.- Hallazgo de los fragmentos de pintura dentro de la mesa del altar de la Inmaculada Concepcién. Iglesia de San Ignacio,
Buenos Aires.

de tramoya de la iglesia (Ribera y Schenone 1944: 334).
Toma este nombre por el mecanismo accionable que actua
cerrando por completo el retablo, mediante un cuadro a
modo de teldn o cortina, siendo la funcidn de estos lienzos
idéntica al telén de boca de un escenario de teatro (cf.
Bonet Blanco 2001). Segun la liturgia, laimagen podia estar
a la vista o mantenerse oculta a través de este sistema que
todavia hoy, en el altar adyacente de San Juan Nepomuceno
esta vigente. En estos altares, el lienzo ocupaba un espacio
destinado ex profeso por el constructor del retablo que
quedaba entre el nicho y el marco del mismo. Por este
motivo la tela debia ser colocada antes de la terminacién
total del altar y su disposicion variaba segun la arquitectura.
Es asi como en algunos casos, la pintura corria de derecha a
izquierda o a la inversa, y en casos especiales de abajo hacia
arriba como es nuestro San Luis. Seguramente en alguna
oportunidad la pieza quedd abajo y roto el mecanismo ya
no volvié a subir, deteriordndose tanto por el exceso de
humedad como también por la intervencion del hombre.

Con todo, aun cuando en el conjunto de fragmentos
encontrados en el altar, se podia reconocer lo que habia sido
un objeto destinado a la practica religiosa, era inevitable
considerarellienzo de San Luis Gonzagacomo unaverdadera
ruina. Sin embargo esta ruina constituia una pieza de interés

cultural, testimonio de hechos histérico- documentales,
artisticos, institucionales, religiosos. El cardcter de la
obra exigia la aplicacion de un criterio de restauracion
que respetara al maximo la minima intervencion (cf.
Weddigen 2005). Esta decision obligaba a buscar técnicas y
materiales que destacaran este significado ennobleciendo
el documento sobre su funcién original como objeto de
culto u obra de arte. La propuesta implicaba evitar encubrir
o velar hechos pasados priorizando esta nueva acepciéon
de documento histérico (cf. Kirby 2005). Con tal motivo la
restauracion se limité simplemente a unir todas las piezas
mediante puentes de fibra de cahamo, remover el barniz
oxidado que distorsionaba la imagen y reforzar la estructura
con un entelado completamente reversible. Para ello se
eligié el empleo del sistema nap bond (cf. Mehra 2001)
método en el cual se restringe tanto el uso de humedad
como la cantidad de adhesivo utilizada minimizando, de
ese modo, cualquier alteracion de la pieza y obteniendo
un entelado facilmente removible. Asimismo, se decidié
que las grandes mermas se mantuvieran de ese modo sin
reponer el soporte faltante destacando, de esta manera, la
imagen recuperada. Fue entonces como la restauracion de
los fragmentos permitié recobrar una imagen legible que,
aun con las enormes lagunas, logra evocar la representacion
de San Luis Gonzaga (cf. Morales et al. 2016). [Figura 2]
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Figura 2.- San Luis Gonzaga luego de la intervencion. (IIPC-
TAREA).

Es importante destacar que, previo a la intervencion,
se tomaron muestras de las fibras textiles y de la capa
pictérica de los fragmentos encontrados. Se observo
en todas las telas una trama relativamente cerrada,
constituida por hilos bastante regulares entre si, de
ligamento plano con un entrecruzamiento de 1xT.
La identificacion por microscopia 6ptica confirmé la
presencia de fibras de lino, tanto en la trama como en la
urdimbre. La densidad variaba segun el recuento, entre
144 y 168 hilos x cm.2 Asimismo, el lienzo de San Luis
estaba formado, al menos, por dos piezas de tela cosidas
a mano con una puntada simple tomada por el borde
de ambos textiles, para no generar volumen, a modo
de un surfilado (cf. Bruquetas Galan 2002: 235). Antonio
Palomino define esta costura como: “punto por cima, con
hilo sencillo fuerte y delgado para que no haga bultoy no
cogiendo de las orillas del lienzo més que el ultimo hilo
0 a lo mas los dos, y el punto no apretado sino sentado
no mas; y de esta suerte queda la costura en estirando el
lienzo tan disimulada, que apenas se conoce” (Palomino
1944 49). [Figura 3]

Cabe remarcar que, a diferencia del algodon, el lino que
se utiliza para textiles se cultiva en regiones subtropicales

Figura 3.- Detalle de la costura de la obra de San Luis Gonzaga
que muestra el punto por cima descripto por Palomino.

o al norte de las zonas templadas debido a que su
resistencia a las heladas es muy inferior a la del trigo y
otros cereales. Es por esta razén que este tipo de materia
prima se obtenia en esta zona Unicamente mediante
importacion. Asimismo, tanto la terminacién como el
acabado del soporte de San Luis delatan una manufactura
de hilado mecanico descartando la posibilidad de una
tela tejida en un telar local como aquellas encontradas
en las pinturas provenientes del noroeste argentino
(Burucua et al. 2000: 20). Estos indicios, abonan la idea
de una procedencia del otro lado del Atlantico. Un
comercio fluido con Espafia de estos materiales sumado
ala carencia de fabricas textiles en la regién indicaria que
una pieza de lino con estas caracteristicas fue traida del
viejo continente (cf. Vicens Vives 1972).

Por otro lado, el hallazgo del bastidor original del santo
jesuita, en la sacristia de la iglesia, significé otro dato
fundamental. Este descubrimiento permitié inferir el
tamano original de la pintura y la ubicacién espacial
exacta de los retazos, gracias al remanente de los bordes
de tela que permanecieron adheridas a la estructura
[Figura 4]. Acerca de este peculiar bastidor, se pudo
observar que estaba compuesto por 6 piezas prolijamente
acabadas, que formaban las curvas cdncavas y convexas.
Es interesante remarcar que el tallista necesita moldear
varias piezas para obtener el perfil lobular que se
encuentra en los extremos superiores y que, aun cuando
se refleja pericia en el trabajo realizado, el bastidor
presenta ligeras asimetrias. Por su parte, los ensambles
son de media madera fijos, encolados y reforzados con
tarugos. El cabezal superior, incompleto en su parte
media a causa de la accién del fuego, presenta dos
perforaciones en cada uno de los mufiones parcialmente
carbonizados. Por alli pasaba el cordel -del cual todavia se
conserva un pequefo tramo- para el ascenso y descenso
de la pintura.
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Figura 4.- Ubicacién de los fragmentos de San Luis Gonzaga en
el bastidor original.

Del mismo modo, la minima intervencién también involucré
el acondicionamiento del bastidor en la recuperacién de
su funcién principal como soporte accesorio de la pintura.
Se sospecha que durante los incendios de junio del 55
(O’Donnell 2006), el fuego consumid parte del bastidor y
provocd una pérdida del 80 por ciento del cabezal superior.
Afortunadamente los contornos sinuosos cercanos a los
ensambles quedaron indemnes. En pos de conservar la
materia como documento histérico y, en lugar de eliminar
los restos dafados por el fuego, la madera carbonizada
fue consolidada con una resina termoplastica en sucesivas
aplicaciones, hasta obtener una superficie libre de carbén
disgregado. La reintegracién material del bastidor exigio la
adaptaciéon de un liston de madera de cedro copiando las
formas remanentes para una éptima yuxtaposicion. El anclaje
de la nueva pieza fue reforzada con tarugos que permitian
soportar la tension del lienzo entelado manteniendo al mismo
tiempo las propiedades de la planimetria caracteristicas de la
pintura de caballete y recuperando la disposicién espacial de
la imagen del santo dentro de los margenes demarcados por
el contorno ondulante del bastidor. [Figura 5]

Al igual que en la tela se extrajeron y analizaron muestras de
la madera y a través de un examen microscépico se concluyé
que la misma pertenece a una angiosperma es decir un arbol

Figura 5.- Bastidor original luego de la intervencion y detalle la
esquina durante el tratamiento.

con hojas, flores y fruto. Este dato aportado por la presencia
de poros, complementado con las demas caracteristicas que
se observaron, apuntan al Cedro Americano (Cedrela Odorata)
originario de América Central encontrdndose también en
América del Sur en la llamada selva de montana, reducida en
nuestro pais a la “selva misionera”. Todo apuntaria a que nos
encontramos con un ejemplar de esta especie denominado
comunmente “cedro paraiso” o “cedro de hojas chicas’,
caracteristicos por sus foliolos pequefos, marcadamente
asimétricos, acuminados, glabros, con largos peciolos
generalmente mayores a 5 mm longitud. Los escasos
ejemplares argentinos herborizados de esta especie segun
Buchinger & Falcone se encuentran solamente en Misiones
con una localizacion muy restringida. Posteriormente, es
también citada para el Noroeste del pais, sin embargo en la
revision de ejemplares de herbario no se detecta su presencia
en esa region (Buchinger & Falcone 1957).

Mas alla de la identificacion de la especie y al margen del
listdbn quemado, era llamativo el buen estado de conservacion
del resto de la estructura. Si se consideran los factores
ambientales desfavorables a los cuales estuvo sometido,
sumado al abandono y descuido, la madera no presentaba
signos de ataque bioldgico ni tampoco deformaciones. Estas
caracteristicas nos invitaron a pensar en la precisa seleccion y
tratamiento de las maderas de los hacederos, como material
primordial de sostén. Entre sus propiedades encontramos
gue es una madera con una densidad moderadamente ligera.
La contraccion volumétrica es de 0,34% lo cual la hace una
madera muy estable y sin tendencia a deformarse pero poco
resistente al fuego. La albura es blanca rosada y el duramen
marrén rosado a rojo que oscurece por efecto de la luz,
contiene ademas una resina aromatica que ahuyenta a los
insectos. La fibra es recta, ligeramente entrelazada y de grano
medio. Es considerada una madera semiblanda de aserrado
y cepillado facil. No presenta problemas para ser encolada,
ni tampoco para el clavado o entarugado. La madera es facil
de trabajar, es resistente tanto a la pudricién en contacto con
el suelo como altamente repelente a las termitas (Cintron
2016). Todas estas cualidades la vuelven ideal para su uso
en carpinteria y ebanisteria y no cabe duda que, ya en ese
momento, los artesanos responsables de los retablos lo sabian.
Cabe ademas senalar que su procedencia misionera coincide,
obviamente, con el asentamiento de las misiones jesuiticas,
desde donde se distribuian tanto imagenes como materiales
hacia otros conventos, estancias o iglesias de la Orden.

Con todos estos datos podemos especular entonces que el
lienzo utilizado en la obra de San Luis Gonzaga fue importado
de Europa pero que el bastidor fue confeccionado en estas
latitudes. La procedencia de la madera lo confirma como asi
también su intrincada silueta que coincide con el marco de su
correspondiente altar. Es dificil imaginar que con el complejo
sistema de lienzos corridos se hubiera encargado la hechura
de este bastidor fuera de un radio muy lejano al templo de San
Ignacio. Probablemente los mismos tallistas de los retablos
de la iglesia confeccionaron el bastidor de San Luis para que
luego el artista tensara el lienzo para pintar. Asimismo, un
dato interesante fue el que arrojaron los retazos de tela que
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quedaron adheridos al soporte accesorio y que exhiben
una prueba irrefutable. La base de preparacion llega justo al
limite del contorno del bastidor y asimismo los pliegues del
lienzo acompanan las complejas curvas. Esto indicaria que la
tela fue tensada, preparada y pintada en el mismo bastidor
descartando por completo la posibilidad de que la obra
hubiera sido encargada en otro sitio y luego tensada en el
lugar de exhibicién, algo muy frecuente al inicio de la colonia
y registrado en reiteradas oportunidades en muchas pinturas
restauradas de la Fundacién Tarea (Bustillo 1994: 29).

La pintura de San Juan Nepomuceno

Recuperado el lienzo de San Luis Gonzaga la atencién se
centro luego, en el altar adyacente. Dentro del nicho de este
altar se encontraba olvidada y escondida la obra de San Juan
Nepomuceno. El deterioro era por supuesto mucho menor al de
San Luis. Sin embargo un desprendimiento generalizado de la
capa pictorica ponia en grave riesgo la integridad de la imagen.
El himedo escondite donde habia reposado durante décadas
colabord para que esta situacion se agravara. Paralelamente, el
accionar del mecanismo de tramoya del nicho habia provocado
tajos y roturas en la tela. Tanto la friccion como el forzado
desplazamiento del cuadro generaron estos danos. Por su parte,
un manto de polvo y el barniz completamente decolorado
ocultaban sensiblemente a Juan de Pomuk, bohemio de
nacimiento vistiendo la sotana negra con sobrepelliz y rodeada
su cabeza con una aureola de cinco estrellas. La historia atribuye
la causa de su martirio a la negacién de revelar al rey Wenceslao
la confesion de su penitente, la reina Juana. Su culto como
patrono de los confesores fue difundido especialmente por los
jesuitasy es por ello laimportancia de su altar en la Iglesia de San
Ignacio (Schenone 1992: 532).

En cuanto a la restauracion de la obra, como primera medida
fue necesario realizar una consolidacion de toda la superficie
pictdrica que implicé un largo tiempo de trabajo (cf. Scicolone
2002). Una vez asegurada la pintura se pudo trabajar por el
reverso en donde optando nuevamente por una minima
intervencion, la tarea involucré la remocion de una gruesa
capa de tierra acumulada sobre la tela, la correcciéon de
deformaciones del lienzo, el arreglo de cortes y tajos y el
acondicionamiento del bastidor. [Figura 6].

En esta instancia se pudo analizar el soporte, que comparado
con aquel de San Luis Gonzaga, se delata como un tejido mas
rastico. AUn cuando en el San Juan también fue identificada
la fibra de lino, por microscopia dptica, la presencia de nudos
e irregularidades de los hilos otorgan una apariencia menos
refinada. La trama es moderadamente abierta, de ligamento
plano con un entrecruzamiento simple de 1 x 1. Los hilos de la
urdimbre son mas delgados que los de latrama conunadensidad
que oscila entre 90 y 100 hilos/cm?. En cuanto a la estructura,
en este caso también, el soporte pictérico estd formado por
dos piezas verticales unidas mediante una costura manual con
punto atras que deja los orillos libres por el reverso de la obra.
[Figura 7]. Palomino propone el proceso de la siguiente manera,
“(...)y antes que se seque el aparejo del lienzo si el lienzo tuviere

| International Institute o Conservation
histonic and artstic works

Figura 6.- Antes y después de la intervencién de San Juan
Nepomuceno. (IIPC- TAREA)

costuras se han de sentar con martillo suavemente llevando
por debajo una moleta, con lo cual quedan bien disimuladas”
(Palomino 1944: 51). Al mismo tiempo que relevabamos las
costuras, la atencion se detuvo también en el apresto del lienzo
de San Juan. En primera instancia, habia resultado llamativa
la integridad manifestada por las fibras extraidas durante los
procedimientos de lavado y disgregado para su preparacion y
extendido. Generalmente cuando se realiza este proceso, en
obras de cierta antigliedad, las fibras se fragmentan durante su
separacion e inclusive en algunos casos se disgregan de manera
tal que se hace dificil su identificacién morfoldgica. En el lienzo
del santo existia un apresto probablemente protector que,
asimismo, era sensiblemente visible en ambas caras de la tela,
de color blancuzco opalino y que Palomino lo describe como
aparejo a la gacha de la siguiente forma:

“La primera mano de aparejo que se le ha de dar suele ser
en dos maneras; la una y mas antigua, es de gacha: esta se
hace cociendo el agua a proporcion de lo que es menester,
y echandole después su harina de trigo bien cernida por
cedazo delgado, y bien despolvoreada fuera del fuego, sin
dexar de manearla, hasta que esté como un caldo espeso;
y algunos le echan después un poco de miel, y un poco de
aceyte de linaza a discrecion, meneéndola hasta que vaya
trabando y tomando punto, sin que le queden gurullos; y
conesta se le da la primeramano al lienzo con una cuchilla, o
imprimadera de chapa de hierro... y con esta imprimadera
se ha de ir tendiendo la gacha, y apurdndola de suerte que
no quede cargada, sino que tape los poros todos del lienzoy
descubra los hilos, porque lo cargado hace cascarilla, y salta
con el tiempo (...) (Palomino 1944: 50)"

Para determinar la presencia del almidén, uno de los métodos
mas simples para la identificacion cualitativa es la reaccion del
mismo con el denominado reactivo de Lugol. La reaccién positiva
produce el viraje del color del reactivo, que inicialmente es pardo
y se torna violeta azulado muy oscuro (Barton 2007: 1753).
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Figura 7.- Detalle de la costura manual de la obra de San Juan
Nepomuceno con punto atrds que deja los orillos libres por el
reverso de la obra

Realizamos la prueba con este protocolo y aun cuando la
muestra cambié de color, el resultado no fue concluyente.
La incognita, aunque casi resuelta, necesita de una nueva
identificacién del material acorde a una metodologia mas
precisa relativa a la identificacion de sustancias organicas.
Conocer las practicas pictéricas de aquel momento resulta
indispensable y San Juan Nepomuceno brinda un conjunto
considerable de esas practicas. Durante los primeros afos
de la Fundacién TAREA se encontraron casos en donde los
artistas preparaban las telas fuera y luego las cortaban para
tensar mientras que en otras oportunidades los lienzos se
preparaban en el bastidor definitivo (Bustillo 1998: 22). En
el caso de nuestro santo hay apresto a lo largo de todo el
orillo concluyendo entonces que la pieza fue aparejada
primero y luego cosida antes de ser tensada con tachuelas
de forja por sus lados y adherida en los extremos del bastidor
definitivo. Este dltimo es de seccién rectangular compuesto
por 5 miembros sin biselar, con ensambles a media madera,
encolados y tarugados. Es interesante destacar que, a pesar
de ser un bastidor fijo cumple, en la actualidad, su funcién de
sostén manteniendo el lienzo con una éptima tension.

Siguiendo el proceso, se analizaron las muestras de la madera
observando en los distintos macerados fibras de paredes
medias con lumen visible, puntas con areola circular y
abertura lenticular inclusa en posicion opuesta y alterna. Los
especialistas, luego del examen microscopico concluyeron,
que en este caso se trataba de una caoba (Swietenia
macrophylla) y que junto con la Cedrela pertenecen a la misma
familia de Meliaceae. Una madera muy preciada que Europa
no conocid hasta el descubrimiento de América y que luego
fue ampliamente codiciada debido a su belleza, calidad y
facilidad para trabajar. Es asimismo durable, de fécil secado
y moderadamente resistente al contacto con el suelo, Su
duramen rojizo o amarillo que oscurece al secarse, es resistente
a la pudricion y al ataque de termitas. Tiene una superficie
brillante y lisa al tacto, luego de cepillarla, es moderadamente
liviana y dura. Se desarrolla en los bosques clasificados como
“tropical seco” que se extienden desde el sur de México hasta
Bolivia y Brasil (cf. Little y Wadsworth 1964).

Conclusiones y perspectivas

Para terminar, podemos afirmar que los soportes de San Luis
Gonzaga y San Juan Nepomuceno, a pesar de los avatares su-
fridos, se han mantenido en buen estado de conservacion, sin
duda, por la calidad de sus materiales constitutivos. Por un
lado, el lino de los lienzos ha perdurado firme y flexible orien-
tandonos a pensar que fueron telas importadas de Europa ya
gue en esta zona no existian textiles de esa manufactura. Den-
tro de la larga trayectoria que tiene TAREA en lo que se refiere
a restauracion de pintura colonial, fue llamativo encontrar que
estas telas no fueran lienzos de tejidos rusticos ni artesanales,
sino mas bien aparentaban ser textiles elegidos especialmen-
te para pintar. Tampoco se trataba de telas de algodén o lien-
zos reciclados que hubieran sido utilizadas en tapiceria, como
se han descubierto en muchas ocasiones. Menos aun, textiles
deteriorados con agujeros y costuras que delataban un origen
ajeno a practicas pictoricas pero que son muy frecuentes en la
pintura colonial de esta region. Queda sin embargo confirmar
el origen del apresto aplicado y la influencia del mismo en la
preservacion de las fibras.

Por otro lado, los bastidores de las dos pinturas hacen
alarde de su éptimo estado y todo indica que la calidad
de la madera tuvo una influencia directa. Presumimos que
ambas estructuras fueron confeccionadas en esta region,
no solamente por la procedencia de la materia prima sino
también por tratarse de obras que pertenecen a retablos de
tramoya y esto exige emplazar las pinturas antes de finalizar
la construccion del retablo. Las excelentes propiedades tanto
del cedro como de la caoba y la cuidada confeccién inducen a
pensar que aquellos artesanos y ebanistas que llevaron a cabo
los altares fueron también quienes construyeron los bastidores
utilizando la misma madera con que erigieron los retablos. En
este sentido también, el hallazgo de estas piezas fue inusitado
ya que los bastidores, hasta ese momento relevados en estas
latitudes, son siempre estructuras sencillas compuestas de
listones finos y de terminaciones de aserrado manual con
acabado muy rustico. En muchas ocasiones las varillas, dado
SuU escaso espesor, se encuentran alabeadas. Asimismo las
esquinas suelen estar pegadas artesanalmente o con refuerzos
muy rudimentarios que delatan una confeccién sencillay con
herramientas muy rudimentarias, completamente diferente
a los dos casos analizados. Finalmente, los indicios que
manifiestan que las pinturas fueron llevadas a cabo en sus
respectivos bastidores, ubicaria temporalmente las obras en
una fecha cercana a la confeccion de sendos retablos, ambos
datados en la primera mitad del siglo XVIII.

Siempre es dificil hacer afirmaciones contundentes, pero
muchas veces los andlisis de laboratorio dan claves que
ayudan a dilucidar origenes y practicas confirmando de
manera fundada las hipotesis planteadas por las otras
disciplinas. Con todo, la conservacién y la restauracion
suponen y exigen una comprensiéon profunda de las obras,
de los estilos y de las épocas sumada a la aplicacién de
metodologias con base tecnoldgica y habilidad manual
manteniendo al mismo tiempo rigor artistico y analitico.
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Es de esa manera que se puede establecer un diagnéstico
y su posterior intervencién, definiendo los procedimientos
mas adecuados para llevar adelante la tarea. La tecnologia
de la restauracion abarca distintos campos y uno de ellos
es el estudio material para determinar metodologias a
aplicar. Esta instancia sin la ayuda de la fisica y la quimica
seria improbable. De la misma forma, la obtencién de los
resultados sin la contextualizacion histérica se volveria
estéril y sin fundamentos.

Es decir que la conservacidon-restauracion requiere siempre
de un enfoque interdisciplinario. Los datos aportados por la
fisica, la quimicay la historia del arte completany enriquecen
la tarea del conservador. Asimismo, gracias a ese cruce de
datos adquiridos de las distintas disciplinas es que se logra
un resultado integral que acrecienta el conocimiento de
todas las dreas participantes. De otra manera la ganancia
se reduciria a un cumulo de datos técnicos inutiles que,
con la carencia de contextualizacidon, resumirian la labor
a un trabajo mecdnico y a una caracterizacién analitica de
materiales.

Notas

[1] Esta investigacion fue realizada en el marco de los proyectos
PICT2011- 1327 (Agencia Nacional de Promocion Cientifica) y
Didlogo entre las Ciencias (UNSAM) de Argentina.

[2] Archivo General de la Nacién. Buenos Aires, Division Colonia,
Secc. Gobierno, Colegio de San Ignacio, 1767-1775; fol. 385.
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