TFG

ESTUDIO TECNICO Y PROPUESTA DE
INTERVENCION DE UNA PINTURA AL OLEO
SOBRE LAMINA DE COBRE: PAISAJE (S.XX)

Presentado por Mar Rubio Mora
Tutor: José Manuel Barros Garcia

Facultat de Belles Arts de Sant Carles

Grado en Conservacion y Restauracion de Bienes Culturales
Curso 2020-2021

@i\ UNIVERSITAT -‘)
i¥) POLITECNICA
DE VALENC'A UNIVERSITAT POLITECNICA DE VALENCIA

FACULTAT DE BELLES ARTS DE SANT CARLES




Estudio y propuesta de intervencion de un 6leo sobre lamina de cobre. Mar Rubio Mora 2

RESUMEN

El presente Trabajo Final de Grado (TFG) se centra en el estudio de una pintura
al dleo sobre una ldmina de cobre perteneciente a una coleccién privada. La
obra es de pequeio formato y representa un paisaje natural. Se desconoce su
procedencia original y su autor, ya que no se encuentran firmas ni ningun tipo
de grafismo.

Teniendo en cuenta sus caracteristicas estilisticas, la obra parece haberse
realizado en el s. XX. A pesar de que el soporte de cobre fue empleado
mayoritariamente en la pintura europea durante el s. XVII, y de que este tipo de
soporte ya no es usado de forma habitual en la actualidad, la obra posee rasgos
contemporaneos.

La obra se encuentra en un estado de conservacion deficiente, causado por
diversos agentes. Esto ha provocado numerosas patologias como, por ejemplo,
pérdidas tanto en la capa pictérica como en el marco de madera (y también en
el dorado), acumulacién de suciedad, multiples golpes, rayados, oxidacion y
deformaciones en el soporte, entre otras.

En este TFG se ha efectuado un estudio de la obra para determinar sus
caracteristicas técnicas y su estado de conservacion. De este modo, se ha podido
realizar una propuesta de intervencién, tanto estructural como estética y, por
ultimo, se sefialan las medidas de conservacidn preventiva mas adecuadas para
mejorar su perdurabilidad.

PALABRAS CLAVE: pintura, cobre, conservacién preventiva, restauracion, dleo.
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SUMMARY

This Final Degree Project (TFG) focuses on the study of an oil painting on a
copper plate belonging to a private collection. The piece is small and represents
a natural landscape. Its real origin and its author are unknown since no
signatures, or any type of graphics are found.

Considering its stylistic characteristics, the work seems to have been made in
the s. XX. Although the copper support was used mainly in European painting
during the s. XVII, and that this type of support is no longer used regularly today,
the work has contemporary features.

The piece is in a poor state of conservation, caused by various agents. This has
caused numerous pathologies such as, for example, losses both in the pictorial
layer and in the wooden frame (and in the gilding), accumulation of dirt, multiple
blows, scratches, and oxidation and deformations in the support, among others.

In this TFG a study of the work has been carried out to determine its technical
characteristics and its state of conservation. In this way, it has been possible to
make an intervention proposal, both structural and aesthetic, and, finally, to
point out the most appropriate preventive conservation measures to improve
its durability.

KEY WORDS: painting, copper, preventive conservation, restoration, oil
painting.
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1. INTRODUCCION

El siguiente trabajo desarrolla el estudio de una obra al 6leo sobre Idmina
de cobre del s. XX, cuya autoria y procedencia original se desconocen debido a
la carencia de firmas u otros datos que la identifiquen. Se trata de un paisaje con
unas dimensiones de 12 x 17 cm y con un marco de 20 x 25 cm. La obra se
adquirié a través de la compraventa a un coleccionista privado de Barcelona y
ha pasado mas de dos décadas en propiedad de dicha familia, que ya la habia
comprado a otro coleccionista de la localidad.

Las obras sobre cobre conforman uno de los pilares de la experimentacién e
invencion de los artistas europeos del s. XVII, en especial, los italianos, flamencos
y holandeses?. Se realizaban, en mayor medida, escenas de pequefio formato
con representaciones religiosas, retratos o paisajes. Esta técnica acabd
extendiéndose por toda Europa e Hispanoamérica.

El cobre como soporte se introdujo con la idea de que aportaria una mejor
conservacién frente a los niveles inadecuados de humedad con respecto a los
soportes de lienzo o tabla. Su facil preparacion lo hacian muy atractivo, pero
tenia una gran desventaja, la poca adherencia que proporcionaba repercutia en
su pelicula pictdrica provocando pérdidas y desprendimientos.

Esta problematica se ha observado en las muchas patologias que contiene Ila
obra, que se encuentra en un estado de conservacion deficiente. Presenta dafios
en todos sus estratos por la accién de diversos agentes y su propio
envejecimiento natural. Se observan multiples golpes, rayados, suciedad
superficial y cohesionada, oxidacién y deformaciones del soporte,
oscurecimiento de la pintura y una fragilidad general.

Por tanto, tras un estudio compositivo y estilistico de la obra, comparandola con
obras antiguas similares para analizar sus caracteristicas técnicas y materiales,
se ha realizado una investigacidn histérica del paisaje como género artistico
independiente, dando el contexto necesario para entender y abordar la obra
tanto en el sentido artistico como técnico. Con todo ello, se desarrolla una
propuesta de intervencidn, tanto estructural como estética para, finalmente,
recomendar las medidas de conservaciéon preventiva que mejoraran su
preservacion en el futuro

1 BARGELLINI, Clara. La pintura sobre Idmina de cobre en los virreinatos de la Nueva Espaiia y del
Peru, p. 80.
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Fig. 1. Paisaje, anénimo. S. XX, coleccién particular (Valencia, Espafia). Oleo
sobre ldmina de cobre (12 cm x 17 cm).
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2. OBJETIVOS Y METODOLOGIA
2.1. OBJETIVOS

El objetivo general consiste en realizar un estudio técnico y del estado de
conservacién de la obra y elaborar una propuesta de conservacion-restauracion.

Los objetivos especificos son:

» Realizar un estudio compositivo y estilistico de la obra.

s Definir los aspectos técnicos de la obra.

» |dentificar y estudiar las patologias que presenta la obra.

s Establecer unas medidas de conservacion-restauracion.

= Determinar las condiciones de conservacion mas adecuadas.

2.2. METODOLOGIA

Para desarrollar este proyecto y lograr los objetivos nombrados, se ha seguido
la siguiente metodologia de trabajo.

Las principales fuentes de busqueda han sido las vias ofrecidas por la
informacidon primaria, secundaria y terciaria como libros centrados en la
materia, tanto en formato digital y en papel, trabajos académicos de afios
anteriores, monografias, tesis doctorales, articulos de revistas cientificas,
paginas web, blogs y tiendas de productos en restauracidn-conservacion.

El material que se ha consultado y extraido a través de estas fuentes y los datos
obtenidos mediante estudios in situ de la obra se han basado en:

» Laseleccidn y extraccion de informacién basada en la historia, preparacién,
fabricacion y empleo de la lJdmina de cobre como soporte pictérico hasta la
actualidad.

" La recopilacion de contenido relacionado con el proceso y definicién del
paisaje como género pictdrico independiente.

* La busqueda y comparacién de obras con cierta similitud con la de objeto
de estudio a través de pdginas web de museos como El Prado y en la
Enciclopedia de Artes Visuales (WikiArt).

» E| estudio de la obra y sus materiales constituyentes a través del analisis
organoléptico y fotografico desde diferentes puntos, aproximaciones vy
espectros de luz para determinar las causas de alteracion y degradacion.

» la realizacién de la propuesta de intervencion y las medidas de
conservacioén preventiva se han llevado a cabo gracias a los conocimientos
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adquiridos durante el grado y consultando trabajos realizados
anteriormente, asi como estudios cientificos e historicos sobre la materia.
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Fig. 2. Esquema de planos.

Leyenda:

Forma de “zigzag”

Ley de los tres tercios.

Fig. 3. Esquema compositivo.
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3. DESCRIPCION Y ESTUDIO COMPOSITIVO

Este paisaje tiene un formato y orientacidn horizontal y representa un paisaje
natural, con una vista amplia a pesar de su pequefo tamafno (12 x 17 cm). Esta
forma compositiva aporta estabilidad y continuidad a la escena, muy tipica del
género paisajistico.

En un primer plano se observa un camino o zona de tierra. En segundo plano y
a la derecha, se situa la figura protagonista de la escena, un arbol de aparente
hoja caduca por la coloracién amarillo-verdosa de sus hojas en la zona superior.
En tercer y cuarto plano se situan las montafias y diversos arboles pequefios o
arbustos a la lejania. En quinto y ultimo plano se aprecia un cielo diurno y
parcialmente nublado [Fig. 2].

Esta obra, al tratarse de un paraje que recoge montafia, vifias y un arbol
solitario, podria situarse en cualquier lugar geografico que aune estos tres
elementos. Dado que la obra proviene de Cataluia y, una vez consultadas las
fuentes geograficas catalanas (Institut Geografic Catala), el paisaje representado
podria ser una interpretacion de la zona de I'Alt Penedés, aunque no deja de
tratarse de una simple hipdtesis.

La organizacién del campo visual se asienta sobre un juego de lineas de apoyo
en direccion “zigzag”, siguiendo un esquema simple que el autor o autora utiliza
para representar los diferentes planos y obtener asi el efecto de profundidad.
Los diversos elementos se distribuyen formando una composicion sencilla y
clara de los objetos. Esta disposicion se puede interpretar también con la ley de
los tres tercios donde la escena se divide en tres partes horizontales
aproximadamente iguales y en cada una se sitla un elemento [Fig. 3]. Es una
manera armonica y equilibrada de ordenarlos creando una sensacién de calma
y tranquilidad.

El equilibrio compositivo en el campo visual distribuye y centra los pesos, tanto
por posicion como por tamano, en el arbol. Esto lo convierte en el centro de la
obra, a pesar de situarse a la derecha, desentonando favorablemente por su
tamano. Aporta un equilibrio a la composicién en contraposicién a la montafia
situada en el fondo de la escena. Obtiene de esta manera un paisaje sereno y
equilibrado donde el color se convierte también en el protagonista.

Los colores célidos se observan en la zona central, ya que es donde influye la luz.
Los demas tonos son oscuros y dan cierto peso, sobretodo los tonos tierra. La
iluminacion es de tipo natural y de procedencia ambiental, pues el foco concreto
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de esta es el sol. Esto aporta una funcionalidad, ayudando y apoyando a la
creacién de volumen y perspectiva.

Con respecto a la pincelada, se emplea una bastante amplia y muy diluida para
los ultimos planos de la escena, para crear efectos de reflejo. En cambio, en las
hojas y los elementos vegetales aplica una pincelada mas corta y suelta,
afiadiendo naturalismo. La existencia de lineas es nula, pues los contornos de
los elementos se funden mediante la adicién de los colores.

4. LA PINTURA DE PAISAIJE

El inicio de la pintura de paisaje se remonta a la China Imperial. Durante la
dinastia Jin (266-420) se vividé una situacidn convulsa que impulsd y suscitd
nuevas corrientes de pensamiento que desembocaron en la creacién artistica.
Nacid el arte taoista (union hombre vy naturaleza) respondiendo a
planteamientos propios de una floreciente religién taoista.’

Gu Kaizhi (345-406), considerado como el creador de la pintura tradicional china,
marcé el rumbo de esta y sus caracteristicas. El tiempo provocé que solo tres de
sus pinturas murales sobrevivieran y destacan sus delicadas figuras que parecen
flotar en medio del pasaje.'°

Como afirma Francgois Cheng en su libro Vacio y plenitud: el lenguaje de la
pintura china, (2004, p. 16):

Después de Gu Kaizhi, se pueden citar algunos pintores notables: Lu
Tanzawi, Zong Bing, Zhang Zigian (..) Se le atribuye a este ultimo un
famoso cuadro: Paseo de primavera, (..) considerado como la primera
obra paisajista.

9 GONZALEZ LINAJE, Maria Teresa. La pintura de paisaje: del taoismo chino al romanticismo
europeo: paralelismos pldsticos y estéticos, p. 104.
10 CHENG, Frangois. Vacio y plenitud: el lenguaje de la pintura china, p. 15-16.
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Esta obra [Fig. 4] cambia la visidn de la pintura de paisaje como teldn de fondo,
convirtiéndose en una temadtica independiente.

Fig. 4. Paseo de primavera, Zhang Zigian, dinastia Sui (581-618), The Palace Museum
(Beijing, China).

En la dinastia Tang (618-907 d.C) se desarrollara ampliamente el género
paisajista. ! El paisajismo cobra poder, concebido como un medio entre el
hombre y lo divino.'? Por dltimo, en la dinastia Song (960-1279) sera cuando este
estilo alcance su esplendor y se convierta ya en un género totalmente
independiente.3

La aparicion de la pintura de paisaje en Europa comportd una instauracion mas
lenta y compleja que en China.** En ambos casos, Oriente y Occidente, se
emplea la simbologia para dotar al paisaje de un contenido moral, espiritual o
ético®®

El escaso avance del paisajismo se debera al concepto religioso de la naturaleza,
siempre presidida por personas y personajes histéricos, entendida como
indémita y amenazadora y por ello no “digna” de ser representada en solitario,
ademas de carente de interés.®

La presencia del paisaje, incluso como fondo, es tardia. Las primeras muestras
se ven en la pintura sienesa del siglo xIv, y no se puede rastrear el término
paisaje con las connotaciones actuales en el arte hasta el siglo xvi, aunque unas
décadas antes este tema ya habia comenzado a ser adoptado por artistas
italianos, flamencos, y de otros paises de la antigua Europa. Es Joachim Patinir

11 GONZALEZ LINAJE, op.cit., p. 103.

12 bidem, p. 147.

13 NAVARRO HUIDOBRO, Maria del Mar. La pintura de paisaje en las tradiciones taoista y budista
zen: el flujo de la vida, la figura humana como elemento natura, p. 88-91.

14 |bidem, p. 226-227.

15 GONZALEZ LINAJE, op.cit., p. 536.

16 |bidem, p. 228.
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(o también llamado Patinier: 1475 a 1485 -1524) el primer artista a quien Durero
(Albrecht Durer 1471 — 1528) define como maestro de paisajes.’’

Patinir, junto a otros compatriotas flamencos como Quentin Massys, iniciard la
auténtica revolucién paisajista. En su obra convergen varias caracteristicas
primordiales para hacer un género independiente: gran protagonismo de la
naturaleza, representacién de una visién salvaje y no ordenada de lo natural,
énfasis en el verismo de los elementos del paisaje, etc. Ademas, no es el Unico
pintor flamenco de su época que trabaja el paisaje, también destaca Pieter
Brueghel el Viejo (c. 1525 — 1569) y El Bosco (c. 1450 — 1516).18

En Alemania se puede destacar a Altdorfer (1480 — 1538), en su obra Paisaje de
Regensburg [Fig. 5], entre otras, pinta por primera vez escenarios totalmente
limpios, sin huella humana, y es al parecer el primer artista europeo que asf lo
hace, pues en Patinir siempre se ve en alguna medida la presencia del ser
humano.??® El Sur, representado por la Italia renacentista, es Leonardo y Piero di
Cosimo los pintores para quien cuenta mas el paisaje. El paisaje tiene una
presencia inusualmente abundante, y se sabe que Leonardo consideraba que los
artistas que no trabajaban el paisaje, como Botticelli, eran incompletos.?°

Fig. 5. Paisaje de Regensburg,
Albrecht Altdorfer, 1528 aprox.,

Pinacoteca Antigua de Munich o . ) ] ) ) - . o
(Mdnich, Alemania). paisaje, tefiida de naturalismo y de ciertas dosis de imaginacidn, que los viajeros

En el siglo xvil se produce en Holanda un desarrollo no igualado de la pintura de

artistas holandeses producirian con ejemplar determinacién.?!

17 GONZALEZ LINAJE, op.cit., p. 234-235.
18 |bidem, p. 235-239.

19 |bidem, p. 241

20 LHOTE, ANDRE. Tratado del paisaje.
21 GONZALEZ LINAIJE, op.cit., p. 269.



Fig. 6. Paisaje con figuras junto al rio,
Eugenio Lucas Veldzquez, s. XIX, Museo
Nacional del Prado (Madrid, Espaiia).
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5. ESTUDIO Y COMPARACION CON OBRAS
SIMILARES

Con el fin de realizar una aproximacién a la obra objeto de estudio desde el
punto de vista estilistico, se ha efectuado una busqueda de obras del mismo
género, remarcando sus similitudes y sus diferencias:

6.1 PAISAJE CON FIGURAS JUNTO A UN RiO, DE EUGENIO LUCAS
VELAZQUEZ

Lucas Veldzquez (1817-1870) emplea una ejecucion en la pincelada bastante
directa y con tendencia al abocetamiento expresivo.??

La obra empleada aqui como primer ejemplo de comparacién es Paisaje con
figuras junto al rio [Fig. 6], realizada en la segunda mitad del s. XIX. Al igual que
la obra objeto de estudio, se trata de un dleo sobre lamina de cobre de pequefio
formato. La puesta en escena ocurre casi del mismo modo, repartiendo los
pesos y elementos de forma que queda una escenografia equilibrada.

Formar paisajes con rapidez a partir de manchas arbitrarias era una practica
habitual de Lucas Veldzquez que se observa en ambos artistas. En los uUltimos
planos de ambas obras, particularmente la de objeto de estudio, se representa
una pintura aguada que revela una capacidad de sugerencia intensa y
subjetiva®*. La principal caracteristica que las asemeja es el uso y estilo de la
pincelada.

En la zona del cielo aplican una pintura bastante diluida que les permite crear
los efectos de luz, que se ve reflejada en la zona central y parte de la montafia
situada en el quinto y ultimo plano.

Las dos obras son de gran semejanza técnica, excluyendo el uso de la paleta
cromatica. Las tonalidades usadas en la obra Paisaje con figuras junto a un rio
son calidas mientras que las de la obra objeto de estudio son frias.

6.2 LA BAHIA DE BAIAE, CON APOLO Y LA SIBILA, DE JOSEPH
MALLORD WILLIAM TURNER

Para la realizacion del segundo estudio comparativo se va a emplear la obra La
bahia de Baiae, con Apolo y la sibila [Fig. 7], del siglo XIX.

22 BARON THAIDIGSMANN, Francisco J.; DIEZ GARCIA, José L. El siglo XIX en el Prado, p. 39.
24 |bidem.



Fig. 7. La bahia de Baiae, con Apolo y la
sibila, Joseph Mallord William Turner, s.
XIX, Tate Britain (Londres, Reino Unido).

Fig. 8. Branch Hill Pond Hampstead,
John Constable, s. XIX, Victoria and
Albert Museum (Londres, Reino Unido).
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Ambas obras utilizan la técnica pictérica del éleo, pero con soportes y formatos
diferentes, pues la obra de Turner es un lienzo de gran dimensién que le permite
la creacién de mas detalles. Aunque usen el éleo, el soporte de nuestra obra y
la manera de pintar de Turner hace que dichas pinturas adquieran técnicas
propias de la acuarela.?

“Un elemento clave del estilo de Turner es su pasién por el color”?®. Su paleta
cromatica incluye colores vivos debido a sus paisajes y su representacion de
lucientes puestas de sol y nubes policromadas, entre otros. Al igual que nuestra
obra, el uso de tonos vivos y vibrantes presentes invitan a adentrarse en un
camino hacia la luz y la seguridad de la llanura.

6.3 BRANCH HILL POND HAMPSTEAD, DE JOHN CONSTABLE

La obra que contiene rasgos similares e influyentes es Branch Hill Pond
Hampstead [Fig. 8], del siglo xix. Mads alld de su parecida composicién, tanto de
pesos como de planos, se debe apreciar que en ambas obras el protagonista es
el paisaje de montafia. Esta escenografia es muy tipica de Constable, pues como
dice José L. Lucas Saorin:

...viene a utilizar lo que Roger de Piles llamaba estilo rural: la naturaleza

en su simplicidad, que, aunque se hace referencia a la no incursion del
hombre, lo importante es sin duda, la simplicidad, la humildad, y en su
verdad esencial, tal como es, no pulida.?®

Se puede contemplar en las dos obras como los claroscuros de la escena
permiten crear efectos de luz, recargandolas de sentimiento®.

La mayor semejanza se encuentra en el uso de los colores de tierra en mas de la
mitad de cada una de las obras, acompafiados de una pincelada amplia y poco
detallada en diversas zonas. La amplia perspectiva y el papel determinante del
cielo, ocupando en ambas mds espacio que la tierra, es una clara referencia de
la escuela paisajista holandesa del siglo xvil.

25 “La acuarela desempefié un papel esencial en la evolucién del paisaje porque permitia dibujar
directamente en el campo con rapidez, sacrificando los detalles del conjunto y terminar la obra
sin necesidad de elaborarla en el taller..” PEREZ MONTERO, J.A. Paisajistas prerromdnticos
ingleses. Los origenes del paisaje moderno, p. 40-42.

26 \VARGAS, S. La vida y obra de J.M.W. Turner, una de las figuras mds influyentes en el arte
moderno.

28 LUCAS SAORIN, José L. John Constable: sujeto y paisaje Constable y Wordsworth, p. 3.

29 MUNOZ MARTINEZ, S. Origenes y desarrollo del jardin paisajista ingles, p. 13.
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6. EL COBRE COMO SOPORTE PICTORICO

El uso de metales como soporte pictdrico es conocido desde la antigliedad,
trabajandolos hasta ser convertidos en finas laminas que se utilizaban de
recubrimiento para soportes de madera. 3° A mediados del siglo XVI se
experimenta una gran produccidn de pintura sobre ldmina de cobre motivada
por el cambio de clientela hacia una clase media a la que le atraian obras
manejables con las que enriquecer sus casas. 3! Estas pinturas fueron concebidas
como obras de arte refinadas y elegantes.33

La primera expresion pictdrica sobre un soporte de cobre es la técnica del
esmalte trasltcido3*, que data hacia mitad del siglo XV. Esta técnica se desarrollé
hacia un concepto mas pictérico, especialmente en Francia e Italia. A partir de
estas obras, los pintores de caballete decidieron experimentar con este tipo de
soportes.?

En el siglo XVI, el aguafuerte progresa como técnica y las [dminas de cobre se
convirtieron en el material idéneo para dar solucidon a los problemas de
conservacién de las obras, ya que estaba menos expuesto al deterioro que las
pinturas sobre tabla o lienzo. Destaca también la simpleza de su preparacion,
siendo iddneo para la pintura al dleo, por ser un soporte no absorbente, rigido,
suave y facil de trabajar, ademds su color rojizo era muy similar a las
preparaciones a la almagra.3®

La practica de la pintura sobre cobre parece surgir en Florencia en el tercer
cuarto del siglo XVI*’. Giorgio Vasari, en su libro sobre la vida de los artistas (c.
1550), menciona que el pintor Sebastiano del Piombo (1485-1547) es quien
demostré como se deberia pintar sobre plata, cobre, estafio y otros metales®,.

30 FERNANDEZ, Antonio J. Sanchez; PRADO-CAMPOS, Beatriz. Pintura sobre cobre: estudio técnico-
material, indicadores de alteracion y conservacion, p. 139.

31 HOROVITZ, Isabel. Paintings on copper: a brief overview of their conception, creation and
conservation, p. 19.

33 FUSTER LOPEZ, Laura. La pintura sobre cobre y otras planchas metdlicas. Produccidn,
degradacion y conservacion, p. 17.

34 “E| proceso comenzaba con la incision del motivo sobre la ldmina de metal (usualmente de
cobre) y la aplicacién con pincel de los colores vitrificables. Como alternativa, se procedia a pintar
sobre una base de esmalte blanco. Antes del cocido, se terminaba con una ligera capa de esmalte
traslicido que recubria toda la superficie.” SANCHEZ FERNANDEZ; PRADO-CAMPOS, op.cit., p.
139.

35 GENEREUX, Ariane. Les huiles sur cuivre en nouvelle-france au xvoue siécle: circulation et usages,
p. 12-13.

36 PEREZ COLOMER, Pascual. Matlab como herramienta de objetivacion en la determinacién de los
procesos de fabricacion de Idminas de cobre como soporte pictdrico, p. 18.

37 FUSTER LOPEZ, Laura. La pintura sobre cobre y otras planchas metdlicas. Produccion,
degradacion y conservacion, p. 17-19.

38 HOROVITZ, op.cit., p.17.
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Otros artistas como Correggio, Parmigianino, Andrea del Sarto y Tiziano también
experimentaron con soportes inusuales para producir pinturas duraderas con
efectos sofisticados.3®

En la segunda mitad del siglo XVII algunos artistas utilizaron planchas de hierro
estafiado hasta finales del siglo XVIIl en Austria, e incluso encontramos cobre y
otras planchas metdlicas de uso ocasional como soporte pictérico hasta bien
entrado el siglo XIX.%°

Entre los siglos XIX y XX no interesé la realizacién de obras sobre cobre, porque,
tal como afirma Isabel Horovitz (2017):

Con la expansion de los negocios de los comerciantes de color para
producir una gama completa de materiales para artistas, los artistas
pudieron elegir entre una amplia variedad de soportes de pintura de
tamanio estdndar ya hechos. (p.22).

Sin embargo, algunos pintores si se sintieron muy interesados en el rescate y
exploracién del soporte de cobre como “Kauffmann, Freud, Kahlo, por nombrar
algunos” (Horovitz, 2017, p. 22).4

39 VEGA, Daniel; POMBO CARDOSO, Isabel; CARLYLE, Leslie. Pintura sobre cobre: investigacion
sobre materiales y técnicas de aplicacion de la capa de preparacion a través de los tratados
tradicionales y estudio analitico de dos obras atribuidas a las escuelas portuguesa y flamenca, p
.19.

40 FUSTER LOPEZ, op.cit., p. 15.

41 GONZALEZ, Jorge. La experimentacidn técnica en la pintura artistica.



Fig. 9. Fotografia general de la obra
(anverso y reverso).

Fig. 10. Reverso de la ldamina de cobre
con luz visible.
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7. ESTUDIO TECNICO

En este apartado se revisan los materiales y los procedimientos que se han
usado para ejecutar la obra mediante la inspecciéon organoléptica y la
documentacion fotografica. En la figura 9 podemos ver las fotografias generales
de anverso y reverso de la obra objeto de estudio.

Titulo Paisaje

Autor Andénimo

Fecha Siglo XX

Técnica Oleo sobre ldmina de cobre
Procedencia Coleccion privada

Medidas 12x17 cm

Marco dorado con oro falso al mixtion
(20x25x3 cm)
Estado de conservacion Deficiente

Complementos

[Tabla 1] Registro de datos de la obra.

7.1 SOPORTE

El soporte que constituye la obra es una lamina de cobre [Fig. 10]. Tiene unas
dimensiones de 12 x 17 cm, aungue no se ha podido comprobar el grosor. Si se
quisiera obtener el grosor, se deberia realizar la medicién con un microscopio
USB Dino Lite Special Lighting que, tras realizar las fotografias con aumento
(x230 aprox.), permite hacer mediciones a escala a partir de la imagen
capturada.®?

Muchas veces el grosor de la lamina determinaba el tamafo de la obra. Las de
pequefio formato eran generalmente muy finas (0,5 a 1 mm), mientras que
aquellas mas grandes necesitaban un espesor que fuera capaz de sostener su
propio peso.*

La técnica primigenia para el procesado del metal es la técnica del martillado. Se
consigue una lamina muy rigida y de escasa homogeneidad. Es frecuente ver
anillos concéntricos fruto del uso del martillo y deformaciones de la superficie.
Mediante la técnica por fundicidén se consiguen placas y lingotes con diferente
tipo de espesor. Para ello se vertia el metal ya fundido en una cama de arena, la
cual se colocaba en pendiente. Para la obtencién de los diferentes tamafios y
grosores se procedia al martilleo de la placa obtenida.

42 ARANDA RUBIO, Blanca. Una pintura sobre Idmina de cobre con la representacion de una "virgen
hodigitria", p. 25

43 MUGNIOT, L. Objets d’affection. Etude, restauration et conservation de six portraits’ miniatures
peints a I'huile, p. 16.



Fig. 11. Detalle de los estratos
pictoricos y la posible carencia de
preparacion.
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Por Ultimo, la técnica por laminado que se comenzd a difundir en el siglo XVI: La
placa es introducida entre dos rodillos, lo cual proporciona una lamina mas
uniforme y plana sin presencia de marcas concéntricas o concavidades como en
el caso de las anteriores técnicas.*

Si se desea aclarar el sistema de fabricacion de esta lamina, se deberia realizar
una radiografia, ya que permite observar las marcas que dejan los diversos
métodos de fabricacidon. Como es una obra contemporanea se puede descartar
la posibilidad de fabricacién por martillado, porque era la forma en la que se
realizaba en los inicios de la técnica.

7.2 ESTRATOS PICTORICOS

En la obra objeto de estudio no se observan estratos de preparacidn, ni
mediante examen ocular ni con las fotografias tomadas con microscopio en las
diversas zonas de pérdidas [Fig. 11]. Para poder confirmar dicha conclusién,
seria interesante extraer una muestra para realizar una estratigrafia que
permitiera dilucidar de forma detallada sobre la presencia o no de capa
preparatoria coloreada.®

Las [dminas de cobre no necesitan capa de preparacion, a diferencia de la tabla
o el lienzo, sino que gracias a las caracteristicas de las [dminas ya presentan una
superficie sobre la que se podria pintar directamente. Desde el inicio de su uso,
la ldAmina se trabajaba en primer lugar alisdindola mediante diferentes abrasivos,
como la piedra pdmez, y con ello se podian ver los posibles defectos de
fabricacién. En segundo lugar, se realizaba el desengrasado de la ldmina y se
lijaba para mejorar la adhesion de la pintura.*®

En algunos tratados se recomienda el uso del ajo para mejorar la adherencia de
los estratos pictdricos a la ldamina de cobre. Esto puede comprobarse en E/
Museo Pictdrico y Escala Optica (Palomino, 1797) y en el Tratado de pintura
general (Polerd y Toledo, 1886)%.

Aunque se puede pintar sobre el metal, es mas frecuente el uso de finas
preparaciones. En el Arte de la Pintura de Francisco Pacheco (1649) recomienda
el blanco de plomo junto con pigmentos sombra y aceite de linaza. Con la
preparacion de blanco de plomo (albayalde) se conseguia una superficie de color

44 PEREZ COLOMER, Pascual. Matlab como herramienta de objetivacion en la determinacién de los
procesos de fabricacion de Idminas de cobre como soporte pictdrico, p. 17.

45 ARANDA RUBIO, op.cit., p. 28.

46 PEREZ COLOMER, op.cit., p. 19.

47SANCHEZ FERNANDEZ; PRADO-CAMPOS, op.cit., p. 1.
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blanco, que tenia también la funcidn de aislar el estrato pictérico de la ldamina
de cobre y a su vez actuaba como inhibidor de la corrosién.*

La pelicula pictérica esta ejecutada con la técnica del déleo [Fig. 12]. Por medio
del examen ocular y las macrofotografias se aprecia una capa general fina,
homogénea vy, en diversas zonas donde se ha empleado los tonos tierra y verde
se observa una textura granulada [Fig. 13]. La paleta de colores es reducida: esta
compuesta por tonos calidos (tierras y ocres) y frios (azules y verdes). No se han
podido identificar los pigmentos. Para ello se deben extraer muestras de
diferentes colores y analizarlas mediante microscopia éptica y SEM-EDX.

También se realizé una fotografia con luz infrarroja que no permitia observar
ningun dibujo subyacente ni otros elementos que no se pudiesen observar con
luz visible [Fig. 14].

Por otra parte, la fotografia con luz ultravioleta si muestra una capa de barniz
[Fig. 15]. Esta también se ha observado mediante el examen visual con luz

visible, ya que se aprecian las marcas de arrastre del pincel y el brillo.

Fig. 12. Fotografia general con luz visible. Fig. 13. Macrofotografia de detalle con luz rasante.
Textura de la capa pictorica.

Fig. 14. Fotografia general con luz infrarroja. Fig. 15. Fotografia general de fluorescencia con

ultravioleta.

48 PEREZ COLOMER, op.cit., p. 20.
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8.3 EL MARCO

El enmarcado de la obra parece ser el original [Fig. 19] y esta realizado en forma
de caja rectangular con una moldura compuesta por patrones de repeticidén en
forma de escalones, tanto en los laterales como en el vano (moldura interior),
separados por una entrecalle hundida [Fig. 18]. El vano tapa la obra pictdrica
para protegerla de posibles golpes. La ldmina de cobre se sujeta al marco por
medio de ocho clavos de hierro que se colocan en el interior del vano, dos por
cada lateral.

Fig. 16. Detalle de los verdeados de
cobre de la ldmina metdlica.

Tiene unas dimensiones de 20 x 25 x 3 cm. El procedimiento de realizacién del
marco es mecanico (desde finales del siglo XIX es lo mas comun). La madera

podria ser pino silvestre por su ligereza y ser una de las mas utilizadas.

Debido al deficiente estado de conservacién se puede observar la preparacion

que es de color blanco y encima de esta se encuentra el bol rojo®.

En cuanto a la técnica de dorado, en la parte superior se observan verdeados
= por lo que se confirma la presencia de cobre [Fig. 16], uno de los principales

Fig. 17. Detalle de la técnica de

metalizacién con dorado falso al

mixtién. muestra una superficie irregular muy tipica esta técnica grasa, sin marcas de

metales usados en el oro falso. La técnica podria ser al mixtion [Fig. 17]: se

bruiido ni uniones de las laminas tipicas del dorado al agua.

Fig. 18. Croquis del perfil del marco. Fig. 19. Marco que presenta la obra (anverso y reverso).

49 Capa de coloracidn rojo-arcillosa que se aplica tras la preparacion y antes de dorar. Mejora la
adhesion y los acabados del dorado, permitiendo el posterior brufiido.



Fig. 20. Detalle de las manchas y
acumulaciones de suciedad.

Fig. 21. Detalle de las manchas. Se
aprecian los rayados.

Fig. 22. Detalle de golpes y manchas
en el soporte.
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8. ESTADO DE CONSERVACION

La obra objeto de estudio se encuentra en un estado de conservacion muy
deficiente. Se ha visto afectada tanto en el soporte y los estratos pictéricos,
como el marco. Mediante el examen ocular u organoléptico, la documentacion
fotografica se procede a evaluar cudl es su estado de conservacion.

8.1 SOPORTE

Se observa a través de las fotografias con USB Dino-Lite una ligera capa de
suciedad por toda la superficie de la Iamina, de tonalidad verde-grisacea [Fig.
20]. También se observa la corrosion del cobre, compuesta por una pdtina rojiza
oscura con sutiles toques purpuras. Esta corrosion también estd presente en las
zonas del anverso, en las que, debido a pérdidas de estratos pictéricos, queda el
soporte al descubierto.

La corrosidn interna, uniforme y pasiva se denomina cuprita y es el dxido
predominante del cobre que se produce por el contacto del metal con el medio
ambiente. Adquiere una tonalidad rojiza oscura producida por una degradacion
a causa de fendmenos quimicos cuando la lamina de cobre entra en contacto
con determinados agentes presentes en la atmdsfera, sobre todo humedad u
otros compuestos contaminantes. *® Se deberia hacer un examen mas
exhaustivo para determinar exactamente qué tipo de corrosién tiene esta
lamina.

Ademas, se pueden observar salpicaduras negras y grisaceas. Con el USB Dino-
Lite se observan también diversas manchas amarillas, verdes y naranjas que
parecen haber sido ocasionadas posiblemente por la aplicacion de pintura o de
algun otro liquido no identificado [Fig. 21]. Se necesitaria un analisis quimico
para determinar de qué material se podria tratar.

Es posible que la ldmina ya se encontrase en dicho estado antes de pintar la
composicion, ya que las manchas oscuras también se aprecian en el soporte por
el anverso. La observacion con microscopio indica que no parece tratarse de
productos de corrosion.

Ademas, es evidente una deformacion general de la ldmina de cobre que afecta
también a la estabilidad de los estratos pictéricos. En zonas del reverso se
observan las deformaciones causadas por impactos, ademas de algunas

50 SANCHEZ FERNANDEZ; PRADO-CAMPOS, op.cit., p. 142.



Fig. 24. Detalle de pérdidas de capa
pictorica y barniz oxidado.
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hendiduras [Fig. 22] o araiiazos que podrian haberse producido por el contacto
con otras superficies o por una mala manipulacién de la obra.

El inapropiado sistema de sujecién de la ldamina de cobre con clavos de hierro al
marco puede provocar fendmenos de corrosidn galvanica. La interaccion entre
distintos metales, en este caso cobre con hierro, puede llegar a producir
procesos de corrosion debido a que poseen diferentes potenciales eléctricos y
en presencia de humedad es cuando se produce la corrosidn galvanica. Durante
este proceso, el metal con el potencial eléctrico mas bajo es el que sufrira la
corrosion.®t

—

Manchas

Hendiduras/golpes

Fig. 23. Diagrama de dafios del soporte de cobre.

8.2 ESTRATOS PICTORICOS

Las numerosas pérdidas de capa pictdrica [Fig. 24] se pueden deber a una mala
adherencia con el soporte por una incorrecta técnica o a reacciones quimicas
entre el aceite secante y el cobre. Si a esto afiadimos ambientes humedos (HR
superior a 55%) y contaminantes (nitratos, cloruros, 6xidos, compuestos de

51 SANCHEZ FERNANDEZ; PRADO-CAMPOS, op.cit., p. 143.
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azufre reducido...) se puede activar la corrosion y facilitar el desprendimiento
de los estratos pictdricos. Hay un riesgo evidente de nuevas pérdidas en
numerosas zonas.

Se observa una acumulacién de suciedad por toda la superficie pictérica [Fig.
25], tanto superficial como cohesionada. Ademas, toda la superficie pictérica se

encuentra cubierta por una capa de barniz que ha amarilleado y oscurecido, en
) ' o mayor medida en los laterales y las zonas del cielo. Esto se debe al efecto
Fig. 25. Macrofotografia de la o . .

suciedad depositada en la quimico de la luz (que es acumulativo) e incluso de la temperatura sobre la capa
superficie pictorica. de resina, causando el envejecimiento del barniz. La radiacion que mas dafio

produce es la ultravioleta, que no deberia ser superior a 75 pw/limen>2,

La figura 26 muestra el diagrama de dafios de la pelicula pictdrica.

Y/q T e

. Pérdidas de pelicula pictérica

0 S5cm

o

Fig. 26. Diagrama de dafios de la pelicula pictdrica.

52 SANCHEZ FERNANDEZ; PRADO-CAMPOS, op.cit., p. 144.



Fig. 27. Detalle de las grietas y
pérdidas de materia por el reverso.

manchas oscuras, pérdidas y
craquelados junto al clavo.
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8.3 MARCO

El marco presenta un estado de conservacion bastante deficiente que se
evidencia en una superficie irregular y llena de deterioros como, por ejemplo,
grietas, golpes, pérdidas en todos los estratos y craquelados [Fig. 27].

Las variaciones termohigrométricas han provocado ciclos de hinchazén y merma
de la madera, que han ocasionado tensiones y provocado grietas. Ademas, hay
una separacién del ensamble en la unién inferior izquierda.

Los clavos de hierro, que unen el soporte de cobre con el marco, se han oxidado
y, las tensiones mecdnicas que han provocado la creacién de grietas
direccionales y pérdidas [Fig. 28].

No se observan cavidades ni agujeros propios de los insectos xiléfagos. Si se
observa una capa general de suciedad [Fig. 29]. Ademas, se observa también
una mancha en el reverso del marco, que posiblemente sea por un derrame
accidental del barniz que se aplicé sobre el anverso, y otras mas oscuras. Se
hallan agujeros que podrian haberse hecho de manera intencionada.

Las pérdidas de pintura, dorado y preparacién podrian haber sido causadas por
dafios mecanicos: desgaste y pérdida de las hojas metalicas por diversos roces,
golpes y/o abrasiones [Fig. 30]. Al tratarse de un dorado con oro falso, la zona
superior ha oscurecido. Mediante fotografias con USB Dino-Lite se observan
verdeados que confirman la presencia de cobre.

Una posibilidad es que una parte de los dafios que se aprecian en el marco
puedan ser intencionados para que parezca mas “antiguo”. Esta hipotesis

requiere de un mayor estudio.

Fig. 29. Detalle de la acumulacion Fig. 30. Detalle de las pérdidas en
de polvo por el anverso. todos los estratos, golpes y rayados.

Las figuras 31 y 32 muestran los diagramas de dafios del marco, por anverso y
reverso.
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. Pérdidas de lamina metalica . Acumulaciones de suciedad

. Pérdidas de bol rojo / Separacion de ensamble

- Pérdidas de todos los estratos
Fig. 31. Diagrama de dafios del marco por
[ Sem

el anverso. o

= . A

. Mancha de barniz . Manchas oscuras

. Restos de lamina metalica I:l Pérdida de materia

. Agujeros
Fig. 32. Diagrama de dafios del marco por ° sam

el reverso. o gy
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9. PROPUESTA DE INTERVENCION

9.1. PRUEBAS PREVIAS

El primer paso es habilitar un espacio de trabajo con las condiciones adecuadas
y preparar una cama con unas dimensiones un poco mayores a la obra para
poder apoyar la ldmina cuando haya sido desmontada del marco.

Antes de empezar el proceso de intervencion, es esencial realizar pruebas
previas de sensibilidad a la humedad, al calor y a algunos disolventes, para
determinar qué tipo de intervenciones se pueden realizar.

Como el soporte de cobre es conductor del calor y sensible al agua, estas dos
pruebas se descartan, ya que no se van a emplear sistemas acuosos ni calor en
ninguno de los procesos de intervencion.

Las pruebas con disolventes se realizarian con White Spirit, acetona y alcohol
etilico y permitirdn una mejor seleccion del adhesivo para la fijacién y, en
general, saber si los colores se verian afectados por algin disolvente.

9.2. FIJACION DE LOS ESTRATOS PICTORICOS

La fijacion de los pictéricos se realiza para asegurar su estabilidad y evitar el
riesgo de desprendimientos. Existen diversas opciones que incluirian adhesivos
como el Paraloid B72 o BEVA 371 ya que cumplen con los criterios basicos de
estabilidad en soportes de metal y aportan una buena adherencia.>?

Una buena opciodn es el Paraloid B72 diluido en metil-etil-cetona o en acetato de
n-butilo (entre el 2-5 ml por 100 ml de disolvente). Otra posible opcién seria
emplear BEVA 371 diluida en White Spirit (habria que realizar diferentes pruebas
para comprobar cual seria la mejor concentracién). La Beva 371 tiene el
inconveniente de una menor penetracion con respecto al Paraloid B-72.

Una vez fijados los estratos pictéricos se podria realizar una proteccién
provisional, para evitar desprendimientos durante la manipulacién. Se podria
realizar con BEVA 371 y un papel TNT 30B.

Una vez separada la lamina del marco, se consolidaran los bordes (antes
cubiertos por el marco) con la misma mezcla y proporcion con la que se han
consolidado el resto de los estratos pictéricos.

53 HOROVITZ, op.cit., p. 22.
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9.3. TRATAMIENTO DEL SOPORTE METALICO

Para poder separar la [dmina de cobre del marco, los clavos se extraeran por
medio del horadado de la madera con una gubia o un micromotor. Una vez
extraidos, se realizard una limpieza con medio mecdanicos para eliminar los
posibles restos de 6xido, tanto en el marco como en el soporte de cobre.

En el reverso de la l[dmina de cobre se efectuara un proceso de limpieza
mecanica en seco con goma o esponja Wishab®?, aplicando poca presion. Cabe
recordar que aun no se han realizado estudios analiticos que identifiquen las
diversas manchas similares a pintura, que presenta el soporte. Una vez se
confirme su origen, se podra estudiar su posible proceso de intervencién. Por el
momento, parece que no suponen un riesgo para la estabilidad de la obra.

Las deformaciones de la ldmina no se corregiran, es decir, no se enderezara ya
que seria demasiado arriesgado y podria provocar pérdidas y/o
desprendimientos de pelicula pictérica.

9.4. TRATAMIENTOS DE LA CAPA PICTORICA

Una vez retirada la proteccién con White Spirit, y antes de comenzar con otros
procesos de intervencion, seria necesario comprobar si la estructura pictorica
requiere de otra fijacidn, ya sea general o puntual. Se realizaria tal como ya se
ha explicado con anterioridad.

Ademds, para reforzar las zonas con pérdidas de estratos pictéricos, se puede
realizar un “estucado preliminar” con Paraloid B-72 (sin ninguna carga). Se trata
de aplicar finas capas del adhesivo sobre el soporte metalico que ha quedado al
descubierto, de forma que se refuercen los bordes de las lagunas.

Se aplicard con un pincel pequefio y capa tras capa, dejandolo a un nivel inferior
al de la superficie pictérica. Tras la limpieza y el barnizado se puede completar
este proceso que, ademas protege el soporte metalico y permite el proceso de
reintegracion. En todo caso, nunca se pretende dejar el estuco al mismo nivel
de la pintura, dado que, ademas, el desnivel no es muy importante.

La limpieza de la superficie debera seguir un protocolo detallado para ordenar
de forma concreta las diversas actuaciones, es decir, ordenar los agentes
quimicos que se utilizaran en las catas/pruebas de limpieza. Estas pruebas para

54 Se trata de un material formado por caucho vulcanizado y de dos lados: un lado es una espuma
rigida azul abrasiva y el otro es una almohadilla amarrilla tipo esponja. CTS Europe - PRODUCTOS
> ESPONJA WISHAB (AKAPAD) [consulta: 15-07-2021]. Disponible en: https://shop-
espana.ctseurope.com/627-esponja-wishab-akapad
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la extraccién del barniz se realizan mediante la seleccién de disolventes (pruebas
de solubilidad) que cumplan con ciertos requisitos como son la compatibilidad,
la penetracion, la evaporacion, la baja toxicidad y/o la efectividad en la
disolucién del material a eliminar. Para establecer este protocolo y realizar las
pruebas con mezclas disolventes se seguira el Test de Cremonesi y asi, fijar una
polaridad aproximada del material a eliminar.>®

Debido a que soporte es cobre, no se deberian usar sistemas acuosos, ni acidos
o bases (en especial el hidréxido de amonio). La eliminacion de la suciedad se
podria realizar con mezclas de hidrocaburos (White Spirit o ligroina) o, si se
considera necesario, una emulsion water in oil (W/O) o emulsién grasa. Las
emulsiones se componen de una fase interna y otra externa y son muy Utiles en
los procedimientos de limpieza porque permiten mezclar dos componentes
inmiscibles entre si a través del empleo de un tensoactivo de forma que ambas
sustancias no llegan a mezclarse, pero si a combinarse.>®

Durante el proceso de limpieza se tendra que revisar constantemente si hace
falta consolidar alguna zona de la estructura pictdrica, ya que la pelicula
pictérica esta muy fragil.

Para la eliminacidon de la capa de barniz es esencial hacer uso del Test de
Cremonesi. Desarrollado por Paolo Cremonesi, es una evolucién de los tests
propuestos por Feller y Wolbers, pero empleando solventes con una menor
toxicidad. Consiste en la aplicaciéon y combinacién de tres series de mezclas de
disolventes (etanol, acetona y ligroina).>”

Una vez realizado el Test, se podra establecer qué disolvente es el adecuado
para la eliminacion de la capa de barniz. Si el barniz es una resina natural
envejecida, tendra una mayor polaridad que la resina fresca, por lo que se
podrian emplear alcoholes o cetonas.

Una vez limpia la superficie pictdrica, y dejando un tiempo prudente para la
evaporacion de los disolventes, se aplicarad un barnizado con Regalrez 1094°°,
Normalmente se emplea un barnizado multicapa, en el que se aplica primero

55 GAMIZ RIVAS, R. Estudi teoric-practic de diferents sistemes per a la reduccid i eliminacié de
vernissos naturals a les obres d’art, p. 240.

56 COLOMINA, A.; MORENO, B.; GUEROLA, V., Notas para un proceso metddico de limpieza. Curso
taller de limpieza de pintura de caballete y escultura policroma, p. 48-52.

57 GAMIZ RIVAS, op.cit., p. 240.

59 “Resina alifatica de bajo peso molecular, caracterizada por una elevada resistencia al
envejecimiento y de propiedades dpticas que se acercan a las de las resinas naturales”. CTS Eu
rope - PRODUCTOS > REGALREZ 1094 [consulta: 25-05-2021]. Disponible en: https://shop-
espana.ctseurope.com/107-regalrez-1094
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una capa de barniz Dammar®. Sin embargo, dado que la estructura pictérica es
muy fina y la superficie es poco absorbente no suele ser necesario el uso de la
resina Dammar (que ademas puede generar brillos demasiado intensos en este
tipo de obras). En este caso se puede usar directamente la resina Regalrez 1094
para la elaboracion del barniz. La proporcién se determinaria con pruebas
previas, siendo seguramente de proporcion baja.

Es recomendable afadir al Regalrez 1094 un estabilizador como es el Tinuvin
292 en una proporcidn del 2%.%! La aplicacion del barniz Regalrez 1094 aportara
un efecto de brillo satinado y con apariencia de que la pintura apenas esta
barnizada.

Una vez aplicado el barniz y finalizado el “estucado” con Paraloid B-72, la
reintegracion cromdtica de las zonas con pérdidas de color se realizara con
pintura Gamblin®?, por su gran resistencia al paso del tiempo. La técnica elegida
para su ejecucion sera el puntillismo, que consiste en la yuxtaposicion de
pequeios puntos de colores que se fusionan en el ojo del espectador,
resultando la tonalidad deseada.®®* Se emplearan pinceles Escoda barroco de
tamafio 0, 1 o 2/0, eligiendo el méas adecuado tras diversas pruebas y guias en
las que se testaran también las tonalidades.

9.5. TRATAMIENTOS DEL MARCO

Antes de la separacién de la [dmina de cobre del marco, se realizara una fijacidn
de la policromia con la emulsiéon acrilica Plextol B500 diluido en agua destilada
(entre el 2% y el 5% aproximadamente).

Se reforzara la esquina superior izquierda inyectando emulsion de acetato de
polivinilo para mejorar la resistencia en esa zona. Se dejara secar durante 24h.

Para la limpieza, tanto del anverso como del reverso, se podran utilizar
disolventes, como por ejemplo hidrocarburos alifaticos (isooctano) o mezclas de
hidrocarburos como White Spirit o ligroina. Se aplicaran de forma directa con un
hisopo. En aquellas zonas en las que la suciedad estd mas cohesionada se podria

60 Resina de origen vegetal triterpénica. Se emplea desde el siglo XIX, es de color amarillo palido y
posee buenas cualidades dpticas.

61 CTS Europe - PRODUCTOS > TINUVIN® 292 [consulta: 14-07-2021]. Disponible en: https://shop-
espana.ctseurope.com/112-tinuvin-292

62 “Los “Colores Conservacion Gamblin” son el resultado de un profundo estudio dirigido a la
identificacion de colores de retoque caracteristicos por su mayor resistencia a la oxidacién y por
tanto a la degradacion. Los resultados son de hecho los mas estables al envejecimiento”. CTS Eu
rope - PRODUCTOS > GAMBLIN COLORES CONSERVACION [consulta: 27-05-2021]. Disponible en:
https://shop-espana.ctseurope.com/435-gamblin-colores-conservacion-tarritos-de-cristal-de-15-
ml

63 MERCADO HERVAS, Marina Sofia. La reintegracion cromdtica, p. 7.
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realizar una limpieza mecanica con materiales como la goma Wishab, pinceles
y/o brochas.

Para la reintegracion de las pérdidas de policromia se podran emplear masillas
sintéticas como, por ejemplo, Plextol B500% diluido con agua destilada (a baja
proporcidn para evitar que el estuco sea excesivamente duro) y con sulfato de
calcio como carga. Se dejara lo mas nivelado posible y se deberdn eliminar los
posibles residuos con un hisopo humectado en agua destilada, antes de que
haya secado.

Una vez haya secado el estucado, se reintegrara con acuarela. Se empleara la
técnica del rigattino, que consiste en la aplicacidn de los colores mediante trazos
o lineas verticales®. Se aplicara mediante pincel Escoda barroco del nimero 1.
En las zonas de dorado se imitara el rojo del bol. De este modo no se apreciaran
las zonas blancas y el color rojo quedara mas integrado. Se evaluara si fuera
conveniente un barnizado final. Finalmente, se evaluaria la necesidad de aplicar
una fina capa de barniz al marco.

9.6. NUEVO SISTEMA DE MONTAIJE

El proceso de montaje requiere de diversos materiales para garantizar una
correcta sujecidon de la pintura al marco y, al mismo tiempo, aislar a los
materiales constituyentes de la obra del contacto directo entre ellos.

Para volver a montar la obra es esencial proteger la parte de contacto de la capa
pictérica con el marco. Se realizara con capas de Plastazote LD45 para que no
descanse directamente sobre la madera. Se colocard una trasera de
policarbonato perforado para que sujete bien la lamina de cobre por la parte
posterior. De este modo, se mejora la proteccién del reverso de los agentes
ambientales. Entre el policarbonato y la ldmina de cobre se interpondra una
capa de espuma de polietileno, ya que es muy estable quimicamente. De esta
forma, se consigue un contacto mas homogéneo, ya que el soporte estd muy
deformado. Se usaran pletinas metalicas para sujetar la lamina de policarbonato
al marco.

64 “Resina acrilica pura termoplastica de media viscosidad en dispersion acuosa. El Plextol B
500 estd caracterizado por una Optima resistencia a los agentes atmosféricos y estabilidad
quimica”. CTS Europe - PRODUCTOS > PLEXTOL® B500 [consulta: 26-05-2021]. Disponible en:
https://shop-espana.ctseurope.com/62-plextol-b-500

65 MERCADO HERVAS, Marina Sofia. La reintegracion cromdtica, p. 7.
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Como se trata de una obra de pequefio tamafio, para volver a colgarla se usardn
clips colgadores minis® al marco de un solo agujero mediante un tornillo de
acero inoxidable.

Las figuras 33 y 34 son un croquis para mejorar el entendimiento.

p» Pletinas metalicas
i
I o
! P Plastazote
» Ldmina de cobre
» Policarbonato perforado
»  Polietileno
Fig. 33. Croquis del nuevo sistema de
montaje (perfil). » Marco

. Plastazote . Pletinas metdlicas
Fig. 34. Croquis del nuevo sistema de |:| Lamina de cobre . Policarbonato perforado
montaje por el reverso. I:] Polietileno

66 productos de conservacién - HERRAMIENTAS > CLIPS COLGADOR MINI [consulta: 4-06-2021].
Disponible en: https://www.productosdeconservacion.com/eshop/herramientas/2421-clips-
colgadores.html
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1 Pruebas previas con disolventes 1 ! Barnizado capa pictérica

2 [ Fijacion estratos pictéricos 12 Fijacion policromia marco

2) Proteccion provisional pintura 13 Refuerzo ensamble

4 Consolidacién bordes 14 B Limpieza marco

5 B Extraccion clavos + limpieza 15 Nuevo sistema de montaje

6 Desmontaje 16 " Reintegracion volumétrica marco

7 Limpieza soporte 17 = Reintegracion cromatica marco

8 . Eliminacion proteccion superficial 18 || Reintegracién cromatica capa pictérica
9 “Estucado preliminar” 19 Montaje obra

10 Limpieza capa pictérica 20 | | Documentacién fotografica

21 [l Elaboracién informe

[Tabla 2] Cronograma de la propuesta de intervencion.
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11. RECOMENDACIONES DE
CONSERVACION PREVENTIVA

El Comité Internacional del ICOM-CC define la conservacién preventiva como:

Todas aquellas medidas y acciones que tengan como objetito evitar o
minimizar futuros deterioros o pérdidas (...) Estas medidas acciones son
indirectas — no interfieren con los materiales y las estructuras de los bienes.
No modifican su apariencia.®’

10.1. HUMEDAD RELATIVA (HR) Y TEMPERATURA

Como el soporte de la pintura es una ldmina de cobre, es menos sensible
dimensionalmente a los cambios de humedad relativa (HR)® y a los ataques
bioldgicos, con respecto a otros soportes como, por ejemplo, los celulésicos. En
condiciones normales de interior, el cobre no se corroe facilmente, aunque por
encima del 65% de humedad relativa ya se puede iniciar la corrosion.®®

Se recomienda que la humedad relativa sea siempre constante y se sitla entre
el 35-50%, ya que el soporte de cobre no parece presentar signos de corrosion
activa. Si en algin momento los presentara, se debera rebajar la HR.”

Ademds, la HR es un factor determinante en la conservacion del marco, ya que
es de maderay se trata de un material higroscépico. Los cambios en la humedad
relativa pueden provocar ciclos de hinchazén y merma que desencadenarian en
tensiones en la madera: grietas, craquelados y/o roturas, entre otros. La mejor
opcion para la madera es mantener una humedad relativa que oscile entre 50-
55%. Por tanto, teniendo en cuenta la situacién del marco y del soporte de cobre
se considera como dptima una humedad relativa del 50% aproximadamente.

La temperaturay la HR estan estrechamente relacionadas, ya que las variaciones
en la temperatura implican cambios en la HR. La estabilidad fisicoquimica de los
materiales estd ligada al comportamiento de estas dos variables, el entorno en
el que se hallan y las fluctuaciones que puedan llegar a provocar.”*

67 |COM-CC. Terminologia para definir la conservacion del patrimonio cultural tangible.

68 Es |a relacion entre cantidad de humedad que hay en el aire frente a la maxima cantidad de
aire que puede contener a una determinada temperatura. Se expresa como un porcentaje.
MICHALSKI, S. Humedad relativa incorrecta, p. 24.

69 HOROVITZ, Isabel. Paintings on copper: a brief overview of their conception, creation and
conservation, p. 22.

70 lbidem.

71 CARDENAS G., Martha Luz. La humedad relativa y la temperatura en la conservacion de los
documentos de archivo, p. 1-2.
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Se recomienda una temperatura de 19-242C y evitar, en la medida de lo posible,
fuertes variaciones. Lo mas importante seria evitar parametros peligrosos como
son temperaturas superiores a 302C e inferiores a 52C. De igual modo se aplica
a la HR, que no debe situarse por encima del 75% ni tener fluctuaciones
superiores al £ 20%.

Como la obra pertenece a una coleccidon privada en una casa familiar, es
conveniente situarla en una zona con ventilacidn y alejada de la incidencia
directa de la luz natural y de fuentes de calor cercanas como estufas, radiadores
u otros aparatos que desprendan calor.

10.2. ILUMINACION

La luz no afecta en gran medida a la lamina de cobre por ser un material
inorganico, pero si afecta a la pintura, tanto a los pigmentos como al aglutinante
y a los barnices. Una correcta iluminacidn debe establecer un equilibrio entre la
visibilidad de la obra y los niveles aceptables para una correcta conservacion.”

Los principales dafios provienen de los efectos fotoquimicos (la irradiacion, el
tiempo de exposicion, la distribucién espectral de la fuente de luzy la naturaleza
del objeto iluminado)”® y los efectos térmicos, ambos de naturaleza acumulativa
e irreversible. También hay que prestar especial atencidén a la radiacidn
ultravioleta, que debe situarse por debajo de 75 pW/Im, e infrarroja que
provocan la degradacién y decoloracion de diversos pigmentos. Para la pintura
al 6leo se recomienda una iluminacion de 150 lux y 300 lux para metales (cobre
y dorado), por lo que podria situarse entre los 150-190 lux aproximadamente
(medicion con un luxémetro).

10.3. CONTAMINANTES

Algunos de los principales contaminantes gaseosos son el ozono, didéxido de
azufre y de nitrégeno.” También hay que tener en cuenta aquellos que se
producen en el propio edificio como los generados por productos de limpieza.
Los contaminantes pueden degradar los materiales y favorecer el biodeterioro.

Si se combina una alta HR con los contaminantes se crearian manchas,
oxidaciones e incluso corrosion en el soporte de cobre.” Se recomienda de un

72 HOROVITZ, op.cit., p. 22.

73 HERRAEZ, Juan A.; RODRIGUEZ LORITE, Miguel A. La conservacion preventiva de las obras de
arte, p. 152.

74 TACON CLAVAIN, Javier. La conservacién del libro antiguo, p. 8-9.

75 MARQUEZ BELLIDO, Maria del Carmen. Agentes de deterioro medioambientales: planificar la
conservacion de las obras de arte, p. 61-62.
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buen sistema de ventilacion (con filtros para impurezas, si es posible) y un
mantenimiento periddico para evitar acumulaciones de polvo.

12. CONCLUSIONES

El analisis técnico y del estado de conservacién, a través del estudio
organoléptico y las diversas fotografias, ha permitido la realizacion de la
propuesta de intervencion basada en limpieza, consolidacién y reintegracién
tanto volumétrica como cromdtica de la obra, tanto de la pintura como del
marco. Estas acciones facilitaran devolver la unidad formal y estética de la obra
con materiales y técnicas reconocibles, reversibles y respetuosos.

Se recomienda la realizacién de pruebas especificas, extraccion de muestras y
analisis fisicoquimicos sobre la obra para obtener una vision mas certera sobre
sus materiales y caracteristicas, y asi poder concretar algunas cuestiones que
serian de utilidad en su intervencién. Finalmente, se han especificado las
recomendaciones de conservacion preventiva para mejorar su perdurabilidad
en el tiempo.
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