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EDITORIAL - Agradecimiento

VOCES EN ONSERVACION

Los que hacemos CONVERSA queremos agradecer la aceptacion y todo el
apoyo que recibimos luego de la publicacion de nuestro primer niumero. Las
multiples propuestas que nos enviaron, los ofrecimientos para colaborar y
participar y las palabras de aliento nos refuerzan la idea de que estamos en el
inicio de un camino acertado.

Tenemos que destacar que este niUmero fue en su gran mayoria el resultado del
aporte espontaneo de quiénes se comprometieron con la propuesta de
fortalecer los vinculos entre los colegas y supieron apropiarse de este canal.
Vislumbramos un cambio y esto nos renueva la energia para continuar este
proyecto en el que creemos.

El crecimiento de CONVERSA sélo es posible con el aporte de todos ustedes.

El equipo de CONVERSA
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Desde la invencion del laser en 1960, su influencia en las mas diversas areas de
la ciencia y de la tecnologia ha sido permanente y decisiva. La fuerte conexion
que existe hoy en dia entre la éptica y la electrénica ha dado lugar a nuevas
areas del conocimiento que vinculan estrechamente la fisica, la ingenieria, la
quimica y otras disciplinas, en nuevos campos como la fotonica y las llamadas
nuevas tecnologias de la luz. Una de las particularidades de estas nuevas areas
del conocimiento es que los estudios en investigacion basica tienen, por un
lado, una muy rapida transferencia tecnolégica. Por otro lado, las aplicaciones
generan permanentemente nuevos problemas en ciencia basica, especialmente
en la fisica de materiales. El resultado es que estas nuevas tecnologias producen
un impacto social creciente modificando rapidamente muchos aspectos de la
vida cotidiana. En este marco, el desarrollo de técnicas laser ha permitido
generar métodos e instrumentos de muy alta resolucion y sensibilidad para
obtener soluciones en los mas variados campos del conocimiento, la industria y
la produccion.

Uno de los ambitos donde este impacto es creciente es el de la conservacién y
restauracion de objetos de valor patrimonial. La aplicacion del laser y de
técnicas fotoOnicas en este campo, se ha concentrado basicamente en tres
grandes areas. Por un lado en tratamientos de limpieza y preservacion de
objetos. Por otro lado en el desarrollo y aplicaciéon de técnicas para el
diagnostico de estado, la caracterizacion de materiales y la identificacion y
autenticacion de piezas[1,2] y finalmente el registro de imagenes y su
procesamiento, especialmente en 3 dimensiones, para fines de documentacion.



Los primeros trabajos de aplicacion de la foténica en el campo de la
conservaciéon datan del aiio 1973 y fueron iniciados por J. F. Asmus [3,4] (quien
visitd nuestro pais en el afo 2006). En esos trabajos se aplicaron técnicas
holograficas para la determinacion del estado de conservacion de esculturas
venecianas y se estudié la interaccion de la radiacion de un laser pulsado de
rubi sobre piedra y marmol. A partir de la década del 90, la limpieza con laser
comenzd a utilizarse en forma sistematica en restauracion de fachadas de
edificios y catedrales [5,6]. Actualmente la aplicacion del laser en la limpieza de
materiales como marmoles, revoques y piedra esta fuertemente consolidada,
mientras que para el caso de otros materiales y superficies se requiere un mayor
grado de investigacién para definir las posibilidades y limitaciones de la técnica
en cada caso. El éxito obtenido en la aplicacion de la limpieza laser sobre
marmoles y calizas se debe en gran parte al ‘efecto autolimitante’ que se
produce en estos materiales ya que al ser claros, la fluencia (energia por unidad
de area) que se requiere para eliminar la suciedad es mucho menor que la que
produce un dafo en el sustrato. [7].

Las técnicas de diagnodstico basadas en el uso de la luz son no-invasivas y
apropiadas para el andlisis in situ de aspectos tales como composicién, estado
estructural y de conservacion y autenticacion de los objetos. Entre las mas
destacadas se pueden mencionar la espectroscopia Raman (para la
identificaciéon de pigmentos inorganicos y organicos, aglutinantes y barnices); la
espectroscopia de plasmas inducidos por laser LIBS (para determinar la
composicion elemental de materiales, de forma microdestructiva vy
estratigraficamente), la espectroscopia infrarroja por transformada de Fourier
FTIR (para determinar la estructura molecular presente en un material, usado
generalmente para el andlisis e identificacién de componentes organicos como
resinas, almidon y proteinas); la Fluorescencia inducida con Laser (LIF); (para el
analisis composicional de moléculas) las espectroscopias hiperespectrales (que
ayudan a revelar caracteristicas invisibles al ojo humano y asi obtener
informacién especifica sobre la composicion de pigmentos y consolidantes,
entre otros), las técnicas de procesamiento por imagenes, y la tomografia
Optica coherente (por ejemplo, para la reconstruccién 3D de un objeto, o para
detectar fisuras y otros deterioros mecanicos) [10, 11, 12, 13].

La particularidad de algunos de los problemas que habitualmente se presentan
y el hecho de que, en general, se traten piezas Unicas sujetas a un estricto
control, sumado a que la formacion habitual de restauradores y conservadores
no involucra el manejo de estas técnicas, hace necesario el trabajo
interdisciplinario. Es por eso que los trabajos mas novedosos y originales son
llevados a cabo por grupos conformados por fisicos, restauradores, ingenieros
y quimicos.



Otro importante campo de aplicacion de la foténica es el de la adquisicion de
imagenes, en particular, en 3 dimensiones. La imagen 3D ha ganado una mayor
atencion por parte de los museos y arquedlogos [14, 15]. Las técnicas mas
utilizadas son las de escaneo con laser y con luz estructurada, y la fotogrametria
digital. Un gran numero de instituciones dedicadas a la investigacion han
trabajado en el modelado de esculturas [16,17], la documentacién y
virtualizacion de sitios arqueologicos [18,19], la clasificacion automatizada de
piezas [20] y aplicaciones de visualizacion [21]. Ademas, la disponibilidad de
modelos en 3D abre la puerta a la reproduccion virtual para fines didacticos y
de visualizacion. Se pueden producir copias fisicas de originales y los modelos
también pueden servir para futuros proyectos de conservacion como, por
ejemplo, sistemas de embalaje y proyectos de restauracion [22].

Desde la década del 90 se ha ido consolidando una comunidad internacional
muy activa en el area cuyo punto de encuentro son las conferencias
internacionales LACONA: Lasers in theConservation of Artworks [23] que se
realizan cada dos afios. El Laboratorio de Ablacion Limpieza y Restauracion con
Laser del CIOP ha sido pionero en el pais y en Latinoamérica en estas tematicas,
desarrollando desde 1997 una actividad regular y sistematica en este campo
tanto a nivel nacional como internacional.

Placa metalica arqueoldgica. Antes y después de la restauracion. Limpieza con
laser y métodos tradicionales realizada en el Laboratorio de Ablacion, Limpieza
y Restauracion con Laser, del Centro de Investigaciones Opticas.
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Limpieza parcial con laser de un fragmento
de cafamo, realizada en el Laboratorio de
Ablacién, Limpieza y Restauracion con Laser,
del Centro de Investigaciones Opticas. [24]
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Cleaned with laser

Manuscrito hecho en papel de trapo y escrito con tinta ferrogalica. a) Original.
b) Cubierta por una pelicula de suciedad de hollin de las velas. ¢) Limpiado con

laser a A=1064 nm y fluencias de 0,3 J / cm2. [25]
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Modelo adquirido con

Modelo 3D de una pequefa escultura de terracota.
fotogrametria digital y escaner laser. Y la posibilidad de realizar mapeo de deterioros y

toma de medidas reales en un modelo virtual. Laboratorio de Ablaciéon, Limpieza y
Restauracion con Laser, del Centro de Investigaciones Opticas.
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Llevar luz a la oscuridad - Un abordaje de las obras
luminico-cinéticas de Julio Le Parc en la Coleccidn Daros

| atinoameérica
Por Kathe Walser

Conversa tiene el agrado de publicar los articulos ‘Llevar Luz a la
oscuridad. Un abordaje de las obras luminico cinéticas de Julio Le Parc’
y ‘Saltar a la accion. Una aproximacién a Lumiere sur ressort’ cortesia
de la Fundacién Daros Latinoamérica y de los autores.

Los dos articulos han sido originalmente publicados en el catdlogo Le
ParcLumiere, Kinetic Works, Works by Julio Le Parc in the Daros
LatinamericaCollection.(Obras cinéticas)

Cuando en 2004 Daros Latinoamérica comenzo a planear una exposicion
dedicada a la obra luminico-cinética de Julio Le Parc, nadie tenia una idea
precisa de en qué consistia aquel conjunto de trabajos de los afios sesenta y
tempranos setenta. Una primera visita al taller del artista no aport6 sino escasa
luz al interrogante de como funcionaban las obras y qué aspecto tenian dado
que, salvo en un caso, todas estaban desarmadas y almacenadas en diferentes
depdsitos. Ahos de olvido habian cobrado su tributo a todas y cada una de las
piezas.

Con ayuda de viejas reproducciones y de algunos textos de Le Parc [1] comenz6
a surgir un panorama y con éste una creciente expectativa por lo que podria
descubrirse.

Para la muestra se transportaron a Zurich los componentes individuales de unas
cuarenta obras. Un cUimulo de cajas negras, marcos, bombillas, lamparas
halégenas, cables, motores y otros materiales. La reconstruccién se llevé a cabo
con Julio Le Parcy su colega y amigo Eduardo Rodriguez, también argentino. [2]

El trabajo para la muestra implic6 mucho mas que el montaje de las distintas
piezas: fue un proyecto colectivo e interdisciplinario, una reunion de saber
técnico y experiencia artistica que combind el abordaje artesanal de antiguas
generaciones con los recursos que hoy ofrecen los nuevos medios. [3]
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El caracter de estas obras luminico-cinéticas sélo se evidencidé cuando se apago
la luz de la sala y se acciond el interruptor de la caja de madera; cuando pudo
oirse el tic-tac del motor eléctrico y finalmente la luz surgié de la caja negra y
chocd contra la superficie reflectora de acero inoxidable. Solo entonces
pudieron verse tales obras en toda su materialidad e inmaterialidad. Este
proceso tiene algo de magico y se produce de forma novedosa cada vez que se
ponen en marcha trabajos luminico-cinéticos de Julio Le Parc.

Las obras cinéticas de Le Parc son objetos e instalaciones fabricados con los
materiales mas simples. [4] Surgieron de su interés por experimentar con
materiales, un proceso en el que Le Parc exploraba las leyes fisicas empleando
dispositivos mecanicos.[5] Aqui cabe mencionar que en los comienzos de su
carrera Le Parc, se sintié atraido por la pintura constructivista, inspirado por
VictorVasarely y otros exponentes del Op Art.[6] Le Parc considera que sus
secuencias pictoricas y sus progresiones de formas geométricas, iniciadas a
finales de los afios cincuenta, constituyen sus primeros ensayos de arte
cinético.[7] Mas tarde, cuando aumentdé su interés por el arte que se
concentraba en estructuras de superficie, continué esos experimentos junto a
otros miembros del GRAV.[8]
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Durante el proceso de ensamblaje de los trabajos de Le Parc resultd evidente
que existia una clasificacién intrinseca a su obra, que podia dividirse en
“moviles”, "obturadores”, “materiales impulsados mecanicamente” y “lamparas
moviles”.

El término "moviles” se refiere a obras en las que Le Parc tomo el concepto de
estructura de superficie, en su origen asociado con la pintura, y le dio forma
material. EIl movimiento, la luz y los reflejos se usan aqui aun de forma
“incontrolada”. Pequefos pedazos de acero inoxidable o de acrilico, sujetos a
hilos de nylon, estan dispuestos verticalmente en lineas paralelas para formar
una trama delante de un panel blanco o negro. Basta una suave corriente de
aire para que los cuadraditos se pongan en movimiento y hacer que reflejos de
luz natural o artificial bailen por toda la sala. [9]

El trabajo Continuel-lumiéereauplafond, que ocupa una sala entera, pertenece a
esta categoria. Una plancha de madera blanca de 4 x 4 metros esta afirmada al
cielo raso y de ella cuelgan 576 cuadraditos de acero inoxidable sujetos a cortos
hilos de nylon. Dos reflectores los alumbran desde los lados y generan un juego
de reflejos y sombras en el panel y en las paredes. Es interesante cobmo Le Parc
cambia el usual plano de observacién vertical en uno horizontal e invita a los
visitantes a acostarse en un sofa y a observar el fendmeno desde abajo. Le Parc
utiliza un principio similar en Lumiére en mouvement — Installation, pero en este
caso los reflejos son atrapados por un extenso arco cdncavo. Otro abordaje de
los "“moéviles” puede verse en Cellule a pénétrer y Celluleavecmiroirs curves et
lumiere en mouvement, dos ejemplos de un movil "espacial”. Estos tienen la
forma de celdas laberinticas de 3 x 6 x 3 metros que pueden ser atravesadas por
los visitantes para sumergirse en una experiencia plenamente fisica.

Las obras de la categoria "obturadores” tienen sus raices en la tradicion cinética
de los afios veinte. [10] Son trabajos construidos del mismo modo que el resto
pero con diferentes superficies de proyeccion. Un ejemplo es Continuel-
lumierecylindre. El mecanismo consiste en una caja de madera negra en la que
hay un motor eléctrico y un juego de engranajes. Mediante un eje y una correa
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de transmision, el motor empuja obturadores cilindricos segmentados u
obturadores de discos y se produce la impresidon de una fuente de luz mévil. La
luz se proyecta a través de las ranuras de los obturadores, que estan
superpuestos y giran en sentidos opuestos.[11]
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Tales obturadores de discos rotatorios también se aplican en la técnica
cinematograéfica.[12] En Continuel-lumierecylindre la luz es proyectada en un
tambor hueco pintado de blanco, de modo que puede ser reflejada desde todos
los costados. Le Parc se sirve aqui de la ley de reflexion, segun la cual el angulo
de incidencia y de reflexion son iguales. La superficie no sélo refleja los rayos de
luz incidente, sino también los reflejados, y crea asi un ciclo infinito de reflejos
que paulatinamente se van esfumando. Esto produce “dibujos de luz” de gran
encanto poético.[13]

Lumiéerevisualisée y Lumiereverticale visualisée - Installation combinan las
categorias de "moviles” y “obturadores”. Utilizan el obturador cilindrico, pero
estan construidas como un movil: cortinas translicidas de diferentes tamafios
cuelgan del techo; la luz que las atraviesa crea la impresion de un espacio
infinito. La categoria “materiales impulsados mecanicamente” comprende obras
(por ejemplo, Continuel-lumiéreavec formes en contorsions) en las que motores
activan elementos de madera o metal a los que se han sujetado tiras de acrilico
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y de aluminio reflector o coloreado a fin de crear un efecto luminico
determinado. Le Parc utilizo este principio en una etapa temprana de su carrera,
cuando experimentaba de modo sistematico con maquetas.

En la cuarta categoria, “lamparas moviles”, Le Parc ha utilizado los recursos
técnicos que ofrecen las fuentes de luz. En Lumieresalternées pequefas
bombillas bimetalicas estan dispuestas en las ondas que forman hojas de
aluminio dentro de una caja de madera. Los destellos de las bombillas producen
contra el aluminio ondulaciones de luz que se despliegan en la superficie blanca
del fondo. En 1993 Le Parc revisito esta técnica en una escala mayor, utilizando
los mas recientes avances en la tecnologia electréonica para tener mas control
sobre el encendido y el pagado de las luces, lo que permitid que los efectos
luminicos cubrieran paredes enteras.

Lumiéere en vibration — Installation es el Unico trabajo de la coleccion en el que
la ldampara misma esta en movimiento. Consiste en una caja de madera abierta,
puesta en el suelo, en la que hay dispuesto horizontalmente un resorte de
torsion en forma de U. Una lampara halégena esta sujeta a ambos extremos del
resorte que esta conectado a una biela que, una vez activada, hace que el
resorte y la lampara se muevan en todas las direcciones. Sobre la caja de
madera hay una tapa hecha de cintas metalicas negras, a través de la cual la luz
sale en tres direcciones, y del cielo raso cuelgan 111 cortinas translucidas de
finas telas blancas que capturan los efectos de luz. Durante la exposicién, Daros
Latinoamérica decidio adquirir las 41 obras exhibidas.

1213

Debido a su antigliedad y a largos periodos de préstamo, todas se encontraban
en delicado estado técnico. Entonces se inicio el prolongado y continuo proceso
de busqueda de materiales adecuados para su conservacion; se hicieron asi
largas listas de compra para las diferentes lamparas y piezas. Se establecio
contacto con talleres mecanicos que fueran capaces de encargarse de la
reparacion y el mantenimiento de los motores, engranajes y resortes. Fue
necesario reemplazar cables e interruptores quemados y se hicieron nuevas
correas de transmision a medida. Pues con la falta del componente mas
diminuto la obra ya no puede funcionar y se vuelve, por decirlo de algun modo,
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inexistente. Se grabaron en video las obras que tienen efectos luminicos
impulsados mecanicamente, a fin de tener, como futura referencia, evidencia
documental de su forma, velocidad y direccion.

Ademas, se tomaron fotografias de todos los trabajos, durante y después de la
exposicion, en los espacios oscuros para mostrar los efectos luminicos y a plena
luz del dia para poner de manifiesto sus partes y materiales constitutivos. Esta
documentacion representa la base del continuo programa de mantenimiento de
la coleccion.

La informacién se compilé en un registro que incluye una descripciéon de la
obra, un inventario de todas sus piezas, una valoracién de su estado y un
bosquejo de su preservacion. Ineludible fue también elaborar un sistema para el
mantenimiento y la administracion de los repuestos. El proceso de documentar
y conservar los trabajos luminico-cinéticos de Julio Le Parc nunca concluye y su
final siempre es abierto, es una tarea que implica modificaciones y revisiones
permanentes. El desafio a enfrentar reside en la inestabilidad intrinseca de los
materiales; en este sentido, las obras son tan fragiles como el efecto que
producen. Ambos, medio y efecto, son efimeros: existen en un estado de flujo
en el que lo Unico constante es la fugacidad.
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Saltar a la accian - Una aproximacion a Lumigre
sur ressort de Julio Le Parc

Por Bettina Kaufmann y Kathe Walser

El siguiente texto examina la obra Lumiere sur ressort, 1964, de Julio Le Parc y
esta basado en su inclusién en la muestra Le ParcLumiere realizada el afio 2005
en Zurich, que suscitd significativos interrogantes en relacion con la
conservacién de obras luminico-cinéticas y el papel que desempefian las
réplicas en su exhibicion.

El trabajo esta alli en un espacio oscurecido. Se oye un tic-tac constante y de
vez en cuando un clic metalico. Los ruidos evocan diferentes asociaciones.
Vibrantes espirales de luz pasan a toda velocidad por la pared, con demasiada
rapidez como para que el ojo pueda seguirlas. De modo paulatino las formas se
debilitan hasta convertirse en cuadrados de luz fijos, para ponerse, de pronto,
de nuevo en movimiento. Este proceso se repite regularmente.

Aunque esto sucede una y otra vez, el fendmeno visual nunca es el mismo.
Sujeta a un pequefio pedestal en el piso, Lumiere sur ressort recuerda
vagamente a una silla cantiléver, con asiento y respaldo. Se compone de una
caja de madera y de un marco en el que se ha montado una plancha metalica.
Las dos partes estan unidas por una varilla metalica doblada. En la caja de
madera hay instalada una fuente de luz que ilumina su marco. En el lado
superior de éste hay atornillada una plancha metélica cuyo borde inferior esta
suelto, lo cual permite cierto movimiento. Sobre la plancha estan dispuestos 61
resortes a los que se les ha pegado cuadraditos de espejos. Semioculto por la
plancha metalica hay un motor eléctrico cuyo eje levanta una vez por minuto la
plancha y enseguida la deja caer. Asi se ponen en movimiento los resortes y
todo el objeto, y cada espejito proyecta los vibrantes reflejos de luz sobre la
superficie de la pared blanca que esta enfrente de la obra.

Lumiere sur ressort utiliza dos elementos mecanicos: un motor y un juego de
resortes. Mediante la electricidad, el motor y sus engranajes ponen en
movimiento el dispositivo, cuya marcha es semejante a la de un reloj. Los
resortes estan diseflados para que, cuando se los comprime, absorban presion o
energia, y luego la liberen al recuperar su forma original. La energia cinética de
los resortes se transmite a los espejitos, que reflejan la luz y tornan visibles las
deformaciones de los resortes. El proceso reiterativo de carga y descarga,
reposo y movimiento, es una manifestacion visual de la transformacién de
energia.



Con los afios la obra habia comenzado a mostrar signos de desgaste. Los
resortes estaban corroidos y los espejos se habian vuelto opacos o se habian
caido. Los elementos de madera se habian tornado quebradizos y algunas
piezas se habian desintegrado. Los engranajes del motor estaban gastados.
Todas las obras cinéticas producidas por Julio Le Parc sufrieron el mismo
destino, caracteristica que comparten las obras cinéticas de los afios sesenta y
setenta de otros artistas. Cuando son incapaces de funcionar como estaba
previsto, tales obras pierden su integridad artistica y se convierten en meras
reliquias. [1] Por eso Daros Latinoamérica en 2006, tras una cuidadosa reflexion,
decidi6 tomar medidas para conservar Lumiére sur ressort, aunque
interviniendo lo menos posible. Se mejord el funcionamiento del sistema de
engranajes y se volvieron a pegar espejos sueltos. Al mismo tiempo, se resolvid
fabricar una réplica para poder exhibir nuevamente la obra. [2]

La preservacion y la investigacion son dos aspectos importantes respecto de
obras luminico-cinéticas. Requieren un fino equilibrio entre la conservacién del
original y la funcionalidad de la obra. También plantean la pregunta de si la
intervencion destruye la identidad de la obra original o si de hecho la prolonga
en su esencia. El cable quemado se sustituira o se dejara como esta? ;El motor
se reparara o se cambiara por otro? Colocar una nueva fuente de luz igual a la
utilizada en el original esta ahora prohibido porque no se corresponde con las
regulaciones de ahorro energético. Afrontar tales decisiones no es facil, pero
resulta necesario si se quiere preservar la obra para la posteridad. Y no se puede
proceder de acuerdo a un manual: cada obra debe considerarse de modo
individual.

En este contexto cabe mencionar que el propio Julio Le Parc tiene una postura
decididamente heterodoxa respecto de la conservacion de sus trabajos.
Considera que estan en un proceso de adecuacion al desarrollo técnico y por
eso usa para sus aparatos las piezas industriales que se consiguen en cada
momento. Asi, ha reemplazado las bombillas por luces halégenas y mas
recientemente por LEDs. [Imagen 3] Pero este modo de proceder, tan poco
dogmatico, no permanece oculto al observador dado que cada fuente de luz
tiene una intensidad diferente y un valor cromatico que imprimen un caracter
distintivo a los efectos opticos de la obra.
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En los ultimos quince afios los museos y galerias de arte han abordado la
cuestion de qué hacer con obras hechas de materiales inestables o efimeros.
Estudios de casos y experiencias practicas con los llamados nuevos medios han
llevado a conocimientos innovadores. En la construccion de la réplica se pudo
aprovechar ese saber ya que también es aplicable a las obras luminico-
cinéticas.[4] Una réplica puede interpretarse como un desandar los pasos del
proceso creativo, y deben examinarse en detalle los materiales originales y la
interaccion de los diversos mecanismos para asegurar la mayor exactitud
posible; por supuesto, la intension original del artista es siempre un criterio
primordial. En el caso de Lumiére sur ressort, la reconstruccion de los resortes,
severamente corroidos, fue complicada dada la dificultad para establecer
correctamente su largo y su forma. Se construyeron diferentes versiones para
estudiar los efectos y formas luminicas y verificar que reprodujeran aquéllos del
original de Le Parc. [5] La construccion de la plancha en si fue sencilla y al final
su aspecto era el del original. La tarea que requiri6 mayor paciencia y teson fue
la colocacién de los resortes en la plancha, el ajuste de su largo, altura y angulo
para que los efectos luminicos producidos fueran lo mas parecidos a aquéllos
del original. [6] Aun los cambios muy pequefios pueden producir efectos muy
diversos.

Durante muchos afos Julio Le Parc presento la obra siempre del mismo modo:
en una pequeila ambientacién a oscuras, con una distancia aproximada de
proyeccion de 130 cm, y una superficie de proyeccion blanca en una pared de
200 cm x 200 cm. [7] Esta forma de presentacion, que muestra la “imagen”
vertical, pudo haber estado influida por su formacion inicial como pintor.
Durante los preparativos de la construccion de la réplica se produjo un
interesante experimento en el que los reflejos saltaron los bordes de la
superficiede proyeccion y se expandieron a todo el espacio. Ya en el original la
posicion de los resortes y la orientacion de los espejitos evidenciaban cierta
variabilidad. Con un angulo de orientacion diferente se modificaba el radio de
reflexion y el tamafio de la proyeccion.
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Si ademas se aumentaba la distancia de proyeccion, los reflejos ya no aparecian
exclusivamente en la pared vertical, sino en todo el espacio, incluido el cielo
raso y el suelo. Estas transformaciones hicieron que una obra en la pared
deviniera una instalacién en el espacio.

Gracias al debate critico, a la decision de hacer una réplica y a los experimentos
mencionados, se descubrid una forma enteramente nueva de exhibir Lumiére
sur ressort.

Esto condujo, a su vez, a preguntarse por la fidelidad de las réplicas respecto del
original y por el modo en que deben exponerse efectivamente las obras
luminico-cinéticas. jHan de respetarse rigurosamente las intensiones y las
practicas habituales del artista o hay algun margen para la interpretaciéon del
curador? Esta problematica resulta importantisima cuando se trata de trabajos
técnicos con componentes variables y fugaces. Por el tipo de construccion, las
obras de Julio Le Parc pueden incluirse en la “época mecanica”, pero por su
modo de representar tienen semejanzas con los “nuevos” medios. Las obras
luminico-cinéticas pueden compararse con un instrumento musical y el efecto
luminico creado, con el sonido producido. En ambos casos los efectos, visibles o
audibles, son fugaces y cada vez deben generarse de nuevo.

Siguiendo la analogia, una obra luminico-cinética es un objeto creado por el
artista para reproducir determinado efecto visual una y otra vez, aunque de
modo distinto en cada ocasion. Por eso no es sélo un "instrumento” que
reproduce un efecto visual, sino un “objeto” en si mismo.
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le Parclumiere tras bambalinas

Por Luciana Murcia

Luciana Murcia forma parte del equipo de conservadores del Museo de Arte
Latinoamericano de Buenos Aires (MALBA) y trabaja en el taller de Restauracién del
Ministerio de Economia y Finanzas Publicas de la Nacién. Es graduada en Bellas Artes
en la Escuela Nacional de Bellas Artes Prilidiano Pueyrredén y comenzé sus estudios en
restauracion en distintos talleres particulares para luego continuar con sus estudios
formales en la Universidad del Museo Social Argentino (UMSA) donde se gradu6é como
Técnica restauradora y es Egresada de la Licenciatura de Conservaciény Restauracion
de Bienes Culturales.

La muestra de Le ParcLumiere, exhibida hace poco tiempo en el Museo de Arte
Latinoamericano de Buenos Aires (MALBA), representd una experiencia
diferente en mi carrera y quisiera compartir con ustedes los desafios con los
que, a veces, un conservador/restaurador se puede encontrar al trabajar con
arte contemporaneo.

Trabajo como conservadora/restauradora en MALBA y gran parte de mis tareas
incluyen, ademas de restaurar obras junto con el resto del equipo, garantizar el
mantenimiento de la coleccién permanente y de las muestras temporarias.

Esto abarca, no so6lo monitorear el estado de conservacion y restaurar las obras
en exposicion, sino también realizar su limpieza diaria y controlar que las obras
estén libres de marcas de dedos, polvo y pelusas que suelen acumularse sobre
todo en las épocas donde hay mas afluencia de gente en el museo.

Cuando recibimos en el museo la muestra de Julio Le Parc, este trabajo de
mantenimiento que describo, se resignifico para mi por completo. Lo que en
obras mas tradicionales implica una simple limpieza y alguna pequefa
intervencion, en este caso, representd algo mucho mas complejo.

Como se desarroll6 en los articulos ‘Llevar luz a la oscuridad’ y ‘Saltar a la
accion’ publicados en este mismo numero, las obras de esta muestra cuentan
con caracteristicas que las diferencian del arte tradicional al momento de
abordarlas desde el punto de vista de la conservacion:

-Estan en contacto directo con el observador.
-Poseen luz y movimiento.

Estas peculiaridades antes descriptas hacen que las tareas de mantenimiento

sean mucho mas complejas ya que la limpieza debe ser mas ardua y constante
pero, sobre todo, porque implica el recambio peridédico de partes deterioradas
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e inclusive el aprendizaje del mecanismo de los motores para su posible
reemplazo.

Para cumplir con estas demandas, la curadora técnica KatheWalser y su equipo,
armaron un grupo especial al que capacitaron para el monitoreo conjunto del
funcionamiento adecuado de las obras y de la muestra en si.

Parte del personal de montaje del museo se encargaba de prender y apagar las
obras al principio y al final del dia y de cambiar las bombillas quemadas y, mi
tarea consistia en la limpieza general y del reemplazo de las partes deterioradas.

La metodologia de mantenimiento de esta muestra era muy especifica y estaba
organizada en una serie de protocolos que habia que cumplir:

Cada obra estaba numerada y venia con una caja especial con el mismo nimero
que contenia repuestos y herramientas necesarias para arreglar cada pieza.
Dentro de cada caja también habia una planilla con fecha para que el
conservador a cargo completara cuales partes se intercambiaron y cuales partes
fueron usadas, asi, al momento en que se retirara la muestra, se sabria cuales
partes se deberian reponer sin necesidad de rehacer el inventario.

Estos protocolos, lejos de complicarnos (aunque la palabra protocolos siempre
suene tediosa y complicada) nos facilitaron la tarea muchisimo ya que dentro de
cada caja estaba la respuesta a cualquier problema que pudiéramos tener con
esa obra durante el periodo de la muestra. Contenian tuercas y tornillos de
todos los tamanos, destornilladores adecuados para cada tornillo, cera para
lubricar los engranajes, tanzas de todos los grosores, motores nuevos y
lamparitas entre otras partes necesarias para el mantenimiento de la obra.

Las curadoras técnicas no habian dejado nada librado al azar. Cada obra tenia
su contraparte, tras bambalinas, representada por esas mismas cajas. Sin éstas,
las obras no podrian mantenerse en funcionamiento a lo largo de la muestra y
sin funcionamiento, perderian su sentido. Por lo tanto, las cajas eran tan
importantes como a las obras mismas.

Una de las obras que requiri6 mas horas de trabajo durante toda la muestra fue

la obra nimero 105.203, “"Continuel-lumiereavec formes en contorsions”, 1966
/1996.
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Como explica KatheWalser en su articulo es una obra en la que “motores activan
elementos de madera o metal a los que se han sujetado tiras de acrilico y de
aluminio reflector o coloreado a fin de crear un efecto luminico determinado”
(imagen 1).

Y aqui viene otra de las cosas que hizo de esta muestra una experiencia tan
diferente: habia que conservar la materialidad de la obra, pero también habia
que conservar lo inmaterial representado en este caso por los efectos de
reflexion sobre el muro y que era alin mas importante.

Estas tiras o foils de acrilico y aluminio mencionadas por Walser, se deterioraban
con mucha facilidad yaque los motores estaban en funcionamiento constante
durante las horas de apertura del museo y con los sucesivos recambios habia
que tener mucho cuidado de que no variara el reflejo de la luz.

Asi fue que una vez reind el panico cuando, después de cambiar varios foils,
vimos que el efecto no era el mismo y no entendiamos el porqué. Después de
muchos intentos y mucho trabajo en equipo, observamos que la segunda
partida de foils habia venido con la curvatura natural del material invertida y
esta minima diferencia hacia que el efecto luminico se distorsionara
drasticamente.

Problemas de este tipo son con los que uno se encuentra cuando trabaja con
obras no tradicionales. En ninguna universidad de conservacién nos ensefian a
reparar un motor de una obra ni aprendemos las propiedades fisicas de la luz
como para saber a qué responde la distorsion de un reflejo pero sin embargo,
tenemos que resolverlo.

En este caso en particular yo conté con la capacitacion por parte de las
curadoras técnicas y con el calculo milimétrico que habian hecho para evitar
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problemas durante el mantenimiento pero esto es
una  excepciébn. Muchas veces, podemos
encontrarnos con este tipo de obras y soélo
contamos con nuestro esfuerzo y nuestro ingenio
y/o sentido comuUn como aliados.

Parte de lo que aprendi trabajando con obras de
arte contemporaneo es que este sentido comun es
la herramienta mas importante y el trabajo en
equipo e interdisciplinario es fundamental. Por
esto, quise compartir con Conversa esta
experiencia, con sus desafios, complicaciones, con
los errores y felizmente con los aciertos.

Por dultimo, no quiero dejar de mencionar mi
agradecimiento a KatheWalser y a su equipo por la
inmensa ayuda y predisposiciéon a compartir el
conocimiento, a Nicolas Valiente por trabajar a la
par conmigo y al resto de las personas del museo
gue hicieron que esta muestra fuera posible.

En proceso de intervencién

26



La mano del restaurador; protegiendo la memoria

Por Jaqueline Elsztein

Licenciada en Conservacién y Restauracion de Bienes Culturales por la Universidad del
Museo Social. Poseo formacion en Bellas Artes, titulada Maestra de Dibujo y con un
paso por la Universidad de Buenos Aires, donde completé la carrera de Disefio de
Imagen y Sonido. Con cierta experiencia anterior en medios de comunicacion, hoy en
dia realizo trabajos de restauracién principalmente en patrimonio de madera.
Asimismo, y en forma paralela, desarrollo mi produccién artistica en la plastica,
indagando en técnicas y materiales; apasionada del color.

elsztein.j@gmail.com

Palabras clave del articulo
#maderas #arqueologia #intervencion #memoria

Ante todo, debo afirmar que amo mi profesion. Desde muy pequefa me
encontré interesada por el arte en todas sus formas. Pero también la disciplina
necesaria para aplicar en el uso de métodos y la exactitud y rigurosidad de la
ciencia me cautivaron. Y aunque me llevd un poco mas de tiempo descifrarlo -
una carrera universitaria de por medio- la conservacion y restauracién fue sin
dudas la respuesta a mis inquietudes.

Luego de completar mis estudios me encontré en la compleja tarea de
emprender la investigacidon necesaria para desarrollar mi tesis y dar por cerrada
la instancia de licenciatura.

El primer interrogante con el que me enfrenté fue definir cual era el material
que mas me interesaba y a partir de alli encaminar mi busqueda. Creo que aun
no puedo dar una respuesta concreta a esa pregunta porque comprendi que lo
que mas me fascina de esta profesion es su caracter social.

Estoy convencida que esta profesion nos demanda, ademas de nuestra
habilidad manual y conocimientos tedrico-cientificos, un compromiso con la
memoria: aquello que conservamos y/o restauramos no es ni mas ni menos que
una huella tangible de la memoria de un pueblo o una cultura.

Volviendo a la busqueda para la tesis, me encontré un dia visitando el Museo
del Fin del Mundo de la ciudad de Ushuaia, Tierra del Fuego, lugar del que
provengo. Esa visita, allda por marzo de 2012, fue determinante para poder
comprender ese caracter social que antes mencionaba. El Museo exhibe en su
sala principal un mascarén de proa de un tamafo impresionante (cerca de
cuatro metros y medio de largo) suspendido del techo.
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Una vez mas la memoria entré en
juego: aquella pieza que volvi a
ver luego de muchos afios no se
parecia a la que recordaba de mis
primeras visitas al museo a
comienzos de la década del 90.
Curiosa como siempre, decidi
que no podia quedarme sin saber
qué habia ocurrido y en ese
momento supe que alli estaba mi
tesis.

Rapidamente me puse en
contacto con el personal del
museo y me permitieron acceder
a los archivos y adentrarme en la
historia de la pieza.

Sala principal del Museo del Fin del Mundo

Los mascarones de proa son figuras ornamentales adosadas al frente de las
embarcaciones. Su uso se remonta al Antiguo Egipto, siendo especialmente
difundidos tiempo después por los comerciantes fenicios. Los vikingos, pueblo

navegante por excelencia, también

desarrollaron interesantes figuras.

Usualmente se apelaba a animales feroces y bestias mitoldgicas con el fin de ser
una amenaza para sus adversarios. Asimismo, las figuras femeninas han sido
una constante: con la idea de convertirse en la patrona protectora del barco y
sus navegantes estas damas solian corresponderse con el nombre de la

embarcacion[1].

El mascaron de proa, exhibido en el Museo del Fin del Mundo, formd parte del
velero inglés Duchess of Albany. Su talla, inspirada en la princesa Elena de

Waldeck-Pyrmont duquesa de Albania,

fue realizado enteramente en

PinusCembra L. conocido vulgarmente como pino blanco o pino suizo, una
gimnosperma de los bosques del norte europeo. Es dificil precisar cual fue el
acabado que se le dio en su origen, ya que no se cuenta con registros precisos,
pero por analisis realizados por el Museo del Fin del Mundo, se presupone que

fue protegido con un barniz al aceite.

La embarcacion, una de las Ultimas de la era de la navegacién a vela, partio de
Liverpool, Inglaterra en 1884 con destino a Valparaiso, Chile. El recorrido nunca
pudo ser completado ya que en junio de 1893, ante circunstancias aun dudosas,
el velero encall6 en Peninsula Mitre, al este de la Isla de Tierra del Fuego[2].
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Fueron casi ochenta afilos que estuvo varado en la costa,
expuesto al sol, el spray marino y las condiciones
climaticas extremas de un clima subpolar. Recién en la
década del 70 se halla un registro concreto que hace
mencién a la pieza: mediante una intervencion judicial se
denuncia el cercenamiento de la cabeza del mascardn de
proa de esta embarcacion y la sospecha de un vaqueano
de la zona jugando al tiro al blanco con la misma.
Rapidamente el gobernador de turno decidio iniciar una
expedicién hasta la peninsula y recuperar el cuerpo del Cabezadelmascaréndepma’
mascaron de proa para exhibirlo en el Museo, pronto a ser recuperada mediante

inaugurado. intervencion judicial.

Expedicion del rescate del cuerpo del mascarén de proa.
Peninsula Mitre, 1977

En ese momento -finales de la década del 70- las partes cuerpo y cabeza fueron
re-ensambladas. Los responsables de dicha tarea fueron carpinteros locales que,
valiéndose de sus habilidades en madera y su buena voluntad, devolvieron la
unidad de la pieza y disimularon los hoyos de bala, realizando rellenos en el
rostro.

Hasta aqui, se trataba de una historia conocida y relatada en las infografias que
acompafan la pieza en el museo. Hurgando en mi memoria, recordé que de
nifa la pieza llamd bastante mi atencién, no sélo por su magnitud, sino también
por su rostro: el gesto amable de la dama se veia interrumpido por un color
disparejo y veteado, casi manchado, dandole un contrapunto impactante. Aios
después comprendi que era el resultado de la decoloracién de la madera
debido a los afos de exposicion al sol. Cuando volvi a encontrarme cara a cara
con la talla de la duquesa, ésta mostraba un aspecto absolutamente uniforme
en cuanto al color, muy cercano a un marrén anaranjado, y con una terminacion
brillante, muy distinta al aspecto natural que percibi en mis primeras visitas.
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Pues bien, develar por qué la pieza se veia tan distinta implico ahondar en los
archivos del museo y resolver un misterio como podria hacerlo un detective.

Aspecto de la pieza luego de su recuperacion y preparacion
para la inauguracion del Museo.

Aspecto actual de la pieza.

Hurgando en los archivos, adentrandome en la historia y los pormenores del
naufragio, me topé con un peculiar informe de intervencién realizado en 2004.
Alli estaba la clave. Aun recuerdo las palabras de un empleado de la institucion
que, notablemente acongojado y sin ningdn pudor me dijo: “Le hicieron un
liffting”.

Hacia mediados de ese afo, una restauradora de oficio, haciendo referencia al
acelerado estado de putrefaccion y la falta de secado de la pieza, sugirié la
urgente necesidad de intervenir la pieza[3]. Es cierto que hubo proliferacion de
hongos y bacterias, pero también es cierto que luego de cerca de 30 afos de
exhibicion, la pieza logré un equilibrio con el entorno y pasé por un proceso de
secado. Cabe mencionar que las bajas temperaturas de la ciudad de Ushuaia
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hacen que la calefaccion se use a altas temperaturas, probablemente mas altas
que lo recomendado para el equilibrio medioambiental de un museo.

Los detalles de la intervencién incluyen datos como la eliminacidon de partes
blandas y podridas, el uso de lijadora y gubias para volver a dar forma a las
tallas, la eliminacidn de rellenos y re aplicacion de rellenos, entre otros.

Esta pieza es un bien de caracteristicas arqueoldgicas, como bien lo define el
Lic. Garcia Forte, especialista en conservacion y restauraciéon y docente en la
Universidad de Barcelona “Para que un bien sea considerado arqueoldgico,
debe cumplir un ciclo que se puede definir en tres etapas: en primer instancia
sera una pieza de uso dentro de la cultura en la que se inscribe; luego, por
abandono, desaparicion de la cultura o eventuales acontecimientos, el objeto
pierde su funcion y pasa a la categoria de arqueoldgico; finalmente su
recuperacion, ya sea por desentierro o rescate, lo resignifica como pieza de
valor patrimonial, portadora de informacion potencial[4]”; por lo tanto de
ninguin modo se justifica una intervencién cosmética.

De mas esta decir que, en nuestro compromiso profesional con la pieza, tanto
en su materialidad como en valor documental, nada es insignificante. Ningun
vestigio, por mas deteriorado que esté, debe ser eliminado, ya que no es ni mas
ni menos que una huella de su historia.

Finalmente, a la pieza se le aplicd un barniz de proteccién constituido por una
mezcla de goma laca, aceite de lino y tinte oscuro. Sin lugar a dudas, este barniz
era la clave definitiva del cambio de aspecto.

Los dos primeros componentes utilizados en la capa de proteccidon presentan
una coloracién amarillo-anaranjada. Si a ellos les sumamos el tinte oscuro, sin
dudas que el color de la pieza se ve modificado. Asimismo, ambos aportan brillo
a la terminacion.

Si bien el aceite de lino fue un material muy utilizado en el pasado para el
tratamiento de muebles y maderas de destino nautico, no es admitido en el
campo de la conservacion-restauracion ya que se trata de un material muy
inestable.

A pesar de la pureza y el refinamiento con el que se desarrolle el proceso de
obtencion (a partir de semillas de linaza), es un material con un alto nivel de
oxidacién y mal envejecimiento. Como consecuencia se producen dos
fendmenos principales: fisicamente el material tiende a oscurecer, pasando del
amarillo anaranjado a marrones muy oscuros que generalmente dificultan la
visualizacion del objeto al que se lo ha aplicado; quimicamente se produce el
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fendmeno de la polimerizacién[5], volviéndolo cada vez mas quebradizo e
insoluble.

Si tomamos en cuenta que la madera es un material poroso, con una estructura
permeable, comprenderemos también que todo material que se le aplique en
superficie, por mas inerte que fuera, ingresara a sus poros y canales, haciendo
de su eliminacién total una tarea practicamente imposible.

A esta altura de la investigacion lo Unico que pude pensar es lo preocupante y
peligroso que significa la intervencién de nuestro patrimonio por manos
inexpertas o carentes del conocimiento especifico necesario. Es probable que el
acabado del mascaron de proa continde con su proceso de oxidacion,
volviéndose cada vez mas oscuro e ilegible. Queda la posibilidad de iniciar un
analisis respecto a la posibilidad de la remocién, al menos parcial, de este barniz
e intentar recuperar algo del aspecto original de la pieza. Pero también esto
implicaria someterla a un nuevo stress por lo que seria necesario evaluar si los
potenciales logros lo justificarian. Conservar y restaurar no se trata de devolver
un aspecto bello a los objetos, sino que se trata de proteger aquello que el dia
de mafnana permitira comprender las culturas pasadas.

Solo puedo volver sobre mi reflexion inicial, entendiendo que somos de alguna
manera los protectores del patrimonio material que conserva la historia de
nuestra cultura. Nuestra profesion carga de un compromiso, no sélo artistico y
cientifico, sino también filoséfico. Sin un registro documental, como podriamos
haber conocido a las antiguas civilizaciones. Sin la preservacién de esaherencia
material, como habriamos conocido las maravillas desarrolladas en el Antiguo
Egipto, o en Grecia o en Roma. Sin la conservacién del patrimonio actual, como
podran las civilizaciones futuras conocer un poco mas acerca de los antecesores.
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Palabras clave del articulo:
#Paraloid B-72 #resina #adhesivo #solubilidad #toxicidad #consolidacion

Hace algunos dias encontré un articulo [1] muy didactico acerca del uso del
Paraloid B-72, en el que se explicaban procesos y métodos sencillos para
quienes preparan y restauran fosiles de vertebrados con esta resina. En el
trascurso de la lectura y recordando conversaciones con colegas, o lo escuchado
en algunos ambitos, me di cuenta de que hay datos, usos, ventajas vy
desventajas de esta resina que algunos desconocen.

Por ejemplo, hay restauradores —aunque cada vez menos- que creen que el
Unico solvente para disolver el Paraloid B-72 es el tolueno [2]. Desconocen que
desde que se cambio la formulacion, esta resina puede ser diluida en otros
solventes mas polares como la acetona, el butil acetato e incluso alcohol; por
nombrar algunos. Cada uno de ellos tiene ventajas y desventajas como
podremos ver luego.

Las diferencias en cuanto al conocimiento y al uso de esta resina me animaron a
dar a conocer -tomando como punto de referencia el articulo mencionado-
algunos datos mas que desmitifican e instruyen acerca de las aplicaciones de
este adhesivo. Es este espacio participativo y colaborativo que es CONVERSA, el
lugar propicio para que sumemos informaciéon que circule y contribuya en
nuestros trabajos y en nuestra formacion.
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Aunque ningun adhesivo es perfecto para todas las situaciones, en la
restauracion, ya sea en el ambito educativo o en el laboral, a menudo se elige
como primera opcion al Paraloid B-72 —ya sea porque conocen sus bondades o
porque es adoptado como adhesivo comodin- y se lo utiliza, sin saber
realmente cuales son sus propiedades, sus aplicaciones y lo mencionado acerca
de la gama de solventes en los cuales se puede diluir. Ejemplificado el
desconocimiento técnico sobre esta resina acrilica, de la cual intentaré dar a
conocer un poco mas para, en consecuencia, sacar el mayor provecho posible,
tanto para su correcta aplicacion en los bienes culturales como para el cuidado
de la salud del operador en su manipulacion.

Como primer paso tenemos que conocer su origen. El Paraloid B-72 es un
copolimero de los mondmeros de metacrilato de etilo y de acrilato de metilo
(ME/AM) y es fabricado por la firma Rohm and Hass, una subsidiaria de Dow
Chemical. Algo que deberiamos asegurarnos al momento de comprar esta
resina es de que sea la original del fabricante, puesto que, en general, se vende
fraccionada y no podemos constatar su procedencia, y por ende su calidad,
autenticidad y composicion.

Actualmente, el Paraloid (en muchas de sus variantes) se distribuye en granulos
transparentes lo que facilita su almacenamiento y preparacién. También se
comercializan soluciones ya preparadas en diferentes concentraciones [3] y
solventes, con presentaciones en frasco o incluso en pomos con pico
dosificador, que en nuestro pais no se consigue y hay que recurrir a la
disolucién preparada por nosotros mismos. Una gran ventaja es que los
granulos pueden ser almacenados, manteniendo los cuidados normales de
guarda, por muchisimo tiempo sin que se alteren sus propiedades.

Algo que no es un dato menor en cuanto a las ventajas de sus propiedades es
que segun R. L. Feller [4], el Paraloid B-72 es uno de los poco polimeros que
tiene una expectativa de duracion de 100 afos y que, en condiciones promedio
de ambiente de museo, puede permanecer sin cambios en su transparencia y
soluble en su solvente original por mas de 200 afios (esto seria una proyeccién
en base a estudios de envejecimiento acelerado).

Esta resina es versatil por lo que puede ser utilizada como proteccién (barniz),
como consolidante o como adhesivo; cada una de estas aplicaciones en las
concentraciones y caracteristicas adecuadas. Pero asi mismo hay que tomar
nota de que hay otras clases de Paraloid, las cuales tienen caracteristicas
diferentes al Paraloid B-72 y son usadas para propositos especificos. Este es un
dato importantisimo ya que, si bien las diferentes clases de esta resina son
parecidas, tienen formulaciones diferentes que les confieren determinada
temperatura de transicion vitrea [5] y dureza, por mencionar algunas de ellas.
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Muchas veces, dadas las circunstancias (por bajo presupuesto, desinformacion o
dificultad para conseguir el producto) se recurre al mas conocido -o el mas
accesible- para aplicaciones varias, dejando de lado la especificidad de estas
resinas. Con esto me refiero a que no se deberia utilizar cualquier Paraloid para
cualquier aplicacion. Es menester prestar atencion a que escribi no se deberia en
lugar de no se puede; pero hay que tener en cuenta que la utilizaciéon de ‘otro’
Paraloid podria no tener los resultados esperados.

Algunos de estas clases son: Paraloid B-67 [6], Paraloid B-44 [7], Paraloid B-48N
[8] y por supuesto el Paraloid B-72 [9] siendo estos los mas conocidos por
nosotros. Como se puede ver en sus hojas técnicas, todos tienen formulaciones
diferentes al Paraloid B-72, que como se dijo, le dan las caracteristicas exclusivas
que los hacen especificos para determinados usos.

En cuanto a la temperatura de transicion vitrea, en el Paraloid B-72 es de 40°C;
esto significa que en condiciones ambientales controladas no deberia volverse
pegajoso ni perder su estado sélido.

El mecanismo de fraguado de esta resina se produce por la evaporacion del
solvente y la misma puede ser re disuelta repetidas veces, tantas como sea
necesario. Hay que tener en cuenta que el Paraloid B-72 forma enlaces mas
débiles que los adhesivos de reaccién (como ser los epoxi y los cianocrilatos),
aunque estos enlaces son los suficientemente fuertes para lograr las uniones,
sobre todo si se las mantuvo bajo presién al momento de la adhesion. Aun asi,
su redisolucion en los solventes utilizados —en el caso de remocion- suele ser un
punto favorable para su eleccion.

Cuando se van a unir dos partes, lo que se hace generalmente, es poner una
cantidad de adhesivo en cada una de las superficies y luego unirlas. La cantidad
de adhesivo tiene que ser la adecuada, es decir, la minima necesaria como para
lograr la adhesividad. Un exceso de adhesivo podria producir un
desplazamiento de las partes. Otro factor a tener en cuenta es la contraccion del
adhesivo debido a la evaporacion del solvente. Para evitar estos inconvenientes,
un recurso genuino —en algunos casos- es aplicar el adhesivo en cada una de las
partes a adherir, dejarlo secar y al momento de unir; pincelar con solvente —por
ejemplo acetona- para reactivar el adhesivo, y entonces unir. Esta practica,
ademas, permite un manejo mas distendido y preciso del momento de la
adhesion.

Este procedimiento lo pude comprobar con una solucién de Paraloid B-72 al
10% en acetona, uniendo primero dos portaobjetos de vidrio y luego un objeto
de porcelana. En ambos casos apliqué la solucién en las dos partes a unir y las
dejé secar, una vez evaporado el solvente, reactivé el adhesivo con una
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pincelada del solvente y procedi a la unién. Realicé un testigo de cada caso
aplicando el adhesivo y uniendo las partes antes de la evaporacion del solvente
para comparar la adhesividad. Ambos métodos resultaron en una adhesién muy
efectiva.

Ejecutando los procedimientos

En el caso de la consolidacion, un mecanismo que hay que controlar es el de la
migracion inversa que tiene relacion directa con el solvente utilizado en la
disolucién de la resina. Durante un proceso de consolidacion, el solvente y el
adhesivo deben penetrar en la materia para lograr su propdsito. Si en la
disoluciéon del adhesivo se utiliza un solvente muy volatil (como por ejemplo la
acetona), la rapida evaporacion del mismo tiende a arrastrar de nuevo hacia
arriba al polimero impidiendo la correcta penetracion del adhesivo para llevar a
cabo la consolidacion.

La volatilidad de un solvente viene dada por la combinacién de tres parametros
diferentes: la presion de vapor, el punto de ebullicion y el calor latente de
vaporizacion. Para poder ser volatil, un solvente debe presentar a la vez [10]:

a.- Una presién de vapor de saturacion elevada.
b.- Un bajo punto de ebullicion.
c.- Un bajo Calor latente de vaporizacion.

Cuando utilizamos Paraloid B-72 como consolidante, tenemos que tener en
cuenta en qué solvente disolver la resina, ya que uno muy volatil no penetrara lo
suficiente y por lo tanto no cumplirda con su meta de consolidar, debido al
mecanismo mencionado anteriormente, aunque hay recursos para evitarlo.
Siguiendo con el ejemplo de una solucién con acetona, una buena penetracion
del polimero en este caso, puede ser llevada a cabo mojando previamente la
zona a consolidar con acetona pura o con una solucion mucho mas diluida.
Luego de esto se aplicara la solucién con la concentracién requerida. O también
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se puede recurrir a la adicion de un porcentaje de alcohol etilico (15%) para
retardar la evaporacion.

Por ultimo, pero no por eso menos importante, hay que tener en cuenta la
toxicidad de los solventes en los que se prepara esta resina. Segun el libro La
Restauracion. Examen cientifico aplicado a la conservacion de obras de arte, los
valores de toxicidad de los solventes mas utilizados son:

Pe ® GE.” CMA.° C.M.A. PSR.° P.l A P.l.c®
White Spirit 0.77 500 33.9
tolueno 0.86 6.1 100 200 610 4
xileno 0.87 135 100 200 1350 295
etanol 0.79 8.3 1000 1000 8300 16 14
acetona 79 21 1000 1000 2100 -9 -17
Acetato de
butilo 88 118 200 200 2360 31 23

Precauciones: Toxicidad e inflamabilidad(11)

a Pe: peso especifico en g/m3, es el peso de la unidad de volumen de un compuesto.
b G.E.: grado de evaporacion referido al dietiléter, de valor 1.
¢ C.M.A. concentracion maxima tolerada expresada en partes por millén en el aire

(Ppm)

d P.S.R.: punto de seguridad relativo (P.S.R.=C.M.A. x G.E.)

e P.L: punto de inflamacion en °C (P.LA en recipiente abierto y P.I.C en recipiente
cerrado)

Para controlar el nivel de toxicidad en la manipulacion de solventes debemos
tener en cuenta la concentracibn maxima admitida (CMA), que es la
concentracién maxima tolerada expresada en partes por millén en el aire a la
que puede ser expuesto un operario durante 8 horas durante la semana laboral.
Si bien no vamos a sacar cuentas, a simple vista podemos observar que la CMA
para la exposicion al tolueno es de 100ppm y para la acetona o el alcohol etilico
esa cantidad se eleva a 1000ppm, resultando los ultimos menos toxicos y
riesgosos que el tolueno. Aunque, como se menciond anteriormente, la eleccion
del solvente no sélo dependera de su toxicidad, sino también de la forma en la
gue se va a aplicar la solucién de resina. De todos modos, al utilizar solventes es
necesario atender a las medidas de seguridad necesarias para la proteccion del
operador.
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Es por esto que hoy en dia existen varios solventes como alternativas para la
preparacion de la disolucién, con las ventajas y desventajas que conlleva usar
uno u otro. En cada restaurador -y en la practica y uso- esta la eleccion a sequir.
Con esto se da por finalizado este articulo en el que se intenta dar a conocer
mas datos acerca de esta resina usada a menudo en el ambito de la
restauracion con el fin de hacer circular informacion valiosa y practica para el
area de la conservacion. Este articulo es solo un acercamiento a datos de interés
sobre el Paraloid B-72 que no se agota en estas lineas.

Como menciona el articulo que dio pie a este escrito: el uso exitoso de cualquier
adhesivo requiere pensar y el buen conocimiento de la muestra, saber lo que
uno quiere que el adhesivo haga y el conocimiento de lo que ese adhesivo es
capaz de hacer. Este conocimiento sélo viene con la experiencia. [12]
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Abstracto: la restauracion eco  sustentable.
Materiales y métodos

Por MaurizioColadonato
Traduccion: Graciela Berrotaran

Nota Biografica:

MaurizioColadonato: Quimico diplomado en La Universidad de Roma, La
sapienza, desde 1988 a la fecha Maurizio ensefia ‘quimica aplicada a la
conservacion de arte’, ‘quimica de polimeros y adhesivos’ y ‘materiales y
métodos para la experimentacién’ encuadrado dentro de los programas de
entrenamiento en el Instituto Superior para la Conservacion y la Restauracion
(ISCR). Ensefa ‘quimica para la restauracion de arte’ en las academias de Bellas
Artes Italianas y Universidades de Bologna, Roma, Frosinone, L'Aquila, Napoles,
Urbino, Viterbo, etc., asi como en organizaciones y universidades extranjeras:
Bolivia, Egipto, Malta, Serbia, Espafa, China, Rumania entre otras.

En ISCR ha desarrollado una linea de investigacion para el estudio y la puesta a
punto de materiales y métodos de limpieza con especial atenciéon en la
restauracion eco-sustentable, proponiendo, experimentando y publicando
nuevos métodos de baja o nula toxicidad para la remocion de sustancias
organicas e inorganicas de las superficies de las obras de arte, por ejemplo el
triangulo interactivo de los solventes y de la solubilidad©’

La seguridad en los laboratorios de restauracion es una preocupacién constante
entre los profesionales que trabajan con sustancias quimicas. En Europa, con
mas afios de experiencia en su manejo, se estan concentrando en el reemplazo
de aquellas sustancias nocivas para la salud; no solo en beneficio del operador
sino también con la preocupacién que los productos toxicos generan residuos
igualmente toxicos.

MaurizioColadonato es considerado un experto en esta area (ver nota
biografica) y a pedido de Luciana Murcia nos ofreci6 generosamente un
adelanto de un extracto de su futuro libro en la materia, del que les
presentamos hoy el abstract. Traduccién mediante, les seguiremos brindando
en los proximos numeros mas acerca de esta tematica. Nuestro mas sincero
agradecimiento a ambos.

Nos escribe MaurizioColadonato:

He conocido CONVERSA a través de la restauradora argentina Luciana Murcia
que ha asistido a mi curso sobre riesgo quimico en Madrid. Me ha gustado
mucho leer el primer nimero de Conversa, he podido apreciar la linea editorial
con la cual me identifico y he aceptado inmediatamente la invitacion a escribir
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de mi experiencia, porque uno de los objetivos que me he fijado es el de
favorecer el intercambio de informacién y conocimiento, con la conviccién que
uno crece solo a traves de los otros.

La divulgacion es importante sobre todo si no es sectorial sino abierta a las
contribuciones e ideas en un intercambio dinamico, de la misma manera que
me manejo en los cursos que desarrollo en diversas instituciones Italianas e
internacionales: el conocimiento y la cultura no pueden ser vendidas como
mercaderia sino intercambiadas -dentro del ambito de la correcta relacion
profesional y humana-y a través del filtro de la participacion y de las pasiones.

Me ha dado mucho placer leer las palabras de Richard Wolbers, a quien he
tenido el placer de conocer muchos afios atras en ocasion de un seminario
llevado a cabo por él en Roma en el Instituto Superior de Conservacién y
Restauracion de Roma.

Abstracto: La Restauracion Eco Sustentable. Materiales y Métodos.

Los materiales utilizados en la restauracion -para consolidacién, limpieza,
proteccion- pertenecen a la categoria de las sustancias quimicas. No existen
sustancias quimicas totalmente ‘inocuas’ para la produccion artistica y este
concepto puede y debe ser extendido a los operadores y al ambiente. Es licito
afirmar que aquello que es idoneo para los bienes a conservar lo es -en el
sentido al menos de la nocividad- para losseres humanos y para el
ambiente.

Podemos dividir esquematicamente las sustancias usadas en la restauracion en
compuestos liquidos y solidos y a posteriori subdividir cada una de estas dos
clases en compuestos organicos e inorganicos, cada una de estas categorias
con caracteristicas generales Utiles para comprender y prever su
comportamiento y sus prestaciones. De hecho, el comportamiento quimico-
fisico de las sustancias deriva de la naturaleza quimica y del estado fisico en
condiciones normales, y esto es valido tanto para las prestaciones que interesa
a la conservacion como a los riesgos conocidos -nocividad,
toxicidad, causticidad, inflamabilidad, etc.- que se diferencian segin el empleo
de los solventes organicos o de soluciones acuosas (acidas o basicas) o de
polvos de naturaleza organica (natural o sintética) o de naturaleza inorganica.

La evaluacion de los riesgos derivados del uso de sustancias quimicas -que se
aplica a través de algunos parametros como TLV, Flash Point, DL50, CL50, GER,
PR, pH, etc. permiten individualizar los procedimientos de manipulacion para
evitar posibles contaminaciones y los medios de proteccion individual y
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ambientales; permite entre otras cosas, efectuarla adecuadamente, en
cumplimiento con las normativas vigentes, la compra, el almacenamiento, la
recoleccion, el transporte y remocion de los productos quimicos.

Entre las cuatro componentes para asegurarse el cumplimiento de la seguridad
en el trabajo segun las normativas vigentes -organizativamente, técnicamente,
de procedimientos, de comportamiento- la normativa técnica permite en
particular sustituir los compuestos nocivos, téxicos, cancerigenos y agresivos
con sustancias y metodologias alternativas.

Desde este punto de vista la utilizacion de los solventes organicos puede ser
controlado y mejorado mediante el uso del triangulo de los solventes para
formular mezclas alternativas capaces de remover los materiales de alteraciones
y de solubilizar los materiales de intervencion para su aplicacion. Pero es aun
mas oportuno cuando es posible, y ya desde hace tiempo que se aplica esta
estrategia, el control de los solventes organicos -y preferentemente las
sustituciones- por medio de espesantes, tensoactivos, soluciones de
sales basicas, resinas con intercambio idnico, quelantes, enzimas, etc.

Todo esto, ademas de bajar el riesgo toxicologico y ambiental, mejora el control
y la seleccién de las operaciones para la conservacion.
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la tradicion japonesa en el  contexto

latinoamericano
Curso Internacional de Conservacian de Papel: Oportunidad
de formacian e intecambio

Por Maria Florencia Gear

Maria Florencia Gear

Profesora Nacional de Pintura, completé el Curso de Restauracion de pintura y obra
sobre papel dictado por Néstor Barrio y una pasantia en Fundacién Tarea. Trabajé en
proyectos de Fundacion Antorchas (1994-2001) y en el Taller de Restauracién de
FADAM (1999-2009).

Realiza capacitaciones, diagnésticos y tratamientos en instituciones y

colecciones. Desde 2012 da capacitaciones y trabaja en actualizacion de Planes
Integrales de Conservacion en Area de Rescate de Bienes Culturales, Direccion Nacional
de Patrimonio y Museos (Argentina).

Profesora adjunta de Permanencia Material y Técnicas en las Artes Visuales UMSA
desde 2013.

Asistio al ICCROM JPC 2006 en Japon, es instructora invitada en el Curso Internacional
de Conservacion de Papel, México DF, LATAM-ICCROM.

Entre conservadores y restauradores de papel es referente de formacion el
Curso Internacional de Conservacién de Papel, conocido como JPC
(JapanesePaperConservationCourse) que se dicta en Japdn, organizado
conjuntamente por el NationalResearchlinstitutefor CuIturaI Propertles de Tokio
(NRICPT) e ICCROM, desde 1992. :

Tuve oportunidad de asistir al JPC
en 2006. Esta experiencia me
ayud6é a comprender de manera
mas cercana por qué los
japoneses han transformado al
papel en parte esencial de su vida
cotidiana y su cultura. Obra plana,
rollos, paneles, puertas corredizas,
biombos, por mencionar soélo
algunas tipologias. La :
conservacion de estos objetos es Demostracion de tratamiento durante el JPC2006
una tarea compleja que se lleva a

cabo, aun hoy en dia, respetando la formacion tradicional japonesa, la cual
implica incorporar la técnica, desarrollar la sensibilidad y la habilidad manual a
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través de horas de dedicaciéon en el taller. Llama la atencion la concentracion y
el trabajo en silencio, donde no se acostumbra preguntar, sino mas bien,
observar e imitar a los restauradores mas experimentados.

Sorprende también la preeminencia de técnicas y materiales tradicionales entre
los recursos de intervencion. El Gobierno de Japdn, por medio de la Ley de
Proteccion de Propiedad Cultural, protege las técnicas tradicionales y las
artesanias indispensables para garantizar la preservacion de los bienes
patrimoniales. Es por ello que se fomenta la preservacion de las practicas
tradicionales, para evitar asi, problemas serios de conservacidon como la falta de
artesanos especializados, la pérdida de conocimiento de las técnicas o la
escasez de herramientas y materiales adecuados para cada labor. Es
comprensible entonces que exista la figura del Tesoro Nacional Viviente, la cual
se refiere a aquellos individuos o grupos de individuos designados por el
Gobierno de Japon por haber alcanzado un nivel superior en determinada
disciplina. La designacion tiene por objetivo fomentar esa disciplina y asegurar
su continuidad. Dentro de esta categoria se encuentran varios maestros
papeleros japoneses, cada uno de ellos dedicados a la preservacion de la
técnica de elaboracién de un tipo de washi (washi: cualquier tipo de papel
fabricado en Japdn, no exclusivamente los empleados en conservacion y
restauracion).

Por ejemplo, el minowashi es un tipo de papel artesanal japonés de fibras
extraidas del kozo, un arbusto de la familia de las moraceas. Es fuerte, flexible y
posee una distribucién pareja de las fibras en todas las direcciones y
uniformidad en su superficie. Estas cualidades hacen que el minowashi resulte
un material noble y adecuado para determinados tratamientos de conservacion.

Practica de injertos
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Adaptacion de técnicas y materiales japoneses para el tratamiento de
patrimonio latinoamericano

Intentar aplicar el criterio japonés en la intervencion de Patrimonio Occidental
puede resultar dificil ya que se trata de asimilar una concepcion diferente en
cuanto a la conservacion, distante de lo aprendido en el contexto occidental, al
menos ésa fue mi vivencia.

Hablar de wabisabi, por tomar un ejemplo, implica considerar la belleza que
reside en lo rustico, lo imperfecto y una sensibilidad estética que halla belleza
en la impermanencia de todas las cosas. De acuerdo a este concepto, cada
objeto tiene un caracter Unico que debe ser respetado y preservado. Entonces
nos encontramos con la imperfeccion de los objetos y su natural proceso de
envejecimiento entendidos como parte de su belleza que influye en el criterio
estético del conservador al definir cual sera el limite o el alcance del tratamiento
al intervenir un objeto.

Curso Internacional para la conservacion de papel en América Latina
(CICPAL)

En el marco del Programa LATAM para la Conservacién de Patrimonio Cultural
en América Latina y el Caribe de ICCROM, en diciembre de 2011 se llevd a cabo
el Seminario Internacional en la Coordinacion Nacional de Conservacion del
Patrimonio Cultural por el Instituto Nacional de Antropologia e Historia
(CNCPC-INAH) - México DF, con el propdsito de reunir a conservadores de
Latinoamérica y Espafa que hubieran participado del JPC.

El objetivo principal del Seminario era evaluar la aplicacion de técnicas y
materiales utilizados y aprendidos en Japén durante el mencionado curso, en el
contexto de la conservacion de patrimonio cultural |beroamericano. Los
resultados de este Seminario permitieron desarrollar el Curso Internacional
para la conservacion de papel en América Latina (CICPAL), organizado por la
CNCPC-INAH, el NRICPT e ICCROM, dirigido a conservadores de papel en
América Latina y el Caribe.

Como parte de los preparativos para dicho curso, se realizé una encuesta
destinada a evaluar el conocimiento y utilizacion de materiales y herramientas
japoneses en el contexto de la conservacion de bienes culturales en nuestra
region. (La utilizacion en Iberoamérica de materiales y técnicas japonesas en la
conservacion de Patrimonio bibliogrdfico y documental, L. Crespo, F. Gear, S.
Meden, poster presentado en el |V Congreso Chileno de Conservacion y
Restauracion 2012). Los resultados de la encuesta reflejaron una gran confusién
respecto a la denominacion, calidad y cualidad de los papeles japoneses
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utilizados en la region y escaso conocimiento de las herramientas japonesas, y a
su vez, gran interés en recibir formacion al respecto. Los datos recopilados
también nos orientaron en la necesidad de busqueda de materiales y recursos
alternativos a los propuestos por los especialistas japoneses.

El Curso Internacional para la conservacion de papel en América Latina
(CICPAL) propone un programa intensivo a través de ponencias y trabajos
practicos. Se dicta en la Coordinaciéon Nacional de Conservacion del Patrimonio
Cultural, Instituto Nacional de Antropologia e Historia (CNCPC-INAH), en
Colonia Churubusco, México DF.

W

Participantes observando una demostracién practica

El proposito del curso es mejorar la comprensién de la tradicion japonesa del
papel, lograr el acercamiento a herramientas y técnicas tradicionales y conocer
los métodos de preparacion y aplicacion de adhesivos, asi como también los
métodos para realizar reparaciones y laminados.

Durante los ultimos dias del curso, los participantes ejercitan con ejemplos
caracteristicos del patrimonio occidental, explorando la posibilidad de aplicar o
adaptar criterios, materiales y técnicas japonesas. Las practicas incluyen
elaboracion de herramientas, preparacién de adhesivos, aplicacion de refuerzos
e injertos, variantes de laminados, métodos de correccion del plano.

El desafio que plantea gran parte del acervo artistico y documental de
Latinoamérica se debe a la presencia de papel de baja calidad, fabricado
industrialmente, a base de pulpa mecanica de madera. Alli radica una de las
diferencias mas notorias entre la naturaleza y calidad de papel utilizada
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tradicionalmente en Japon, y los papeles que llegan a nuestras manos para ser
intervenidos en nuestra region.

Correccién del plano de un mapa utilizando una tabla

como alternativa al karibari(panel de secado japonés)

Practica de preparacion de adhesivo

El curso se ha dictado en 2012, 2013 y 2014. Se dictard nuevamente en
noviembre de 2015. La repeticién del mismo permite la constante revision del
programa para optimizar contenidos y dinamica de trabajo. Cada edicion del
curso brinda ademas el ambito ideal para el intercambio de experiencias y
criterios con participantes de Latinoamérica y Espaia.

Para saber mas:

http://www.iccrom.org
http://www.iccrom.org/priority-areas/latam/
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