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En la Escola das Artes de la Universidade Catdlica Portuguesa tuvimos la oportunidad

de estudiar y restaurar una pintura al éleo de la década de los 60, proveniente de la coleccién del
Museu de la Faculdade de Belas Artes de la Universidade do Porto (FBAUP). La obra presentaba
deformaciones en la capa pictdrica, resultado del acondicionamiento al que estuvo sujeta durante
varios afios; un embalaje de plastico de burbujas que estaba en contacto directo con la pintura.

Ademés del problema relacionado con el acondicionamiento, algunas éreas de la superficie
presentaban mordientes, caracteristica que llevé a realizar un estudio técnico y analitico del
material aglutinante y a iniciar una reflexion sobre el tratamiento de las deformaciones céncavas
y redondeadas que alteraban la correcta lectura de la obra.



[1]

Hélder Ivo Marques Pacheco,
Bruma de Montemor,
(PT/EBAP/D3/02, 48 1),
Arquivo da Faculdade de Belas
Artes da Universidade do Porto,
Oporto, Portugal, 1955-1964

[Proceso individual del alumno].

LA COLECCION DEL MUSEO DE LA FACULDADE DE BELAS ARTES DO PORTO

La coleccion del Museo de la FBAUP es una coleccion de arte con caracteristicas particulares. Esta
centrada en los procesos y resultados de la ensenanza artistica y de la actividad académica en las
diversas areas relacionadas con las bellas artes que se imparten en la Institucion. Por ello, los objetos
de la coleccion pueden ser herramientas de ensefianza y aprendizaje o productos de esa actividad; no
dejando de ser, muchos de ellos, obras de arte.

Iniciada en 1836, la coleccion integra esencialmente trabajos de estudiantes, en su mayoria
dibujos, pinturas y esculturas que, en conjunto, son testigos de los cambios de los métodos y técnicas
de ensefianzay en la produccion artistica creada a lo largo de los siglos XIX, XX y principios del siglo
XXI. De la produccion regular, resultante de la actividad académica, fueron siendo seleccionados
los trabajos para la coleccidn, de acuerdo con los criterios de calidad de cada época, y procurando
integrar, ademas, ejemplos de las practicas diversas y demostrativas de los valores individuales de los
estudiantes y los profesores.

Lapintura Bruma em Montemor, producida en 1964, fue la prueba final del Curso Complementar
de Pintura de Hélder Pacheco. Estas pruebas estaban sujetas a una regulacion que estipulaba su
duracion, asi como las fases y formas de concrecion de la pieza. A pesar de las restricciones impuestas
por tales regulaciones, se permitia a los estudiantes explorar sus intereses tematicos y estilisticos,
teniendo como consecuencia, a veces, la creacion de obras de caracter experimental e innovador.
Asi fue el resultado presentado por Hélder Pacheco en esta pintura. En ella exploré un camino algo
nuevo en su recorrido, especialmente marcado por el grado de abstraccion y por las caracteristicas de
materialidad evidentes en la composicidn [F. 01].

EL ARTISTA HELDER PACHECO

Hélder Pacheco (1940) inici6 sus estudios de pintura en la Escola Superior de Belas Artes do Porto,
en octubre de 1955. Tras terminar lo que entonces se designaba Curso Especial, que correspondia a
un primer ciclo de formacion de cuatro afios, se inscribio en el Curso Superior en 1959. Como ocurria
frecuentemente, compaginaba el tiempo dedicado a su trabajo artistico con su actividad profesional,
en este caso, como profesor de Ensefianza Secundaria. Por este motivo, hasta marzo de 1964 no
present6 el boceto de la obra para su aprobacion, después de lo cual comenzé a producir el trabajo
llamado Bruma de Montemor, que termind y presenté en ese mismo afiol',

Hélder Pacheco es unafigura conocida en Portugal por sus estudios e innumerables publicaciones
dedicadas a la catalogacion y divulgacion del patrimonio cultural, especialmente de la ciudad de
Oporto. Después de algunos afios de actividad como profesor, adquirié formacion en el campo del
Patrimonio Cultural y dedicé la mayor parte de su actividad a esta drea, publicando numerosos libros
y articulos en periddicos y revistas, centrados en su gran mayoria en el tema de la ciudad de Oporto,
donde nacio, vive y trabaja.

Para encuadrar mejor la pintura Bruma de Montemor en el recorrido de Hélder Pacheco y
clarificar algunos aspectos relevantes para la toma de decisiones sobre las acciones de conservacion-
restauracion, fue realizada una entrevista en la que particip6 todo el equipo involucrado en el estudio
y tratamiento de la obra. Teniendo en cuenta que esta es la inica obra de Pacheco en la coleccion
(incluyendo el boceto), y que el autor no tiene una presencia visible en la escena artistica, ya que se

ha dedicado a otras areas de actividad. La entrevista constituyé un elemento fundamental para la
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[F. 01]
Vista general de la pintura,
con luz visible.

comprension de los aspectos artisticos y estéticos de la obra, siendo la inica fuente de informacion

disponible.

Durante la entrevista quedd claro el cardcter innovador de la pieza, relacionado tanto con el
grado de abstraccion como con la materialidad de la pintura. El propio Hélder Pacheco la considero
atipica en la globalidad de su produccion anterior.

Adicionalmente, el autor proporcion6 fotografias e informacion relacionada con el tema de la
pintura:lavillade Montemor-o-Velho, enlos margenes del rio Mondego. Este lugar desperté el interés
de Pacheco debido a que la ciclica subida del rio provocaba el aislamiento de la villa, otorgandole el

aspecto de una isla envuelta en la neblina.

CONTEXTUALIZACION DE LA INTERVENCION

La pintura, de 200 cm x 145 cm, fue trasladada a la Escola das Artes de la Universidade Catdlica
Portuguesa con la intencion de ser restaurada. Presentaba pequeiias huellas circulares causadas por
el contacto directo con las burbujas de la pelicula de polietileno usada como embalaje durante su
acondicionamiento junto con las demas obras en la reserva del Museo.

En determinadas zonas de la capa pictdrica, que denotan un brillo mas intenso sugiriendo la
hipotesis de que las tintas contuvieran una elevada cantidad de aglutinante/médium, quedaron
impresas deformaciones ocasionadas por la presion ejercida sobre la superficie de forma puntual y
localizada, especialmente en la zona central sobre los tonos verde oscuro.
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[F.02]
Detalle de las deformaciones en la zona
central de la pintura (capa verde oscuro).

[F. 03]
Detalle de las deformaciones en la zona
inferior de la pintura (capa crema).

[F. 04]
Detalle de los escurrimientos en la
zona superior de la pintura.

[F.04]

Las pequenas areas del fondo crema, situadas en la zona inferior de la pintura, presentaban
el mismo problema, aunque en una capa mas delgada. En todas las situaciones habia un indicador
comun: las superficies deformadas presentaban un estado mordiente, correspondiente a un proceso
de secado incompleto diferente de las restantes capas de tinta, que si presentaban un secado pleno
transcurridos cincuenta y cuatro anos desde la ejecucion de la obra.

Las deformaciones fisicas causadas por la presion estaban, algunas veces, acompafnadas
por residuos del propio plastico de polietileno. Ambos contribuyen a una apreciacién éptica
discontinua, ya que interrumpen la lectura de la superficie pictérica rectilinea y regular,
anaden una textura distinta de la original e interfieren con la apariencia brillante de la
superficie [F. 02 - 03].

Enla zona superior de la pintura, eran visibles escurrimientos que sugerian una intencionalidad,
debido a su aplicacién regular. Sin embargo, su propdsito no estaba claro. Tales escurrimientos
estaban compuestos por un material translicido que, con el paso del tiempo, ha adquirido una
coloracion marron. También se observaban mordientes en algunas zonas que adquirieron las mismas

huellas redondeadas impresas por el plastico por este motivo [F. 04].
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METODOLOGIA PARA EL ESTUDIO TECNICO Y ANALITICO

Para comprender mejor el contenido creativo y material presente en la base de la concepcion de esta
obra, y clarificar asi las cuestiones relativas a la intencionalidad de la composicion material de las
tintas y de los escurrimientos, se realizo una entrevista al artista, la cual estuvo acompafiada de una
grabacion y de trabajo documental. También se procedio a la recabar documentacion fotografica con
luz visible e invisible (radiacion infrarroja y ultravioleta), utilizando para ello una camara digital
Canon EOS 1330D con un filtro Hoya UV/IR 67 y una caimara digital Nikon D70 con un filtro IR B-W
093 hasta 1000nm.

Para identificar los pigmentos blancos, naranjas, amarillos y rojos se realizaron analisis a
través de la técnica no destructiva de espectroscopia Raman, utilizando el equipo Bravo Handheld
Raman Spectrometer, Bruker. Para la identificacion del material presente en los escurrimientos y
el material aglutinante empleado en las capas de color verde oscuro y crema, asi como del material
identificado como segunda capa de preparacion, se han hecho analisis con espectroscopia infrarroja
con transformada de Fourier (FT-IR) con el equipo Spectrum 100, Perkin Elmer. Las fibras del lienzo
se identificaron mediante la toma de muestras de la urdimbre y de la trama para la observacion
longitudinal con luz polarizada por microscopia 6ptica, utilizando un equipo OLYMPUS, modelo
BX41 con ampliacion de 100x, registro por camara ProgRes® y programa CapturePro 2.7.

CARACTERIZACION MATERIAL DE LA OBRA

La obra, en general, presentaba un buen estado de conservacion, tanto a nivel de soporte, bien
estiradoy sin deformaciones, como de las capas de preparaciony pictoricas. La pintura fue realizada
sobre un lienzo mixto de algodén y fibra liberiana con ligamento de tafetén (2:1), de una densidad
textil de 8 x 12 cm?.

El lienzo era tupido, y fue revestido con una preparacion industrial blanca. Después de una
cuidadosa observacion fue posible identificar un material transltcido, de aplicacion irregular, sin
dilucién,y conalgo de cuerpo, que apuntabala presencia de unasegunda capade preparacion, presente
especialmente en el margen derecho del lienzo y visible a través de algunos escurrimientos. Mediante
el analisis con lupas de aumento, fue posible identificar esta capa de preparacion translucida a lo
largo de la superficie pictorica, y, con la ayuda de la iluminacion con luz rasante, fueron observables
volumenes de relieves redondeados. Ademas, fue posible percibir que no existian mezclas entre esta
capa y las capas sobrepuestas, indicando que esta estaba seca cuando fueron aplicadas las demas
capas de color. Todas estas caracteristicas seflalan la presencia de una segunda capa de preparacion
que el andlisis de FT-IR identific6 como acetato de polivinilo [F. 05].

En la entrevista se pregunto al artista sobre el criterio de seleccion del lienzo y la metodologia
de preparacion del soporte. Respondié que no tuvo un papel activo en esta fase preliminar, ya que el
lienzo fue un regalo de su amigo Eduardo Iglesias, arquitecto, realizado con el fin de animarle allevar a
cabo la prueba de tesis y concluir el grado. El artista explicd que su amigo comproé el lienzo, preparado
industrialmente y montado en su bastidor, ademas, le cedié un espacio en su atelier para realizar la
pintura, durante el tiempo que fuera necesario. De esta forma, el artista explicd que pintd directamente
sobre la preparacion industrial sin aplicar una segunda capa, tampoco recordaba haber usado acetato

de polivinilo, a pesar de que, como hemos mencionado, este material fue detectado en las pruebas.
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[F.05]

Espectro FT-IR

(a) escurrimientos (resina);
(b) segunda capa de
preparacion (acetato de
polivinilo).
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Cuando fue interrogado sobre la importancia del dibujo en el proceso creativo, el artista informaé
de que habia tomado como base las fotografias que él mismo capturd en el lugar, y que, normalmente,
realizaba un dibujo previo antes de la aplicacion de las capas de color. A través de la exposicion de la
obra alaradiacion infrarroja no fue posible comprobar la presencia del dibujo, debido seguramente a
que las capas pictoricas presentan una elevada densidad de material.

La capa pictdrica fue realizada al 6leo, superponiendo diversas capas en distintas fases. La
entrevistaresultd ser un medio fundamental para comprender el proceso y la evolucion de la creacion.

En una primera fase el artista utilizo6 el pincel y una tinta mas fluida, con el objetivo de definir las
zonas del paisaje y, en una segunda fase, opto por el uso de la espatula, aplicando capas mas densas
y creando diversas superposiciones de color y de texturas. En esta segunda capa se ocult6 gran parte
de la primera fase de trabajo, que tenia una composicion mas dibujada, y que el artista quiso alterar
recubriéndola con vigorosas capas de color espatuladas, creando una composicion mas geométrica.
Todo ello a través del empleo de tintas con gran poder cubriente y gran espesor de blanco de titanio,
identificado en el estudio Raman y la fluorescencia violeta bajo radiacion UV.

Con respecto a las capas pictoricas mas delgadas, realizadas con pincel, es destacable el hecho de
que presentan caracteristicas distintas entre si, en cuanto al resultado de la cantidad de aglutinante
presente en su composicion. Con el objetivo de comprender las diversas manifestaciones se realizd
un analisis visual comparativo de las zonas, en el que fueron identificados dos comportamientos
distintos. Por un lado, hay zonas que presentan un proceso de secado completo, sin alteraciones de la
superficie, y por otro, las zonas anteriormente mencionadas, de color cremay verde oscuro, presentan
deformaciones por presion y superficie mordiente.

Otra situacion en la que se verifica el exceso de aglutinante y el deficiente proceso de secado es en
las zonas en las que sobre la capa aplicada con pincel habia una capa de tinta espatulada. A pesar de
que era delgada, presentaba una superficie arrugada, deduciendo por ello que el proceso de secado
de la capa inferior habia concluido cuando se aplico la capa superior.

Estas capas con menos densidad de particulas (pigmento/cargas) y con mas cantidad de
aglutinante, como las capas de color crema y la capa de color verde oscuro, ain se encontraban
mordientes después de los cincuenta y cuatro afos transcurridos desde la creacién la obra.

El acondicionamiento con plastico de burbujas tuvo un impacto muy evidente, y cambié la
lectura de la obra, creando deformaciones concavas y redondeadas y generando una impresion de
incoherencia con respecto lenguaje plastico general de la pintura.

Con el objetivo de comprender los motivos de esta deficiencia en el proceso de secado, la cual

pudo ser el resultado de la aplicacion excesiva de aglutinante, o de la composicion de los aglutinantes,
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se analizaron por FT-IR las capas verde oscuro y color crema, pudiendo asi identificar una resina
natural, posiblemente goma-laca, de naturaleza similar en ambos casos.

Las caracteristicas de estas capas, aun mordientes y resinosas, condicionaron la retirada del
plastico, que en varias zonas se encontraba totalmente pegado, habiendo quedado adheridas algunas
partes del plastico en la superficie pictdrica.

La obra ocup0 al artista durante un largo periodo de tiempo, ya que la ejecucion de la pintura se
desarrollaba en los tiempos libres de su actividad como profesor. Este hecho fue seguramente positivo
para el proceso de secado, visible en gran parte de la pintura, a excepcion de las zonas mordientes
ya senaladas. El artista recuerda todavia como después de terminar la pintura fue necesario esperar
bastante tiempo para realizar el transporte hasta la ESBAP, debido al lento secado de las capas mas
espesas, aplicadas con espatula.

Con respecto a los materiales empleados, el artista mencioné en la entrevista que el criterio
economico tuvo cierta importancia en su seleccion. El origen de los materiales varia en funcion de
los diversos colores empleados. Para las extensas y muy amplias areas de color blanco, identificado
con Raman como pigmento de titanio (diéxido de titanio), es posible que recurriese a tiendas de
materiales de construccion civil, utilizando latas de tinta industriales, mientras que, las demas areas,
de menores dimensiones, fueron pintadas con tubos de color de Winsor & Newton. En el azul se
identificd ftalocianina; en el amarillo, amarillo de cromo; en el rojo, la alizarina; y en el color naranja,
fue posible identificar una mezcla entre pigmentos amarillo y rojo [F. 06].

La obra no presentaba ninguna capa de proteccién o barniz, pero, en la zona superior, como
se menciond anteriormente, hay unos escurrimientos de color marrén, translicido, sin cargas,
pigmentosy en algunas zonas se encontraban atin mordientes. El analisis de este material lo identificd
como una resina natural similar a las ya encontradas en los colores crema y verde oscuro.

No fue posible comprender su funcion después de la entrevista, ni tampoco fue posible clarificar

cudl ha sido el papel del artista en ese proceso. Cuando se le preguntd sobre la presencia de estos
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[F. 06]

Espectro Raman:
(a) azul,

(b) amarillo,

(¢) blanco

y (d) rojo.



[F.07]

Detalle visible con
radiacion UV:
escurrimientos

en la zona superiory
exceso de aglutinante
y deformaciones

en la zona central.

elementos, contesté que no fue €él quien los aplico, y que no recordaba su existencia, llegando a
proponer su cambio, pues aparentaban ser suciedades.

A través del examen visual con radiacion ultravioleta fue posible identificar un ritmo asociado
a estos elementos y una forma rectangular en la zona superior de la mancha, idéntica a todos ellos,
que permite pensar y descodificar el proceso de aplicacion. De este examen se dedujo que fue una
aplicacion con brocha, con el material deslizado en el momento de la aplicacion, debido a la fluidez
que denota haber tenido, y a la concentracion de la materia presente en el final del recorrido.

Ademas, la fluorescencia blanca de estos elementos es idéntica a la fluorescencia en la zona
central de la pintura, donde la capa pictdrica presenta caracteristicas similares, como el estado
mordiente asociado al exceso y naturaleza del aglutinante. Esta fluorescencia es caracteristica de la

goma-laca blanqueada [F. 07].

INTERVENCION DE CONSERVACION-RESTAURACION

Después de eliminar el embalaje de plastico de burbujas, laintervencion de conservacion-restauracion
comenzo con una limpieza mecanica con brocha y aspirador, ya que la obra presentaba bastante
suciedad superficial.

A través de un exhaustivo analisis, realizado cuando atn era visible la suciedad, se considerd
necesario llevar a cabo una limpieza acuosa que garantizase la eliminacién de la suciedad superficial
de forma regular sobre toda la capa pictdrica y, en particular, de las zonas de los huecos y texturas
resultantes de la aplicacion de la tinta con espatula. Durante el proceso de limpieza fue puntualmente
necesario realizar un tratamiento de fijacion mediante la aplicaciéon con pincel del adhesivo de
dispersion acrilico Lascaux®.

Para tratar las deformaciones céncavas e irregulares, resultantes de las burbujas del plastico
de polietileno, se realizaron pruebas de vapor con disolventes de polaridad creciente y distintas

velocidades de evaporacion, con el objetivo de regenerar la materia filmogena afectada. De forma
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[F.08] [F.09]

que, al direccionar y controlar la accion de los vapores, se realizaran pequeios contenedores en
cartdn libre de acido, recubiertos con pelicula Melinex®, que fueron colocados sobre cada concavidad
con tiempos de actuacion que variaban entre los cinco y quince minutos, dependiendo del grosor de
la capa a reblandecer. La actuacion de mayor duracion fue para el white spirit, utilizado en lugar del
alcohol etilico.

Las pruebas prosiguieron con la aplicacion de presion con espatula fria sobre Melinex®, sin
obtener resultados satisfactorios en la planificacion de las irregularidades. En la fase siguiente fueron
realizadas pruebas, que consistieron en la aplicacion de white spirit con pincel, ya que el alcohol
tenia un efecto disolvente sobre la capa pictdrica. Después de actuar unos minutos y evaporarse se
aplicaba presion complementada con calor, utilizando espatula caliente con temperaturas regulares
y proximas alos 75 °C, con tiempos variables de acuerdo con las caracteristicas de las capas.

A través de la observacion de los resultados obtenidos de las pruebas con disolvente fue posible
concluir que, en gran parte de las deformaciones, era suficiente el uso del calor y presion obtenidos
con la espatula caliente, sin recurrir a los disolventes. El tratamiento con aplicacién de calor fue
repetido varias veces hasta conseguir un punto de planificacion de la superficie pictorica eficaz que
garantizase la correcta lectura de la obra [F. 08 - 09].

Paralelamente a los tratamientos de regeneracion y planificacion de las deformaciones sobre la
capa pictdrica, fueron eliminados los restos de la pelicula de polietileno por medio de pinzas y sondas
de dentista.

Después de la entrevista con el artista quedd subrayada la importancia de pensar en el papel
de los escurrimientos presentes en la zona superior y reflexionar sobre las posibilidades de su
mantenimiento o retirada, sabiendo que el artista afirmaba que no habia aplicado aquel material
y que este alteraba la lectura de la pintura. La regularidad con la que fueron aplicados, sugiriendo
alguna intencionalidad, y la naturaleza similar a las resinas encontradas en las capas de color cremay
verde oscuro, nos hicieron pensar la opcion de mantener estos elementos. Pero, una vez conscientes
del peso que el envejecimiento excesivo de los escurrimientos tenia sobre la lectura total de la obra,

se tomo la decision de realizar una limpieza quimica parcial del material oscurecido, con unasolucion
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[F. 08]

Detalle del tratamiento

de regeneracion de la capa
pictérica.

[F. 09]

Detalle después del
tratamiento de planificacion
de la capa pictorica.



[F.10]
Registro general después
de la intervencion.

deligroinay alcohol etilico al 30 %. El objetivo de esta limpieza fue mantener los escurrimientos pero
suavizar el extremo oscurecimiento, aligerando el espesor de la capa, sin eliminarlos completamente
y sin ocultar su presencia, como es posible observar a través del andlisis con luz visible [F. 10].

La intervencion termind con la colocacion de unas cunas, las cuales no estaban presentes

previamente, pero que se instalaron con el fin de ayudar a mantener la correcta tension del soporte.

CONCLUSIONES

La intervencion de conservacion-restauracion en la pintura Bruma de Montemor permitio realizar
un estudio material y técnico mas completo, asi como proporcionar datos especificos al Museu de la
Faculdade de Belas Artes acerca de una de las obras producidas en 1964 que pertenece a su coleccion.
Es sabido que en la década de los afios 60 los materiales empleados y las técnicas pictoricas usadas
eran muy diversas, por lo que el estudio de una obra en concreto se vuelve relevante para profundizar
en el conjunto de conocimientos técnicos y materiales, complementando la documentacion asociada
alaobrayala coleccion.

Ademas de estos conocimientos concretos, los resultados analiticos obtenidos fueron un
complemento relevante en la toma de decisiones ala hora de abordar el tratamiento de regeneracion
de la pelicula pictérica una vez caracterizada la resina empleada por el autor. El objetivo de la
intervencion era encontrar unasolucion practica parala correccion de las deformaciones, que tuviera
en cuenta las caracteristicas de la técnica de produccion, respetando a su carga expresiva, evitando
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cambios en la composicion del material y garantizando su preservacion a largo plazo. Sin embargo,
la presion ejercida por las burbujas del plastico de polietileno durante un largo periodo de tiempo
imprimi6 una deformaciéon que movid la capa pictodrica, dando origen a las deformaciones céncavas y
redondeadas, las cuales, después del tratamiento de planificacion, no llegaron a adquirir la densidad
de la capa original.

En el contexto de la conservacién-restauracion de arte contemporaneo, la realizacion de la
entrevista al artista es un paso importante en el trabajo de documentacién de la obra y del proceso
creativo. Por las caracteristicas que la obra presentaba, la entrevista también ha tenido un papel
decisivo en la definicion del tratamiento de los escurrimientos una vez reforzada la idea del
envejecimiento prematuro y de la interferencia en la lectura de la obra. También cabe destacar
que fue un momento especial, por la posibilidad y el placer de escuchar al artista hablar de una obra que
creo, y que, por su actividad y opciones profesionales, ha sido una de las tltimas creaciones, ademas
de presenciar el momento en el que el autor volvié a ver nuevamente la obra después del afio 1964.

Con respecto a las capas que ain se encuentran mordientes es probable que, en adelante, a
temperaturas ambientales mas elevadas, la superficie sufra alteraciones, por lo que es importante
mantener el control climatico y un embalaje que no entre en contacto directo con la superficie de la
obray la proteja de la suciedad.
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