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Méxima Casa de Estudios es la Universidad Nacional Auténoma de México. Lo es en muchos aspectos por el nimero de carreras
Que imparte; por la cantidad de alumnos que recibe anualmente y por los servicios Que presta a la nacion. Al brindar una alta calidad
en sus investigaciones y en su actividad docente, se ha colocado como primera en el mundo iberoamericano. Asimismo, la UNAM
organiza una amplia gama de actividades culturales destinadas a todo pdblico, no sélo al universitario; ademés, su vasta produccion
editorial la coloca en la vanguardia de la ciencia y de las humanidades a nivel nacional e internacional. Es méxima no sélo por sus
dimensiones fisicas, sino también por sus actividades que se extienden fuera de sus muros, més alld incluso de las fronteras.

Esta Memoria de Restauracion 2006 recoge parte del esfuerzo que la Universidad realiza para cumplir la tarea que le ha
encomendado la nacién mexicana: investigar, ensefiar y difundir la ciencia y la cultura. El Patronato Universitario, a través de
la Direccién General del Patrimonio Universitario, y gracias al Fondo para el Fortalecimiento del Acervo Cultural, cumple con
este compromiso al restaurar obras artisticas de trascendencia histdrica y estética como los primeros murales que David Alfaro
Siqueiros pintara en el Patio Chico del Antiguo Colegio de San lldefonso o el fragmento de mural que Diego Rivera hiciera en el
Estadio Olimpico como parte de un proyecto que tenia por objetivo cubrir todo lo largo y ancho del muro exterior del Estadio.
De igual manera, encontramos en esta Memoria las labores de restauracion de diversas obras que se encuentran en otros recintos
universitarios fuera del campus como la Facultad de Estudios Superiores de Aragén que igualmente forman parte de nuestro rico e
importante acervo cultural.

A lo largo de este afio, entre sus mdltiples actividades, la Direccion General del Patrimonio realizé las gestiones para restaurar
y conservar obras conocidas por todos nosotros, y también otras, menos conocidas, Que se encuentran en los diversos recintos
universitarios. De pronto recordamos que los vitrales del Museo de Geologia, la tapiceria de la Casa Universitaria del Libro, las
esculturas al aire libre de la Escuela Nacional de Artes Plasticas o los 6leos del siglo XIX del Palacio de Medicina son nuestros.
Ahora, a través de esta Memoria de Restauracion 2006, cobran nueva presencia para Que la UNAM siga siendo la Maxima Casa
de Estudios.
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A partir de 1996, con la creacién del Fondo para el Fortalecimiento del Acervo Cultural, el Patronato Universitario ha fomentado
tareas de conservacion y restauraciéon de importantes bienes bajo su resguardo, de tal suerte que en los dltimos afios se ha
intervenido un considerable niimero de obras representativas de los tesoros universitarios.

Prueba fehaciente consta en las Memorias de Restauracion que, a partir de 2004, publica la Direccion General del Patrimonio
Universitario, dependencia encargada del inventario, catalogacion, difusion y restauracion del patrimonio cultural de nuestra Casa de
Estudios. A través de estas Memorias se ha informado de la intervencién oportuna de grabados, planos, libros antiguos, banderas,
pinturas, esculturas, vitrales y murales; bienes Que han requerido una inversién considerable y la suma de mdiltiples esfuerzos en
aras de su preservacion. El salvaguardar un patrimonio tan rico como el Que posee la UNAM exige una planeacion especializada,
atenta a las condiciones y caracteristicas de cada bien. Por ello, anualmente se genera un programa que atiende las necesidades de
restauracion mas imperiosas y su consecuente divulgacion.

Asi, durante 2006, se intervinieron obras de gran valor histérico y estético, muchas de las cuales nunca habian pasado por los
talleres de restauracién. El programa contempld los rubros de pintura de caballete, pintura mural, escultura, vitrales, mobiliario,
tapices y textiles, ademds de incluir labores de conservacion en bienes anteriormente restaurados.

En el caso de la pintura de caballete fueron cuatro las obras Que merecieron atencién: dos 6leos atribuidos al pintor decimondnico
Adolfo Tenorio, discipulo de José Maria Velasco, con motivos florales; una vista de Lagos de 1873 que plasma a una provincia
mexicana fundada en el siglo XVI junto a unos lagos llamados Pechichitén en Jalisco y poblada entonces por indios chichimicas; y
el magnifico retrato del historiador y critico de arte Justino Fernédndez, pintado por el no menos célebre Cecil Crawford O “Gorman
fechado en 1936.

Por lo que respecta a murales, significativa fue la eleccion de las pinturas con tintes revolucionarios de David Alfaro Siqueiros en
el Patio Chico del Colegio de San lldefonso por tratarse de las primicias de uno de los llamados “tres grandes” del muralismo
mexicano. Prioritaria fue también la intervencion del mural del Estadio Olimpico del artista guanajuatense Diego Rivera, que lleva
por nombre La Universidad, la familia y el deporte en México, obra hecha a base de piedras naturales sobre el talud oriental del
estadio. De igual forma, se afiadieron al programa de restauracion los murales de César Gaston Gonzélez y de Gilberto Aceves
Navarro. La primera obra con el titulo El sol prehispénico para la Sala Nezahualcoyotl, en tanto que la segunda conocida como la
Apoteosis de don Manuel Tolsa y las musas romdnticas, digna de apreciarse en la Escuela Nacional de Artes Pldsticas. Asimismo,
también se incluyeron algunos fragmentos de La huelga de Pablo O’Higgins en custodia de la Facultad de Derecho.

Del acervo escultérico se opt6 por nueve piezas monumentales, entre ellas Tu y yo, ubicada a la altura de la estacién del Metro
Universidad, y Las Torres, instalada en la Facultad de Estudios Superiores Aragén, ambas del arquitecto, escultor, pintor, poeta e
historiador de arte Mathias Goeritz, de origen aleman, afincado y fallecido en México; Capilla del fuego nuevo de Roberto Real
de Ledn, y Cima, Jirafa y Ciudad dormida de Salvador Manzano, colocadas en la Escuela Nacional de Artes Plasticas a principios
de los afios ochenta. No menos interesante resultd la restauracion de un busto en marmol del poeta florentino Dante Alighieri del
escultor Adolfo Octavio Ponzanelli y de dos atlantes hechos en cantera en estilo art déco, atribuidos al artista Manuel Centurion,
pertenecientes al Museo de la Luz, antiguamente templo jesuita y luego sede de la Hemeroteca Nacional. Estas obras ejemplifican el
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gusto de una época y las buenas relaciones exteriores que México ha tenido con otros paises, pues el busto de Dante es un regalo
del gobierno italiano a la universidad.

Tocante al rubro de vitrales, es necesario subrayar el arreglo de cuatro emplomados pertenecientes al Museo de Geologia, obras
qQue, desde su creacién en 1903, nunca habian sido intervenidas. Se trata de paisajes Que aluden a bellezas naturales de México:
la Barranca de Teocelo, el Pilar de Huyapam, Durango, las ruinas del Tepozteco y el Nevado de Colima. En este mismo renglén,
también se atendio el vitral de la Casa Universitaria del Libro con la representacion de una de las mejores joyas de la arquitectura
barroca: la Iglesia de San Francisco Javier en Tepotzotlan, Estado de México.

La gran variedad que conforma el patrimonio cultural universitario hizo posible que se restauraran piezas de diversa indole. Ejemplo
de esto, es el mobiliario del Palacio de la Autonomia, especialmente una mesa de despacho y tres sillones con evocaciones coloniales
qQue antafo habian sido colocados en el salén de actos conocido como El Paraninfo, escenario de intelectuales y de forjadores de
la Autonomia Universitaria en 1929.

De igual manera, en la Antigua Escuela de Economia se pudieron corregir los dafios del domo emplomado que cubre la escalera
principal del inmueble, indudable reflejo del gusto porfirista por las modas arquitecténicas y decorativas europeas del tltimo tercio
del siglo XIX y principios del XX.

Contemporanea a este domo y que también requiri6 restauracion fue la tapiceria de la Casa Universitaria del Libro; conjunto de siete
paneles con reminiscencias neerlandesas y temética paisajista Que orna con gran prestancia el aristocrético vestibulo de la antigua
casa de la familia campechana Baranda Lujan.

Finalmente, no se pueden omitir las intervenciones realizadas a un vestido de organza de seda perteneciente al acervo del Museo
Universitario de Ciencias y Arte, asi como las labores de conservacion efectuadas a la silleria del salon El Generalito en el Antiguo
Colegio de San lldefonso, a una escultura del Instituto de Investigaciones Juridicas y a obras del Espacio Escultérico.

La historia y procesos de restauracion de las piezas antes resefiadas estan contenidos en la presente Memoria. Las noticias fueron
integradas conforme a las cualidades estéticas de los bienes, considerando en primer lugar la ficha técnica que contiene datos como
el autor, el titulo, el afio o la fecha cercana de la creacion, la técnica, las medidas, la ubicacion actual y el nimero de inventario;
en segundo, se afadio la biografia del artista; en tercero, se hizo la descripcion de la obra; y, en cuarto, se puntualizé el proceso
de restauracion y se anexo la bibliografia pertinente incluyendo paginas web. No estd por demds decir Que cada obra ostenta un
registro fotogréfico para una mejor apreciacion de su naturaleza y de los trabajos efectuados.

Entre las instituciones Que colaboraron en la restauracion y conservacion de los bienes artisticos antes mencionados se encuentran la
Direccién General de Obras y Conservacién de la UNAM, el Centro Nacional de Conservacion y Registro del Patrimonio Artistico
Mueble del INBA y la Escuela Nacional de Conservacion, Restauracion y Museografia “Manuel del Castillo Negrete” del INAH.

Esta Memoria de Restauracion 2006 se anade a otras dos publicaciones qQue han tenido el propésito fundamental de divulgar las

actividades y esfuerzos que emprende afio con afo la Universidad Nacional Auténoma de México en su compromiso por preservar
y custodiar el vasto patrimonio cultural Que le ha confiado la naci6n.
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Gl vecinto

E n la Plaza de Santo Domingo, uno de los principales

sitios del Centro Histdrico, se yergue el monumental Palacio de
Medicina, testigo involuntario del devenir histérico de nuestra
ciudad. Disefiado por el arquitecto Pedro de Arrieta, se construy6 en
tan sélo cuatro afios (1732 a 1736), para ser la sede del Tribunal
del Santo Oficio que, desde 1570, se habia fundado en la Nueva
Espaiia ocupando unas casas vecinas al convento dominico las

cuales habfan sido adecuadas para cumplir las funciones de Tribunal,
carceles y residencia de los inquisidores. Por muchos afios el edificio
fue conocido como la “casa chata” por la interesante propuesta
arquitectonica que lo distingue: su portada principal, ubicada en las
calles de Brasil y Venezuela, Que se caracteriza por su disposicion en
angulo truncado dando ingreso a un amplio patio de forma cuadrada.

Posteriormente, durante la primera mitad del siglo XIX, este edificio
fungié como Camara del Congreso General, Tribunal de Guerra

y Marina y Palacio del Gobierno del Estado de México. En 1854,

el Inspector General de Instruccién Pdblica compré el inmueble
para albergar a la Escuela Nacional de Medicina, fundada en 1833
por Valentin Gémez Farfas quien le dio el caracter de institucion
libre y auténoma. Dicha Escuela no habia logrado establecerse
definitivamente y en el transcurso de los afios, habia tenido por sedes
el Colegio de San lldefonso, el de San Juan de Letran, el Hospital
de San Hipdlito y hasta el domicilio de sus profesores en tiempos de
méxima austeridad bajo el gobierno de Santa Anna.

A raiz del establecimiento de la Escuela de Medicina, el Palacio se
sometid a varias transformaciones materiales. Se retird el escudo

del Santo Oficio que se encontraba en la fachada; se construyd un
tercer nivel para el anfiteatro de diseccion; se transformé la antigua
capilla en Auditorio; se adaptaron los dormitorios de los internos en
aulas; y se acondicionaron un observatorio y un gimnasio. Tanto el
edificio como la Escuela de Medicina dependieron de la Secretaria
de Educacién Piblica hasta 1929, afio en que fueron donados por
el Gobierno Federal a la Universidad Nacional Que recientemente
habfa obtenido su cardcter de Auténoma. De esta manera, dicho
inmueble pasé a formar parte del patrimonio universitario. La Escuela
permanecid cien afios en el Antiguo Palacio de la Inquisicién y, entre
1954-1956, se trasladd a Ciudad Universitaria en el Pedregal de
San Angel como Facultad.
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Los diversos procesos de restauracién del inmueble han buscado
la recuperacion integra de los valores estéticos del disefio original,
asf como la utilizacién plena de los espacios acorde con las

nuevas necesidades sin alterar el caracter, el estilo y la imagen

del edificio. Gracias a este arduo trabajo de rescate, fue posible

la fundacion del Centro de Estudios Superiores de la Medicina
encargado de la difusién de los adelantos en la materia con la
participacion de médicos generales y de especialistas nacionales y
extranjeros. También fue factible la creacion del Archivo y Biblioteca
de la Historia y Filosoffa de la Medicina con un acervo que se ha
ido incrementando con donaciones y restauracion de diversos
volimenes. Asimismo, se fundé el Museo de la Medicina Mexicana
cuyo objetivo es mostrar al piblico visitante los mas destacados
logros en el desarrollo y avance de la medicina desde sus origenes
hasta nuestros dias.

Ademds de su riqueza arquitectdnica, el Palacio cuenta con un
acervo de bienes artisticos y culturales de gran importancia Que son
testimonio de su trayectoria histérica. Probablemente de finales del
siglo XIX o principios del XX, datan un par de obras que estaban
guardadas en la bodega del Museo. Se trata de dos pinturas al leo
con motivos florales y que, de acuerdo con un andlisis efectuado

en el Laboratorio de Diagndstico de Obras de Arte del Instituto

de Investigaciones Estéticas de la UNAM, podrian atribuirse a José
Marfa Velasco o, quiza, a su discipulo Adolfo Tenorio.

La lustracién cientifica

La llegada del positivismo a nuestro pafs y su adopcién como eje
rector de la actividad cientifica y académica a mitad del siglo XIX,
sento las bases para la creacion de instituciones que, apegadas

al método experimental y desde una perspectiva racionalista, se
avocaron al estudio de la medicina, la biologfa, la fisica, la Quimica
y la astronomia. El impulso dado a la investigacion de las ciencias
naturales se reflejé en el nimero creciente de publicaciones en las
qQue, artistas de la talla de José Maria Velasco, colaboraron como
ilustradores. Los trabajos de este notable pintor y dibujante se
caracterizan por ser la conjuncién de sus amplios conocimientos
cientificos y su emocion estética; el realismo, la forma de tratar
los detalles y el gran colorido que les imprimié a cada una de sus
obras, les brinda un cardcter Gnico en la historia del arte mexicano.




La Sociedad Mexicana de Historia Natural, en su publicacién La DPracesos de westawaciin
Naturaleza —o6rgano de difusion sobre investigaciones de las
ciencias naturales en México y en el extranjero— incluy¢ ilustraciones
de Velasco quien, para la edicion de la segunda serie, delegd

sus funciones a Adolfo Tenorio, discipulo suyo que de inmediato
sorprendié por la excelente manufactura de su trabajo. A la muerte
del artista en 1912, la Sociedad le confi6 a Tenorio la elaboracién de
las imdgenes para la tercera serie debido a su singular talento y por
tratarse de un digno heredero de uno de los pintores mexicanos mas
sobresalientes del momento.

El problema principal que presentaban ambos dleos consistfa en
qQue se habfan almacenado de forma incorrecta después de haber
recibido una intervencion Que Quedd inconclusa. Las obras tenian
un velado con papel non-woven (este proceso se lleva acabo con
el fin de proteger la capa pictérica). Los deterioros en los dos
cuadros eran parecidos: ademas del velado se apreciaba que la
capa pictérica era débil y con manchas de pintura vinilica blanca;
el barniz se encontraba oxidado y disparejo debido a que se
habia aplicado de forma irregular,

por lo que se observaban grietas
profundas que permitian ver el
soporte de tela, y, finalmente,
habfa abrasion en algunas zonas
de la capa pictdrica. Una de

las obras mostraba con mayor

Apegadas a un realismo cientifico, las formas de la naturaleza se
muestran y dan cuenta de la manera tan compleja como el hombre ha
llegado a conocerla y, por tanto, es capaz de detallar. La delicadeza
de los pistilos y la fragilidad de los pétalos de las flores son logrados
con una precision sorprendente. Tres rasgos distinguen a estas obras,
por un lado, la inclusién del claroscuro que aparece sobretodo en

el follaje; por otro, la perspectiva sugerida a partir de las flores que
reposan sobre la madera y, por dltimo, la colorida paleta donde la
naturaleza es la fuente de inspiracién para la realizacién de ambos
cuadros. No se aprecian colores puros, sino una combinacién de 2:
rojo, naranja, rosa, blanco, amarillo y violeta que emergen del verdor
del follaje y que recaen sobre un fondo azul Que contrasta con lo e |
sombrio de la madera y de los floreros.

claridad los estragos del ataque
de microorganismos, ademds de
tener un faltante de 30% de su
capa pictorica, aunado a ello, la
pérdida y rotura del soporte de
tela y una mayor acumulacién
de polvo. Por el
reverso se podian
apreciar manchas
de humedad y de
hongos.

2:
Detalle de rotura del
soporte de la tela.

e 3:
Manchas de humedad
y de hongos, reverso.

h 4:
I: Limpieza superficial
Velado con papel non-woven, antes del proceso, anverso. del velado.
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7:
Como los deterioros eran anélogos en los dos cuadros, los Proceso de fumigacion.
procesos de restauracion fueron similares. Primero, se efectué
una limpieza superficial para retirar la mayor cantidad posible de
material ajeno. Después, se reforzé el velado original aplicando
fragmentos de non-woven con engrudo en las zonas donde éste
habfa sufrido desprendimientos y rasgaduras. Enseguida, se
fumigaron las manchas de microorganismos. Posteriormente, se
fijaron y consolidaron los estratos de capa pictdrica y se realiz6 8:
una limpieza mecanica por el reverso. Finalmente, se reentel6 a Limpieza con aspiradora
la cera resina y se retird el velado de proteccién, estos procesos después de la fumigacion.
se hicieron con el objetivo de que la tela del soporte fuera mas
resistente; ademds, se consolidd la capa pictérica por lo que,
las rasgaduras ya no representan un riesgo y las obras pueden
manipularse con mayor facilidad.

Una vez concluidos los procesos anteriores, se hicieron pruebas
de resistencia de color y se eliminé el barniz oxidado. Estas 9:
pruebas determinaron a qué nivel de limpieza se podia llegar y Andlisis del tejido.
Qué tipo de solventes se podian ocupar para retirar la suciedad
adherida en el barniz y en la capa pictérica. Esta suciedad
probablemente qued6 encapsulada bajo el barniz en la primera
intervencion Que se hizo debido a que la capa pictérica se
encontraba inestable y no se realiz6 una limpieza adecuada (la
capa de barniz se aplica para aislar la capa pictérica del velado).

10:
Limpieza mecénica con bisturf.

Al terminar estas tareas, se procedié a una limpieza més profunda
en las zonas con mayores impurezas y se eliminé la pintura
vinilica blanca. Se resanaron zonas con faltantes y se continué
con la reintegracion cromatica. Por Gltimo, se montaron las dos
obras en sus bastidores nuevos y se aplicé una capa de barniz
dammar como proteccion.

5: Reforzando el velado. 6: Reforzando el velado.
I1:
Reentelado
- ala cera
—— .
resina.
Gz’
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12:
Anverso después del
reentelado.

13:
Proceso de develado.

14:
% Anverso después del
develado.

15:
Prueba de resistencia
del color.

16,17y 18:
Angulo inferior
izquierdo, antes de
la limpieza; después
de la limpieza, con
resane; después de la
reintegracion.

19:
Proceso de limpieza.

20:
Limpieza final.

21:
S S T e e T T ST en - ; g Reintegracic’)n
cromatica.

22:

Barniz protector.

23:
Fin del proceso, reverso.
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aci6 en Inglaterra en 1874, fue hijo de padres holandeses

y realizd sus estudios de ingenierfa en el viejo continente. A su
llegada a México se desempefié como ingeniero de minas lo que le
permitié conocer los paisajes de nuestro pais Que luego serfan temas
recurrentes en sus obras. Reconocido como uno de los mejores
retratistas de su época, formé una ilustre familia con Encarnacién
O’ Gorman, su prima lejana, con quien tuvo cuatro hijos de los
cuales destacan Juan y Edmundo, uno dedicado a la arquitectura y las
artes pldsticas y, el otro, a las letras. Cecil Crawford era un personaje
importante dentro del dmbito cultural en México, conocido por su
buen gusto y por su interés en los objetos bellos y arqueoldgicos,
fue nombrado inspector honorario de Monumentos Artisticos
durante el gobierno de Venustiano Carranza. Su casa en San Angel
sirvié de escenario para las interminables charlas dominicales donde
intelectuales y literatos como Justino Ferndndez, Manuel Toussaint,
José Juan Tablada, José y Celestino Gorostiza y Manuel Romero de
Terreros, entre otros, se reunieron y discutieron sobre el arte y la
cultura en México.

Trabajé la pintura al fresco, al dleo y la acuarela. Sin duda, sus
obras mas representativas son los paisajes y retratos de amigos

y seres queridos. En estos dltimos, retomd la tradicion pictérica
representando a los individuos en su circunstancia, con el ambiente
y los objetos que los significan. Asimismo, buscé plasmar el aspecto
mds puro y mds noble de las personas, lo més bello y sublime

de sus espiritus y lo convirtié en formas y colores dispuestos en
total equilibrio. En sus pinturas destacan las dificultades técnicas,

la delicadeza del trazo, la calidad de los detalles y el esmero en

la construccién de los rasgos faciales. La armonia compositiva va
acompaiada de una coloracion rica y brillante. Sus creaciones
fueron expuestas entre 1915 y 1933 en Texas y Nueva York, en
casas particulares de la ciudad de México y, de forma péstuma, en el
Palacio de Bellas Artes en 1944.

70{5&'4/1@?@1%«’444% (7904—7972)

La obra pintada por Cecil Crawford O’Gorman representa a Justino

Fernandez, uno de los més importantes criticos e historiadores del
arte mexicano. Hijo del jurista liberal Justino Ferndndez Mondofio,
nacié en 1904 en la ciudad de México y desde pequefio dio muestras
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de gran talento para el dibujo y la pintura. Después de permanecer
en Estados Unidos un breve tiempo, en 1923 regresé a México y se
convirtié en dibujante de arquitectura y en especialista de urbanismo
al trabajar en el Departamento del Distrito Federal. Conocié en esta
época a Cecil de quien tuvo una marcada influencia en cuanto a
preferencias artisticas y literarias. Quizd, en las interminables charlas
qQue se sucedian en la casa de la familia O “Gorman, surgié la idea de
realizar un retrato suyo.

Justino Fernandez continué desempefidndose como dibujante al

lado de arquitectos de la altura de Federico Mariscal, asimismo,
explord su talento al realizar pinturas y dibujos que fueron expuestos
en diversas ocasiones y recibidos favorablemente por la critica.

Su interés por el arte lo llevé a conocer a Manuel Toussaint y a
trabajar como ilustrador en catdlogos de arte colonial editados por
la Secretarfa de Hacienda y Crédito Pdblico. En 1932, eché a andar
la editorial Alcancfa la cual fundé con Edmundo O Gorman. Tres
afios después Manuel Toussaint cred el Instituto de Investigaciones
Estéticas al cual se incorporé como investigador de tiempo completo
y del que después fue director en 1956. En la Facultad de Filosoffa
y Letras, en la sede de Mascarones, fundé la catedra de Historia

del Arte Moderno, la cual imparti6 por casi 28 afios. En 1953
obtuvo el grado de maestro en Historia y un afio después el de
doctor en Filosoffa, ambos con especialidad en Historia de las Artes
Plésticas. Recibi6 el Premio Nacional de Letras y la distincion como
Investigador Emérito de la UNAM en 1969.

Gl wetrato

Cecil Crawford muestra a Justino Fernandez sentado de tres cuartos
en perspectiva frente a una mesa. Su figura es esbelta, el rostro es
sereno, lleno de vitalidad y juventud. La vestimenta hace que luzca
con elegancia y distincion. Sus manos son delgadas y propias de
quien se dedica a las artes, mientras Que sus ojos claros observan al
espectador.

Conforme a la tradicién del retrato, estd rodeado de los objetos que
hacen referencia a su labor intelectual y creadora; sobre una mesa

se encuentra un compas encima de un plano, ambos remiten a su
actividad de dibujante y urbanista. Aparece un libro en cuyo lomo se
leen las iniciales E.O"G. y |.E, igualmente, se observa un florero y un
pequefio recipiente sobre un mantel de gran colorido. El personaje



sobresale del fondo oscuro y la ventana se convierte en un elemento Puacesas de vestawacién
de equilibrio entre las luminosidades, al igual que permite ver un
paisaje con arboles que desfilan sobre una ladera bajo un cielo azul.

En la pintura se podrén observar la aparicién de varios patrones
de craqueladuras en la superficie los cuales abarcaban la base de
preparacion y la capa pictérica; el desprendimiento de la capa
superficial del soporte de aglomerado de masonite en el borde
derecho, y un ligero

Los detalles y los efectos dpticos logrados en las texturas de las
telas, la piel y las superficies lisas y frfas de los objetos, asi como
la luminosidad y los contrastes de los elementos compositivos nos

o . - " labeo del mismo.
hablan de una gran técnica que denota dominio y precisién, donde 4 ) \ joi ] aD? heo - mtlsmo
la pincelada es delicada pero rotunda. Las tonalidades y las sombras : \ e\ Icho soporte

" . - \ I generd tension en
qQue crea son muestra de su gran habilidad y sensibilidad artistica. ! { 7 todos los estrat
Esta obra permanecié bajo la custodia de Justino Fernandez; sin e \, ‘ ' 9 tcis. o8 ej I:’dos
embargo, posteriormente, fue adquirida por Danilo Ongay quien la /”\—\ pllc orﬂlcots e‘ 0
dond al Instituto de Investigaciones Estéticas de la UNAM. v s S HHCHECONES

N de humedad y
2 : temperatura a las

que fue sometido,
formando las

s " _ craqueladuras antes
mencionadas.

El sistema de montaje de
la pintura al marco era
deficiente debido a que no se
amortiguaron correctamente
los bordes, lo cual ocasiond
friccion directa entre los
travesafios del marco y la
ly?2: pintura; la tapa colocada en
Vista General del anverso y reverso, antes del proceso. el reverso era de cartén, el
cual contenia remanentes
4cidos que danaron la obra,
ademas, fue adherido a presién por medio de cintas engomadas

4: lo que provocd que el soporte de masonite estuviera aprisionado
Detalle de craqueladuras en q o . . .
Queladuras y no tuviera un movimiento libre favoreciendo, igualmente, la
la capa pictdrica. o
aparicion de craqueladuras.
5:
Vista general del reverso de Para comenzar los procesos de restauracion se desmont6 la
la obra, sin marco. obra del marco y se practicaron diferentes andlisis; primero,
3 la observacién directa bajo microscopio; segundo, estudios
Detalle de la téenica de manufactura. estratigraficos de diversas muestras extraidas de la pintura
con lo cual se pudo determinar que la base de preparacién
era diez veces més gruesa que la capa pictérica y, por tanto,
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presentaba buena
adherencia al soporte;
tercero, observacion
o bajo luz UV para

3 localizar diferentes
concentraciones de
. pigmento; y, cuarto,
andlisis a la gota,

a partir del cual se
establecid que la
constitucion de la base de
preparacion era de carbonato de
calcio (CaCO3) y un aglutinante
proteico derivado de las colas.

Con base en estos resultados se
comprobd que las craqueladuras
generadas por el movimiento

del masonite se encontraban
estables, solamente las ubicadas
en el borde derecho presentaban
ciertos desprendimientos. Una
vez finalizados los examenes

sobre la obra se procedié

a fijar los bordes
levantados del masonite

6:
Estratigrafia de la capa
pictérica verde.

7:
Examen con luz ultravioleta.

8:

Mecanismo de apertura de
la caja de proteccion sobre
el marco.

9:

Montaje de la obra en la
caja de proteccién con
material.
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10:
Tirantes para manipular obra.

Il
Cabeza superior mdvil para sacar la obra
de la caja.

12:
Obra dentro de la caja de
proteccion.

Fijado de la caja de proteccion
al marco.




y la base de preparacion con agua-cola aplicada por inyeccion y
calor.

Se decidi6 respetar el marco, pues posee un valor histérico
relacionado directamente con el cuadro; sin embargo, ya que
el sistema de montaje era una de las principales causas de
deterioro, se resolvié ampliar el reverso a manera de caja,
para lo cual se adhirieron cuatro travesafios delgados de cedro
en los cuales se colocaron pequefios enganches méviles para
mantener en su lugar a la obra. Con el fin de que el vidrio no
esté en contacto directo con la pintura, se colocaron filos de
papel de algodén libre de 4cido y tivek en los bordes de la parte
delantera. Una vez que se monto la obra, se coloco al reverso
un papel de las mismas caracteristicas cubierto también con
tivek por sus cualidades impermeables y amortiguadoras.

En los bordes internos del marco que tienen contacto con los
filos de masonite, se adhirieron pequefias tiras de papel de
algodon libre de dcido y tivek a manera de material aislante para

absorber los golpes o movimientos y evitar la friccién de la obra.

En el caso del marco tnicamente se llevé a cabo una limpieza
superficial con el fin de retirar el polvo y suciedad acumulada.

# Ferndndez, Justino, “Cecil Crawford O “Gorman. 1874-1943" en Anales, vol. Ill, ndm. 11. México, UNAM / Instituto de Investigaciones Estéticas,

# Debroise, Olivier, “Siete pintores en Bellas Artes: la otra cara de la escuela mexicana” en La cultura de México, S de diciembre de 1984, en http:

# Diaz y de Ovando, Clementina, “Justino Ferndndez” en Anales, vol. XII, nim. 42. México, UNAM / Instituto de Investigaciones Estéticas, 1973,

# Toussaint, Manuel, Retrato y paisaje en la obra de Cecil Crawford O Gorman. México, Alcancfa, 1938.

# Cordero Zorrilla, Andrea y Paula Linares Cruz, Informe de los trabajos de conservacion y restauracion de “Retrato de Justino Ferndndez" de Cecil

Crawford O “Gorman. Seminario del Taller de Restauracién de Pintura Moderna y Contemporanea. México, Escuela Nacional de Conservacion,

Restauracién y Museografia “Manuel del Castillo Negrete”, 2006, 47 pp. + anexos.

14:
Obra montada en marco con la caja de proteccién.
AnVerso y reverso.

I5:
Detalle. Restauracion final.

Bibliografia
1944, pp. 85-90.
/www.arte-mexico.com/critica

pp. 7-36.
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Memoria de Restauracion









a independencia de nuestro pais trajo consigo un interés por
las costumbres y los tipos mexicanos como en el caso del cientffico
aleman Alexander von Humboldt, quien escribié en su Ensayo
politico sobre el reino de la Nueva Espana (181 1) sobre las riquezas
'y maravillas de la colonia favorita de Espafia, Que tan celosamente se
habia reservado por mds de trescientos afios. Fue asi que llegaron
a estas tierras diversos artistas en busca de las maravillas Que tanto
se hablaba y, en esa blisqueda, no tardaron en encontrarlas, pues lo
“exdtico” estaba en todas partes, desde las costumbres locales hasta
las ciudades y los paisajes. Algunos de estos artistas captaron lo que
veian y lo traducian a pinturas o litograffas como lo hizo el italiano
Claudio Linati en su obra Trajes civiles, militares y religiosos de
México (1828).

Este primer acercamiento de los extranjeros a las bellezas nacionales
fue sensibilizando a los mexicanos sobre el valor que el pais tenia

y las posibilidades plasticas que presentaba. Conforme avanzo el
siglo XIX, esta conciencia fue creciendo, de modo que entre 1855

y 1856 sali6 a la luz piblica la obra México y sus alrededores, con
litografias de Casimiro Castro, ]. Campillo, L. Anda y C. Rodriguez.
Era la primera vez que los monumentos del pasado colonial cobraban
renovada importancia para los artistas.

Més adelante, superadas todas las dificultades surgidas a raiz de

la promulgacién de la Constitucion de 1857 y de las Leyes de
Reforma, la pintura tuvo su gran auge en la Academia de San
Carlos con la presencia de Eugenio Landesio, de origen italiano,
traido especialmente para impartir sus amplios conocimientos sobre
perspectiva y paisaje. Sin embargo, serfa José Marfa Velasco quien
con su vasta produccién dejarfa un valioso testimonio sobre la
materia, a la vez Que magpnificas obras de arte.

Al mismo tiempo que todo esto sucedia en los altos circulos
artisticos del pafs, esta revalorizacion habia alcanzado esferas mas
modestas y muchas veces més alejadas, de manera que los tipos
humanos y los paisajes empezaron a representarse en un ambiente
totalmente popular, con la frescura y espontaneidad caracteristicas de
esta clase de obras, la mayoria de las veces anénimas y dentro de las
cuales estd Vista de Lagos, firmada al reverso con las iniciales Y.G.P. y
fechada el 15 de agosto de 1873.
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Llama la atencién que esta obra fue pintada el mismo afio que
Velasco realiz vistas del Valle de México desde el rio de los Morales
y del cerro de Atzacoalco. La comparacién entre estas obras resulta
(til, pues se observa un interés por las vistas amplias y los diversos
derroteros que iba tomando la pintura decimonénica en México. La
fecha exacta sefialada es por demds significativa, pues es el dia de

la fiesta de la patrona de la ciudad, Nuestra Sefiora de la Asuncién,
nombre original de la poblacién de Santa Marfa de los Lagos.

Esta localidad fue fundada en 1563 junto a unos lagos llamados
Pechichitdn y poblada entonces por indios chichimecas. Su fundacién
obedecié a la necesidad de reducir a los indios belicosos de esa zona
a vivir “en policfa”, de manera Que no pudieran impedir el paso de
los metales de Zacatecas y Comanja hacia la ciudad de México.

El lugar de emplazamiento de esta poblacion le permitié un constante
desarrollo, pues se convirtié en un importante cruce de caminos Que
unfa a las regiones de produccién agricola del Bajio con Guadalajara,
Aguascalientes y San Luis Potosi. Asimismo, era transito obligado
para los peregrinos Que iban —y que siguen yendo— al santuario
de la Virgen de San Juan de los Lagos. A partir de la inauguracion
del ferrocarril Que cruza esta zona en 1882, empezd a decaer

el poblado. Pese a ello conservo el titulo de ciudad, concedido

en 1824, agregandose en 1829 “de Moreno” para honrar la
memoria de Pedro Moreno, caudillo de la independencia nacido alli.
Anteriores a este titulo tuvo el de villa, concedido en el momento de
su fundacion, y el de alcaldia mayor, a partir de 1615.

Es un cuadro realizado en los (ltimos afios del gran florecimiento

de la ciudad. Existe una pintura anterior realizada en 1862 por el
viajero europeo Gustavo Kratz que parece haber servido de modelo
para ésta, pues el lugar del que fue tomada es exactamente el mismo.
El autor de la Vista es, sin embargo, més ingenuo, aplica pinceladas
cortas, poco cargadas de color para brindarle calidez al caserio y a la
tierra ue domina un amplio espacio del cuadro; en la parte superior
se ve un extenso cielo y en la parte baja grandes manchas de verde.

Esta vista de la ciudad de Lagos fue captada desde la banda contraria
del rfo de manera que se alcanza a ver parte de la parroquia, el
monumento més destacado de Lagos, orgullo de la ciudad. No se
aprecia, dada la lejania, ni la plaza ni las escalinatas, pero si la gran
mole del edificio de cantera rosa que sefiorea, no sélo la plaza



sino toda la traza de la ciudad. La iglesia fue realizada entre 1732
y 1784, aunque al parecer ya se encontraba en servicio desde

1743. Muy probablemente el proyecto original fue modificado para
elevar su altura y permitir la construccion de la magnifica portada,
cuyos rasgos barrocos fueron sefialados en este cuadro, aunque

no detallados. Las esbeltas torres se construyeron en una época
posterior. Asi lo corrobora una litografia realizada por la casa inglesa
Day & Son en 1830, donde se ve la parroquia con sdlo una parte del
campanario derecho. En la vista de Kratz se ven los dos campanarios
concluidos hasta el remate en la forma que actualmente se aprecian.

Casi todos los demés edificios que presenta la obra constituyen el
aspecto decimondnico de la poblacién de Lagos. A lo lejos resaltan
las clipulas y las torres de otras iglesias, incluso a un costado de
¢stas ondea la bandera nacional; sobre la loma se localiza la capilla
del Calvario; también se aprecia una monumental construccién con
techo a dos aguas que bien pudiera ser una fabrica; en la margen del
rio destaca una amplia calle ue lleva a una pintoresca plaza donde
los comerciantes venden sus mercaderias a la sombra de parasoles;
finalmente, en medio de altos drboles con frondosas copas, luce un
puente de piedra.

En la composicion no podian faltar los tipos populares y las
costumbres pueblerinas. En la rivera del rio se ve una carreta

transportando diversos productos con un arriero a su lado; dos
muijeres lavan la ropa y otra descansa ante el tendido; cerca de ellas
pasan un aguador y un personaje con canasta en mano; también

se ven un par de canoas, tres reses y un brioso caballo. Estas
miniaturizadas figuras contrastan con las grandes manchas verdes que
dan volumen a los arboles del primer plano del cuadro. Las formas
humanas son accesorias para el pintor, Que, en todo momento, buscé
el realce de la ciudad. Todo esto, representativo del gusto por el
paisaje y las vistas regionales hacia el segundo tercio del siglo XIX.

Pracesas de westawacion

El cuadro tenfa una gran acumulacién de polvo en la superficie,
abrasion en la capa pictérica, escamacion en éreas especificas,
pequefios orificios en el lienzo y
oxidacién generalizada del barniz;
este Gltimo deterioro, de cardcter

g

visual, interferia la lectura correcta
T de la imagen al ocultar detalles
planteados por el artista. También
se detectaron varios repintes en el
area de los arbustos inferiores y
en la totalidad del cielo, mientras
Que el marco se encontraba en
buen estado de conservacion.

3:
Deterioro. Rotura de textil y
estratos pictoricos. Detalle.

4:

Deterioro. Faltantes y
alteracion de estratos 5
pictéricos. Detalle.

S5:
Inscripcion. Detalle reverso.

ly2:

Toma general antes del proceso. Anverso y reverso.
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Para comenzar la restauracion se desmont la obra del marco y
se realiz6 una limpieza superficial y fisicoquimica en la superficie
para retirar la suciedad depositada, utilizando un pafio y brocha
de pelo suave asi como agua canasol. Una vez terminada la
limpieza, se fijaron las escamas empleando Paraloid B72 en xilol
aplicado con pincel. Para rebajar el barniz oxidado, sin dafiar

la capa pictérica, se empled la mezcla de dimetilformamida y 7
acetato de amilo, en algunas zonas funcioné mejor el dcido Examen con luz ultravioleta.
acético. Una vez rebajado el barniz y recuperado el valor
cromatico de la obra, se procedi6 a eliminar los repintes
localizados, para lo cual se realizaron pruebas ya que dichos
repintes se ejecutaron con 6leo (la misma técnica con la que fue
pintado el cuadro) y se corria el riesgo de dafiar la capa pictérica
original; la mezcla que brindé mejores resultados fue la de
dimetilformamida y acetato de amilo.

Eliminacién del repinte del cielo
(detalle anverso).

Una vez finalizado el proceso de eliminacién de repintes, se
procedié a colocar suturas en los orificios del soporte, las
cuales se realizaron con hilos de lino delgado adheridos con
Beva solucién en toluol. Al terminar de colocar las suturas se
resanaron los faltantes Que ocasionaban interrupcion visual a la
distancia normal de observacion con pasta de resane Modostuc;
posteriormente se llevé a cabo una reintegracién cromatica con 9:
pinturas al barniz empleando el sistema operativo de puntillismo Aplicacion de soturas (detalle
para denotar la intervencién, dicho sistema era el Que mejor se reverso).
acoplaba a la textura general del cuadro. Por dltimo, se aplico
una capa de barniz dammar brillante.

10:
Resane de faltantes de capa
pictdrica.

6:
Eliminacién parcial del barniz (mitad de proceso).
Il
Reintegracion cromdtica.
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12:
Eliminacién del repinte y reintegracion
de faltantes.

13:
¥ Aplicacion de barniz dammar
brillante.
15:
Fin de proceso. Anverso.
14:
Montaje.
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Gl vecinto

EI Museo de la Luz ocupa uno de los inmuebles mds importantes
Que posee la Universidad Nacional Auténoma de México en el
Centro Histérico. Allf estuvo la Hemeroteca Nacional por casi
cuarenta afios. En la época virreinal este recinto era el Templo

del Colegio Méximo de San Pedro y San Pablo, fundado el 12

de diciembre de 1572 por la Compaiiia de Jesus. EI Colegio no

solo fue una de las més importantes instituciones educativas de la
época colonial, sino también el centro administrador de numerosas
haciendas y de cierta parte del comercio interior de Nueva Espafia.
Por sus aulas pasaron, a lo largo de casi tres siglos, funcionarios civiles
y eclesidsticos de muchos lugares de la América espaiiola y de las Islas
Filipinas, asi como cientificos de la categorfa de Carlos de Sigiienza y
Gongora, Antonio Alzate y Francisco Javier Alegre, entre otros.

Los jesuitas llegaron a su apogeo hacia la primera mitad del siglo
XVIII, pero en 1767, al ordenarse su expulsion, el inmueble fue
entregado a las autoridades virreinales. Después de haber tenido
diversos usos a lo largo del siglo XIX, en 1922, José Vasconcelos,
entonces Secretario de Educacion, decidié acondicionar las
instalaciones del antiguo templo como Sala de Discusiones Libres, la
cual se inaugurd en octubre de 1922.

De especial importancia fue para Vasconcelos la recuperacion del
interior del templo, por lo cual vigil6 que se efectuara una digna
decoracion. A Roberto Montenegro le encargé el mural El arbol de la
vida, también conocido como La danza de las horas; en tanto que a
Xavier Guerrero lo comisiond para qQue realizara el mural Los signos
del Zodiaco. Roberto Montenegro y Enrique Villasefior fueron los
autores de los vitrales El jarabe tapatio y La vendedora de pericos.
Del mismo Villasefior, pero con el disefio de Jorge Enciso, el vitral del
Escudo Universitario.

Nacié6 en Carrara, ltalia, en 1879 y murié en 1952 en su tierra
natal. Este artista fue fundador en México de una dinastfa del mismo
apellido, cuyo trabajo escultdrico se remonta a la Italia medieval.
Ponzanelli fue discipulo de Augusto Rodin y llegd a México en
1906, contratado por el gobierno mexicano para realizar, junto

con Leonardo Bistolfi, Emilio Boni y Gianetti Fiorenzo, el conjunto
escultdrico del Teatro Nacional, actualmente Palacio de Bellas Artes.

32 Memoria de Restauracion

Colaboré con Enrique Alciati en la realizacién de algunas esculturas
de la Columna de la Independencia, inaugurada en 1910; de su
factura son el nifio y el ledn fronteros al monumento, al igual que la
figura de Nicolds Bravo. También realiz6 el revestimiento interior del
Monumento a la Revolucién, del Monumento a Alvaro Obregén, de la
Antigua Basilica de Guadalupe y del Palacio de Bellas Artes. Durante
cincuenta afios dirigié la Marmoleria Ponzanelli y en su taller ejecutd
cientos de piezas sepulcrales para los cementerios Espafiol y Francés.

Gl busto del paetas Dante Alighieri

En el atrio del Museo de la Luz, el acervo escultérico del recinto se
ve enriQuecido por la presencia de un busto en marmol del poeta
florentino Dante Alighieri. La obra se encuentra erigida sobre un esbelto
pedestal del mismo material, con columnas déricas y un entablamento
de factura clasica, decorado con motivos florales en los intercolumnios.
El busto fue donado por el gobierno italiano en 1921, tal como lo
muestra la inscripcion en la base del pedestal “ALL UNIVERSITA DI
MESSICO NEL VI CENTENARIO DI DANTE ALIGHIERI ESLUDID D'ITALIA
CON INTELLETTO D’AMORE AD XVIII KAL OCT MCMXXI".

La obra hace una exaltacién de los rasgos del poeta florentino a
través de una acentuacién emocional de la expresion facial alejada

de los cdnones academicistas que, ya para entonces, comenzaban a
resultar caducos a las nuevas generaciones de artistas. En el hombro
izquierdo del busto quedd grabado el nombre de Adolfo O. Pozanelli
y la fecha de realizacién.

Toma general (antes del proceso).

2:
Detalle de las decoraciones (antes
del proceso).




Pracesas de westawracion

La escultura evidenciaba degradacién del mdrmol a causa de la
lluvia 4cida provocada por el medio ambiente, lo que generé una
superficie rugosa en la cual se acumulé una gran cantidad de
suciedad a manera de escurrimientos; ademds, habfa cristalizacion
de sales en la superficie, presencia de microorganismos, fractura
del capitel derecho de la parte posterior de las columnas,
faltantes en las aristas y grietas en varias secciones de la obra.
Con el fin de retirar las concreciones salinas, las cuales se
depositaron incluso sobre la suciedad obstaculizando su
remocion, se utilizé dcido oxalico y 4cido acético glacial,
combindndolos con una accién mecdnica de bisturi. Una vez
retiradas las concreciones se procedié a eliminar la suciedad
mediante una limpieza fisicoquimica a partir de jabon neutro.

4: Para fijar el fragmento del capitel roto, se limpi6 el drea de
Detalle de la degradacion del unién y se adhirié con resina araldith en su sitio de ensamble.
marmol (textura rugosa). Posteriormente, se resand con una mezcla a base de araldith
utilizando como cargas cabosil, polvo de marmol y pigmento
blanco para obtener la textura y color del marmol original. En el
caso de faltantes y grietas, éstas se resanaron con la misma pasta.

Detalle de la firma.

B S
8:
Detalle de los faltantes
3 : en las aristas.
Manchas de escurrimientos. Aspecto general de las
manchas de escurrimientos
'y microorganismos.
7:
Manchas de escurrimientos y 9:
microorganismos en columna. Fisuras. [_
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10:
Limpieza mecanica.

Il
Limpieza fisicoquimica.

Toma general, fin del proceso.

12:
Separacion del fragmento daiado del
capitel derecho para su limpieza y unién.

Bibliograffa
# Dfaz y de Ovando, Clementina, E/ Colegio Mdximo de San Pedro y San Pablo. México, UNAM / Instituto de Investigaciones Estéticas, 1985.

# Fierro Gossman, Rafael, Templo del Colegio Maximo de San Pedro y San Pablo. Museo de la Luz. 400 arios de historia. México, UNAM / Direccién
General de Divulgacion de la Ciencia / Museo de la Luz, 2003.
# Kassner, Lily, Diccionario de escultura mexicana del siglo XX. México, UNAM, 1983.

# Valencia Navarro, Julio, “La restauracién del antiguo templo de San Pedro y San Pablo” en Historia del arte y restauracion. México, UNAM / Instituto
de Investigaciones Estéticas, 2000, pp. 251-277.

Informe de restauracién
# Pineda Santillan, Juan, Reporte sobre los trabajos de restauracion en las esculturas Atlantes y Dante Alighieri en el Museo de la Luz de la UNAM,
inédito. México, 2006, s/p + ilus.
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anuel Centuri6n




Manuel Centurién

acio en la ciudad de Puebla en el afio de 1883 y muri6
en la ciudad de México en 1952; como parte de una familia de
canteros, desde muy joven aprendio técnicas escultéricas. Su
deseo de superacion lo llevd a estudiar en la Academia de San
Carlos y, posteriormente, a viajar a Estados Unidos. Se sabe que
en 1909 regresé a México, acompaiiando a Francisco I. Madero,
con el grado de coronel. A la muerte del llamado "Apéstol de la
Democracia”, buscé refugio en el vecino pais del norte donde
continud esculpiendo. Para 1922 ya se encontraba de nueva cuenta
en la capital mexicana como integrante del movimiento artistico
y nacionalista Que impulsaba José Vasconcelos. En sus obras
generalmente se advierte una inspiracion de corte clésico, pero
modernizado, asi como un rescate de las culturas prehispanicas y
de la imaginerfa colonial. Fue diestro en el empleo del marmol, la
chiluca, el tezontle y la cantera. Su trabajo se puede apreciar en
las obras E/ dltimo esfuerzo, ubicada en los jardines del Golden
Gate, en San Francisco, California; Estatua de Cuauhtémoc, en
Brasilia; Estatua ecuestre de Simon Bolivar, realizada para la ciudad
de México y trasladada al Puerto de Veracruz; Relieves y frisos
neocldsicos, en el Banco de México; y Estatua de fray Bartolomé de
las Casas, instalada en el antiguo patio del Colegio Mdximo de San
Pedro y San Pablo.

Atlantes

Los volimenes de los atlantes indios que forman parte de la decoracién

del Antiguo Templo de San Pedro y San Pablo permanecen fieles a
la predileccién que el art déco profesé por la linea recta. Las dos
esculturas que integran el conjunto fueron realizadas en cantera,
material Que ya desde principios de los afios veinte comenz a ser
utilizado en forma masiva por la industria de la construccién.

Las dos figuras representan a indigenas con el torso desnudo; las

extremidades inferiores se resuelven geométricamente al modo de la
pilastra estipite Que era un recurso formal Que domind la arquitectura

novohispana durante buena parte del siglo XVIII y cuya presencia
en estas esculturas revela la incipiente revaloracion de la época
colonial a la que tan afecto fue Vasconcelos. De acuerdo con un
andlisis del estipite realizado por el historiador del arte Francisco de
la Maza, este elemento guarda las proporciones de la figura humana
simplificadas en volimenes geométricos organizados en forma de
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pirdmide invertida. En el caso de estas obras la solucién sélo se
conserva en los cuerpos inferiores de cada una de ellas, desplegdndose
un realismo sobrio y no demasiado observante del detalle anatémico
en las extremidades superiores de las figuras. Cada uno de los indios
dobla los brazos a la altura de la cabeza de modo tal que el espacio
generado por esa posicion sirve como base para enormes bandejas
decoradas con motivos florales Que rematan sendas obras.

l:
Toma General. Antes del proceso.

2:
Aspecto general del manchado en la
escultura.

Detalle de manchas en el rostro.

4:
Detalle de manchas de
escurrimiento.

S:
Detalle de manchas negras.




Pracesas de westawracion

Ambos Atlantes se encontraban completamente repintados con
pintura vinilica, colocada posiblemente para ocultar una serie
de manchas, sales, polvo y microorganismos que se hallaban en
la superficie de la piedra. Una de las esculturas presentaba una
grieta en la parte lateral Que abarcaba desde el muslo hasta la
parte inferior de la base de la figura.

Se comenzé por retirar la capa de pintura con alcohol.
Posteriormente, se efectud una limpieza Quimica con una
solucién dcida y una limpieza mecénica con bisturi para eliminar
las manchas depositadas en la superficie de la piedra. En el caso
de la grieta se realizaron cuatro barrenos con el fin de inyectar
resina araldith MY9950 y estabilizar la fractura. En la base, se
desprendi6 totalmente una esquina para adherirla con la misma
resina y lograr una mayor estabilidad de la escultura. En las
aristas y faltantes se resané con araldith utilizando como cargas
polvo de marmol fino y cabosil.

7
6:
Detalle de los repintes negros a manera _
de cejas. e
7:
Pequenas fisuras en resanes.

# De la Maza, Francisco, El churrigueresco en la Ciudad de México. México, Fondo de Cultura Econémica, 1969.
# Kassner, Lily, Diccionario de escultura mexicana del siglo XX. México, UNAM, 1983.

# Pineda Santillan, Juan, Reporte sobre los trabajos de restauracion en las esculturas Atlantes y Dante Alighieri en el Museo de la Luz de la UNAM, inédito.

10:
Detalle del proceso de resane.

I1:
Elaboracion de barrenos.

12:

Toma lateral; fin de proceso.
Bibliografia

Informe de restauracion

México, 2006, s/p + ilus.
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Mathias Goeritz




aci6 en Danzing, Alemania, en 1915. Durante su residencia

en Berlin observé el surgimiento de vanguardias artisticas como el
cubismo, el expresionismo, el surrealismo, el dadaismo y la escuela

alemana de arquitectura y disefio Bauhaus que, posteriormente,
tendrfan gran importancia en su labor artistica. En la capital
alemana estudié Filosoffa e Historia del Arte. Después del ascenso
al poder del Nacional Socialismo viajé por Europa y, finalmente,

se estableci6 en Espafia, donde, influido por el descubrimiento

de pinturas rupestres en este pais, fundé junto con otros artistas,
la Escuela de Altamira, cuyo precepto era retornar a los origenes
de la pintura y recuperar la inocencia salvaje del hombre. Llegé a
México en 1949 para impartir la asignatura de Educacién Visual en
la Escuela de Arquitectura de Guadalajara. Posteriormente, en la
ciudad de México, se desempefié como profesor en la Universidad
Iberoamericana y en la Escuela Nacional de Arquitectura, hoy
Facultad, de la recién inaugurada Ciudad Universitaria, donde
colaboré por més de cuarenta afios.

Mathias Goeritz, en la segunda mitad del siglo XX, abrié una nueva
ruta para las artes plasticas en México al hacer uso de los avances
tecnoldgicos en la creacion artistica. Introdujo materiales como el
concreto y el hierro en la realizacion de obra urbana y monumental.
Paralela a su labor creativa, desarrollé una ética donde concibi6 al
arte como un importante factor de transformacion social. Sensibilizar
y elevar el espiritu de los seres humanos generarfa el surgimiento de
un “nuevo hombre moderno”; por ello, son de suma importancia las
emociones Que sus obras pueden provocar més alld de sus funciones
o su logica.

Sus esculturas de gran formato se caracterizan por la verticalidad,

la monumentalidad, la tendencia al geometrismo abstracto y los
colores llamativos. Entre sus creaciones destacan E/ Eco como museo
experimental Que integrd arquitectura, escultura, pintura, msica

y danza, el cual fue adquirido en la década de los sesenta por la
UNAM; las Torres de Satélite; el proyecto de La Ruta de la amistad,
y el Paseo y Espacio Escultérico en el Centro Cultural Universitario.

Cw Y yor
El proyecto original de la escultura fue elaborado en madera y
formato pequefio en 1950; sin embargo, su realizacion a gran escala
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tuvo lugar posteriormente. Una vez que la obra fue fabricada en
concreto, permanecio algunos afios en un importante establecimiento
comercial en la colonia Del Valle y, mas tarde, en 1989 fue donada a
la Universidad para ser colocada frente al metro CU, que resulté ser
el lugar idoneo para su mejor apreciacion e integracion al paisaje.

El espectador se empequefiece ante lo enorme de las estructuras que
se yerguen altivas e impresionantes. Se trata de una representacion
de la complementariedad de los géneros, de su relacién dialéctica,
en la cual uno no se puede explicar sin el otro. Para personificarlos,
el artista se sirvié de dos columnas de concreto de diferente tamafio,
sobre las cuales dispuso elementos metélicos curvilineos que dan
forma a las cejas, nariz y boca del hombre, y al cabello, ojos, nariz y
boca de la mujer.

La pieza mds alta denota un movimiento en ascenso, su verticalidad
se prolonga en el espacio, mientras que el cuerpo de menor tamafio,
Queda suspendido en una aparente caida. Es preciso destacar Que

el volumen de las figuras disminuye conforme su elevacién aumenta.
A los pies de ambas columnas yace un aro metdlico en color negro
de grandes dimensiones que obliga al espectador a tornar su mirada
nuevamente a la tierra.



Pracesas de mantenimiento

En las dos columnas se observaba pérdida de policromia y grietas
provocadas por el paso natural del tiempo, y graffiti producto de
actos vandalicos. Los procesos comenzaron por colocar firme

de concreto de 10 cm de espesor junto con 10 cm de tepetate
como base en el interior de ambas esculturas. Después, se
resanaron grietas en los muros de concreto y metal desplegado
con una mezcla de acrilex y resina acrilica, por tres partes de
endurecedor SIMEX.

La estructura interior Que soporta las esculturas también requirid
intervencién por lo que se suministré y aplico praimer de minio
marca Sherwin Williams después de haber eliminado y cambiado
las areas que se encontraban en mal estado. Esto se logré gracias
a un angulo que se colocd en la parte interna para poder soportar
los cambios de resistencia al momento de mover piezas del alma
de la obra. También se efectué una limpieza eliminando suciedad
y corrosion con cepillos de metal, agua con jabén, lijas y franelas.

Finalmente, se colocaron andamios alrededor de las esculturas
para poder intervenir las zonas mas altas y después pintarlas,
mientras Que en las zonas de concreto se aplicaron dos manos
de pintura vinilica y en las zonas de metal pintura de poliuretano.
Por (ltimo, se hizo limpieza en toda la base de la obra.

m El espacio Escultorico. México, UNAM / Centro de Investigacion y Servicios Museolégicos, 1980.
# Guia de murales de la Ciudad Universitaria. México, UNAM / Instituto de Investigaciones Estéticas / Direccién General del Patrimonio Universitario,

# Rodriguez Prampolini, Ida (Coord.), Los ecos de Mathias Goeritz, ensayos y testimonios. Textos del Seminario Mathias Goeritz. México, INBA, 1997.

# Tellez Martinez, Norma, Mantenimiento y conservacion de la escultura Ti y yo de Mathias Goeritz en el metro CU. México, 2006.
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athias Goeritz




E Las toves

sta obra, de la autorfa del artista alemén Mathias Goeritz, emerge
de las entrafias de la tierra en forma de nueve prismas triangulares. Sus
componentes, mas bien arquitecténicos, son simples, geométricos,
llenos de racionalidad, estabilidad y simetrfa. Hay pureza en sus
formas, movimiento y ritmo logrados a partir de la disposicion de

los dngulos més agudos que, volcados al exterior, forman entradas y
salientes. Conforme las torres se prolongan hacia el espacio, disminuyen
su volumen, ganan esbeltez y se aligeran. En la parte superior se
encuentran colocados pararrayos y luminaria de transito aéreo.

El vacio se convierte en elemento compositivo, permite el paso y

la transformacion de la luz e invita al espectador a transitar por la
escultura, a descubrir su interior. Esto, aunado a la bicromfa de los
prismas, ofrece diversas lecturas de la obra. El autor, concibié el
conjunto escultérico mas alla de la superficie de la tierra. En su centro,
encontramos un espacio hundido donde se colocaron reflectores Que
resaltan la monumentalidad y la belleza de estas torres.

Las torres; interior. Nueve prismas triangulares.
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Pracesas de westawracion

El conjunto escultdrico se encontraba muy dafiado; la
capa pictorica Que cubrfa los prismas se habfa levantado
y desprendido; habfa repintes en diversas tonalidades y
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instalacion eléctrica,
ésta no funcionaba
correctamente.

En primera instancia, se
limpid en su totalidad
la superficie, se liber6
la capa pictérica en mal
estado y se retiraron las

2:

Repintes en la parte externa.

acumulacién de
humedad en los
bordes inferiores

lo que propiciaba

la alteracion de su
apariencia, coloracion
y textura original.

En las aristas se
apreciaban grietas,
pérdidas de concreto
y la consecuente
exposicion y oxidacion
del metal qQue les sirve
de soporte. Asimismo,
los resanes que se
habian realizado
anteriormente se
notaban agrietados o
desprendidos.

En cuanto a la

;1
Qﬂ

3:
Pérdida de concreto.

Limpieza de la superficie.



partes de concreto desprendidas. Se procedié a la limpieza y la
estabilizacion del acero; se sellaron las grietas y se efectuaron
los resanes correspondientes con cemento y Fester Bond. Se
realiz6 el aplanado para empatar las superficies y se aplico
acriton rugoso diluido con agua como primer. Posteriormente,
se empled acriton rugoso gris en las esculturas para proceder
a la aplicacion de pintura impermeabilizante en la parte interior
de las mismas.

En la explanada sobre la que se levanta la obra, se realizaron
trabajos de nivelacion, aplicacién de poliuretano y pintura
impermeabilizante, asi como la rehabilitacion de marcos y tapas
de registro. Para finalizar, se repard la instalacion eléctrica.

S:
Remocién de los fragmentos de concreto.

A 6:
Realizacion de los resanes.

-
| WP

Detalle de los resanes aplicados.

8:
Detalle de los resanes aplicados
para empatar las superficies.

9:
Aplicacion de acritén rugoso gris.

Aplicacién de pintura
impermeabilizante.

Il
Trabajos de renivelacion en la
explanada.

12:
Aplicacién de pintura
impermeabilizante.
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15:

12:
Parte superior; fin del proceso.

Rehabilitacion de marcos y tapas de registro.

16:

13:
Parte interior; fin del proceso.

Detalle del acabado final de la explanada.

17:

14:
Parte inferior; fin del proceso.

Reparacion de la instalacién eléctrica.

Bibliografia

# Rodriguez Prampolini, Ida (Coord.), Los ecos de Mathias Goeritz, ensayos y testimonios. Textos del Seminario Mathias Goeritz. México, INBA, 1997.

Informe de restauracion

# Direccién General de Obras y Conservacion, Trabajos de restauracion del grupo escultérico Las Torres del Maestro Mathias Goeritz en la FES Aragon,
inédito. México, UNAM / DGOyC / Direccién de Obras Externas, 2006, s/p + anexos.
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Salvadov Manzano Lalarga

acié en 1952 en la ciudad de México. Estudio la licenciatura
en Artes Visuales entre 1975-1979 y la maestria en Arte Urbano en
la Escuela Nacional de Artes Plasticas. A principios de la década de
los ochenta asistié al Taller de Escultura en Metal de la Universidad
de Berkeley, California y, posteriormente, en 1990 al Taller de
Escultura Digital en la Universidad de Maryland, Baltimore, en
Estados Unidos. Su obra escultdrica se caracteriza por la constante
utilizacion del metal en forma de banda a la cual imprime un gran
movimiento ondulante. Se ha desempefiado como profesor de
educacion visual y escultura urbana en metal en la ENAP y es
miembro del Internacional Sculpture Center en Washington, D.C.,
y del Salén de la Pléstica Mexicana. Tiene en su uehacer artistico
diversas exposiciones individuales y colectivas en México y en el
extranjero entre las Que destacan las efectuadas en el Museo de
Arte Moderno de América Latina de la Organizacién de Estados
Americanos, en Washington; en The Mexican Museum, en San
Francisco, California; en el Museo de Arte Moderno; en el Museo
del Palacio de Bellas Artes y en el Museo Universitario de Ciencias
y Artes de la UNAM. Algunas de sus obras han sido adquiridas por
estos importantes recintos. También ha participado en bienales de
arte a nivel nacional asi como en el Salén de la Plastica Mexicana.
Ha recibido el reconocimiento de primer lugar en el XIV Concurso
Nacional de Artes Pldsticas, y mencién honorifica en la Trienal
de Escultura del Salén Nacional de Artes Plasticas. Ademds de la
escultura, ha incursionado en la fotografia y la pintura.

Las obnas

Tomando como punto de partida la linea Que serpentea en el espacio,
las tres obras materializan la combinacién excelsa de movimiento,
forma y color. Las cintas metdlicas pintadas con colores primarios se
despliegan simétricamente creando formas circulares y longitudinales
en ascenso y descenso progresivos qQue se revelan conforme el
espectador los circunda; esto les imprime un caracter de constante
transformacion donde la repeticion, la contraposicion, el juego, la
alternancia y la inversion de las formas interactdan con el espacio
logrando una tridimensionalidad alejada de la masa.
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Pracesos de estawna

Debido a que las tres esculturas se encuentran a la intemperie,

la acumulacién de polvo, decoloracion y pérdida de la capa
pictdrica generd la corrosion del metal; asi como otros deterioros
consistentes en repintes, rayones y graffiti. Por lo anterior, se
realizé la limpieza mecdnica y fisico-quimica para retirar los
elementos ajenos adheridos y los repintes. El graffiti fue eliminado
con una mezcla de thinner y aguarrés aplicada con hisopo. En las
zonas oxidadas se utilizé hexametafosfato de sodio al 5% en agua
para limpiar y pasivar el metal y retrasar futuras corrosiones.

Las superficies con esgrafiados y pérdidas de capa

pictrica fueron lijadas y resanadas con “paste” para metal;
posteriormente, se procedié a su reintegracion cromética. Se les
aplicé una capa de pintura epoxica del color original con pistola
de aire. Finalmente, se pulieron las tres esculturas y se utilizé una
resina epoxica transparente para dar proteccion y estabilidad al
color a la vez que dificulta la realizacién de nuevos graffiti.

Las bases de concreto donde descansan las obras también fueron
objeto de limpieza. Se eliminaron mecdnica y fisico-quimicamente

la suciedad y sustancias adheridas, se retir6 la vegetacion y la
acumulacién de tierra. Por dltimo, a las placas metdlicas que
sostienen las esculturas, después de ser lijadas, se les aplic6 una
capa de pintura epéxica color negro.

Cima. Firma.




2:
Capa pictérica blanquesina.

3:
Pérdida de capa pictérica.

4:

Exfoliacién de capa pictdrica.

S: 10

Flora crecida en base.

6:

Deterioro ocasionado

por graffiti.

7:

Eliminacién de repintes.

8: 11

Limpieza fisicoquimica.

9:

Resane con “paste” para

metal.
12
13

10:

Resane con “paste” para

metal.

I1:

Reintegracion de la capa

pictorica.

12:

Limpieza posterior a la 14

reintegracion.

13:
Detalle, Cima; fin del
proceso.

14:
Detalle, Cima; fin del
proceso.
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15:
La Jirafa o Contacto; trabajos de
restauracion.

16:
Resane con “paste” para metal.

17:
Darios en bases de concreto.

18:
Eliminacién de suciedad de base.

19:
Andamios. Fin de repinte.

20:
Detalle, La Jirafa o Contacto; fin del
proceso.
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22:
Ciudad Dormida. Firma.

23:
Capa pictorica
blanquecina.

24:
Pérdida de capa
pictérica y [dmina.

25:
Trabajos de restauracion.

21: 26:
Toma general, La Jirafa o Contacto; fin Limpieza de capa
del proceso. blanquecina.
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27: 30: 33:

Ciudad Dormida. Firma. Reintegracion cromatica. Toma general. Proceso de restauracion.
28: 31: 34:

Capa pictérica blanquecina. Reintegracion de color con compresora. Detalle, Ciudad dormida; fin del proceso.
29: 32: 35:

Pérdida de capa pictérica y lamina. Eliminacién de manchas en base. Eliminacién de manchas en base.

Bibliografia
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Roberto Real de




Roberta Real de Lein

Nacié en la ciudad de México en 1950. Estudié dibujo, pintura
'y modelado en el Estudio Internacional de Arte de 1964 a 1966.
Posteriormente, ingresé a la Academia de San Carlos para ampliar
sus conocimientos. A partir de la década de los afios setenta se

ha desempefiado como profesor en la Universidad Auténoma
Metropolitana y la UNAM. Ha sido un artista incansable en la
blsqueda de soluciones plésticas. La experimentacion y la integracion
de diversas disciplinas como el arte y las letras lo han llevado a crear
un lenguaje nuevo. Ademds de su obra escultdrica, se puede apreciar
su labor como ilustrador en Vuelta, la Revista de la Universidad
Nacional y en un libro de su autorfa donde conjuga la poesia y la
imagen abstracta. Destacan entre sus exposiciones individualesy

colectivas las realizadas en el Instituto Mexicano-Norteamericano de
Relaciones Culturales A.C. en San Antonio, Texas, EUA; en el Museo
de Arte Moderno; en el Palacio de Bellas Artes; en el Salon de la
Plastica Mexicana y en el Museo Universitario de Ciencias y Arte de
la UNAM. En 1968 obtuvo el primer premio y mencién honorffica
en el Concurso Nacional para Estudiantes de Artes Plésticas en
Aguascalientes y en 1980 gand un premio en pintura otorgado por
el Salén Nacional de Artes Plasticas. Algunas de sus obras fueron
adquiridas por el Museo de Arte Moderno de la ciudad de México,
el INBA y la Galerfa Juan Martin. Gané en 1986 el primer premio en
el Tercer Concurso Nacional para Estudiantes de Artes Plasticas en
Aguascalientes donde obtuvo una mencién especial.

Esta escultura pertenece al orden geométrico. Se erige con un
movimiento de giro o torsidn sobre un zécalo cuadrangular. De la
pesada base inclinada hacia atrés, surgen dos estructuras asimétricas
también inclinadas que se unen en la parte superior. Entre ambas,

se crean espacios amplios que permiten el paso del aire y de la luz.
El cuerpo de la izquierda presenta mayor masa en la parte inferior
para dar equilibrio y apoyo. El cuerpo del costado derecho es una
estructura mas ligera y estrecha en su zona media, al grado de que
sorprende la forma en cémo sostiene el resto de la composicién que
va en ascenso. Esta se desarrolla a partir de poligonos irregulares
superpuestos Que dan origen a nichos, a esquinas y a vértices Que se
prolongan al exterior y retan a la gravedad.

56 Memoria de Restauracién

En conjunto, tridngulos, rombos y cubos dispuestos arménicamente,
proporcionan diversas facetas y planos a la obra. Si se observa desde
el jardin se aprecia un cuerpo esbelto, de gran altitud, con un fuerte
impulso hacia adelante; mientras una de sus estructuras aparece

en primer plano, la otra se descubre, se desenvuelve formando

un espacio habitable en constante transformacion. El autor se

sirvié de férmulas matemdticas y de los avances tecnoldgicos de la
ingenierfa para suspender en el aire la atrevida silueta de su obra
que modifica el ambiente urbano humanizandolo. Su titulo recuerda
a uno de los eventos més importantes del mundo mexica: el ritual
del Fuego Nuevo que tenfa lugar cada cincuenta y dos afios en el
cerro Huixachtécatl, hoy conocido como el Cerro de la Estrella, en

Iztapalapa, y cuya finalidad consistia en la regeneracion del cosmos.

Colocacion de lona.

l:
Vista general, antes del proceso.

3: 4
Detalle, antes del proceso. Pérdida de la capa pictorica.



Pracesas de westawracion

La apariencia de la obra se habia alterado visualmente debido

a la accién del medio ambiente que provocé el deterioro de la
capa de color original, fisuras y desprendimiento de concreto.
No obstante, las partes metélicas Que constituyen la estructura
Yy Que estdn expuestas al exterior, no presentaban corrosion ni
debilitamiento.

Los trabajos de restauracién iniciaron con el retiro de polvo,
deyecciones de animales y microorganismos con brochas y
cepillos de cerdas suaves. A continuacion, se efectué la limpieza
por medios fisicoquimicos utilizando agua con canasol para
eliminar el resto de parasitos y agentes externos adheridos a la
superficie. Finalmente, por medio de agua a presion se elimind
todo el material acumulado en las grietas. 7.

6:
Pérdida de la capa pictdrica.

Desprendimiento de concreto.
Posteriormente, se le aplicé una capa de formaldehido para Detalle.
eliminar los microorganismos y otra capa de hexametafosfato de
sodio al 5% en agua para limpiar y pasivar las dreas corroidas y
retardar futuros deterioros en la estructura. Una vez realizadas
estas tareas, se adhirieron y resanaron las partes que se habian
desprendido con resina epoxica Duro Rock en pasta. A las grietas
les fue inyectada otra resina con las mismas caracteristicas y, las
més grandes, fueron selladas con cemento. Una vez garantizada
la solidez de la escultura en su interior, se procedio a la
reintegracién cromética por medio de la aplicacion de diversas
capas de color amarillo y naranja en la superficie. Asimismo, se le
proporcion6 una capa de repelente y proteccion de biocida para
retardar el crecimiento de microorganismos. Por (ltimo, en la
base de la estructura se realiz6 una limpieza.

Limpieza por medios
fisicouimicos.

Reposicion de faltante.

S: 10:
Pérdida de la capa pictérica. Detalle. Reposicion de faltante.
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14:

L . 18
Inyeccion de resina.

17y18:
Fin del proceso. Detalles.

1,12y 13:
Resane de partes desprendidas.

19:
1Sy l6:

Toma general.
Reintegracion cromética. Fin del proceso.
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UNAM, inédito. México, 2006, s/p + anexos.
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Gl militante, el artista

E n 1896, en el contexto del México porfirista, nace David
Alfaro Siqueiros, en Santa Rosalfa, hoy Ciudad Camargo, Chihuahua.
Huérfano de madre y educado bajo los severos principios de su
padre, un abogado militante del Partido Catélico, no tardé en
encontrar en la turbulencia que caracterizé al pais en los afios de

su juventud —Ia caida del régimen de Porfirio Diaz, el asesinato

de Madero y el inicio de la revolucién— un ambiente propicio
para manifestar sus inquietudes vanguardistas. Asi, escap6 de la
casa paterna con el fin de integrarse a las huestes rebeldes de
Venustiano Carranza contra el usurpador Victoriano Huerta. Ya
con anterioridad, cuando tenfa quince afios y siendo estudiante en
la Academia de Bellas Artes, habia participado en la sonada huelga
de 1911. Su intervencion en las campafias revolucionarias le dio

a Siqueiros una posibilidad de compenetrarse directamente en la
situacion del México profundo. Esto serfa un importante basamento
en la construccion de su ideal estético: el arte como impacto
colectivo y como reflejo de una ideologfa politica concreta.

Al ser depuesto el régimen de Huerta y asumir Carranza las
riendas del pafs, Siqueiros, Quien para ese entonces ya tenfa el
grado de capitdn segundo, continué con su militancia a través de
su participacion en el Congreso de Artistas-Soldados, reunido

en Guadalajara en [918. Posteriormente, partiria a Espafia con

el cargo de agregado militar de la embajada de México en ese

pais. Es asi como tiene la oportunidad de estudiar de cerca las
manifestaciones artisticas europeas mas importantes y emitir su
manifiesto de Barcelona, en 1921, en el cual exhorta a los pintores
y escultores de América a crear lo que ¢l llama el arte del futuro,
sustentado en la recuperacion de los valores estéticos nacionales
con el aprovechamiento de los nuevos recursos tanto técnicos como
plésticos proporcionados por la modernidad.

A su retorno a México, en 1922, es invitado por el entonces
Secretario de Educacion, José Vasconcelos, a participar en la empresa
acometida en los muros de la Escuela Nacional Preparatoria. Realiza
sus primeras obras en el Colegio o Patio Chico con las tematicas E/
espiritu de Occidente (1922), Los mitos (1922), El entierro del obrero
sacrificado (1923) y El llamado a la libertad (1924). En El entierro se
halla presente la tendencia a la creacion de un arte con un mensaje
apotedtico, social y revolucionario que caracterizara su obra postrera.

La participacion de Siqueiros en la formacion de sindicatos, direccién
de huelgas y en puestos politicos, como el de Secretario General de
la Federacién Minera, habla de su profundo compromiso social. En
1924 fundé E/ Machete, 6rgano periodistico de cardcter combativo
en el cual se escribia tanto de problemas artisticos como de otros
géneros. De hecho, entre 1926 y 1930, su principal actividad fue la
militancia politica. Esta amplia participacién culminé en 1932 con su
expulsion del pais.

En el exilio tuvo la oportunidad de experimentar con nuevos
materiales para la realizacion de su creacion plastica. Asi, en paises
como Argentina dejo testimonio de su experimentacion pictdrica;
incluso en Nueva York fundé un taller experimental destinado a
conocer mas acerca de nuevas posibilidades de la pintura mural

en cuanto a medios y materiales. Cuando retorn6 a México fue
nombrado presidente de la Liga Nacional contra el Fascismo y la
Guerra. Poco después, en 1937, partirfa a Espafia para participar en
la Guerra Civil en el frente republicano.

Al finalizar la Segunda Guerra Mundial, luego de haber realizado un
importante mural en Chile titulado Muerte al invasor (1941-1942)
ejecutd en el Palacio de Bellas Artes de la ciudad de México una
obra mural de especial trascendencia titulada Nueva Democracia
(1945), la cual resume las preocupaciones estéticas de Siqueiros por
el volumen y la monumentalidad. A partir de esta época se consolida
la carrera del artista como muralista; destaca su participacion en
Ciudad Universitaria entre 1952 y 1956 con tres obras: El pueblo a
la Universidad, la Universidad al pueblo; Nuevo simbolo universitario
v Fechas en la historia de México o El derecho a la cultura.

En 1960, Siqueiros fue arrestado por motivos politicos y permanecio
en el penal de Lecumberri hasta 1965. Poco antes de su
fallecimiento en 1974, recibié el Premio Nacional de Arte, mdximo
galardén otorgado por el gobierno mexicano a un artista.

San @Wam

El Antiguo Colegio de San lldefonso, junto con el Palacio de Bellas
Artes, son los Unicos recintos Que guardan entre sus espacios

obras de los llamados “tres grandes” del muralismo mexicano. Sin
embargo, San lldefonso tiene la prerrogativa de haber sido el primer
edificio en el que Diego Rivera, José Clemente Orozco y David
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Alfaro Siqueiros plasmaron su opera prima en lo Que a pintura mural
se refiere.

Siqueiros ocupa un lugar especial dentro del movimiento; se trata, sin
duda, del mas innovador de los artistas de la vanguardia pictérica de
aquella época. Su larga trayectoria como pintor le permitio realizar
un sinfin de experiencias plasticas con materiales hasta entonces
desconocidos dentro del arte de la pintura mural. No obstante que
dos de sus creaciones fueron ejecutadas a la encdustica, la obra de
Siqueiros en San Ildefonso se apega a la blisqueda de la resurreccién
de la clasica técnica al fresco Que marcé la experiencia del primer
muralismo, influido tanto por el Renacimiento italiano, como por la
pintura conventual novohispana del siglo XVI.

José Vasconcelos le encargd a Siqueiros la decoracion del cubo de
la escalera del Patio Chico en el afio de 1922. El artista trabajé en
este sitio hasta 1924, afio en que fueron expulsados él y Orozco a
iniciativa de sectores conservadores Que veian en sus Quehaceres
artisticos atentados contra los valores tradicionales Que ain
dominaban el México posrevolucionario. Por esta razon, el pintor
dejo inconcluso el proyecto original, asi como la obra iniciada en el
segundo nivel.

Sl espiritw de @ccidente o Los cuatro elementas
En el techo de la primera rampa de la escalera, Siqueiros plasmé E/
espiritu de Occidente, obra ejecutada a la encdustica Que representa
el espiritu del viejo continente Que se cierne sobre América,
simbolizado por una mujer alada. El pintor ha seguido aqui la
tradicion alegérica renacentista, aunque no por ello deja de utilizar
los recursos propios del arte moderno. Asi, a guisa de ejemplo,
encontramos, abajo y a los costados de la mujer alada, practicas
compositivas alusivas a distintas formas geométricas, que, ademds de
otorgar un equilibrio al conjunto, probablemente sean portadoras de
algin significado hermético.

Esta pintura también ha sido bautizada con el nombre de Los cuatro
elementos, en virtud de que la critica de arte ha visto, en las figuras
geométricas aludidas, las representaciones de la tierra, el aire, el
agua y el fuego. Sin embargo, en su célebre estudio sobre la génesis
del muralismo, Jean Charlot deja en claro el verdadero titulo de este
mural. Asimismo, al comentarlo, afirma que se trata de un elogio a la
cultura europea Que armoniza en intencién con el Desembarco de la
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cruz de Ramoén Alva de la Canal, asi como con los primeros frescos
de Orozco, ambas obras en el patio principal del Colegio. De igual
modo, Diego Rivera también opind sobre esta composicion: “en
medio de un techo sembrado de elementos formales, interesantes,
originales, fuertemente plésticos y emotivos, Alfaro Siqueiros
imprimi6 una figura en la cual hace concesiones, pero sin rebajar las
cualidades plésticas. El resultado me recuerda algo asi como Miguel
/\ngel siriolibanés”.

Fos mitos

Al subir la escalera, en el primer descanso, el artista realizé al
fresco la pintura conocida como Los mitos. En esta obra, Siqueiros
sintetiz6 las formas propias de los tipos mexicanos con las tendencias
contempordneas de la pintura; asi lo podemos apreciar en el

rostro indigena de una muijer, contrastado al frente con el desnudo
masculino con facciones apenas insinuadas, procedimiento éste que

recuerda las figuras sin rostro de Giorgjo de Chirico, Que Siqueiros
repetirfa en la esplendida obra Nuestra imagen actual.

En la seccién donde se ubica la silueta indigena, los colores ocre y
gris acentdan con suavidad el ambiente rural de la escena. En el muro
opuesto, las tonalidades verdes y azules imprimen al conjunto un
gran vigor y dinamismo, equilibrado por la suavidad del desnudo que
sostiene en uno de sus brazos a un nifio, mientras Que el otro ostenta
un fusil.

Tanto El espiritu de Occidente como Los mitos son murales que se
alejan de la posterior concepcion siqueiriana de la pintura, ya que en
ellos estd ausente la dimension militante Que caracteriza el grueso de
la obra de este pintor. Esta tendencia “apolitica” se explica, acaso,
por la influencia de Vasconcelos, que actué de mecenas y quien
sustentaba una ideologfa mistico-religiosa con fuertes elementos
esotéricos y cuyos supuestos alcanzaron a toda la generacion de
artistas que iniciaron el muralismo, ora en San lldefonso, ora en el
Antiguo Templo de San Pedro y San Pablo.

Gl entieria del alnero sacrificado

No obstante, la inquietud social no es del todo abandonada por el
Siqueiros de San lldefonso; muestra de ello es el siguiente mural de
esta serie, el cual se conoce como E/ entierro del obrero sacrificado,

en donde un atadid de color azul rey, colocado en forma vertical, es
sostenido en hombros por sus camaradas.




Sus rostros tienen rasgos indigenas y sus cuerpos estan desnudos;
entre dos de ellos, se observa el semblante sombrio de la

viuda. Sobre el féretro aparece la hoz y el martillo, simbolos del
comunismo. Como dato curioso se puede mencionar el hecho de
que al enterarse Siqueiros del asesinato de Felipe Carrillo Puerto,
escribié en un papel “Apdstol de la raza” y lo metié en una botella,
la cual emparedo a la altura del atatd, como un homenaje a este
incansable luchador social.

Gl Uamado a la libertad

Cabe sefialar que en el muro frontal Que remata el segundo

descanso de la escalera y en colindancia con El llamado a la libertad,

aparece una seccion pictdrica que la critica suele asociar como una
prolongacion de esta Gltima obra; sin embargo, no seria del todo

descartable la posibilidad de que Siqueiros haya concebido esta parte

como un Quinto mural en el gran conjunto de su proyecto.

En la parte superior derecha, se puede apreciar una mujer con
aureola que flota en el aire, mientras Que a la izquierda un hombre
desnudo en posicion horizontal mantiene también una postura
ingravida. Entre ambos y la figura estilizada de un dngel a modo de

cruz, junto con una hoz y un martillo, definen el eje vertical de la
composicion.

La obra de Siqueiros en San lldefonso guarda su relevancia no sélo
por el hecho de marcar el nacimiento del muralismo mexicano, sino

porque en ella se perfila la creatividad de uno de los mds importantes

pintores mexicanos de todos los tiempos.

Pracesas de westawracion

Antes de describir el estado material de la obra es importante
mencionar Que los murales presentan tres técnicas de
manufactura y Que cada una de ellas requiere una intervencién
distinta y, por lo tanto, una metodologfa particular. Estas técnicas
son la encdustica que utiliza cera como aglutinante; el fresco, en
la que el artista aplica el pigmento sobre un muro con aplanado
de cal y que, al cristalizar ésta, encapsula el pigmento; y el
temple, Que emplea en algunos casos el huevo como aglutinante.

El problema fundamental que presenta el edificio en la parte
donde se encuentran los murales es el movimiento diferencial
y el asentamiento del inmueble, aunado a ello, la acumulacion
de polvo y suciedad en general, ademds de agentes orgénicos
e inorganicos ajenos a la obra. Otros factores importantes
son la humedad y el intemperismo que afectan a los murales
y que han propiciado que los materiales del soporte de los
muros reaccionen. Hay grietas, desfasamiento de superficies,
separaciones con desprendimientos, pérdidas de aplanados

'y abombamiento en las paredes. Esto ha dado por resultado
un deterioro de la capa pictdrica consistente en faltantes por
erosion debido a escurrimientos generados por la filtracion de
agua estancada proveniente del techo; palidez en las tonalidades
originales, rayones, esgrafiados, reintegraciones anteriores
alteradas y velos salinos.

ly2:
Acumulacién de suciedad. Detalle del mural, primer piso.
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3y4:
Detalle de fisuras.

Esgrafiados y rayones.

S:
Faltantes en la capa pictérica.

7:
Velos salinos.

8:
Velos salinos.

Memoria de Restauracion

En el caso del plafén lo primero que se hizo fue impermeabilizar
el techo del inmueble para evitar ue se siga filtrando el agua.
Después, se implementé una limpieza mecénica utilizando una
aspiradora sobre la superficie de la obra para eliminar el polvo

y los materiales ajenos. A continuacion, se aplicé una limpieza
acuosa con una esponja ligeramente humedecida. A la par de
este proceso se retird el velado que se habfa aplicado en una
intervencion anterior para proteger la obra humectando la tela
con brochas y reactivar a la vez que diluir el adhesivo con el

que fue aplicado el velado. Posteriormente, se desprendieron
algunos fragmentos que presentaban desfases y se reacomodaron
corrigiendo el plano utilizando un mortero de cal y polvo de
mdrmol. Para la reintegracion del plafén se recurri6 a un temple
con pigmentos minerales, resina sintética y un material inerte Que
permite matizar los colores.

Para los muros con la técnica al fresco se elimin6 en primer
lugar el polvo y los materiales ajenos a la obra utilizando una
aspiradora. Después, se llevé acabo una limpieza fisicoquimica
qQue consistié de dos etapas: primera, se limpié toda la superficie
con una esponja ligeramente humedecida con agua amoniacal;
segunda, con la misma solucién y un hisopo se efectué una
limpieza puntual donde se encontraban agentes extrafos al mural
Que no se lograron eliminar con la primera limpieza.

En la parte superior de las paredes del segundo nivel hay dos vigas
de madera cuya ubicacion a la altura de la filtracién de agua del
techo ha generado que se hinchen dentro de uno de los muro
cuando llueve y que se contraigan cuando se secan. El crecimiento
y encogimiento de las vigas ha provocado grandes abombamientos
entre éstas y el aplanado haciéndolo muy inestable. Para solucionar
este problema se desprendieron los aplanados que cubren el drea
de las vigas y se consolid6 la madera con Paraloid B72 que ya se
encontraba apolillada; con esta impermeabilizacién se evitara que
las vigas sigan recibiendo humedad. Una vez terminada esta labor
se repusieron los fragmentos desprendidos con un mortero de

cal y polvo de marmol. Las oquedades producidas por el cambio
dimensional de las vigas se consolidaron por medio de inyecciones
de lechada de cal con carga inertes. Se resanaron golpes, fisuras y
grietas del aplanado con un mortero compatible al muro con el fin de
estabilizar y devolverle una mayor resistencia mecénica. Con respecto
a la reintegracion de color, se aplico guache con los siguientes tres



criterios: puntillismo en las zonas erosionadas, veladuras en las
partes deslavadas y tratteggio o rigattino en las areas resanadas.

10

15:

Craqueladuras y cazoletas
originadas por la capa de
barniz.

16, 17y 18:
Reintegracion de color.
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9y l0:

Andamios colocados
para las labores de
restauracion.

11
Detalle con cala de
limpieza.

12:
Eliminacion de resanes de
yeso inestable.

13:
Escena con capa de
barniz.

14:
Fijado de escamas.




20

21

Para las pinturas al encausto, de la misma forma que los
procedimientos anteriores, se aspir6 primero toda la superficie
del mural incluyendo las ventanas y las franjas de cantera.
Después, se procedi6 a una limpieza acuosa utilizando rodillos
de algodén y agua destilada. Finalmente, se concluyé el aseo
por medios fisicoquimicos y de manera puntual con hisopos y
papetas para eliminar escurrimientos de pintura ajenos al mural,
esgrafiados con crayén y velos salinos. Se resanaron las fisuras
con mortero de cal y polvo de marmol al igual
qQue en las pinturas al fresco. La reintegracion de
color se logré imitando la técnica de manufactura
consistente en encdustica. Por dltimo, en las
zonas en donde la capa de cera tuvo pérdidas
totales, se resand con cera resina y se reintegré
con pinturas al barniz.

22

23

19:
Alteracion de la cera.

20:
Apariencia de la superficie

en el drea de encausto.

21:
Capa de barniz oxidado.

22:
s T Resane de fisuras.
#
23:
- iy 5 Reposicion de resanes y
— — : reintegracion.
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24, 25,26,27y28:
Detalles al finalizar la limpieza.




29 a 36:
Detalles. Fin del
proceso.
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Gl antista

Diego Rivera decia Que un dia la critica de arte darfa a Pablo
O’Higgins “un lugar cercano y fraternal al ue ocupa en la historia el
genio de Vicente Van Gogh"; palabras que dejan ver el perfil de un
notable artista y de un gran exponente de la plastica mexicana del
siglo XX.

Pablo O’Higgins nacié en Salt Lake City, Utah, Estados Unidos, en
1904. Fue el hijo menor de una familia con origenes europeos. Desde
nifio mostré inclinaciones artisticas, interesandose de un modo muy
particular en la mUsica y el dibujo. En 1922 abandond los instrumentos
y se dedicd de lleno a la pintura. Su ingreso a la Academia de Arte
de San Diego marc6 el principio de sus actividades como artista. Sin
embargo, al poco tiempo y por causa de desacuerdos pedagdgicos,
decidi¢ retirarse de dicha academia y fundar su propio taller. A la
edad de veinte afios, entusiasmado por la pintura mural Que entonces
realizaba Diego Rivera en la Escuela Nacional Preparatoria, entabld
correspondencia con el pintor guanajuatense, Quien rapidamente lo
invitd a visitar la ciudad de México para que conociera el movimiento
muralista renaciente. Asi, sin demoras, llegé a la capital mexicana para
incorporarse al euipo de pintores dirigidos por Rivera.

Entre 1924 y 1928 ayudé en la elaboracién de los murales de

la Secretaria de Educacion Publica y de la Escuela de Agricultura

de Chapingo. Tan febril fue su participacién en el medio que no
hubo dudas para incorporarlo al Sindicato de Pintores, Escultores

y Grabadores Revolucionarios de México. En esos afios Rivera se
convirtié en maestro y gufa del joven artista. Le ensefié conceptos

y técnicas del arte mural, ademés de trasmitirle su pasion por
México. Constantemente lo incitaba a estudiar la obra de José
Clemente Orozco, de Jean Charlot y de otros pintores que le dejarfan
profunda huella. Asimismo, solfa recomendarle que visitara el Museo
Arqueoldgico y aquellos sitios donde se exhibieran las expresiones
més genuinas de las culturas indigenas.

Fue en la segunda mitad de la década de los afios veinte, cuando
Pablo O’Higgins monté su primera exposicion y comenzd a colaborar
en la revista bilingilie Mexican Folkways. También de esa época

es su registro de afiliacion al Partido Comunista Mexicano y su
ingreso a las “misiones culturales” como maestro de arte, asi como
su colaboracién en la primera monograffa sobre la obra del artista
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grafico José Guadalupe Posadas, publicada por la misma revista y por
los Talleres Graficos de la Nacion. Como activista de lucha social,
sumé fuerzas con Juan de la Cabada y Leopoldo Méndez para fundar
la Liga Proletaria Intelectual.

Su inicial éxito como pintor del proletariado mexicano atrajo el
interés de la Academia de Artes de Rusia, Que le extendié una beca
para estudiar un afio pintura. Al regresar a México inicié una serie
de murales para la escuela “Emiliano Zapata”, consolidédndose
como maestro de dibujo de las escuelas primarias del Distrito
Federal. En 1934 O’Higgins interviene en la fundacion de la Liga
de Escritores y Artistas Revolucionarios (LEAR), organizacién con
perfiles antifascistas, antimperialistas y antibélicos. A él le toco
encabezar el Departamento de Artes Pldsticas, particularmente el
taller de pintura mural. Una de las primeras tareas de los miembros
de la Liga consisti6 en decorar corredores y bovedas del mercado
“Abelardo Rodriguez”, antigua construccion colonial que fuera
parte del Colegio de Indios de San Gregorio. Con la participacion
de Leopoldo Méndez, Fernando Gamboa y Alfredo Zalce, en 1936
O’Higgins proyectd y pintd el mural La lucha obrera, también llamada
La lucha sindical, para los Talleres Graficos la Nacion. Esta obra en
su momento causé polémica y censuras.

Integrante fundador del Taller de Grafica Popular, O'Higgins

participd en exposiciones y congresos de artistas americanos.

Tareas sustantivas fueron la produccién de grabados en lindleo y las
litografias, expresiones estéticas Que mantuvieron la agitacion politica
y la simpatfa por la clase trabajadora. Famosa es su serie de litograffas
El pueblo de México y sus enemigos, realizadas entre 1935y 1939.
A principios de la década de los cuarenta fue comisionado para
decorar el vestibulo de la Escuela Normal de Maestros. Trabajarfan
junto a él, Alfredo Zalce, José Chavez Morado y Leopoldo Méndez.
Sin embargo, por cuestiones financieras, el proyecto no pudo llevarse
a cabo. Tuvo entonces la grata distincién de exponer en la muestra
“Veinte siglos de arte mexicano”, que organizaron el Museo de Arte
Moderno de Nueva York y las autoridades mexicanas. La produccion de
carteles y grabados fue constante en esos afios que lo vieron impulsar
la formacién de un centro de artes graficas en San Francisco, California,
asi como dictar conferencias a trabajadores en los Angeles.

En los afios cincuenta, O'Higgins prepard un par de exposiciones
para el Salon de la Plastica Mexicana y fue invitado a realizar un



mural de tema sindical para la Unién Internacional de Trabajadores
Maritimos de Honolulu, Hawai. Asimismo, colaboré en la ilustracion
de medios impresos y obtuvo distinguidos premios. En 1961

el gobierno mexicano le otorgé la nacionalidad con cardcter
honorifico. Entre 1963 y 1964, indudablemente motivado y bien
asesorado por Miguel Ledn Portilla y Romdn Pifia Chan, pint6
para el Museo Nacional de Antropologia e Historia las obras Boda
indigena en el pueblo de San Lorenzo, Paisaje Tarahumara y Dios
del fuego.

Pablo O’Higgins obtuvo en 1971 el Premio “Elias Sourasky” en

la rama de arte. Este reconocimiento se vio acompanado de un
incentivo econdmico y una exposicion en el Palacio de Bellas Artes
titulada “Presencia de Pablo O’Higgins en la pintura mexicana”. Su
trayectoria artistica se mantuvo ininterrumpidamente hasta 1983,
afio de su muerte, acaecida el 16 de julio en la ciudad de México.
Sus restos fueron sepultados en el pueblo de Rayones, cercano a la
ciudad de Monterrey, en el estado de Nuevo Leon.

El conjunto de frescos denominados La lucha obrera o La lucha
sindical, realizado a instancias del Sindicato de Trabajadores de los
Talleres Graficos la Nacién, es una de las obras mads representativas
del quehacer pictérico de Pablo O’Higgins. Ayudado por Alfredo
Zalce, Leopoldo Méndez y Fernando Gamboa, O’Higgins supo
plasmar en los muros de ese recinto los avatares de los obreros en
sus demandas laborales. Esta obra fue el resultado de un concurso
Que estos artistas ganaron organizado por la LEAR, que entonces
encabezaba Juan de la Cabada. Otros participantes fueron los
pintores Ramén Sosamontes, Angel Bracho y Marfa Izquierdo.

Se escogié como tematica principal la lucha de los obreros contra
la guerra y el fascismo, su activismo en los Talleres Graficos de

la Nacién y su derecho a la huelga. El discurso se inspir6 en los
Congresos VI y VIl de la Internacional Comunista, cuyos ecos

se escuchaban en las sesiones de organizaciones de izquierda
tales como la LEAR. Gran controversia causo, en el desarrollo

de la composicién, la inclusion del retrato del corrupto lider de

la Confederacion Regional Obrera de México (CROM): Luis N.
Morones. Este personaje mantenia un férreo control sobre los
obreros y se destacaba por su enorme ambicién, patente en alianzas
patronales y en actos de represion.

En el mural de O’Higgins, Morones aparecia como una auténtica
amenaza para la clase trabajadora. Joyas, vino y dinero fueron
colocados como atributos de su persona. Su siniestra figura

lucia protegida por un miembro de los “camisas doradas”, grupo

de esquiroles y fuerza de choque de la corporacion Accién
Revolucionaria Mexicana (ARM), al servicio del negro dirigente.
Como era de esperarse, la representacion del lider cromista no

tuvo buena acogida y se ordenaron cambios faciales en el retrato
con el fin de evitar ofensas y confrontaciones. Pese a las airadas
protestas de los artistas, el gobierno oficializé la censura y ordend la
transformacion de la pintura, incluso bajo la amenaza de hacerlo por
su propia cuenta. A regafiadientes se modificé la escena, resultando
una caricatura sin objetivo claro. Temas menos comprometedores
fueron los alusivos a la lucha sindical, siendo el caso de los paneles
Fusil con bandera roja, Caja de Caudales, Momentos de la lucha de
los trabajadores de los TGN, La Justicia y La huelga.

Fusil con bandera roja es un fresco donde predominan tonos grises,
ocres y rojos. A decir de la historiadora Leticia Lépez Orozco, el fusil
representa “la fuerza violenta, a punta de pistola, empleada por los
camisas doradas para apaciguar los movimientos de protesta de los
trabajadores”.

Caja de caudales, obra matizada en grises, podrfa simbolizar la
avaricia y la corrupcion de empresarios y lideres charros Que no
dudan en pisotear los derechos de los trabajadores. Distribuidos en
siete compartimientos, se ven “sacos de dinero, libros de cuentas y
un ejemplar tachado del Contrato de Trabajo”.

Momentos de la lucha de los trabajadores de los TGN es un fresco
qQue tiene la riqueza de poseer un mayor cromatismo Que los
anteriores. Figuran dos hombres, uno de frente y otro de espalda,
con gorras a “la bolchevique”. Se encuentran imprimiendo volantes
y propaganda sindical. Una cartela ostenta la inscripcion: “Sin teorfa
revolucionaria no hay revolucién”.

El panel La justicia es una innegable parodia de ese valor. Como antes
lo hiciera José Clemente Orozco en su serie Las falsedades sociales
en el primer nivel del Antiguo Colegio de San lldefonso, O'Higgins
caricaturiza a la justicia de los hombres como una grotesca mujer,
solo que esta vez con facciones de cerdo; lleva los ojos vendados y
se cierne amenazadora sobre la volumétrica figura de un obrero en
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actitud imperturbable, Quizd mayormente resignado. Complementa la
escena un esbirro del capitalismo armado con metralleta.

Finalmente, La huelga es el fresco que muestra una de las conquistas
més legitimas del proletariado. Como bien ha hecho notar Lépez
Orozco, tiene semejanza con uno de los murales del mercado
“Abelardo Rodriguez”. Tres hombres constituyen el motivo central;
se trata de una representacion sobre las labores activistas de
informacion que deben existir en un movimiento huelguista. Uno de
los trabajadores estd agachado leyendo un trozo de papel, mientras
Que otro mds extiende una hoja con consignas a la tercera figura.

La conservacion de estas obras corrid riesgos en 1969. El
inmueble donde se encontraban fue puesto en venta y se obligé

a desprenderlos de los muros. Afortunadamente la intervencion

de restauradores del Centro Nacional de Conservacién y Registro
del Patrimonio Artistico Mueble del Instituto Nacional de Bellas
Artes impidi6 que los paneles se perdieran. Gracias a ello y aunque
por corto tiempo, pudieron alojarse en el Archivo de Notarfas.
Recientemente once paneles del conjunto han sido restaurados y
se encuentran en comodato en la Facultad de Derecho de nuestra
Universidad.
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La integuacin plastica y el Estadio @limpico
iudad Universitaria es la obra mds importante realizada
bajo la tendencia artistica denominada Integracién Pléstica, no sélo
por la estética lograda en su construccién, sino por la importancia
social del conjunto arquitecténico que alberga a la universidad con
mayor proyeccion de América Latina. En su realizacion se retomaron
las ideas de crear un arte ptblico, monumental y con una funcién

didéctica como postulaba el muralismo mexicano de principios de los
anos veinte.

La integracion plastica concibid la pintura y la escultura como parte
sustancial de la arquitectura y no como elementos agregados. Sus
voltimenes, texturas, colores, simbolismos, etcétera, estuvieron
planeados acorde a la funcién del edificio, a su ubicacion y al impacto
visual que tendrian en los espectadores en movimiento. La mayorfa
de los temas que diversos artistas convirtieron en formas y colores en
los muros de esta magna obra, se refieren a episodios y personajes
de nuestra historia y al papel preponderante de la educacién en la
transformacion social.

Entre el paisaje pedregoso de San Angel, surge el Estadio Olimpico
Universitario en forma de volcan. El Estadio de Exhibicién, como se
le conocié hasta 1968, fue realizado por los arquitectos Augusto
Pérez Palacios, Radl Salinas Moro y Jorge Bravo Jiménez de forma
novedosa evitando las escalinatas para los accesos principales,
sustituyéndolos por rampas y disminuyendo la altura en las
cabeceras, ademés de aprovecharse el material propio del lugar para
dar forma a un créter y no al tradicional cono invertido.

Para Diego Rivera, esta obra representd un claro ejemplo de la
arquitectura moderna, nacionaly auténoma, Que muestra una cultura
independiente que reconoce su historia. La idea original del artista
consistfa en realizar un relieve a todo lo largo y ancho del talud
perimetral, sin embargo, sélo pudo concretar la parte central debido
a su fallecimiento en 1957.

El proyecto de Rivera tenia como obijetivo revestir toda la superficie
exterior del estadio con un relieve qQue representaria tanto al México

prehispanico como al México moderno unidos a través del deporte,
la educacion, la familia y la paz. La historia del deporte en nuestro
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pais quedarfa de manifiesto con el juego de pelota mesoamericano

y las olimpiadas modernas. Sin embargo, sélo se llevo a cabo la
representacion del escudo universitario con el condor andino y

el 4guila americana. Este emblema cobija a una familia integrada

por una muijer, un hombre y su hijo mestizo a quien entregan la
paloma de la paz. A los costados, se observan dos deportistas,

un hombre y una mujer, Que encienden el fuego olimpico; abajo,
Quetzalcdatl, la serpiente emplumada, lleva en su cuerpo mazorcas,
elemento del que estd constituido el hombre segtn la cosmovisién
mesoamericana.

Diego Rivera cubri6 el altorrelieve con piedras de colores y texturas
naturales. Obtuvo el rojo del tezontle, al amarillo del émbar, el
blanco del mérmol, el verde y el rosa de piedras de rio; con esta
gama logré plasmar una obra que recuerda la manera en que
nuestros antepasados decoraban tanto con esculturas, relieves y
pinturas los muros de los edificios més importantes de las ciudades
prehispanicas.

Acumulacion de tierra.

2:
Desprendimiento de piedras.

3:

Faltante de
piedra en las
orejas.

4:

Formacion de
concreciones
salinosas.




Pracesas de westawracion

Los problemas bésicos que revelaba la obra eran causados por
la exposicion a la intemperie, la humedad y los cambios bruscos
de las condiciones climaticas. Entre los deterioros mds notables
se podian apreciar la pérdida de las diferentes piedras que
conforman el mural; el desprendimiento de varias secciones,
principalmente de una mano del personaje central; la fractura
del mortero de cemento que sirve como rejunteo de las piedras;
la cristalizacion de sales; la presencia de microorganismos

junto con las manchas de éstos en forma de escurrimientos; la
exfoliacion de las piedras en el 4rea de los nopales; grietas en
varias zonas del relieve y el crecimiento de plantas pardsitas en
la superficie. También se detect6 que los rejunteos efectuados
en intervenciones anteriores en los personajes Que constituyen
la familia, habfan virado de color por lo que se apreciaban
sumamente rojizos, lo cual constitufa una interferencia visual
importante en la apreciacién de la obra.
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Como primer paso en la restauracién del mural, se realizé

una limpieza superficial con escoba para retirar todo la tierra
acumulada asi como las plantas ahi situadas; después, se
recolectaron los fragmentos desprendidos para reubicarlos en
su lugar original. Posteriormente, se procedi6 a una limpieza
fisicoquimica y quimica con el fin de eliminar las manchas

de microorganismos y desaparecer las concreciones salinas
depositadas en la superficie. Una vez finalizados los procesos
de limpieza, se unieron los fragmentos desprendidos con resina
epoxica y una pasta especial. En el pedazo suelto de la mano

7:
Presencia de microorganismos.

8:
Manchas de escurrimientos.

9:
Exfoliacion de la piedra en el
drea de los nopales.

10:
Resanes de rejunteo rojizos.

S:
Desprendimiento
en la mano del
personaje central.

6:
Detalle del
framento.

del personaje central se realizé previamente una consolidacion o \ -

del drea circundante por medio de resina epdxica; las uniones se Limpieza mecanica.
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resanaron con pasta especial pigmentada y mortero de cemento
y polvo de piedra, seglin el caso. Las grietas y fisuras se sellaron
también con los mismos materiales empleados en las diversas
uniones y, posteriormente, se patinaron con mowilith pigmentado
para integrarlos cromaticamente.

En los rejunteos deteriorados o perdidos, éstos se restablecieron
con el fin de evitar, en la medida de lo posible, una mayor entrada
de humedad al mural, utilizando para ello un mortero a base de
cemento y polvo de piedra similar al de los elementos proximos.
En las éreas perdidas de mosaico se realizd la reposicién con
piedras similares patinadas o mediante resina epdxica o cemento

I5:
Apuntalado en la unién del dedo.

en los casos donde era imposible conseguir nuevamente el tipo
de piedra teniendo la precaucién de pigmentarlas para lograr una
correcta integracion visual.

En cuanto a los rejunteos rojizos, éstos se volvieron a patinar
empleando mowilith y pigmentos tomando en cuenta las
diferentes tonalidades de las piedras circundantes. En el caso

de las piedras exfoliadas, y debido a su avanzado estado de
deterioro, se coloc6 un aplanado de sacrificio en la superficie con
el fin de evitar dafios en los restos de material original y lograr
una lectura correcta de la imagen; dicho aplanado se realiz6

a base de cemento y polvo de piedra, imitando la textura del
material original en cada zona.

16:
Unién de fragmentos en el drea de
los nopales.

T \ 17:
! B N 4 I Pruebas de mortero para la
' L reposicion de piedra.

12: 13:
Unién de piedras con resina Unién de una piedra w )
epoxica. desprendida y rejunteo : A 18:
pigmentado. Reposicion de piedras faltantes

con resina pigmentada.
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19:
Detalle de los resanes.

24:
Detalle de la apariencia final.

Resane simulando piedras.

21: 22:

Reposicién de la piedra Patinado de los resanes de rejunteo.
verde con resina epoxica

pigmentada.

23:
Aplicacién de resanes de sacrificio.
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obra es el tnico mural Que el artista ha realizado en la UNAM y, sin
embargo, es Quizd una de sus creaciones mas sobresalientes.

N Cosar C@@W C@owzé/@@z el cobre con lo cual rompe el sentido rectilineo del conjunto. Esta

aci6 en 1940 en San Felipe del Progreso, Estado de México.
Alos 15 afios ingresé a la Academia de San Carlos, fue alumno de
Ignacio Astnsolo y Luis Ortiz Monasterio y obtuvo, en 1961, el
titulo de Maestro en Artes Plasticas. Seis afios después, el gobierno
francés le otorgd una beca para estudiar en la Escuela de Artes de
Parfs. Sus primeras obras responden a la busqueda de rutas alternas
frente a la Escuela Mexicana de Pintura. Ha utilizado la piedra, el
bronce y el concreto para dar vida a sus creaciones escultéricas
basadas en lineas, colores y equilibrio carentes de referentes en la
naturaleza o en la realidad inmediata; en ellas es posible observar
una constante: su sentido dual. La composicion, en general, es a
partir de la suma de dos materiales, dos conceptos, dos movimientos
o fuerzas, que lejos de contraponerse, se complementan. Su trabajo
artistico ha formado parte de mas de treinta exposiciones individuales
y colectivas en México y en el extranjero. Se ha desempafado
como profesor en la Escuela de Disefio Industrial, en la Facultad de
Arquitectura de la UNAM, en la Escuela de Pintura y Escultura “La
Esmeralda”, en el Centro de Investigacion y Experimentacion Pléstica
del INBA y en la Escuela Nacional de Artes Plésticas de la UNAM.

l:
Firma del autor.

ce . s e
Sl sl s co
p/w/u&pa/m .
Realizado con laminas de cobre, este relieve cubre los muros del Placa. Gaston Gonzalez C. 1976.

palco que se localiza a la altura del vestibulo principal de la Sala
Nezahualcéyotl. Las diversas tonalidades derivan de los procesos
Quimicos al Que fue sometido el metal con la intencion de que los
acabados se alteren con el paso del tiempo y la accién del medio
ambiente; es decir, el autor buscé crear una obra en constante
transformacion.

La disposicion de las placas de ldmina forman figuras geométricas
armoénicas a través de dos franjas horizontales que se prolongan
de extremo a extremo. Estos dos elementos, de gran dinamismo y
velocidad, colisionan y estallan en prismas que se proyectan en un
relieve de gran fuerza por medio del cual el artista representa el

proceso histérico que nos dio origen: el desarrollo de las culturas 3,4yS:
mesoamericanas y el encuentro con la cultura ibérica. En el lado Vistas frontal, lateral izquierda y lateral derecha,
izquierdo del mural, se observan cuerpos triangulares que estdn antes del proceso.

colocados alternadamente dando por resultados entrantes y salientes
con un sentido ritmico. Un circulo, que representa al sol, logra su
efecto visual gracias a las altas temperaturas a las que fue sometido
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Pracesas de westawracion

La obra mostraba suciedad y algunos escurrimientos en
superficie; su coloracién habia sido alterada debido a pérdidas
en la patina original, rayones, desprendimientos y corrosion;
ademds de que ciertas secciones habfan sido deformadas por
posibles golpes. Algunos remaches y tornillos se encontraban
sueltos poniendo en peligro la estabilidad de diversas dreas que
componen el mural. Por lo anterior, se efectud una limpieza
mecanica y otra por medios fisicoquimicos utilizando una mezcla
de agua destilada y canasol para retirar los elementos ajenos en
la superficie. Enseguida, se procedi6 a eliminar los productos de
corrosion localizados principalmente en los remaches que unen
una [dmina con otra utilizando hexametafosfato de sodio al 5%
diluido en agua aplicado con pincel, algodén e hisopos.

Debido a que en la esquina izquierda habia deformaciones, fue
necesario desmontar las [dminas Que presentaban estos dafios
para enderezarlas con pinzas y martillo de goma y devolverles su
estabilidad y armonfa estética. También se colocé una estructura
de madera que sirve de soporte a la [dmina frontal para evitar un
futuro hundimiento.

En algunas zonas, el metal mostraba levantamientos de una
capa de barniz, posiblemente colocada en una intervencion
anterior, la cual fue consolidada con Paraloid B72 diluido en
thinner y aplicado con pincel. Posteriormente, se repusieron
remaches de igual o similar manufactura a los originales y se
efectu la reintegracion cromdtica con pinturas al barniz en
areas donde habfa faltantes del acabado con el objetivo de evitar
interrupciones visuales en la lectura de la obra.

Los escurrimientos de pintura fueron retirados con bisturf
mientras Que algunos, que no fue posible eliminar, se
reintegraron cromaticamente por medio de veladuras de pintura
al barniz. Finalmente, se suprimieron los brillos excesivos con
goma de migajon y se aplicé una capa de proteccion a base de
Paraloid B72, thinner y cera de abeja.
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6:
Suciedad en lamina.

7:
Coloracién alterada por pérdida de
pétina.

8:
Deformacion de esquina izquierda.

9:
Deformacién por golpe.

10:
Limpieza fisicoquimica.




I, 12, 13y 14:
Desmontado de ldminas para
correccion.

16:
Colocacion de remaches.

15:

Colocacion de estructura de
madera, como soporte.

17:
Fin del proceso. Aplicacién de barniz por aspersion.
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# Tendencias del arte abstracto en México. Catalogo de exposicion. México, UNAM / Museo Universitario de Ciencias y Arte, 1967.

Informe de restauracion
# Franco Gonzalez Salas, Marfa Elena, Restauracion del mural “El Sol Prehispanico” de César Gaston Gonzalez. Sala Nezahualcéyotl. Ciudad

Universitaria, inédito. México, 2006, s/p + anexos.

Entrevista
# César Gaston Gonzélez, 5 de julio de 2006, Sala Nezahualcdyotl, Centro Cultural Universitario
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C@bﬂﬂm HAceves Vlavavo

aci6 en la ciudad de México en septiembre de 193 1.
Ingresé a la Escuela Nacional de Pintura, Escultura y Grabado “La
Esmeralda” del INBA en 1950. En este recinto tuvo como maestros
a Mario Orozco Romero y a Luis Arenal. Colaboré con David Alfaro
Siqueiros en la realizacion de los murales de la Torre de Rectoria en
Ciudad Universitaria entre 1952 y 1953. Volvi6 a la escuela para
aprender grabado con Isidoro Ocampo y, después de una estancia
en Los Angeles en 1964, regreso cuatro afios después a integrarse
al comité de lucha del movimiento estudiantil al lado de Manuel
Felguérez. Ha destacado como dibujante, pintor, escultor y muralista,
también ha disefiado escenograffa y vestuario para obras teatrales.
A lo largo de su trayectoria ha incursionado en el constructivismo,
animalismo, abstraccionismo, figurativismo y, recientemente, en el
arte efimero. Ademds de su trabajo plastico, ha desarrollado una
destacada labor docente por mas de 25 afios en la Escuela Nacional
de Artes Plésticas. Ha recibido diversos premios como el de Nuevos
Valores de la Pldstica, el del Saldn de la Pldstica Mexicana del INBA,
y el Premio Universidad Nacional otorgado por la UNAM.

Entre sus exposiciones individuales y colectivas sobresalen las
realizadas en el Museo del Palacio de Bellas Artes; en el Museo de
Arte Moderno; en el Museo de la Acuarela de Brooklyn; en la Unién
Panamericana, OEA, Washington; y en el Instituto de Intercambio
Cultural Mexicano-norteamericano en Los Angeles, California.
Asimismo, ha participado en el Salén de la Plastica Mexicana y en
diversas bienales de arte nacionales y extranjeras. Ha hecho murales
con novedosas técnicas como los creados para los pabellones
mexicanos en las Ferias Mundiales de Arte con sede en Canada,
Estados Unidos y Japén; y para museos de México, Colombia y
Nueva York.

Entre los muros y pilares que circundan la explanada principal de la
Escuela Nacional de Artes Plésticas, se yergue la obra con la que
Gilberto Aceves Navarro rinde homenaje, de forma muy particular,
a uno de los arquitectos y escultores mds importantes de finales del
siglo XVIII y principios del XIX: Manuel Tolsa, de origen valenciano,
impulsor del estilo neoclasico en Nueva Espafa a quien se deben el
disefio y la construccién del Palacio de Minerfa y la realizacion de la
estatua ecuestre de Carlos IV, entre otras importantes obras.
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El'mural, Que asemeja una escenografia teatral, fue realizado con
tiras de madera de pino dispuestas en forma horizontal sobre las
cuales se observan placas de metal Que dan relieve al conjunto. Los
elementos compositivos son reducidos, sin embargo destacan formas
logradas a partir de un dibujo lineal que hace referencia a Tols3,

al Caballito de Carlos IV y a las siluetas de las musas. El lenguaje
pléstico que el artista emplea es geométrico.

El uso de nuevas técnicas y materiales, asi como la sintesis de

las formas, constituyen una renovacioén dentro del muralismo. La
integracion de esta obra con la arquitectura estd pensada para que el
espectador, en constante movimiento, tenga una continuidad visual
entre muros y pilares. El contraste entre las texturas lisas de la [dmina
y las rugosas de la madera enriquecen el propdsito del mensaje. Las
diferentes coloraciones fueron obtenidas al atacar la madera y el
metal, éste con soplete y con un tratamiento de 4cidos, lo cual dio
por resultado calidez y armonia al espacio.

N

Firma del autor.

2,3, y4
Tomas Generales de
secciones. Antes del proceso.



Pracesas de vestawacion

Los diversos problemas que se observaban en el mural eran la
pérdida del acabado ahumado y la policromia en las secciones
de madera debido al intemperismo y a la abrasion; faltantes

de clavos originales y tablas de madera; deformacién de varias
[dminas metalicas y presencia de productos de corrosién los
cuales alteraban la pétina artificial colocada originalmente por
el artista; deterioro avanzado en la parte inferior a causa de

la humedad y a esgrafiados provocados por actos vanddlicos;
presencia activa entre la obra y el muro de pececillos de plata
y grillos favorecida por la gran cantidad de basura acumulada;
colocacion de materiales ajenos en la superficie como armellas
y clavos; manchas de pintura ocasionadas por labores de
mantenimiento al edificio; y, por Gltimo, la presencia de un nido
de palomas en la parte superior del muro noroeste que generé
la consecuente deposicién de excremento, polvo y suciedad
generalizada. Aunado a todo esto, se le aplicé una capa de
barniz brillante River Comex a todo el mural como medida de
proteccion, la cual se perdié en un 80% ademas de alterar la
apariencia estética de la obra.

8:

Detalle de los productos
| : de corrision en las l[dminas
metalicas.

‘ 9ylo:
l AR 0 Exfoliacion y deterioro de la
; madera en la parte inferior.

et

I

© Presencia de pececillos de
plata.
12:
5: Detalle de la basura
Pérdida del acabado ahumado acumulada en el interior del
en la madera. - mural.
/ 6: 13:

S

Périda de policromia. e Manchas de pintura.

7: 14:
¥ g Pérdida del acabado en lamina Acumulacion de
& - metdlica. excrementos de paloma.
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Antes de iniciar los procesos de restauracion se levantaron un
registro gréfico y un fotogréfico de las condiciones del mural;
después, se hizo una limpieza mecdnica a base de brochas

y aspiradora con el fin de retirar todo el polvo y suciedad
depositada tanto en la superficie como al interior del mural.
Debido a la presencia activa de insectos, se opté por fumigar 19:
toda la obra con piretroides. Resane de esgrafiados y faltantes en
la madera.

Para eliminar los restos del barniz River Comex Que atn se
encontraba en algunas secciones de la madera, se procedid

a lijarlas, pues las pruebas de limpieza con solventes no
funcionaron; mientras que las manchas de pintura se retiraron
con thinner y el auxilio de un bisturi. Una vez finalizada la
limpieza, se resanaron los esgrafiados con pasta para madera y se
volvié a aplicar con soplete el acabado ahumado en toda el area;
por medio de un cepillado se eliminé el hollin suelto y se obtuvo
el brillo deseado.

i 21:
i ! ‘@ Cepillado posterior al proceso de
| ahumado de la madera.

22:
Eliminacién de la madera podrida
en la parte inferior.

15: 16: 23:
Limpieza y eliminacién del Lijado y limpieza de la Reposicion de las secciones de
barniz River y lijado de la madera. triplay podridas y aplicacion del
madera. acabado ahumado.

\ v}r 7 . 17:

Limpieza quimica de la

i

T \ madera.

i » - BB

v e Lijado y limpieza de la

madera.
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Los fragmentos de madera podrida que se encontraban en la
parte inferior se retiraron y se repusieron con madera similar,
mediante el sistema de sujecion original; en dichas reposiciones
se llevé a cabo el proceso de ahumado a partir de soplete para
lograr su completa integracién. En el caso de las tablas que
presentaban exfoliaciones se realizé una consolidacién con

mowithal al 20% en acetona. Por ltimo, se volvieron a pintar
las zonas en que la policromia se habfa perdido con pintura 24
vinilica y de esmalte Comex, igualando los colores de la obra. Es Detalle del acabado ahumado

importante sefialar que este tipo de pintura fue la que emple6 Y reintegracion cromética en
lineas blancas.

originalmente el artista.
25:

En el caso de la eliminacién de productos de corrosion en Detalle final del acabado
las laminas metlicas, se realizaron varias pruebas dando por ahumado de la madera.

resultado qQue el 4cido citrico era el Gnico material Que retiraria
eficientemente la corrosién sin alterar la pétina artificial original.
Una vez finalizado este proceso, se efectu6 una pasivacion

con hexametafosfato de sodio para retardar la aparicién de

26y 27:
Fin del proceso de
restauracion.

estos productos. Por lo que respecta a las dreas en las ue se
perdid la patina al momento de eliminar las manchas de pintura,
se realizaron pruebas para ejecutar el repatinado a partir de

la accién de un dcido; sin embargo, el resultado en ninguno

de los casos fue satisfactorio, por lo que se decidi6 utilizar
pinturas al dleo para integrar las lagunas; el tono mate se obtuvo
mediante ceniza de cigarro. Las deformaciones en las [dminas

se trataron mecénicamente y se fijaron con clavos de cabeza

de gota de acuerdo a la técnica original. Por Gltimo, se cubrié
completamente el mural con barniz marino mate Poliform.

# Abstraccion, transformacion y no figuracion. México, CNCA, 2001 .

w Chepen, Silvia, Trazos y revelaciones: entrevista a 10 artistas mexicanos: Gilberto Aceves Navarro, Leonora Carrington, José Luis Cuevas, Manuel
Felguérez, Alberto Gironella, Roger Von Gunten, Joy Lavilla, Vicente Rojo, Juan Soriano y Francisco Toledo. México, Fondo de Cultura Econémica,
2004.

# Icaza, Miguel (edicién y diseiio), Dibujo en México: Gilberto Aceves Navarro, José Luis Cuevas, Pedro Freideberg, Francisco Icaza, Rogelio Naranjo,
Viady y Héctor Javier. México, ILCE, 1978.

Informe de restauracién

# Franco Gonzalez Salas, Maria Elena, Reporte sobre los trabajos de restauracion efectuados en el mural “Manuel Tolsd y las musas romdnticas”,
inédito. México, 2006, s/p + anexos.

Entrevista

# Gilberto Aceves Navarro, 24 de octubre de 2006, Estudio-Taller en la Colonia Roma, México, D.E
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L Gl ecinto

a creacion del Instituto de Geologfa obedeci6 a la necesidad
de establecer en la ciudad de México un centro de investigacion

de cardcter nacional, dedicado al estudio de la geologfa y la
paleontologfa. A instancias de Antonio del Castillo, el 18 de
diciembre de 1888, el Congreso de la Unién declaré la fundacion
del Instituto Geoldgico Nacional, dependiente de la Secretaria de
Fomento, Colonizacién e Industria.

Con objeto de que el recién creado instituto contara con un local
suficientemente amplio y propio para alojar las oficinas, laboratorios,
biblioteca, salas de museo y demés dreas de investigacion, la
Secretarfa de Fomento acordé la construccién de un edificio especial
en los primeros meses del afio de 1900. Para ello, se adquiri6 el
lote ubicado en la quinta calle del Ciprés, frente a la alameda de
Santa Marfa la Rivera.

El ingeniero y arquitecto Carlos Herrera Lépez tuvo a su cargo la
elaboracion del proyecto y la direccion de la obra que concluiria seis
afios después, inaugurandose en septiembre de 1906 con motivo
del X Congreso Geoldgico Internacional. El edificio fue construido
conforme a la idea arquitectonica y museogréfica de su entonces
director, el gedlogo José Aguilera. El edificio consta de un sétano

y dos pisos, en el primer nivel se ubican las salas de Geologfa,
Mineralogfa, Paleontologia y Petrografia y, en el segundo, se
encuentran las oficinas, laboratorios y biblioteca. En los corredores
de la planta alta se pueden apreciar cuadros que representan la flora
y la fauna marina y terrestre de remotas épocas geoldgicas pintados
por el paisajista José Marfa Velasco.

Realizado bajo el gusto de la arquitectura porfiriana, el museo luce
una espléndida escalera en el vestibulo principal con caracteristicas
art noveau. Su sistema constructivo es mixto: cimientos de
mamposterfa de piedra y emparrillados de viguetas de hierro. Como
elementos de elegancia y distincion, destacan una serie de vidrieras
emplomadas que comunican el corredor con el mirador de la

fachada.
Vidrieras @m/péamadaw

Las diez vidrieras de Que consta el edificio se encuentran distribuidas
entre la planta baja y el primer nivel, y fueron fabricadas en Baviera

entre 1903 y 1906; la mayoria de ellas bajo el disefio de algin
artista conocedor de los variados paisajes mexicanos.

En la planta alta se pueden contemplar tres vidrieras Que
corresponden  a las puertas Que comunican el corredor con el
mirador. La del centro representa la catarata de Necaxa; la del lado
derecho, la erupcién del volcén de Colima en marzo de 1903; y, la
del lado izquierdo, un grupo de pefias conocido con el nombre de
“Las Hermanas” en las ruinas del Tepozteco. En los costados del
mirador hay otros dos vitrales Que aluden a la barranca de Teocelo
en Veracruz y el Pilar de Huyapam, en Tepehuanes, Durango. A los
lados del mismo balcén se pueden admirar otros dos que plasman
el Candn del Puente de Chone (linea del Ferrocarril Nacional de
México), y los 6rganos de Actopan.

En la planta baja hay otras tres vidrieras Que reproducen un

sistema de bombas en una mina antigua, segtn el “Livre des Mines
d’Agricole” de 1580, y una maquina de extraccién por fuerza
hidréulica, segtin el mismo libro. La vidriera mds notable y de mayor
tamafio sirve de fondo al vestibulo; representa el interior de la mina
de Wieliczka, en Rusia, mide aproximadamente cinco metros de
altura por dos y medio de ancho y tiene una puerta Que comunica
con el elevador del edificio.

De estas diez obras, se restauraron Barranca de Teocelo (Ver.), Pilar
de Huyapam-Tepehuanes (Dur.), Las hermanas ruinas de Tepozteco y
Erupcion del volcdn de Colima. 24 de
marzo de 1903. Sin duda sus tematicas
se inscriben en la conformacion

de zonas geoldgicas que en alglin
momento nutrieron las salas de
colecciones minerales del museo.

Davianca de Geacela / Vex. )

Este vitral nos remite a la zona
enclavada en el estado de Veracruz,
famoso por sus paisajes naturales y el
predominio de los tonos verdes, azules,
blancos y amarillos Que dan gran vida
a esta composicién. Teocelo viene del
nahuatl, teotl (dios) y océlotl (jaguar).
Teocelo es un municipio de Veracruz
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con cerca de 13,000 habitantes que produce pldtano, naranja y
mango, asi como café de excelente calidad. Su cabecera es la ciudad
del mismo nombre. Fue elevada a la categorfa de villa el 17 de mayo
de 1881 yala de ciudad el 11 de junio de 1899.

Pilav de Huyapam-Tepehuanes (Dur.)

Es el titulo del vitral colocado en un
pequefio salon del segundo nivel. En él
se observa un capricho de la naturaleza
Que sobresale del terreno en forma de

columna o pilar. Estd rodeado de una
simple vegetacion y enmarcado por un

cielo azul. El paisaje real Que inspird
esta creacion artistica se ubica en la
zona de los Tepehuanes en la sierra
del estado de Durango, la cual forma
parte de la cresta principal de la Sierra
Madre Occidental; el municipio cuenta
con casi 15,000 habitantes y su altitud
media sobrepasa los 2,000 m; dentro
de sus actividades fundamentales est4
la extraccion de estafio y manganeso, y
la explotacion de la madera.

HLas hevmanas winas de %@,@Wm

Colocada del lado oriente, en el segundo nivel del museo, esta obra
hace referencia a las famosas ruinas del
Tepozteco, ue se ubican en el cerro
situado al sudeste del Ajusco, en la
vertiente del valle de Cuernavaca. Esta
zona es notable por la irregularidad de
su cima que parece Quebrada; en ella
se encuentran las ruinas del templo

de Tepozteco o Tepoztécatl, dios

del pulque. Para rendir culto a esta
divinidad, en tiempos prehispdnicos
acudian a este sitio peregrinaciones
de lugares remotos. De fuertes
contrastes, donde predominan los
grises y azules, el vitral realza con
gran perspectiva esta maravilla natural
y prehispénica.
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Cé)uqzc{wq/deé valean de Colima. 24 de mavzo de 1903

Alusiva al volcan conocido como Nevado de Colimay a la erupcion
qQue hiciera el 24 de marzo de 1903,
esta obra se ubicada en el segundo
nivel y muestra los momentos en que
el crater hace gala de impresionantes
fumarolas amenazando con destruir
los alrededores. Al fondo, se despliega
la cima nevada con un cielo gris; las
fumarolas se aprecian como grandes
nebulosas. Abajo, casi en penumbras,
se puede distinguir la ciudad y su
arquitectura. Una fuerte combinacion
de blanco, negro y gris caracteriza la
composicion. El volcdn mide 4,330

m de altitud y estd ubicado a 33 km

al norte de la ciudad de Colima, estd
nevado la mayor parte del afio; sin
embargo, se trata de una cima muy
erosionada, cuyas faldas presentan abundante vegetacion.

l:
Inscripcion con el nombre de los
realizadores.

2:

Las Hermanas, Ruinas del
Tepozteco. Detalle de la cartela
al finalizar los procesos de
restauracion.




Pracesas de vestawacion

Los cuatro vitrales tenfan deterioros semejantes consistentes

en una gran deposicion de suciedad y sales de carbonato en la
superficie de ambas caras de los cristales, asi como fracturas y
averfas en dos de ellos causadas por un impacto de bala. De igual

manera, las obras no posefan estructura de soporte original Que g Al 2

garantizara su estabilidad. Deposicion de suciedad y velos
salinos.

3:
Detalle de una de las
fracturas.

j W - \ . .. : 4:

_. - : A ) R Detalle de uno de los

. . '\ ; f ( _ee_ : balazos visto desde la
. ' cara exterior.

S:
6 7 Detalle de uno de los
faltantes.

Detalle de una posible
reposicion anterior.

7:
L (Z== Detalle del deterioro en las

- 8:
cafiuelas de plomo.

Desmontaje de los vitrales.

Como primer paso para la restauracién de las piezas se llevd 9:
a cabo el desmontaje de cada vitral para la realizacion de los Limpieza superficial.
procesos pertinentes. Se comenzé por una limpieza -
fisicoquimica y quimica con el fin de retirar toda

la suciedad y sales depositadas en superficie. Una
vez concluido este aseo, se procedié al tratamiento Y - 10
de las fracturas, el cual se realizé de dos formas, | '
la primera, sustituyendo los cristales rotos por 3
otros pintados con grisallas y/o esmaltes tratando
de igualar los colores y texturas originales (los 4 ‘ .
colores se fijaron por medio de horneado a alta I i ! | |
temperatura); la segunda, se unieron las fracturas 1
més grandes con resina epoéxica, dada su capacidad
adhesiva y resistencia a los rayos UV.

10:
Limpieza fisicoquimica.
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I
/4 Desmontaje de los cristales.

12:
Unidn de fracturas con resina
epoxica.

| Reemplomado de los paneles.

Reemplomado
de los paneles.

I5:
Suciedad y deterioro en la masilla de las barras de soporte.

16:
Limpieza y pulido de las barras de soporte Que unen cada panel.

17:
Aplicacién de pintura negra a las barras de soporte.

Memoria de Restauracién

Uno de los cristales dafado por el impacto de bala se sustituy6
procurando asemejar las cualidades del cristal original; en

el caso del otro cristal, donde la bala no logré penetrar, se
utilizé un adhesivo especial para resanar la cavidad formada;
posteriormente, se esmerild y se aplicé una capa de 6leo con el
fin de igualar el color original de la pieza; por tltimo, se agregd
una capa de proteccién de laca en dicha zona.

Cada uno de los cristales sustituidos se reintegré por medio

de un proceso de reemplomado empleando los espesores de

las cafiuelas originales; después, se soldé en distintos puntos
utilizando cautin eléctrico y soldadura 60/40. A los paneles que
no presentaban una estructura de soporte original se les forj6 una
con el fin de proporcionar una mayor estabilidad al vitral.

N ] Las barras de soporte
i Que separan y
A { sujetan a cada panel
3 . se retiraron para
- A eliminar la suciedad
y corrosién presente;
una vez finalizada la
limpieza se pintaron
con esmalte negro y
se reintegraron a sus
marcos originales.
Concluidos los
procesos antes
mencionados, se
montd nuevamente

cada uno de los cuatro
vitrales restaurados en
su sitio.




18: 19:
Aplicacion de pintura negra a las barras Embalaje de los paneles. Aplicacién de aceite antes de montar
los paneles de cada vitral.

21

24:

Las hermanas ruinas de
Tepozteco. Fin del proceso.
Detalle.

21y22:
Montaje de los vitrales.

23:
Pilar de Huayapam-Tepehuanes. Fin
del proceso. Detalle.

25:
Erupcion del volcan de Colima. Fin
del proceso. Detalle.

Bibliografia

A Irazaba Avila, Oscar y Luis Arrubarrena Espinosa, “El Museo del Instituto de Geologfa” en Maravillas y curiosidades: mundos inéditos de la
Universidad. México, UNAM / Antiguo Colegio de San Ildefonso, 2002, pp. 88-107.

& Villasenor, Enrique, E/ vitral. México, s/e, 193 1.

# Periddico, El Imparcial. Septiembre 9, 1906.

Informe de restauracion
# Hentschel Ariza, Ingrid, Informe de la conservacion y restauracion de siete vidrieras instaladas en el Museo de Geologia, inédito. México, Taller
de Vidrio, 2006, s/p + anexos.
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El vecinta
ituada en la esquina de las calles de Puebla y Orizaba, y
construida entre los afios 1915-1920, la Casa Universitaria del
Libro pertenece a las postrimerfas de la arquitectura porfiriana.
Originalmente el inmueble tuvo por funcién ser la residencia de
la familia Baranda Lujdn, oriunda del estado de Campeche, quien
adquirio el predio en el afio de 1914.

Como muchas otras casonas de la época, la construccién hace un
derroche de ornamentacion, reveladora, sin duda, de la ostentacion
caracteristica de las familias burguesas de ese tiempo. A principios de
los afios cuarenta, el edificio fue arrendado y ocupado por la embajada
de Brasil hasta 1945. Luego, el inmueble pasé a ser propiedad del
Centro Asturiano de México. En 1986 este Centro cedi en comodato
el inmueble a la UNAM, quien instalé ahi la sede de la Casa del Libro,
sitio en donde se realizan actividades culturales de diversa indole,
desde talleres y cursos hasta conferencias y exposiciones.

El edificio es de planta irregular y presenta una fachada ochavada,

de tal suerte que la vision simultdnea de su portada central y las
inmediaciones laterales, otorgan a la construccion el aspecto elegante
propio de las viviendas sefioriales Que recuerdan la época porfiriana.

Gl vitral

El interior del inmueble se destaca por un amplio vestibulo en forma
eliptica que organiza la disposicién del resto de las habitaciones.
Desde este punto se perfila el arranque de la escalera, cuyo eje vertical
luce un bello vitral emplomado con una panordmica del antiguo templo
jesuita de San Francisco Javier, anexo al Colegio Noviciado y Casa

de Probacién de Tepotzotlédn, hoy Museo Nacional del Virreinato.
Esta obra corresponde con la decoracién original del inmueble y fue
realizada en Madrid, Espafia, por la casa Hermanos Mauméjean, S.A.

El motivo central es la fachada de la iglesia del poblado de
Tepotzotlén, en el Estado de México, cuya etimologfa nahuat! es
“lugar del jorobado”, sitio de trascendencia histérica desde la época
prehispanica. Esta construccion es reconocida gracias a su riqueza
arquitectonica e inigualable belleza interior. Su portada principal,
finamente ornamentada, fue ejecutada entre 1760 y 1762 siguiendo
el gusto del arquitecto Lorenzo Rodriguez. Pertenece al llamado
barroco estipite y se caracteriza por el uso de pilastras, cornisas
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ondulantes, nichos, peanas y medallones, ademés de la integracién
de abundantes figuras de destacados jesuitas, dngeles, follajes, roleos
y frutos. También es notable el color claro de la cantera empleada
qQue, al contacto con la luz, produce particulares claroscuros que
exaltan la belleza y el detalle del disefio.

A decir de la historiadora del arte Elisa Vargas Lugo, “la portada

de Tepozotlén es la primera obra monumental estructurada con
estipites; ni el Sagrario Metropolitano, ni la Iglesia de la Santisima, ni
la de San Francisco de la Ciudad de México son tan monumentales,
pues se trata de iglesias citadinas colocadas sobre espacios menos
amplios. En cambio el templo de Tepotzotldn concebido frente a su
gran atrio pudo lucir tres cuerpos y elevarse extraordinariamente.”
Hecho realzado en este vitral con la representacién detallada de la
torre y sus diferentes elementos volumétricos.

La perspectiva ue ofrece el emplomado, coloca al espectador en

el atrio de uno de los accesos al convento el cual estd delimitado

por una barda perimetral de arcos invertidos con florones de estilo
neocldsico. Sin importar que el vitral carezca de un gran colorido,
pues predominan las tonalidades sepias, el juego de la luz hace que su
presencia se funda con el resto de la casa de manera discreta y elegante.

l:
Toma genral desde el exterior.

2:
Detalle de la inscripcién con el nombre de
los realizadores.

3:
Detalle de uno de los motivos.



Pracesas de vestawacion

Dada la exposicion de una cara del vitral hacia la intemperie,

se habfan generaron diferentes deterioros en la superficie,
principalmente la deposicién de suciedad, sales de carbonatos
y materiales contaminantes. Se detectaron varias secciones
intervenidas anteriormente, en las cuales se realizaron limpiezas
qQue afectaron la capa pictérica. La masilla perimetral que

sujeta cada panel a su marco y provee un adecuado sellado se
encontraba sumamente deteriorada o perdida en su totalidad, Detalle de la suciedad en forma de Detalle de la deposicion de
ademés del desprendimiento de las barras de sujecion ubicadas escurrimiento. suciedad y velos salinos.
en la cara interna.
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8: :
Detalle de desprendimiento de una de Detalle de la corrosion en la estructura

las barras de sujecién. de sujecion.
Detalle de escurrimientos de mezcla

en el exterior del vitral.

6:

Detalle de la alteracion
visual por la deposicion de
suciedad.

En primer lugar, se realizd
el desmontaje de los treinta
paneles que conforman el
vitral por la cara posterior
del edificio, los cuales se
embalaron cuidadosamente
para transportarlos a un taller y efectuar los procesos de
restauracion pertinentes. Se empez6 por una limpieza -

fisicoquimica con agua destilada y solucién jabonosa para Desmontaje de los paneles.
eliminar la suciedad acumulada, auxilidndose de telas de lana o
algodon, y, posteriormente se continud con una limpieza quimica

Limpieza superficial en el inmueble.

12:
. . Desmontaje de los cristales 13:
para retirar los velos salinos. deteriorados. Limpieza y eliminacion de sales.
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Una vez finalizado el aseo de los paneles, se procedi6 al
tratamiento de las fracturas respetando las técnicas y cristales
empleados en su técnica de factura, usando como adhesivo resina
epoxica. Todo el vitral fue reemplomado y las barras de sujecion
fueron unidas con soldadura 60/40 y reintegradas a cada panel.

< 14 En el caso del bastidor, los tratamientos se hicieron en el
- Reemplomado del vitral. inmueble y consistieron en la
limpieza y aplicacién de una
capa de primer anticorrosivo;
posteriormente, se coloc6 una
capa de pintura café con el fin

de igualar el color original del
bastidor; por ltimo, se sell6 toda
el area perimetral ubicada entre
el marco de piedra y el bastidor.
Después de concluidos estos
procesos, se colocd cada panel

15:

Soldado de las barras
de sujecion.

en su lugar original, sellando cada

uno con chavetas y silicén color 17:
negro. Aplicacion de pintura café en
el bastidor.

16:
Soldado de la
estructura del bastidor.

P
/ . oY E
18: i
E

Montaje del vitral.

19: A o =
Montaje del vitral. ' TR

Bibliografia
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Informe de restauracion

A Hentschel Ariza, Ingrid, Casa Universitaria del Libro. Proyecto para la restauracion de la vidriera, inédito. México, Taller de Vidrio, 2006, s/p + anexos.
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Gl vecinto

E | Palacio de la Autonomia es un edificio de gran relevancia en
la historia de la Universidad Nacional. Se encuentra ubicado en una
de las calles mas afiosas del Centro Historico de la ciudad de México.
Tiempo atras estuvo alli el convento de Santa Teresa la Antigua,

la Escuela Normal de Maestros, la Rectoria de la Universidad, las
escuelas de Odontologfa, de Iniciacién Universitaria, de Comercio

y Administracion, de Enfermerfa y Obstetricia, asi como la Escuela
Nacional Preparatoria “Erasmo Castellanos Quinto”.

Muy cerca de ahi, a unos metros, se levantaban dos de los principales
teocallis de la cultura mexica: el Templo Mayor, cuyos adoratorios
estaban dedicados a Tléloc, dios de la lluvia, y a Huitzilopochtli,
deidad guerrera y representante del sol, en colindancia con el teocalli
destinado a Tezcatlipoca, “el dios del espejo humeante”.

En la época colonial este edificio tuvo una fisonomia muy propia de
la arquitectura de monjas, pero cambi6 a partir de la exclaustracion
religiosa en el siglo XIX. A Enrique Laubscher se le encargé la
reconstruccion del edificio Que utilizaria la Escuela Normal de
Maestros; no obstante, tocaria al arquitecto e ingeniero civil Manuel
Francisco Alvarez planear la verdadera distribucion arquitectdnica
del inmueble, la cual abarcé las dos plantas del claustro y las dos
fachadas que actualmente se aprecian. Posteriormente, en una
remodelacién, también participaria el ingeniero Porfirio Diaz Ortega.

En su interior, en lo que fuera el salén de historia y geografia,

se instal6 el salon de actos llamado El Paraninfo cuyo proyecto
ornamental se encomendo al arquedlogo Leopoldo Batres, quien
dispuso el ensamblaje de sitiales realizados en cedro y la colocacién
de doce 6leos con el tema de las Sibilas del pintor novohispano
Pedro Sandoval, amén de la reintegracién de varias columnas
salomdnicas provenientes de un retablo de la capilla de la Real
Universidad de México. Asimismo, en uno de los muros, se pint6 el
escudo liberal y positivista de la Universidad con su antiguo lema:
“La salvacién del pueblo estd en el amor a la patria y a la ciencia”.
Todo el salén en su conjunto se caracteriza por su unidad y gran
riqueza decorativa.

A tono con esta decoracién quedaron una mesa tallada a mano y
varios sillones labrados a la usanza del siglo XVIII. Este mobiliario,
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con el tiempo, se convirtié en parte de un escenario de suma
importancia, ya Que en este recinto se trataron asuntos de enorme
envergadura para la vida académica, cultural y politica del pafs. Allf
se suscribieron acuerdos y se reunieron personajes notables de la
intelectualidad mexicana. Baste mencionar al primer Rector de la
universidad moderna, José Vasconcelos, y a los miembros del Ateneo
de la Juventud: Joaquin Eguia Liz, Alfonso Reyes, Antonio Caso,
Pedro Henriquez Ureiia, Julio Torri, Enrique Gonzalez Martinez,
Rafael Lopez, Roberto Argiielles Bringas, Eduardo Colin, Joaquin
Méndez, Médiz Bolio, Rafael Cabrera, Jests Acevedo, Alfonso
Cravioto, Martin Luis Guzman, Diego Rivera, Alfredo Ramos
Martinez, Manuel Ponce, Julian Carrillo, Roberto Montenegro, Carlos
Gonzélez Pefa, Isidro Fabela, Manuel de la Parra, Mariano Silva y
Federico Mariscal.

Madiliario

La mesa es una pieza pensada para despacho. Se compone de base
y cubierta rectangular. La base tiene cuatro patas, cuatro travesafios
o tirantes y cuatro tableros decorados con motivos florales. Las patas
tienen formas entorchadas que terminan en cubo. La cubierta esta

decorada con taracea y tiene al centro una estrella con contornos
dentellados; hay alrededor del canto una moldura rizada.

Los sillones son de caracteristicas muy semejantes. Varia ligeramente
el principal en su altura por ocupar el lugar de honor, tiene brazos
discretamente curvos y entre las patas delanteras una chambrana

con el canto ondulado y flores talladas; el asiento y el respaldo estén
tapizados con cuero de color verde y clavos de adorno en la periferia.
Los otros dos sillones, de menor altura, anaden a su fabricacién tallas
zoomorfas en las chambranas y en las patas. Actualmente, tanto la
mesa como los tres sillones se encuentran decorando la Oficina del
Rector en el Palacio de la Autonomia.




Pracesas de vestawacion
Mesa

Los principales deterioros que presentaba la mesa eran la
rotura del faldon, el desajuste de los ensambles, grietas y
fisuras en varias secciones, y abrasién generalizada; ademas, se
detectaron intervenciones anteriores en las cuales se colocaron
clavos metélicos para solucionar el problema del desajuste sin
lograr resultados. El tablon que constituye la cubierta de la
mesa mostraba desprendimientos y faltantes en el trabajo de
marqueteria y pasmados en el barniz del acabado; asimismo,
se localizé una grieta (en el sentido de las fibras de la madera)
producto de los cambios de humedad y temperatura a los que
fue sometido el mueble; esta grieta, sin embargo, ya habia sido
intervenida anteriormente.

Para comenzar los procesos de restauracion de esta pieza

se desmonté cada una de las partes removiendo los clavos y
taquetes de madera; posteriormente, se efectud la eliminacion de
restos de adhesivo envejecido y se realiz6 a una limpieza Quimica
con enzimas. Una vez terminado este paso, se colocaron injertos
de madera de cedro en los faltantes y se unieron las diferentes
secciones empleando como adhesivo cola de hueso. Se resanaron
tanto las grietas como las fisuras y se realizé una reintegracion
cromatica con pinturas al barniz.

En cuanto a la cubierta, se retird el barniz alterado con solvente
orgénico; después, se unieron los fragmentos desprendidos de
marqueterfa con cola de hueso y se realizaron las reposiciones
de los faltantes, en el caso de las secciones oscuras se utilizd
madera nava y en las secciones claras se empled cedrillo. Con
respecto a la grieta intervenida, se determiné que se encontraba
estable, por lo que tnicamente se colocaron lajas de madera
balsa para cerrar algunas dreas, las cuales se resanaron y
reintegraron cromaticamente. Asimismo, por debajo de la
cubierta se coloc6 una seccién faltante del refuerzo, cuya funcién
es mantener la moldura de rizos a la cubierta. Finalmente, se
aplicé un acabado a base de goma laca, sellador de nitro laca y
un abrillantado por medio de cera microcristalina.

Memoria de Restauracion

I:

Detalle de la pérdida de
acabado en uno de los
faldones.

Detalle de la unién de la pata con
el faldén desprendido.

Detalle de la fractura del faldon.

4:
Detalle de la grieta localizada
en el centro de la cubierta.

S:
Detalle de los faltantes en la
marqueteria.




Sillones

Los tres sillones mostraban faltantes en las patas y los brazos,

6: grietas, fisuras, rayones y abrasién. Se comenzé por desarmarlos

Union de las diferentes partes de removiendo el tapiz de los asientos con lo que quedo al

la mesa. . o o . ;
descubierto el relleno original constituido por fibras de coco, crin

7. de caballo, algod6n y una manta blanca que cubre y contiene este

Unién de reposiciones en la relleno. Los clavos de adorno se retiraron y se guardaron segtn

marqueteria. el orden en el Que se encontraron. Se desarmaron las cufias y

se quitaron los clavos de madera que reforzaban los ensambles

de caja y espiga que unfan la estructura. Una vez desmontadas

las partes, se eliminaron los restos de adhesivo envejecido y

se realizé una limpieza quimica con enzimas. En el caso de

los faltantes se colocaron injertos de madera de cedro rojo

adhiriéndolos con cola de hueso; posteriormente, se entintaron

para entonar con el color original.

Las grietas y fisuras detectadas se unieron con cola de hueso
Ijetalle de la marqueterfa al finalizar los y después se resanaron, en el caso de los rayones y desgastes
procesos de restauracion. en el acabado se les dio una retocada. Concluido el proceso,

se volvi6 a armar cada sillon colocando en su lugar los clavos

y cufias originales de madera; asimismo, se volvieron a tapizar
los asientos en la forma en Que se encontraban al iniciar la
restauracion. Finalmente, como medida de proteccion, se aplico
una capa a base de cera microcristalina.

: 10:
Colocacion de clavos de Detalle del faldén una vez
madera en una de las uniones. aplicado el acabado final.

I
Colocacion
de lajas de
madera balsa
en la grieta de
la cubierta.

14:
Detalle del faltante en una
pata trasera.

. 13:
12:
Detalle de la Sillén . Toma general, antes

grieta después del proceso.

del proceso.

(rrssssssrsss
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15:
Detalle de los clavos y
tachuelas decoradas del tapiz.

16:
Detalle de un brazo y moldura
después de desarmar el mueble.

17:
Detalle de un injerto colocado en
el brazo derecho.

18:

Detalle del injerto reintegrado
crométicamente y con acabado
final.

19:
Colocacion de cuiias en los
ensambles de caja y espiga.

20:
Sillén 2. Toma general (45°),
antes del proceso.

21:
Detalle de la fractura en la
parte posterior del asiento.

22:
Remocién del tapiz del
asiento.

23:
Unién de una de las patas
delanteras.

24:
Unioén de las diferentes secciones
Que conforman el sillon.
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25:

, . 29:
Detalle de la union de la Detalle de la apariencia final ?
Detalle del faltante en una
chambrana con una de las de la pata derecha delantera
- ., pata trasera.
patas delanteras. al finalizar la restauracién

30:
Unién del injerto.

31:
Detalle del injerto colocado.

28:
Abrasion y pérdida de acabado en la talla.

27:
Sillén 3. Toma genral, antes
del proceso de restauracion.

Mesa. Fin del proceso. 32:
Sillén 1. Fin del proceso.

Bibliografia
& La Universidad en la Autonomia. México, UNAM, 2004.
# Fleming John, Honour Hugh, Diccionario de las artes decorativas. Espafia, Alianza Editorial, 1987.

= Meyer, ES., Manual de Ornamentacion. Espafia, Ediciones G. Gilli, 1994.

Informe de restauracion
# Pliego Martinez, Roberto Daniel, Informe de los procesos de conservacion a una mesa y tres sillones pertenecientes a la Oficina del Rector,

Palacio de la Autonomia, UNAM, inédito. México, 2006, 20 pp.
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El vecinta
D e la época del porfiriato es el edificio conocido como la
Antigua Escuela de Economia, ubicado en la calle de Cuba 92 en
el Centro Histdrico de la ciudad de México. Este inmueble refleja
diversas tendencias de la arquitectura europea que se hizo patente
en nuestro pais hacia finales del siglo XIX y principios del XX. En ese
entonces, las clases burguesas determinaron su gusto el cual se vio
reflejado a través de la construccion de fastuosos edificios publicos
y privados con reminiscencias estéticas europeas cuyos mejores
ejemplos alin se conservan en las colonias Condesa, Roma, Judrez
y Centro. Tal es el caso de esta residencia propiedad de la familia
Ortiz de la Huerta. En 1903, dicha familia adquirié un predio en el
nimero 3 de la antigua calle de Medinas, hoy Republica de Cuba
92, para construir su casa. Los trabajos se iniciaron en 1904 y,
como casa-habitacion, es representativa de la vida doméstica de las
clases ricas de aquella época. Tanto el disefio como la direccion de
la obra estuvieron a cargo del arquitecto Manuel Gorozpe, a qQuien
se le debe también la construccion de la famosa iglesia de la Sagrada
Familia en la colonia Roma, ubicada en la calle de Orizaba niimero 27.

Don Rafael Ortiz de la Huerta Flores, banquero fundador del Banco
Mercantil de México, la habit6 hasta 1925, pero siguié ocupada
por miembros de su familia hacia 1938, fecha en que el edificio fue
arrendado a la Universidad convirtiéndose en sede de la Escuela
Nacional de Economia creada tres afios atras por don Enrique
Gonzélez Aparicio. Con el tiempo, también alberg6 a las escuelas
Nocturna de Mdsica, Técnica Industrial y de Servicios ndmero SO
y Vocacional de Arte hasta 1955. En los afios ochenta la planta
baja y primer nivel estuvieron ocupados por la Direccién General
de Escuelas Tecnolégicas e Industriales dependientes de la SEP

En agosto de 1988, la Asociacién de Exalumnos de la Facultad de
Economia (AEFE) adquiri6 el inmueble, dondndolo a la UNAM un
afo después. Actualmente, el edificio es sede de las oficinas de la
Asociacion, de la Fundacion UNAM y de una unidad académica del
Centro de Lenguas Extranjeras.

@(M’VLO/

En cuanto a las caracteristicas decorativas Que se pueden observar
en el inmueble destacan el art nouveau y algunos rasgos de la
arquitectura veneciana de los siglos XVI y XVII, basicamente en las
ventanas del segundo nivel y en los detalles de la ornamentacion
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tanto en el exterior como en el interior del edificio. La disposicion de
la casa, después de cruzar la puerta de acceso, conserva las reglas
de las residencias coloniales en las que, enseguida del vestibulo de
entrada, se llega a un patio central alrededor del cual se organiza la
distribucién de las habitaciones; en la planta baja las destinadas a la
servidumbre, en tanto que las del primer nivel eran ocupadas por los
miembros de la familia.

Justamente en la escalera principal Que conduce a las antiguas
habitaciones se puede apreciar un domo emplomado constituido
por un total de sesenta paneles curvos, en uno de los cuales se lee
la inscripcion “SEXTON" que quizd haga referencia a la casa que lo
fabricé. El emplomado se encuentra sustentado por una estructura
metdlica y protegido al exterior por una cubierta de acero con cristal
de seis milimetros de espesor. La composicion del domo se hizo con
una combinacién de cristales transparentes y de color dmbar claro
con formaciones tipo “joyas” sopladas a mano de diversos colores.
El dibujo de los vidrios tiene conexion con las vidrieras europeas
clasificadas como “cister”. Su combinacién de formas geométricas,
ligadas con cafuelas de plomo, proporciona al espacio suaves y
caleidoscopicos impulsos de luz al rectdngulo arquitecténico de esta
seccion de la casa.

Este hermoso edificio, con todos sus elementos, constituye un
singular ejemplo de las tendencias en boga durante los primeros
afios del siglo XX, asi como una muestra del cosmopolitismo y de la
asimilacion de patrones culturales considerados como modelos de
“buen gusto” Que imperaron en esos afios.

l:
Detalle de la firma del taller “SEXTON".



Pracesas de westawracion

Debido a que el domo que cubre la escalera principal de la
casa se encuentra expuesto a la intemperie por la parte exterior
a la altura de la azotea, se construy6 un segundo domo como
proteccion; no obstante, habfa acumulacién de agentes externos
sobre los cristales ademéds de la formacién de abombamientos
en los paneles que conforman el domo original. También se

Q-
J.

Detalle de los faltantes de cristales.

detect6 la perdida de un importante ndmero de cristales y de dos
paneles; asimismo, la herrerfa Que actda como bastidor requeria
mantenimiento.

El primer paso para la restauracién comenzé por retirar los
vidrios de la cubierta de proteccién para después desmontar los
60 paneles que fueron debidamente catalogados y embalados .
para su transportacioén al taller de restauracién. Sobre cada uno Detalle de uno de los paneles
se hizo una limpieza fisicoquimica por ambos lados utilizando faltantes.

agua, jabon neutro, cepillos finos y telas suaves de algodén y

lana. Este proceso permitié detectar faltantes y elementos rotos los
cuales fueron repuestos con cristales nuevos que se asemejan en
color a los originales para, después, fijarlos con cafiuelas de plomo.

Mientras se restauraban los paneles en el taller, la herrerfa
se intervino in situ. Se realizé una limpieza y cerramiento de \ o ;
ranuras a todo lo largo, ademas se corrigieron algunos tensores E;;t%r :nado del drea central de
del barandal que rodea el domo. Por (ltimo, se pintd toda esta pren

herrerfa con pintura de esmalte color verde, procurando igualar
con el tono original, la cual a su vez funciona como proteccion
ante los embates del medio ambiente. Una vez que se secd

la pintura, se colocaron hojas de poli-carbonato de 6mm de

s 7 s " 6:
espesor y se fijo al domo de proteccion con silicon antihongos.

Catalogacion de cada panel.

Finalmente, una vez concluida la limpieza y la restauracién de iy F 7

cada uno de los paneles, 113 E Remocion de cada panel.
se colocaron nuevamente
en su bastidor original
seglin la catalogacion
previamente hecha;
después, se sellaron con
silicon negro y chavetas de 2
fijacién que se construyeron Detalle del polvo y suciedad
especialmente en el taller. acumulados en la superficie.

-
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Limpieza y cerramiento de ranuras
en el bastidor de soporte.

Detalle de la aplicacion de pintura
en el bastidor de soporte.

Traslado de cada panel.

Sustitucién de vidrios industriales
por hojas de policarbonato.

Reemplomado de cada panel.

Reposicion de los faltantes de cristales.
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Detalle de la aplicacion de silicon 22,23y24:
anti-hongo. Reintegracién de cada panel a su
bastidor original.

19:
Embalaje de cada panel.
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20y 21: 25:
Traslado de cada panel a su ubicacién original. Fin de los procesos de restauracion
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Gl vecinto

E | vestibulo o hall central de la Casa Universitaria del Libro es
una de las dreas mds atractivas de este inmueble Que antiguamente
perteneciera a la familia Baranda Lujan. Es amplio y tiene la forma
de un poligono hexagonal irregular; la funcién arquitecténica radica
en su papel de eje distribuidor de cada una de las dependencias

de la casona. En la parte baja, el vestibulo est4 recubierto por un
lambrin de madera con una cuadricula realzada, Que armoniza con
siete paneles de tapiceria de lino tejida a la “jacquard” (modalidad
del lanzado), en tonos beiges con una gama de canela-rosado. Este
tapiz de taller forma parte de la decoracién original y abarca un 4rea
aproximada de 45 metros cuadrados.

La utilizacion de tapices en los interiores de las casas-habitacion es
antigua y se remonta a las costumbres musulmanas de decorar por
dentro las mezquitas o aljamas. Es sabido que el tapiz llegd a Europa
con la invasién mora a Espafa y que en poco tiempo recubrié buena
parte de los frios muros de castillos y palacios. Por lo regular, estaban
trabajados en colores puros y sus temdticas carecfan de perspectiva.
Sin duda, el tapiz era un objeto de lujo que se ajustaba al gusto de
los sefiores Que solicitaban su realizacion. Su uso fue evolucionando
en disefios y técnicas hasta convertirse en reconocidas obras de arte.

En la época medieval fue la realeza la que le dio pujanza, de tal
suerte Que pronto se formaron importantes artistas dedicados a

su produccion. Al parecer, los tejedores vivian en los sitios donde
debian quedar colocados los tapices. Los trabajos partian de
disefios en cartones qQue eran previamente autorizados por los
clientes que encargaban las obras. Temas recurrentes eran aquellos
relacionados con las alegorfas mitoldgicas y religiosas, de donde se
paso a incorporar escenas de la vida cotidiana, asf como hazaas y
personajes notables.

Los tapices franceses y neerlandeses fueron de los més apreciados.
En su composicién privaba la sencillez, pero también la elegancia.
Las formas o figuras solian descansar en fondos lisos o cubiertos

de flores. Gran calidad mostraban sus trazos y las texturas de sus
tramas. Tal fue su excelencia que su estilo cautivo, por décadas, a
diversos creadores de tapices del siglo XX, siendo el caso del artista
anonimo que realizo los siete paneles que decoran el hall de la Casa
Universitaria del Libro.
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Un bosque umbrio es el motivo central y reiterativo de la tapicerfa,
cuya monotonia se rompe con la inclusion de reducidas formas
arquitectonicas, Que imprimen un grado de perspectiva a la trama.

En ese sentido, destaca una construccién decorada con alineadas
caridtides. La composicién, en general, parece haberse inspirado en
algtin tapiz flamenco del siglo XV.

l:
Acumulacién de suciedad en la
superficie.

2:

Detalle de la presencia de
manchas amarillas originadas
probablemente por humedad.

3:
Manchas de pintura vinilica.




Pracesas de westawracion

La tapicerfa lucfa una gran acumulacién de suciedad favorecida
por su ubicacién dentro del inmueble (vestibulo de la casa) y
la tendencia de las fibras de lana a atraer el polvo. Igualmente,
se apreciaban manchas amarillas producidas probablemente
por filtraciones de humedad en el muro, pues no existe ningin
material aislante entre éste y el tapiz. También, se notaban
algunas deformaciones
causadas por los cambios
constantes de humedad y
temperatura, ademas de
manchas de pintura vinilica
en la superficie generadas al
momento de pintar el techo.

6:
Detalle de un faltante.

Otros deterioros importantes
eran la severa decoloracion
provocada por las condiciones
de iluminacion (natural

y artificial), roturas y
debilitamiento

de los hilos de

la urdimbre y la
trama y el desgaste
de los hilos de

algodén y lana. 9
Especificamente -
el panel no. Z
S presentaba

un faltante con Detalle de decoloracion de I:é
forma cuadrada de zonas expuestas a la luz.
aproximadamente

20 cm hecho -

intencionalmente para
liberar un registro de
luz.

Debilitamiento de los hilos de

Los hilos de algodén del galén de la pasamaneria exhibfan una gran

8y9:
acumulacién de suciedad y pérdida de la coloracion azul original; sin Desmontaje de los paneles que conforman la tapicerfa.
embargo, posefan buena resistencia y flexibilidad. Algunos hilos de

costura se encontraban flojos, descocidos y sin la fuerza necesaria.
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10y I1:
Limpieza mecénica con
aspiradora.

12:

Limpieza en seco con solvente.

13:
Remocién de restos de
suciedad con papel secante.

14:
Limpieza de la pasamanerfa.

Memoria de Restauracion

Para comenzar con los procesos de restauracion se procedio a

la separacién por medios mecanicos (desarmador y sacagrapas)
de las tachuelas pavonadas, el galon de la pasamaneria y las

telas que conforman el tapiz. Durante esta etapa se realiz6 una
primera limpieza mecénica con aspiradora de baja succion,
teniendo cuidado de realizar el proceso en direccién de los hilos
de la urdimbre para no lastimar los hilos que conforman la trama;
posteriormente se realizé una segunda limpieza mas detallada
con los mismos medios.

Una vez terminada la limpieza mecénica se llevd a cabo una
limpieza en seco con disolvente Stoddart y detergente neutro por
medio de inmersién en una tina elaborada de acuerdo al tamafio
de cada seccion del tapiz. Los excesos de solvente, asi como

los restos de suciedad se retiraron empleando papel secante.

Por medio de este proceso los hilos recuperaron su flexibilidad,
resistencia y brillo.

Las manchas amarillentas se eliminaron mediante tricloroetileno
procurando no dafiar la tela del soporte original; sin embargo,
las manchas de pintura vinilica no fue posible removerlas debido
a que formaron una pelicula demasiado gruesa, por lo tanto se
procedi6 a una reintegracién cromatica con colores al pastel.
Una vez terminada la limpieza con solventes se corrigieron las
deformaciones mediante la aplicacién de peso.

El galén de la pasamaneria se lavé con una mezcla de agua y
alcohol 1:1 con el fin de retirar la cola y suciedad acumulada;
para evitar un probable encogimiento se realiz6 una tensién con
alfileres sobre placas de poliestireno controlando la evaporacion
con papel secante. Al finalizar los procesos de limpieza se
reforzaron las roturas e hilos sueltos de la urdimbre por medio de
costura con hilos de seda al color y aguja de modista del niimero 8.

Una vez estabilizada la estructura se hizo una reintegracion de
color mediante la aplicacién de una ligera capa azul y rosa con
colores al pastel en seco para recuperar la lectura del disefio
original. Posteriormente, se colocd una capa de proteccién

de teflén con el fin de retardar el proceso natural de deterioro
favorecido por la incidencia de la luz en el vestibulo.



Por (ltimo, se pusieron nuevamente los fragmentos en su lugar
mediante [a técnica original con Que estaban montados de
acuerdo al siguiente procedimiento: primero, se clavaron las
telas al muro con clavillo de tapicero; segundo, se colocé la
pasamanerfa empleando como adhesivo polietileno liquido en
lugar de cola, ya que esta dltima resulta ser dcida para la fibras
de algodon; tercero, y dltimo, se fijaron las tachuelas pavonadas a :
manera de decoracion. O \g—

15: 16:

Tension con alfileres sobre placas de Refuerzo con costura.

poliestireno (suelta).

17: 18: 19:
Reintegracion cromatica. Embalaje de la obra (suelta). Montaje de los paneles de la tapicerfa.

20: 21: 22:
Montaje de los paneles de la tapicerfa. Colocacién de la pasamanerfa. Fin del proceso.
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FLa moda en los aiios veinte

Este vestido forma parte de la coleccion del Museo Universitario
de Ciencias y Arte, su confeccion data de la década de los sesenta y
es probable que haya servido para la representacion teatral de una de
las épocas con mayores remembranzas del siglo pasado: los dorados
anos veinte.

El inicio del siglo XX se caracteriz6 por grandes transformaciones
sociales Que sentaron las bases para la incursién de las mujeres en
nuevos dmbitos. Después de la Primera Guerra Mundial, la devastada
economia requirié Que éstas se incorporaran a actividades hasta
entonces reservados a los hombres; asimismo, la reconstruccion

de las ciudades y las labores productivas asalariadas necesitaron

de mayor participacion social. Un indicador de estos nuevos

aires se reflejo en la blisqueda de ropa més practica y comoda en
contraste con los vestidos largos y pesados que hasta entonces se
acostumbraban.

Lo que surgid en primera instancia como una necesidad de
transformacién de la vestimenta acorde al nuevo papel y actividades
de las mujeres, posteriormente se convirtié en la moda que

marcarfa toda una época. En los afios veinte, el cine fungié como

un gran difusor de las nuevas tendencias en el vestir propuestas por
disefiadores vinculados estrechamente con el surrealismo y el cubismo.

La critica a los roles sociales y los cdnones estéticos establecidos se
reflejaron en la indumentaria. En contraposicién a los vestidos largos
Que enfatizaban el busto y la cadera, las nuevas tendencias buscaban
crear un aspecto cilindrico Que escondia la silueta femenina. Los
vestidos lisos en forma de “barril” alargaban el talle hasta la cadera,
eran cortos y confeccionados en material ligero, barato y fécil de
lavar; debajo de ellos se usaba un corsé para disimular los senos. El
cabello corto y los sombreros cefiidos a la cabeza sustituyeron a los
peinados elaborados; asf, surgié una nueva concepcion de lo sensual:
lo andrdgino con una marcada simplificacién de las formas.

El maquillaje era abundante, el labial rojo enfatizaba la boca pequefia
en forma de corazdn, los ojos fueron delineados con gruesas

rayas negras y con sombras oscuras en los parpados, y, las cejas
cuidadosamente delineadas; asimismo, por primera vez en la historia
la joyeria se convirtié en un elemento mas para estar a la moda y no
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como un simbolo de distincién social. Los collares largos de perlas y
las diminutas bolsas de mano acompafaban el vestuario. Los zapatos
se sujetaban con una tira o pulsera a los tobillos y eran aptos para las
largas noches de jazz y de charleston.

Gl chadeston

Después de una etapa de destruccion y de crisis existencial
generalizada, la vida adquirié un nuevo sentido. El periodo de
postguerra fue propicio para la diversion y los excesos, el ambiente

festivo hizo de la extravagancia un modo de vivir ante lo incierto del
futuro.

Por aquellos afios el pianista de jazz James P. Johnson compuso un
ritmo con reminiscencias negras al Que llamé Charleston en honor
a la ciudad con el mismo nombre en Carolina del Sur, Estados
Unidos. Este nuevo ritmo se hizo popular en Norteamérica a
través del espectaculo Runin “Wild presentado en 1923, la forma
de bailarlo recuerda danzas ancestrales de Nigeria y Ghana. A su
llegada a Europa este ritmo fue muy difundido a través del cine
musicalizado, night-clubs y cabarets causando gran euforia, al grado
de considerérsele como simbolo de esta época, donde la sociedad
vivia con despreocupacién y en la que la diversion se buscaba
incesantemente entre los jévenes. Sin embargo, la crisis econémica
desatada el 25 de octubre de 1929 a partir del colapso en la bolsa
mundial, acabd con los “dorados afos veinte” Que marcaron una
ruptura y una incipiente liberacién femenina.

Este vestido confeccionado en organza de seda luce con gran
elegancia; lo simplificado de sus formas y lo recargado de sus
elementos decorativos contrastan proporciondndole belleza y
equilibrio. Los tonos rosados que aumentan su intensidad en la parte

inferior y la aplicacion de pedrerfa de fantasia lo hacen mas llamativo,
cualidad imprescindible en el vestuario de las puestas en escena.

En el talle un cinturoncillo y una flor de gran tamafio constituyen

el ornato principal, debajo se observan motivos vegetales que

se abren a manera de racimo y que interrumpen un conjunto de
lineas paralelas y curvas que se repiten ritmicamente. A causa de

la abundante decoracién concentrada en la parte delantera, se hizo
necesario equilibrar su peso a través de la colocacion de cuentas de
plomo en la bastilla posterior.



Pracesas de westawracion

La seda, por ser de origen proteico, contribuye al acelerado
proceso de deterioro cuando se combina con agentes externos
y a un mal almacenaje. El vestido presentaba amarillamiento

y un mayor desgaste en la zona de las axilas. Este detrimento
se gener6 por el sudor y los solventes del desodorante usado
por la actriz que lo empled, ocasionando que la tela se volviera
frégil y quebradiza ademés de propiciar la perdida de varios
hilos. En la parte inferior se apreciaban desgarres y marcas de

abombamientos y arrugas que habian deformando la tela.

l: 2:
Las hebras que sujetaban la pedreria se rompieron ocasionando Mapeo de toma de muestras. Intervenciones anteriores.
un importante nimero de faltantes mientras que el resto tenfa
oxidacion diferencial; sin embargo, atn era posible apreciar el

brillo metalico al centro de las cuentas.

Para poder llevar a cabo la restauracion se eliminaron las costuras
de los dobladillos en la zona debajo de la cintura por lo que

se tuvo que retirar parte de la pedreria para después volverla _ fis
a colocar. Los desgarres se sujetaron nuevamente con hilo de S L &

seda tefiido de color rojo, esto con el fin de prevenir una mayor B Rcforzamiento de hilos de sujecion
perdida de dicha pedreria.

de la pedreria.

Se realiz6 una limpieza consistente en agua y esponja con la cual
se ejercid presion controlada sobre las manchas; después, se
vertié agua-canasol al 0.02% y se volvi6 a utilizar la esponja de
la misma manera. Finalmente, se enjuagé la tela varias veces para
eliminar todo el detergente.

S O 6
i 5a8:
v - Colocacion de soportes y refuerzos.
-
5
S
>
™
1.
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9al2:
Limpieza acuosa con canasol.

13y 14:
Resultados de la limpieza.

19y
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Para secar el vestido se fabricé un soporte de unicel cubierto

con papel secante para ponerlo debajo de la prenda, ademas de
utilizar una secadora y aire frio. Después, se llevd a cabo una
segunda limpieza, pero en esta ocasion se utilizd percloroetileno
nicamente en la parte superior. Se sumergié en una tina con el
solvente, se ejercié presién sobre las manchas y se efectuaron tres
lavados para obtener los resultados deseados. La parte inferior se
enrollé debido a que ya no se encontraron manchas.

El secado final se logré gracias a la evaporacion del solvente
sobre una mesa libre de suciedad. Una vez limpio el vestido,
se colocaron refuerzos parciales de crepelina de seda y se
sobrepusieron tres telas para asemejar al original.

15:
Limpieza local.

16:
Soporte para limpieza con
percloroetileno.

17y 18:
Limpieza con percloroetileno.

Resultadou 8 limpieza.



21 a23: 24:
Refuerzo con puntada de hilvan y riggisberg. Planchado.

25: 26y 27:
Cintas de seguridad. Embalaje.

Bibliografia
# Falzone Nelly, Calogera, La moda nella storia: dall “antico Egitto alla fine della guerra fredda. Roma, De Luca, 1995.

# Laves, Jamer, Breve historia del traje y la moda. Madrid, Catedra, 1990.
# Molina, Marfa, “En 1920, un nuevo tipo de mujer” en México desconocido, nim. 35, marzo-abril de 2000.

# http://usuarios.lycos.es

# http://www.mexicodesconocido.com.mx

Informe de restauracion
# Romero Garcfa, Luz Angel, Informe de los trabajos de conservacion y restauracion. Vestido de organza de seda, inédito. México, Escuela Nacional de

Conservacion Restauracion y Museograffa “Manuel del Castillo Negrete”, 2006, 34 pp. + anexos.

Memoria de Restauracién | 129






3 > "" s ..‘t
’ ~ {}‘ Ve
v [N

o




a orden de los agustinos llegd a Nueva Espafia en 1533 y
fue acogida inicialmente por los dominicos en su convento, hasta
que les fue donado un terreno llamado zoquiapan (suelo lodoso)
para construir ahi el suyo. En 1676 un incendio arrasé el templo
obligando a los religiosos a erigir uno nuevo concluyéndose en
1692. Para este importante recinto Tomds Xudrez, maestro escultor
Que gozaba de gran renombre entre las esferas religiosas y gremiales,
realizé un retablo acorde al inmueble. Posteriormente, a Salvador
Ocampo, quien se vincula con Xudrez como su hijo, se le encargd
la ejecucion de la silleria del coro. En el contrato se estipulé que
el material serfa proporcionado por los frailes, que el maestro
llevaria todo lo necesario para la fabricacién incluyendo ayudantes
competentes y que la obra se terminaria en un plazo no mayor a
un afio. Los agustinos proporcionaron cedro y caoba, el primero,
posiblemente procedia de otras obras Que habian sido sustituidas
o desechadas y que, conforme a las précticas de ese entonces,
se podia reutilizar para la elaboracién de mobiliario. El cedro se
caracteriza por ser duradero y resistente, motivos por los cuales se
empled repetidamente en la fabricacion de retablos que hasta hoy
se pueden observar en buen estado en varias iglesias del Centro
Historico. La caoba sirve para dar forma a la ornamentacién debido a
sus propiedades plasticas ue permiten el disefio fino sin astillarse o
romperse.

Cada silla estarfa compuesta por cinco tableros, dos corresponderfan
a la silla baja y tres a la alta con escenas biblicas en relieve, un frontis
y una coronacién de excelente manufactura; las 254 escenas de que
consta la sillerfa estarfan inspiradas en pasajes tanto del Antiguo
como del Nuevo Testamento. La obra posiblemente se termin6 —si
se cumplié el plazo de un afio para su realizacion—en 1702 y
permaneci6 en el templo hasta 1859 en que las Leyes de Reforma
impidieron la permanencia de la orden religiosa en el inmueble. Poco
después, el recinto fue abandonado y sus altares destruidos mientras
Que la sillerfa se desmont6 y guardé.

En 1884 el recinto albergé a la Biblioteca Nacional. El rector de la
Escuela Nacional Preparatoria, Vidal Castafieda y Néjera, pidi6 al
Secretario de Instruccion Publica, Joaquin Baranda, Que cedieran a
su institucion la sillerfa que permanecia desarmada en la Biblioteca
Nacional. Una vez realizadas las gestiones necesarias, ésta fue
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trasladada al Colegio de San lldefonso de forma incompleta ya que
algunas de sus partes se extraviaron. Una vez dado el mantenimiento
y la restauracion adecuada, que tardé alrededor de cinco afios,
lucié por primera vez en un acto piblico y solemne en el salén El
Generalito el 17 de septiembre de 1895, en un discurso acerca de
los héroes de la independencia dado por el profesor Ezequiel A.
Chévez. En 1933 se pidi6 a don Guillermo Toussaint, profesor de
escultura en la Escuela de Artes Pldsticas, una nueva restauracién
debido a mutilaciones sufridas. Gracias a estos esfuerzos fue
posible la conservacion de uno de los conjuntos escultéricos més
espléndidos y mejor logrados del arte novohispano.

La Silleria

Por la monumentalidad del conjunto, es de suponerse que el maestro
escultor no trabajé solo, sino con un gran equipo, Quiza constituido
por sus propios discipulos. La talla presenta caracteristicas Que
permiten diferenciar la intervencién de diferentes individuos en su
realizacion, algunas escenas fueron delicadamente detalladas mientras
qQue otras son de un trabajo menos refinado. Los festones, conchas,
rocallas, motivos vegetales y animales que forman la estructura de

las sillas posiblemente fueron ejecutados por los ayudantes, mientras
Que la mayoria de los tableros y relieves principales quiza se deban al
maestro escultor a cargo.

Cada parte fue tratada de forma individual, como si fuese una obra
en si misma. Las escenas destacan por su excelente talla, los diversos
planos creados y los bien logrados vollimenes en escenarios y
personajes los cuales cobran vida y movimiento para recrear escenas
antiguas. Sorprende el excelente trabajo en dreas reducidas como se
puede apreciar en el tablero del sitial principal o del padre prior en el
qQue aparece San Agustin. Este santo naci6 en Tagaste, Africa, en el
afio 354 y fue nombrado obispo de Hipona; a través de su numerosa
correspondencia, sermones y escritos, entre los que destaca Ciudad
de Dios, contribuyé a una mayor profundizacién de la fe cristiana
entre los paganos.



Pracesas de consewvacion

Con motivo de la renovacién del piso del Salén El Generalito,
la sillerfa se vio afectada debido a la acumulacién de aserrin y
polvo a todo lo largo y ancho del mueble, mientras que el zoclo
presenta algunos desprendimientos y faltantes.

Primero, se protegio el piso con cartén corrugado y plastico
grueso, después, se armaron los andamios para Que los
restauradores pudieran apoyarse y llegar a las zonas de mayor
altura. La primera limpieza que se efectud fue la mecénica por lo
qQue se utilizaron aspiradoras de baja intensidad; como medida
de precaucion, la manguera nunca entré en contacto directo

Acumulacién de polvo y aserrin.

con la silleria sino que los especialistas sacudieron la obra con
brochuelos de pelo suave y pinceles. Para finalizar, se aplicé un
compuesto a base de aceites esenciales de citricos que funciona
como protector ecolégico de madera libre de solventes que,
ademas de limpiar, funciona como agente protector contra
insectos.

Polvo en superficie.

Conforme se iba limpiando la silleria, se iba trabajando el zoclo.

4:
Primero, se ubicaron los tramos dafiados; después, se retiraron Detalle de acumulacién de
del mueble y se eliminaron los restos de cola que habia. Esto se polvo en relieve.
logré aplicado papetas con agua alcohol I:1 sobre la madera y

envolviéndola en pldstico. Una vez que la cola se tornara blanda
Yy pegajosa se removieron mecanicamente todos los residuos.
Para reponer los faltantes del zoclo se consigui6 una moldura
de cedro rojo igual al original y, antes de ser colocados, se
entintaron y barnizaron. Finalmente, se volvieron a colocar en su
lugar y se adhirieron con cola francesa.

S:
Separacion de molduras del zoclo.

I: :
Acumulacién de polvo en los asientos. Detalle de los resanes de intervenciones
anteriores.

Memoria de Restauracién




7:
8:
Trabajos de restauracion.

9y 10:
Areas limpias y protegidas con pldstico.
Il

I1yl2:
Detalles de los relieves
finalizada la limpieza.
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aci6 en la ciudad de México en 1914. Ingresé a los dieciséis
afios a la Academia de San Carlos, posteriormente se uni6 al
movimiento renovador de escultura de la Escuela de Talla Directa.
Durante el gobierno de Lazaro Cérdenas colaboré con Guillermo
Ruiz en la realizacion de la obra monumental de José Maria Morelos
y Pavén en laisla de Janitzio en el lago de P4tzcuaro, Michoacén;
asimismo, trabajé con Francisco Zdfiga y junto con €l formé parte
de la Sociedad Mexicana de Escultores. En 1950 obtuvo la beca
Guggeheim con el proyecto “Estudio de la escultura prehispanica”.
Sus obras formaron parte de diversas exposiciones entre ellas la
realizada en la New School for Social Research de Nueva York.
Su obra destaca por su monumentalidad y la simplificacién de las
formas.

L Piedad.

Inspirada en una de las obras mas célebres de la historia, La Piedad
de Miguel Angel, esta escultura representa a la Virgen Marfa ataviada
con un amplio ropaje y sentada sobre un pefiasco que sugiere el
monte Calvario donde se consumé el sacrificio de su hijo. Sostiene
entre sus brazos a Jests que ha sido bajado de la cruz y el cual ahora

yace sobre sus piernas.

El rostro de la virgen es inexpresivo, no hay gesto de dolor sino
resignacion ante la voluntad divina. Sorprende su juventud que en
palabras del autor italiano, se debe a su castidad. Jesucristo muestra
formas simples, su musculatura se insintia a través de esgrafiados y
carece de detalle. Los pliegues del ropaje son también esquematicos.
De perfil se observa que el bloque de cantera del que emerge la obra
no es de gran espesor; sin embargo, hay un tratamiento del material
qQue crea un efecto de profundidad y monumentalidad.

La interpretacion de esta escena se caracteriza por un alejamiento
de la representacion naturalista y una marcada simplificacion de

las formas que evocan la tradicion escultérica mexicana Que se
distingue por su masividad, monumentalidad, formas esqueméticas y
esgrafiados que datan de la época prehispanica.
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Pracesos de consewacién

El principal deterioro que presentaba la escultura era la fractura
de una esquina de la base de mdrmol negro que estd integrada
a la obra. Este problema genero inestabilidad en la pieza y la
disgregacion del material cercano a la fractura.

Los procesos de intervencion consistieron en la reposicion de

la base de marmol debido a que si sdlo se unia el fragmento

no habia garantfa de una correcta estabilidad y permanencia a
largo plazo. Como medida de prevencién se consolidd del area
circundante y se aplicé un sellador contra la humedad para evitar
nuevos deterioros.
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E Pasea Escultirico

| Paseo Escultérico ubicado en la Zona Cultural de Ciudad
Universitaria es uno de los sitios que mds admiracion causa por la
conjunciéon que hay entre arquitectura, escultura y naturaleza. La
creacion de este lugar surgié a raiz de la iniciativa del doctor Jorge
Carpizo, entonces Coordinador de Humanidades, la cual fue aprobada
por el rector Guillermo Soberén invitando para su ejecucion a artistas
de gran trayectoria plenamente vinculados con la Universidad.

Entre los artistas convocados se encuentran Sebastidn, Helen
Escobedo, Mathias Goeritz, Manuel Felguérez, Herstia y Federico
Silva, cuyas piezas escultdricas de gran formato fueron realizadas

en 1979 como parte del proyecto colectivo denominado Centro

del Espacio Escultérico. Estas obras, insertas en un concepto
vanguardista, tuvieron como obijetivo principal integrarse de manera
natural al paisaje volcénico del Pedregal. El geometrismo y la
volumetrfa de las piezas expresan el interés de sus autores en rebasar
los principios plasticos individualitas en aras por conseguir una
simbiosis de estilos.

Todas las esculturas tienden a ser una remembranza del arte
prehispdnico y de su monumentalidad relacionada con lo estético
y lo ritual. Asf, por ejemplo, no extrafia encontrarse con las
representaciones del dios Tlaloc o las simbologfas de Célotl, Céatl,
Ave dos, Ocho Conejo, Serpientes del Pedregal, sin soslayar la
europeizada Llave de Kepler o la escultura en piedra llamada Signo,
entre otras.

Por causa de su exposicién a la intemperie, anualmente se hace necesario
implementar un programa de mantenimiento y conservacion de estas
significativas obras de arte el cual consiste basicamente en labores de
limpieza y repinte de zonas afectadas por deterioros y graffiti.

Bibliogra
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ACADEMIA DE SAN CARrLOS: fundada por Real Cédula del 25 de
diciembre de 1783, la Real Academia de San Carlos de las Nobles
Artes comenzd como Escuela de Grabado, después se incorporaron
la arquitectura, la pintura y la escultura. La Academia fue el nicleo
donde se formaron los artistas que dieron cima al cambio de gusto
del barroco al neoclésico. A lo largo de su historia ha tenido los
siguientes nombres: Academia Nacional de San Carlos de México
(1821); Academia Imperial de San Carlos de México (1863); Escuela
Nacional de Bellas Artes (1867); y, a partir de 1929, se divide en
Academia de San Carlos y Escuela Nacional de Artes Plésticas.

ACETATO DE AMILO: producto mayoritario de la esencia de platano.
Se emplea para eliminar repintes y barnices oleosos.

ACIDO ACETICO GLACIAL O ACIDO ETANOICO: €l compuesto puro

se denomina 4cido acético glacial y habitualmente se utilizan sus
soluciones acuosas. Es el principal componente del vinagre y se
emplea comdnmente en productos Quimicos para fotografia, en la
produccion de plésticos, insecticidas, en la elaboracién de anhidrido
acético, acetato de celulosa y monémero de acetato de vinilo.

ACIDO CiTRICO: dcido suave, soluble en agua, empleado en el
tratamiento para la eliminacién de sales.

ACIDO OXALICO (HOOC-COOH): €s un polvo o cristales incoloros

y transparentes. Procede de ciertas plantas (aleluya, ruibarbo y
espinaca) y se obtiene por oxidacion de carbohidratos. Los liquenes lo
producen causando corrosion en rocas y minerales, como por ejemplo
en mosaicos. Se emplea en limpieza de metales, curtido de cueros,
como catalizador, reactivo de laboratorio y blanqueado de textiles.

ACRITON RUGOSO: revestimiento impermeabilizante formado por una
dispersion acuosa de copolimeros acrilicos con silice micronizado

Yy pigmentos, muy usado en la industria de la construccion para
recubrimiento de muros interiores, exteriores, plafones y fachadas.

AGLUTINANTE: sustancias Que mantienen las particulas tanto de los
pigmentos como de las cargas inertes unidas entre si y cohesionadas.
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El tipo de aglutinante determina la técnica pictérica. Pueden ser
sustancias organicas naturales y sintéticas o inorgdnicas. Muchos
artistas han pintado con diferentes aglutinantes segtin zonas o
colores. Con el paso del tiempo, los aglutinantes pueden perder su
propiedad de cohesién, generando superficies pulverulentas.

ART DECO: estilo decorativo Que debe su nombre a la Exposition
Internationale des Arts Décoratifs et Industriels Modernes, realizada
en Paris, Francia, en 1925. Pone énfasis en el uso de materiales
preciosos como la laca, el marfil, el ébano y el cristal a través de
formas geométricas, simples y masivas, y las combinaciones de colores
estridentes. Fue revalorizado como estilo decorativo a partir de 1960.

ART NOUVEAU: denominacion que literalmente significa ‘arte

nuevo' y se utiliza para designar un estilo de caracter complejo e
innovador que se dio en el arte y el disefio europeos durante las dos
dltimas décadas del siglo XIX y la primera del siglo XX. En Espafia
se denomind modernismo, en Alemania Jugendstil y en Austria
Sezessionstil. En Italia se conocié como Stile Liberty, en referencia

a la tienda de Arthur Liberty, ue habia sido decisiva en la difusion
del estilo por el continente europeo. Se caracteriza por utilizar lineas
curvas y formas inspiradas en la naturaleza, con frecuentes elementos
fantdsticos y mitolégicos. Como estilo decorativo se utilizé con gran
éxito en metalisterfa, joyerfa, cristalerfas e ilustracién de libros, en los
Que queda patente la influencia de los grabados japoneses.

ARTE ABSTRACTO: utiliza composiciones, formas y colores por sus
valores en sf mismos e independientemente de que representen
figuras reconocibles de la naturaleza. Nace a principios del siglo XX
como oposicion al naturalismo academicista. Destacan la abstraccion
constructiva, Que visualiza estructuras de orden geométrico, y la
abstraccion lirica poniendo énfasis en los aspectos expresivos y gestuales.

ARTE FIGURATIVO: representa figuras concretas por oposicion al arte
abstracto.

BASE DE PREPARACION: el término engloba todas las capas intermedias
entre el soporte y la capa pictérica. Tiene la funcion de unificar el



aspecto de la superficie y facilitar la adhesion de la pintura al soporte.
Ademds, puede proveer un fondo cromético adecuado para los
efectos perseguidos por el artista y reduce los efectos del movimiento
del soporte sobre la capa pictdrica. Cominmente estd compuesta por
una carga y un aglutinante.

BiocipA: nombre genérico para cualquier sustancia Que mata o
inhibe el crecimiento de microorganismos como bacterias, mohos y
hongos. Pueden ser al mismo tiempo antisépticos, desinfectantes y
fungicidas.

CaBosiL: Particula muy fina de diéxido de silicio (SiO2) sintético y
amorfo. Debido a que es inerte y estable se usa en la industria de la
comida. Al combinarlo con resinas liquidas y utilizarlo como carga
tiene la funcién de espesante. Tiene muchos usos en la industria
como: espesantes de pintura y tintes, de resinas epoxicas, de
poliéster, de estireno, agua, jabon para manos y shampoo.

CanasoL: Detergente no idnico que hace disminuir la tension
superficial del agua y sirve para eliminar la suciedad. Especificamente
es un agente tensoactivo Que se concentra en las superficies de
separacion de agua-aceite, ejerce una accién emulsionante y de este
modo facilita la eliminacién de grasas. Se emplea en soluciones muy
bajas.

CERA MICROCRISTALINA (COSMOLLOID): cera elaborada a partir de

un polimero sintético termoplastico (polietileno). Se emplea como
adhesivo al calor por su baja temperatura de transicion vitrea. Se ha
empleado frecuentemente para la proteccién de objetos metélicos
frente a la humedad.

CoLA DE HUESO: cola animal formada por gelatina ue se obtiene

a partir del coldgeno, proteina existente en la piel y cartilagos. Por
su origen puede ser de conejo, ovinos, bovinos y se obtiene de la
coccion de huesos o residuos de los animales.

CoNsoLIDACION: tratamiento de restauracién destinado a devolver
la cohesién o consistencia a los materiales de las obras. Se
entiende por consolidacién la aplicacién de materiales adhesivos,
por impregnacion o pulverizacion, goteo, inmersion, inyeccién

¥, en algunos casos, incluso en cdmara de vacio para asegurar su
penetracion.

CRAQUELADURAS: pequeiias hendiduras que se forman sobre

la superficie de la pintura, ya sea lienzo o tabla, y que pueden
afectar a la pelicula pictérica solamente o llegar hasta la base de
preparacion. El origen pude deberse al secado del aglutinante o

por lo movimientos del soporte. Las craqueladuras en obra antigua
son efecto del envejecimiento natural Que da lugar a una falta de
elasticidad. Segln sea la naturaleza del soporte los movimientos son
diferentes y el patrén de craqueladuras también. Los craquelados
prematuros suelen aparecer durante el sacado de los materiales y son
causados por deficiencias en la técnica de factura. Se trata de una
alteracion que no debe corregirse a no ser en casos extremos en Que
distorsione estéticamente de manera fundamental partes de la obra,
ya Que no ocasionan peligro si estan estabilizadas.

DAMMAR: resina natural, blanda que se extrae de arboles de
angjospermas. Es la reina terpénica menos 4cida que se conoce y por
lo tanto la mas estable y la que menos amarillea.

DIMETILFORMAMIDA: amida muy téxica, polar y poco volatil, empleada
como disolvente potente en la formulacién de decapantes para la
eliminacion de repintes. En vapores se usa para la regeneracion de
blanqueamientos o pasmados de barnices.

DisoLVENTE sTODDART: destilado de minerales. Nomenclatura
IUPAC: Nafta con un 10-15% de hidrocarburos aromaticos.

ENCAusTICA: pintura realizada con pigmentos mezclados con cera
caliente o, més recientemente, con resina. Tiene la finalidad de
fundir el pigmento en la superficie, produciendo asi un acabado de
gran duracion. La encdustica (del griego enkaustikos, ‘marcado a
fuego’) era una de las técnicas pictéricas més utilizadas en el mundo
clasico.

ENzivAs: sustancias organicas de tipo proteico, las cuales actlian
como catalizadores especificos en un gran niimero de reacciones
orgénicas. Se pueden utilizar para hacer solubles algunas manchas,
eliminandose mediante lavados.

ESTRATIGRAFIA (CORTE ESTRATIGRAFICO): muestra microscopica de
seccion transversal de las capas de pintura y base de preparacion
de una obra. Permite determinar las capas constitutivas de una
pintura o policromia, sus espesores, la forma y tamafio de las
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particulas y granos de pigmento, adhesion y cohesion de las capas,
superposiciones y repintes.

EXPRESIONISMO ABSTRACTO: movimiento artistico Que surgic’) a fines de
los afios cuarenta en Estados Unidos como producto de una sintesis
entre arte abstracto y surrealismo. La denominacion alude a formas
de libre expresion y sentimientos.

FESTER BOND: es un adhesivo de usos mdltiples que da a las mezclas
las caracteristicas necesarias para resolver los mdltiples problemas de
adherencia y sellado en la industria de la construccion.

FORMALDEHIDO: primer compuesto de la serie homologa de los
aldehidos con poder desinfectante. Muy soluble en agua y en la
mayor parte de los disolventes orgdnicos. Se obtiene por oxidacion
catalitica del alcohol metilico. Se usa en la produccién de abonos,
papel, madera contrachapada y resinas de urea-formaldehido.
También se usa como preservativo en ciertos alimentos y en

una variedad de productos del hogar, tales como antisépticos,
medicamentos y cosméticos.

FrResco: técnica o arte de pintar con pigmentos de origen mineral
resistentes a la cal y empapados de agua sobre un muro con revoque
de yeso todavia mojado, es decir, fresco. En el renacimiento este
proceso era conocido como buon fresco o ‘a la italiana” para
diferenciarlo del fresco secco, que se realizaba sobre el enlucido
seco. A veces se aplica inadecuadamente este término al temple,

en el que los pigmentos se mezclan con huevo u otra sustancia
aglutinante y se aplican directamente sobre la mamposterfa.

GOMA LACA (SHELLAC): resina natural coloreada que se extrae del arbol
Antea frondosa como secrecién del insecto Coccus laca que se posa y
vive en €|, pudiendo considerarse de origen animal y no exactamente

vegetal. Se emplea cominmente en la restauracién de muebles y marcos.

HExAMETAFOSFATO DE sopI0: sélido cristalino blanco, ablandador de
depositos calcdreos, es soluble en agua y se utiliza frecuentemente
en procesos de limpieza de metales arqueoldgicos. Conocido con la
denominacién comercial de Calgon.

HojAs DE POLICARBONATO: hojas o laminas de diferentes tamafios y
cualidades realizadas a partir del policarbonato, el cual pertenece a
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un grupo de termoplasticos fécil de trabajar, moldear y termoformar,
y son utilizados ampliamente en la manufactura moderna. El nombre
“policarbonato” proviene de polimeros que presentan grupos
funcionales unidos por grupos carbonato

(-O-(C=0)-0-) en una larga cadena molecular.

MADERA BALSA: se denomina madera balsa a la madera del balso
(Ochroma lagopus), arbol que crece en la selva sub-tropical

del Ecuador, asi como en Centro América y en otros pafses
sudamericanos. Es usada en diferentes aplicaciones tales como
construccién de tanques para Quimicos, tintas de bafio, paletas para
generadores eléctricos edlicos, autos, camiones, botes, etcétera. La
madera balsa tiene un sinndmero de cualidades que la hacen superior
a muchos otros productos. Dentro de estas cualidades estan su

gran capacidad de aislamiento térmico y actstico, su bajo peso y su
facilidad para encolarse.

MASONITE: es un producto generado a partir del método Mason
(inventado por William H. Mason) que se elabora tomando astillas
de madera de las cuales se obtienen fibras largas, éstas se tratan
con vapor caliente para formar tablas. Una vez obtenidas dichas
tablas se someten a presion y calor para obtener una tabla final, es
decir, un conglomerado. Es un producto muy usado en la pintura
como material de soporte a partir del siglo XX, en la fabricacion de
guitarras eléctricas y canoas.

MODALIDAD DE LANZADO A LA “JACQUARD": técnica para elaborar
tapices perfeccionada por el inventor francés Joseph Marie Jacquard
a principios del siglo XIX. En este tipo de telares no se utilizan
arneses de lizos, sino que los hilos de la urdimbre se controlan
mediante alambres verticales unidos a un cabezal que se encuentra
en la parte superior del telar. El proceso de tejido se controla con
una serie de tarjetas perforadas que corresponden al patrén de

la trama. Se perfora o se deja sin perforar la tarjeta en los puntos
que corresponden a cada hilo de la urdimbre. Se hace pasar por el
cabezal Jacquard una tarjeta perforada por cada hilo de la trama.
Los orificios de la tarjeta determinan el hilo de la urdimbre que
debe levantarse o bajarse; con este sistema es posible producir
patrones de mayor dificultad. En el caso de fibras con hilos tefiidos,
en qQue se utilizan lanzaderas diferentes para cada color de la
trama, se intercambian las lanzaderas en funcién del patrén de
colores de la tela, lo que se consigue con el uso de cajetines de



lanzadera, cada uno de los cuales contiene una lanzadera con un
hilo de un color.

MowiLith: denominacién comercial de acetatos de polivinilo
empleados en restauracion como adhesivos y consolidantes, con
diversas numeraciones referentes a su grado de polimerizacion.
Solubles en agua, isopropanol, acetona y tolueno. Comercialmente lo
podemos encontrar como la base del Resistol 850.

MowitaL ©: es el nombre comercial para una gran variedad de
diversos butyrals polivinilos. Uno de sus usos mds importantes es
en la produccion de las peliculas para la gafa de seguridad laminada
(parabrisas), asi como para propésitos arquitectdnicos; sin embargo,
también es conveniente para afinar las cartillas anticorrosion que
protegen los metales o las pipas de calefaccién contra moho y
proporciona un substrato conveniente para las capas pintadas.

Otro campo de uso es en tintas de impresién de alta calidad. En
restauracion es un adhesivo empleado primordialmente como
consolidante de diversos tipos de materiales como piedra, estuco,
hueso, cerdmica, etcétera.

MURALISMO MEXICANO: se conoce asi a la actividad plastica que se
desarroll6 a partir de 1921 en la ue se utilizaron los muros de

las instituciones publicas como soportes de temas en los que se
reflejaron problemdticas sociales y temas histéricos o costumbristas.
Dentro de los principales artistas estdn Diego Rivera, José Clemente
Orozco, David Alfaro Siqueiros, Ramén Alva de la Canal, Jean
Charlot, Fermin Revueltas y Fernando Leal cuyas obras se encuentran
localizadas principalmente en la Escuela Nacional Preparatoria, la
Secretarfa de Educacién Plblica y el Palacio Nacional.

PAPEL NON WOVEN: es un tipo de papel en el cual las fibras que

lo componen se encuentran orientadas hacia la misma direccion,
disminuyendo considerablemente las variaciones dimensionales a
raiz de cambios de humedad y temperatura. Este tipo de papel es
cominmente usado en materiales de embalaje, testigos en grietas
y fisuras y como aislante en procesos que involucren calor. En el
mercado se puede encontrar una gran variedad de papeles non
woven con diferentes acabados y grosores, como aquellos cuya
superficie se cubre con una capa de pintura una vez instalados; en
restauracion tnicamente se emplea el blanco.

PAraLOID B72: resina acrilica, polimero sintético, copolimero de
metacrilato de etilo y acrilato de metilo que se presenta en forma de
perlas regulares. Se emplea en restauracion como adhesivo, barniz,
aglutinante en procesos de reintegracién y como consolidante.

PAsavMANERIA: Adorno consistente en galones o trencillas que sirve
para guarnecer vestidos, cortinas, etcétera. Muchas veces el término
es aplicable al conjunto de dichos adornos.

Pasivacion: Pérdida de la actividad quimica que detiene el proceso
de corrosion de un metal por efecto de agentes externos o
tratamientos.

PAsmADOS: alteracion de los barnices en forma de manchas
blanquecinas opacas o azuladas. No se deben confundir con
eflorescencias salinas ni con manchas de hongos aunque el aspecto
sea semejante. Se producen por efectos de humedad, seguida de
sequedad como en la evaporacion rapida de productos de limpieza.

PATINA: Es la huella del paso del tiempo por los materiales. Bajo

la influencia del medio ambiente, un objeto puede adquirir ciertos
aspectos caracteristicos de su edad, autenticidad o procedencia.
Se puede considerar patina no sélo a un recubrimiento superficial,
sino a todo un conjunto de efectos del proceso de envejecimiento
natural. Cuando se trata de una capa que no disturba la transmisién
de la imagen se debe conservar. Dicha pétina puede ser aplicada
artificialmente de acuerdo al efecto artistico Que desee imprimir el
artista a su obra 0 como un recurso en restauracion para integrar
reposiciones o materiales similares al original Que no han tenido el
mismo tiempo de envejecimiento natural. En restauracion, las dreas
patinadas quedan registradas con el fin de evitar falsificaciones.

PECECILLO DE PLATA: lepisma, insecto que se alimenta de celulosa y
almidon.

PerCLOROETILENO: disolvente altamente toxico empleado para la
limpieza en seco de textiles y papel.

PINTURA EPOXICA: tipo de pintura en la que el aglutinante es una
resina epoxica.
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POLIESTIRENO: polimero sintético y termopldstico obtenido por la
polimerizacién del estireno. Se usan en solucién con disolventes
organicos como adhesivos de ciertos materiales porosos.

PoLiETILENO: polimero sintético, termoplastico que pertenece al
grupo de las poliolefinas, a partir del etileno o el propileno. Se utiliza
como adhesivo al calor. Las propiedades de los polietilenos dependen
de su grado de polimerizacion y de su cristalinidad. Se emplean para
bolsas de embalaje y en procesos de laminacion del papel.

PRIMER ANTICORROSIVO: material colocado previo a la aplicacion

de pintura generalmente de esmalte en objetos metdlicos, pero
también es usado en concreto, yeso y madera en la industria de la
construccion. Tiene la finalidad de brindar un buen sustrato para
la pintura y generar una capa de proteccioén contra la aparicién de
corrosion. El més conocido es el esmalte anticorrosivo alquidalico.

REINTEGRACION CROMATICA: técnica de restauracion que permite
integrar estéticamente una obra completando sus pérdidas de
policromia. Con independencia del criterio estético seleccionado, se
limita exclusivamente a las lagunas existentes en la pieza y se realiza
con materiales inocuos, reversibles y reconocibles con el aspecto
original. En pintura la reintegracion de color es necesaria para la
contemplacién correcta de las obras o para completar su continuidad.

RESINA ARALDITH: es una denominacién comercial de una serie de
resinas epdxicas en dos componentes, a base de epiclorhidrina y
polialcohol. Es utilizada para trabajos complicados que precisan
ajuste, para unir superficies grandes o cuando la junta esta

sometida a grandes esfuerzos. Resiste hasta 350 Kg/cm2 y seca en
aproximadamente 12 horas. Alcanza su méxima resistencia al cabo de
tres dias a 20-25°C.

RESINA EPOXICA: polimero sintético Que contiene grupos epoxi,
resultante de la unién de epiclorhidrina y polialcoholes. La mezcla
de resina y endurecedor es generalmente termoestable, aunque

las termoplésticas se utilizan como adhesivos de los materiales
vitreos, por la semejanza del indice de refraccion, elevada dureza y
adhesividad.

TACHUELAS PAVONADAS: tachuelas Que han recibido el tratamiento
de empavonado. El empavonado se logra generalmente por oxidado
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electrolitico. Es una técnica cominmente empleada en algunos
metales como armaduras, hierros y aceros, para preservarlos de

la corrosion y con finalidades decorativas ya que produce un color
azulado oscuro.

TEFLON: denominacién comercial de polimeros de hidrocarburos
fluorados de politetrafluoroetileno, empleados para plésticos, bolsas
y fibras.

Tivek: es un producto realizado a partir de fibras finas de polietileno
de alta densidad distribuidas heterogéneamente (sin una direccién
preferencial). Es resistente a la humedad y al moho, a prueba

de polvo y con pH neutro. Es un material sumamente usado en
embalajes, materiales artisticos, cubiertas y empaques médicos.
Puede conseguirse en varios tipos de presentaciones como papel,
textil y pelicula.

TrAMA: en un tejido, la trama constituye el hilo de las pasadas.
Existen diferentes tipos de trama, como por ejemplo: espiguilla,
tafetan, etcétera.

TricLOROETILENO: disolvente miscible con los solventes organicos,
ligeramente soluble en agua. Es desengrasante de metales, disolvente
de aceites, grasas y ceras.

UrpimBRE: los hilos Que se encuentran fijos en un telar y que
constituyen la altura del tejido.
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