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En torno a la conservacion
de la pintura mural prehispanica
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a metodologia de intervencién por parte de los restau-

radores en las zonas arqueologicas de México ha expe-
rimentado cambios importantes en los Gltimos anos. Se ha
venido creando una nueva conciencia y con ello metodologias
de intervencion mas especificas y acordes con la naturale-
za compleja del problema de conservacion in situ. A conti-
nuacién presentamos una breve resefia sobre los avances y
perspectivas de la restauracién y estudio de la pintura mural
prehispanica.

Antecedentes

Los primeros restauradores fueron formados por sus expe-
riencias de trabajo, algunos estudios en el extranjero y por los
conservadores europeos que en la década de los 60 partici-
paron en el curso organizado por Churubusco y la UNESCO
en la ciudad de México. Este primer grupo de conservadores
y cientificos entre los que se encuentran Luis Torres, Sergio
Montero, Jaime Cama y Manuel Serrano, posibilité la exis-
tencia de la conservacién como una disciplina profesional.

La problematica principal a la que se enfrenta este grupo
inicial es la de formar nuevos profesionistas en el campo de
la restauracion y la de ser capaces de proponer soluciones
para una gran variedad de bienes culturales de distinta natu-
raleza material que requerian de metodologias de interven-
cion especificas.

Hoy en dia, las especialidades en conservacién han ma-
durado. Existen técnicas particulares para cada material que
han probado buenos resultados; los talleres de restauracién
de pintura de caballete, de papel, de pintura mural, han se-
guido evolucionando, adquiriendo nuevos conocimientos y
sistematizando procesos y métodos basandose sobre todo en la
propia experiencia de trabajo.

Sin embargo, debido a la problematica multifacética de la
conservacién de sitios arqueoldgicos y especificamente de pin-
tura mural in situ, las medidas tomadas por los conservadores
estdn lejos de haber encontrado soluciones reales al problema
del deterioro. Luciano Cedillo, actual director de la Direc-
cién de Restauracién del INAH, comenta en su tesis profe-
sional que “las intervenciones en zonas arqueolégicas se ca-
racterizaron por la aplicacién de viejas recetas y procesos
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aprendidos™, los cuales no estaban destinados a ser proce-
sos de restauracion in situ, sino mas bien de gabinete para
obras destinadas a museos.

La pintura mural in situ se traté durante las décadas de los
60 y 70 como si fuese pintura de caballete. Los procesos de
strappo, stacco, para desprender las pinturas de sus soportes
originales y proporcionarles un soporte artificial, son un
ejemplo de ello.

Los materiales mis ampliamente usados en la conservacion
y restauracion de pintura mural en zonas arqueolégicas hasta
hace pocos afios siguieron siendo los mismos que entonces
se utilizaron. Los polimeros sintéticos fueron empleados co-
mo consolidantes, fijadores de capa pictorica, para la fabri-
cacién de pastas de resane, relleno de oquedades, etc. El ficil
manejo de estos materiales y la pronta solucion a la problema-
tica del deterioro que aparentemente ofrecian, condujeron a
una automatizacion del oficio del conservador.

Sin embargo, los propios restauradores desde hace una
década comenzamos a observar que el empleo de polimeros
sintéticos expuestos al intemperismo extremo de algunas zo-
nas arqueolbgicas conducia a un deterioro precipitado e
irreversible. Tal es el caso de tratamientos con polimeros
realizados en algunos sitios de Campeche, Quintana Roo, Yu-
catan, Chiapas e mcluswc en el altiplano central Teotihuacin
y Templo Mayor

Ahora bien, seria por demas superficial concluir de esta
experiencia en sitios arqueologicos, que la culpa de los resul-
tados negativos es adjudicable exclusivamente a las resinas
sintéticas. Ello no contesta de ninguna manera la buena ca-
lidad de los materiales sintéticos elegidos por cientificos y
conservadores conjuntamente para prevenir y restaurar el
deterioro de bienes culturales.

Los polimeros sintéticos, como las resinas y las emulsiones
acrilicas y vinilicas que se emplean mundialmente en la res-
tauracién, son materiales que han probado su estabilidad fisica
y quimica. Para la conservacion se eligieron dentro del amplio
mundo de las resinas sintéticas aquellas de mayor estabilidad
y mejores propiedades. Con esto queremos decir que su em-
pleo ha estado justificado. No podemos obviar, por otro lado,

! Cedillo, Luciano, La Conservacién en Zonas Arqueoldgicas. Tres Décadas ll
Trabajo, Tesis profesional, ENCRM-INAH, 1991.
2 Ibidem
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que su aplicacién como materiales de conservacién en sitios
arqueolégicos ha sido decididamente contraproducente en
la mayor parte de los casos.

Resumiendo, el conservador de sitios arqueolégicos hoy
se enfrenta a una problemética de doble filo, aparentemente
un callejon sin salida. La intervencién con resinas sintéticas
ha contribuido al deterioro: enconchamiento de la capa picto-
rica por el fenémeno de contraccién de la pelicula plastica
aplicada para fijar los pigmentos, impermeabilizacién de la
superficie con la consiguiente separacién de estratos internos,
amarillamiento general de los colores originales por la oxi-
dacién de la capa sintética de proteccién, hinchamiento de los
polimeros en el interior del muro provocando pérdida de
cohesion en los materiales constructivos e irreversibilidad del
tratamiento, entre los mas graves.

Por otro lado, nos encontramos con que las resinas sintéticas
elegidas para la conservacién son materiales de gran versati-
lidad y con un margen amplio de seguridad en su aplicacion.
Por ejemplo, la resina de polimetilmetacrilato, comercialmente
conocida como Paraloid B72, empleada mundialmente como
material de restauracion, posee una versatilidad dificil de
igualar. Puede ser aplicada como pelicula de proteccion, ser
diluida de tal forma que se comporte como consolidante y la
emulsion de esta resina acrilica, Primal AC 33, puede ser uti-
lizada sobre superficies himedas sin alterarse opticamente.
Esta resina es practicamente indispensable en cualquier pro-
yecto de conservacién ya que se utiliza en la intervencién de
una gran variedad de objetos: papel, ceramica, textiles, pin-
tura de caballete, pintura mural, litica, etc.

Los anteriormente expuesto no nos permite plantearnos
de manera simplista la bisqueda de soluciones y la critica
irreflexiva de las medidas adoptadas en el pasado. Debemos
aceptar que la mecénica de los procesos de deterioro que se
presentan en sitios arqueolégicos nos ha rebasado y que los
factores a considerar van mas alld de la critica a los materia-
les de intervencion, a las condiciones climéticas y a los modos
de aplicacion.

Lo que queremos decir es que posiblemente sea un pro-
blema de principio, de teorfa de la conservacién, el que nos
ayude a resolver y comprender la interaccién de los facto-
res que han alterado drésticamente los materiales constitutivos
de las obras presentes en sitios arqueologicos.

Un ejemplo de conservacion coherente: el método del hidroxido
de bario’

Con la inundacién de la ciudad de Florencia en 1961 y fren-
te a la urgencia de intervenir los frescos deteriorados y con-
taminados por los materiales disueltos en el agua, los
conservadores y cientificos italianos mejoraron una técnica de
consolidacién de piedra para condicionarla a la limpieza y con-
solidacion de la pintura mural.

El método conocido como del hidréxido de bario se basa

* Mateini, M., y Moles, A., “Twenty years of application of Barium on Mu-
ral Paintings, Fundamentals and Discussion of the Methodology”, ICOM, 7th
Triennial Meeting, Copenaghen, 1984.
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en una reaccién quimica muy sencilla y, lo mas importante,
semejante a la reaccion propia del fraguado de la cal, principal
material constitutivo de las pinturas murales. Teéricamente
el método plantea la extraccién de las sales solubles conte-
nidas en el muro, y la estabilizacién de las sales insolubles

. —sulfatos de calcio—, que son responsables de romper las pa-
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redes capilares de los aplanados al momento de cristalizar y
expanderse.

Como resultado se obtiene una limpieza de la superficie,
una reestructuracion de la red cristalina de los aplanados dis-
gregados, y un aumento del indice de refraccién de la capa
pictérica que por consiguiente vivifica los tonos originales.
Todo ello sin la aplicacién de agentes superpuestos al material
original como lo son las peliculas plasticas que forman las resi-
nas sintéticas. Los componentes empleados en la reaccién se
vuelven parte integral de los aplanados y del enlucido”.

No es nuestra intenci6én extendernos en la exposicién sobre
las ventajas de esta metodologia, queremos sin embargo, ejem-
plificar con ello una aproximacion teérica que puede ayudar a
responder la pregunta enunciada con anterioridad: ¢cual es el
factor preponderante en la eleccion de materiales y estrategias
de intervencién en pintura mural in situ?

Los conservadores convivimos muy de cerca con la obra que
intervenimos, la naturaleza misma del oficio nos permite, a
través de los afios de experiencia, intuir en la estructura de
los objetos materiales a sus creadores. Desde este punto de

* Lavin S. and Baer, N., Rational of the Barium Treatment of Decayed Stone,
Studies in Conservation, 19 (1974), 24-35.




vista, se plantea posible sistematizar este conocimiento para
comprender integralmente los bienes culturales. Estamos ha-
blando de la transformacién propositiva de una serie de mate-
riales que juntos conforman el ser-material del objeto artistico.
La materia transformada puede ser, a los ojos del restaura-
dor, un documento histérico, con antecedentes y trayectoria,
y puede ser considerado un fin en si mismo, es decir una uni-
dad de sentido que debe ser intervenida como tal.

Desde esta optica, aquello que es importante sefialar en
el método del hidroxido de bario, es que es una metodolo-
gia basada en la filosofia de ejecucién propia de la técnica al
fresco. Aprovecha las mismas propiedades del fraguado de
la cal en la formacion de una red microcristalina con el hi-
droéxido de bario. Esto es, los artistas y técnicos que idearon
una pintura en la que los pigmentos fuesen fijados por el proce-
so de formacién de una “pelicula inorgéanica” de carbonato de
calcio en superficie al momento de secado de la cal -técnica
al fresco—, fueron comprendidos y respetados por los con-
servadores, quienes desarrollaron un método de conservacion
anélogo y coherente con la propia técnica pictdrica.

Podemos concluir que el principio teérico de comprension
del objeto como una unidad técnico-estilistica en este caso
sirvio de base a una intervencion consecuente con la natura-
leza de la obra. Los resultados obtenidos siguen siendo validos
después de treinta afios.

A manera de contraste y con el fin de aclarar mas este
concepto podemos extrapolar la situacién: una pintura mural
realizada con piroxilina, como lo hizo Siqueiros, nunca podria
ser consolidada y fijada por el método del hidréxido de ba-
rio, para ello, sin lugar a dudas, empleariamos un polimero
sintético que lograra mejorar las propiedades cohesivas y
adhesivas de la piroxilina misma. Estariamos usando el mismo
principio teorico de respeto y comprension de la técnica picté-
rica como fundamento a la intervencion.

Las técnicas pictoricas prehispanicas

Cacaxtla. En el afio de 1989, después de haber sido rescata-
do el Templo RojoS, un grupo de conservadoras, entonces es-
tudiantes de la Escuela Nacional de Restauracion del INAH,
w comenzamos a realizar, por peticion del Profesor Jaime Cama,
al tiempo director de la escuela, una documentacién exhaus-
tiva de la pintura mural y de sus deterioros para la posterior
intervencioén del Templo Rojo en Cacaxtla, Tlaxcala. Durante
‘ la observacion minuciosa de las pinturas comenzé a parecer
" evidente que la supuesta naturaleza técnica de éstas, conside-

radas como frescos hasta ese momento, debia ser puesta en

duda. Resolver este dilema nos parecié importante fundamen-
l talmente por dos razones: a) durante mucho tiempo se habia
asimilado a la pintura mural prehispéanica con las técnicas pic-
toricas europeas, dejando a un lado el estudio de un mundo
propio, rico en conocimientos y aportaciones; b) considera-
mos importante conocer la naturaleza técnica de la obra pa-
ra proponer una estrategia de conservacion mas adecuada y
especifica.

5 Pelaez, Gabriela y Torres, Inés, op. cit.
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Se logré elaborar una metodologia de anilisis directo de la
obra que hacia suponer que las pinturas no habian sido reali-
zadas cuando el enlucido estaba fresco y que, por consiguien-
te, era factible la presencia de una materia que aglutinara y fija-
ra los pigmentos. Entonces la incipiente metodologia de anlisis
de técnica pictorica prehispinica contemplé por una parte,
tomar en cuenta las tradiciones indigenas de la pintura en
Tlaxcala, donde se utiliza todavia la “baba™ del nopal mez-
clada con la cal para “impermeabilizar y pintar los muros”,
las caracteristicas del entorno que muestran una abundancia
de cacticeas en la zona y, por altimo, se plante6 realizar en
México los estudios fisicos y quimicos, necesarios para la
identificacion del posible aglutinante organico desarrollado
desde hace més de veinte afios por los institutos de conser-
vaciéon de la National Gallery en Londres, por el Institute
Royale de Patrimoine Artistique de Bélgica y por el Labo-
ratoire de Conservation de la Pierre, del Politécnico de Lau-
sana, Suiza. La hipétesis de trabajo fue: las pinturas mura-
les del Templo Rojo presentaban las caracteristicas de una
técnica de ejecucion a secco, el aglutinante podia ser goma
de nopal.

Acudimos entonces al Instituto de Quimica de la Universi-
dad Nacional y gracias a la generosidad e interés mostrado
por el Dr. Fernando Walls, entonces director, y por el Dr.
Ral Enriquez, quien ya tenia un proyecto de investigacion
sobre algunas cactdceas mexicanas, se nos brind6 la gratifi-
cante posibilidad de comenzar a trabajar en sus instalaciones y
recibir la asesoria necesaria. Se plante6 emplear, en los anilisis
de identificacion sobre fragmentos originales de la pintura:
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mural del Templo Rojo, la cromatografia de gases, método
empleado por los laboratorios mencionados por ser el mas
preciso en la identificacion de los materiales orgénicos con-
tenidos en los estratos pictoricos.

Los resultados fueron positivos en varios sentidos. La hi-
potesis habia sido comprobada, el aglutinante de las pinturas
era efectivamente un polisacarido del nopalﬁ. Se habia abier-
to una posibilidad de estudios interdisciplinarios en donde
participamos activamente quimicos, fisicos y conservadores
y por iltimo, se daba inicio a una nueva forma de trabajo en
la intervencién de pintura mural in situ que respetara la natu-
raleza técnica de la obra’. Por otra parte, y gracias a la co-
laboracién del Dr. Victor Castaio del Instituto de Fisica
de la UNAM, se realizaron anilisis de los pigmentos por
medio de microscopia electrénica de transmision.

El resultado mas significativo de estos ensayos fue el poder
fotografiar la estructura de doble naturaleza ~orgénica e inor-
ganica- del pigmento azul maya.

Teotihuacan. Teotihuacin fue una ciudad enteramente pinta-
da. El desarrollo de su técnica pictérica data de comienzos del
siglo primero y se extiende hasta fines del siglo octavo. Uno
de los aspectos mas importantes que el estudio de este sitio
puede ofrecer al investigador en conservacion es comprender
la evolucién de la técnica pictérica. En este sentido, en el afio
de 1991, dentro del proyecto La Pintura Mural Prehispénica
en México que se lleva a cabo en el Instituto de Investigacio-
nes Estéticas de la UNAM, bajo la coordinacién de la Dra.
Beatriz de la Fuente, se inici6 el estudio de mas de 800 afios
de realizacion de pintura mural en Teotihuacan.

La metodologia en este caso, conjunt6 técnicas de andlisis
fisicos, como la microscopia electrénica de barrido, gracias a
la colaboracién del Argonne National Laboratory a través
del Dr. Richard Siegel, con un método de anilisis de elemen-
tos técnicos y estilisticos constantes desarrollado en el trabajo
in situ. Se pudo obtener una cronologia técnica con base en las
caracteristicas materiales de los enlucidos finos que fungen
como soporte de la pintura. Esta cronologia puede ser de gran
utilidad para el estudio de la pintura mural teotihuacana ya
que desde la década de los 60 los investigadores han sefialado
la dificultad de hacer una secuencia cronolégica de la pintura
mural en Teotihuacin. Por otro lado, el estudio de la evolu-
cién del color aport6 datos importantes sobre la naturaleza de
los estratos pictéricos. Gracias a la colaboracién de la quimica
Leticia Bafios del Instituto de Investigacién en Materiales
de la UNAM se pudieron identificar los pigmentos de manera
precisa y con ello se complement6 la cronologia desde el pun-
to de vista del color. Se logré hacer evidente la adaptacién de
las técnicas de fabricacion de tonos a las necesidades concep-
tuales y plasticas caracteristicas de momentos distintos.

% Magaloni, Diana, Metodologia de andlisis de la técnica pictérica mural prehis-
pdnica: el Templo Rojo, Cacaxtla. Tesis profesional, ENCRM-INAH, 1990.

" Falcon, Tatiana, Valoracién de los polisacdridos del nopal como materiales de
conservacion, ENCRM-INAH, en proceso.

* Magaloni, Diana, et. al., “El espacio pictérico teotihuacano: tradicién y téc-
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Durante el trabajo en la zona de Teotihuacin pudimos
constatar que la problemética de deterioro de la pintura mural
in situ es fundamentalmente de capa pictérica. Muchos es-
tratos se encuentran en un estado avanzado de exfoliacién
debido en parte a la naturaleza de algunos colores, por ejem-
plo los verdes, pero principalmente como consecuencia del
empleo de resinas sintéticas diversas en el fijado de la capa
pictérica.

Se intent6 hacer una identificacion por medio de croma-
tografia de gases de una posible sustancia aglutinante de los
pigmentos. Sin embargo las resinas sintéticas aplicadas como
material de restauracién no nos permitieron poder llegar a
una conclusién.

Bonampak. Sin duda, es el sitio mis complejo en cuanto a la
técnica pictdrica en pintura mural. La composicién y el mo-
vimiento que se genera por medio de la utilizacion de una
multiplicidad de degradaciones tonales y colores distintos sor-
prende a primera vista. El estudio del color desde el punto de
vista de su empleo naturalista dentro del arte pictérico pre-
hispanico resulta de suma importancia. Después de haber rea-
lizado un estudio de observacion directa de la obra y de la
observacion al microscopio optico —en el Laboratoire de Con-
servation de la Pierre- de los estratos pictoricos, dentro del
proyecto La Pintura Mural Prehispanica en México, hemos
comenzado una bisqueda de un nuevo material aglutinan-

nica” en La Pintura Mural Prehispdnica en México, Teotihuacdn . IIE-UNAM, en
prensa.




te de los pigmentos. Para ello, nos fundamentamos en la
metodologia empleada en el estudio de Cacaxtla, tomando en
consideracion las tradiciones indigenas que atn se conservan y
el conocimiento que los habitantes de la foresta tienen de las
resinas exudadas por arboles diversos. Este trabajo se encuen-
tra en proceso de desarrollo. Un estudio paralelo de las causas
y materiales que influyen en su deterioro se ha comenzado
a realizar. Los resultados de estos estudios, asi como de los
trabajos sobe Cacaxtla y Teotihuacan seran publicados por el
Instituto de Investigaciones Estéticas gracias al proyecto de
La Pintura Mural Prehispanica en México.

Propuestas de conservacion

Conocemos atin poco sobre las técnicas pictéricas empleadas
en el México antiguo. Sin embargo, el camino hasta hoy re-
corrido nos permite hacer una serie de generalizaciones so-
bre su naturaleza técnica con base en las cuales proponer una
alternativa al empleo de resinas sintéticas. Sabemos que ca-
da sitio deber ser considerado como tnico y que las metodo-
logias se deben adaptar a cada caso especifico.
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Los tres sitios mencionados presentan las siguientes caracte-
risticas comunes:

1. El uso de la cal como principal material de los enlucidos
finos que soportan la capa pictérica.

2. La presencia de un detallado dibujo preparatorio direc-
tamente sobre el enlucido fino.

3. La presencia en Cacaxtla y Teotihuacin, mas limitada
en Bonampak, de un contorno oscuro para ocultar la linea del
dibujo preparatorio.

4. El empleo de transparencias, esto es, sobreposicion de
estratos pictoricos para generar tonos secundarios.

5. La ausencia de marcas que indicarian la unién entre
areas de enlucido, conocidas en la técnica al fresco como “ta-
reas” o “jornadas”.

6. La evidencia, por medio de la observacion al microscopio
optico de los estratos pictéricos, de penetracion del color en
el enlucido fino.

Estas caracteristicas, que a nuestro parecer senalan una téc-
nica de aplicacion a secco en la que es necesaria la presencia
de una materia que aglutine los pigmentos para poder pin-
tar, aunadas a la identificacion del polisacarido de nopal en la
pintura de Cacaxtla, nos hace suponer una tradicién pictdrica
basada en el conocimiento de la cal y de los exudados vegeta-
les o gomas, que de alguna forma mejoran las caracterlsllcas
de la cal y sirven como aglutinantes a la capa pictorica’.

El empleo de resinas sintéticas en la conservacion no solo
transforma la naturaleza quimica y fisica de la pintura origi-
nal, sino que la oculta para siempre, impidiendo conocer su
técnica y por tanto mejorar las estrategias y métodos de con-
servacién que puedan surgir a partir del estudio de las técnicas
del pasado.

Estamos conscientes de que es necesario intervenir para con-
servar el patrimonio, pero los métodos deben procurar una
intervencién acorde al menos con el material constructivo, en
el caso de la pintura mural prehispanica, con la cal.

Al respecto opinamos que la consolidacién de los enlucidos
y morteros puede ser llevada a cabo empleando la cal como
material de restauracién. Asi lo prueban las intervenciones
realizadas por la Direccion y la Escuela de Restauracion desde
hace varios afios en Palenque, Chiapas'’.

Conocer el manejo y las propiedades de la cal como méto-
do de intervencion alternativo, ha sido propuesta también
en la restauracién de los frescos pompeyanos''

Otra estrategia de intervencion factible es la de consoli-
dacién, limpieza y aumento del indice de refraccion de la
capa pictérica realizada con el método de hidroxido de bario.
Este procedimiento se elige cuando la alteracién de los enlu-
cidos se debe a la presencia de sales contaminantes. EI método
fue empleado con buenos resultados en el tratamlento de la
pintura mural del Templo Rojo en Cacaxtla, Tlaxcala'?

Ambos métodos respetan el material aglutinante y permiten
un estudio posterior de la técnica pictérica. ¢

® Falcon, Tatiana, op. cit.

10 Informe de trabajo de campo, Proyecto Palenque, INAH, 1990-91.
"' Meyer-Graft, Reinhart, comunicacion personal.

12 proyecto Cacaxtla, 1990-91, INAH.




