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Restauracion del oleo sobre tela “el patrocinio de
San Jose sobre el Colegio Carolino de la ciudad de
Puebla”; procesos de conservacion y restauracion

Restauracion del patrocinio de San José sobre el Colegio Carolino, the conservation and res-
toration processes.

Francisco Javier Quirds Vicente
Lilia Narvaez Hernandez

Recibido: 02/junio/2011, dictaminado: 02/septiembre/2011

RESUMEN

En este articulo se desarrolla el proceso de conservacién del 6leo
sobre lienzo El Patrocinio de San José sobre el Colegio Carolino; o
sobre los jesuitas, del pintor oaxaquefio Miguel Cabrera, mdximo
exponente de la pintura barroca del siglo xviir. Esta obra de gran-
des dimensiones actualmente se ubica en la escalinata principal del
Edificio Carolino de la Ciudad de Puebla, y pertenece a la Bene-
| mérita Universidad Auténoma de Puebla, para la cual es emblema
institucional.

Se aborda el andlisis de esta obra desde el momento histdrico
de su creacién, en relacién a su influencia eclesidstica, mondrquica
y social de la época. Pero también se sefiala su momento histérico
actual, como bien cultural valorado por el hombre del siglo xx1, que
lo custodia, cuida, preserva en el tiempo, y lleva a cabo acciones para
su conservacién y restauracion. En este sentido, su revalorizacién
y los criterios aplicados en el proceso conservativo de esta pintura,
| son muestra de ello.
| Asi mismo se hace un andlisis de la obra en cuanto a su aspecto
| fisico: sus materiales y composicidn, su técnica de factura, su estado
de conservacién y deterioros que presenta. Se describe su proceso de
| restauracién, en cuanto a técnicas, materiales y criterios utilizados
en su intervencion.

Abstract

This article describes the process of conservation of the oil on canvas “El

Patrocinio de San José sobre el Colegio Carolino o sobre los Jesuitas” by

the Oaxacan painter Miguel Cabrera, the greatest exponent of Baroque

painting of the eighteenth century. This magnificent piece of work is

| currently located in the Carolino building's main stairway, in the city

| of Puebla, and belongs to the Benemérita Universidad Auténoma de
Puebla, which adopted it as the institutional emblem.



Fig 1. Pintura al éleo
sobre lienzo Patrocinio
de San José sobre el
colegio carolino,

antes del proceso de
restauracion, foto de

autor.

This paper analyses this work from the his-
torical moment of its creation in relation to its
ecclesiastical, monarchical and social influence
at the time. Furthermore, it refers to the his-
torical moment that is living nowadays when
the men of the twenty-first century show their
appreciation by taking care of its preservation
and restoration which is evident in the used
criteria in the preservation process.

There is also an analysis of the work in re-
lation to the physical appearance, the mate-
rials and composition, its preservation status
and damages and the billing techniques. The
process of restoration in terms 0f tec/ﬂnz'ques,
materials and approaches are also described.

Key words: Preservation, restoration, art, co-
lonial art, painting.

Introduccion

Para abordar este tema, se tocan cuatro
puntos fundamentales. En primer lugar
se habla sobre la iconografia y significado
de la obra, se describe la escena, y se hace
referencia a los principales atributos de los
personajes, textos, cartelas y elementos ico-
nogréficos. Se detallan las técnicas de factu-
ra, que por los andlisis previos aplicados, se
deduce que el autor utiliza para su creacién,
de esta manera se habla de la composicién
del soporte, la imprimacién, la capa pic-
térica y el barniz. Se discute sobre los de-
terioros encontrados en la pintura antes de
su intervencioén, entre los que se encuentran
dos muy perjudiciales que son: las ampollas
por quemaduras que estdn en su parte in-
ferior, y la pérdida de poder cubriente de
los colores. De igual manera se ofrece una
explicacién, de las causas por las cuales el
lienzo llega nuestros dias en estado de de-
terioro, ademds de las légicas y naturales
del envejecimiento por el paso del tiempo.
Y se concluye mencionando los aspectos
mds importantes para la revalorizacién de la
obra, como es el descubrimiento de la firma
de autor tras el proceso de limpieza de capa
pictdrica, y los criterios de reversibilidad y
minima intervencién aplicados en el trata-
miento que garantizan su autenticidad. En
la figura 1 se muestra el lienzo previo a su
restauracién.

lconografia del

El Patrocinio de San
José sobre el Colegio
Carolino

Los patrocinios, son la manifestacién del
deseo de ser protegido y encomendado a
un santo o deidad catdlica, por parte de un
grupo o institucién. Esta encomienda mds
tarde se oficializa de diferentes maneras; en-
tre ellas, con la realizacién de una pintura
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que lo escenifica y lega como documento
y testimonio fehaciente del hecho. De esta
manera se deja constancia y se legitima, in-
mortalizdndolo en lienzos.

En la mayor parte de los patrocinios se
encuentran similares elementos iconogrd-
ficos. Generalmente muestran la figura de
un santo con su manto extendido sostenido
por dngeles. A. Campos cita “Las escenas se
desenvuelven en medio de una irrupcién
de gloria en la parte superior del cuadro,
mientras en la inferior se representan a los
personajes que estdn solicitando el patro-
nazgo del santo, ya fueran autoridades civi-
les, eclesidsticas o estudiantes” (A. Campos,
2008; p. 2). Particularmente, en el lienzo
El Patrocinio de San José sobre el Colegio
Carolino, se pueden ver dichos elementos
iconogriéficos, (v. Figura 1).

En primer lugar, San José en posicién
central se encuentra con ttnica talar sos-
teniendo al Nifno Dios en sus brazos, se
observa el manto extendido que cubre
a los patrocinados, el cual es sustentado
por dos dngeles los cuales se ubican en la
parte superior izquierda y derecha. En la
parte superior central hay una irrupcién
de gloria donde dos angelitos cargan una
corona Real, simbolo del poder mondrqui-
co sobre el patronazgo. Abajo se halla un
grupo de alumnos ataviados con uniforme
estdiantil, que representan al Colegio Jesui-
ta del Espiritu Santo, institucién que pide
el patrocinio; por las becas de color rojo
que ostentan, podemos identificar que los
alumnos acudian a la cdtedra de gramdtica
(Biblioteca José Maria Lafragua; L.168). La
figura 2 muestra un detalle del lienzo en la
parte inferior del cuadro donde se aprecian
los alumnos.

San José descendiente del rey David, fue
padre nutricio de Jests, esposo de Maria y
cooperador en el misterio de la encarnacién.
A finales de la Edad Media, se ensalza su fi-
gura como modelo de esposo. M. Luna cita:
“En el Concilio de Constanza en 1416, se
planted que se elevara a San José a un rango
superior al de los apdstoles y préximo al de
la Virgen, el santo poseia todas las virtudes,
los siete dones del Espiritu Santo y las ocho

beatitudes del Sermén de la Montana que lo
elevaban espiritualmente sobre los grandes
tedlogos y filésofos muy sabios. Asimismo se
considerd a San José, el patrén de la buena
muerte en virtud de su solemne defuncién
ante la presencia de Jests, la Virgen y los
dngeles” (M. Luna, 2001; p. 14).

Santa Teresa de Jests se encargd espe-
cialmente de promover su culto y lo llamé
“el padre de su alma”. Por su influencia se
difundié durante el siglo xv1 hasta el siglo
xvIII y se debfa de representar al santo como
un anciano. A partir del siglo xvi comenzé
a ser representado como un varén maduro
en su plenitud. Segin M. Luna “Cuando
no empuia la vara, sus atributos son algu-
nas herramientas de carpintero, a menudo,
sostiene en brazos al nifo Jesus.

Se le representa vestido por lo general
con una tinica talar y manto. Es Santa Te-
resa de Jests quien definié el tipo de San
José con su hijo portando un lirio que se
relaciona con la virginidad del santo y el
trabajo de carpintero. El lirio es el simbolo
de la pureza y de acuerdo con la leyenda,
esté relacionado con la vara florida que bro-
t6 en el Templo cuando San José fue esco-
gido como esposo de la Virgen Maria” (M.
Luna, 2001; p. 16).

En la parte inferior de esta pintura se
observa una cartela en latin donde se men-
ciona “José, ta eras el otro patrono junto
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Fig. 2. Detalle en parte
inferior del lienzo que
muestra diferentes
personajes pidiendo el
Patrocinio de San José
en la parte inferior del
cuadro, foto de autor.



Fig. 3. Detalle de la
cartela situada en la
parte inferior donde

se nombra a San José
patrdén de las Américas,
foto de autor.

con el rey Carlos, ahora es padre del aula el
rey mismo. Al Santisimo José elegido pa-
trono de los dominios del rey catélico por
Carlos 11 en el pontificado de Inocencio x1,
1680” (V. figura 3). La cartela versa sobre
la cuestién politica por la cual fue creada
esta obra y narra el patronazgo por el cual,
Carlos 11 e Inocencio X1 otorgan a partir
de este momento a San José en 1968, el
nombramiento de patrén de todos los do-
minios de Carlos 11; es decir, “patrén de las
Américas”.

Técnica y factura

Esta magnifica obra de grandes dimensio-
nes, fue concebida para ser vista desde una
perspectiva de abajo hacia arriba debido a
su colocacidn en la escalinata principal del
edificio. En su primer examen organolépti-
co, se aprecia que la obra estd hecha en bas-
tidor rectangular con formato figura, con
dimensiones de 4.15 m de altura por 3.20
m de ancho. El material de soporte es lino
crudo, mediante su andlisis microscépico
fue posible observar las caracteristicas dislo-
caciones en forma de “X” que corresponden
a este tipo de fibras (M. Doerner: 2001).
Histéricamente la produccién de lino fue
vasta en Europa, pero escasa en América,

por lo que en la época colonial se importa
siendo un material caro y dificil de conse-
guir. La tela de este cuadro se conforma por
varios pafios pequeos o retazos, unidos por
zurcido simple, debido a su escasez era di-
ficil conseguir un pedazo tan grande como
para hacer el cuadro de una sola pieza,
siendo esta prictica comtn en la época del
virreinato. Tiene una concentracién de 20
hilos por cm2, se trata de un tejido tupido,
sus tramas y urdimbres estdn conformadas
por hilos irregulares que presentan adelga-
zamientos y nudos, de lo que se deduce su
factura manual.

La imprimacién es la capa que se aplica
sobre la tela, esta tiene la funcién de elimi-
nar la porosidad del lienzo y prepararla para
recibir y sujetar 6ptimamente la capa pic-
térica (M. Corrado: 2001). En este caso la
imprimatura que se encuentra es una capa
gruesa de color roja, que pudiera correspon-
der a arcilla bol (material arcilloso rico en
compuestos orgdnicos). Es probable que
este material provoque uno de los princi-
pales deterioros denominado “encerado de
fondo de bol”, la pintura al éleo pierde una
parte del poder cubriente al secarse com-
pletamente, pasado algin tiempo puede
transparentarse y verse la capa inferior, la
imprimacién o los dibujos preliminares.

Esto ocurre sobre todo en los colores que
tienen en su composicién plomo, como es
el caso del blanco de plomo, el amarillo
de plomo o estafio, el minio etc.., en estos
pigmentos se producen sales de plomo; es
decir, una saponificacién del mismo plo-
mo. Hay que afadir a esto, que el oscureci-
miento puede acentuarse, debido al paso de
particulas de pigmentos solubles en aceite
de las capas de imprimacién o de color de
fondo a la capa de pintura, principalmente
esto afecta a los pigmentos tales como som-
bra de Venecia, el ocre o el Siena que poseen
particulas en disolucién coloidal. En el caso
del Patrocinio de San José sobre el Colegio
Carolino, esta capa de imprimacién gruesa
y rojiza, le da un tono sepia generalizado, y
provoca un oscurecimiento en la obra, apa-
gando los colores que por general son mds
vivos. Este fenémeno es comin en algunos
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cuadros alemanes e italianos de los siglos
xvi-xvi (K.Nicolaus: 1999).

Acerca de la técnica pictérica empleada,
se puede decir que se trata de dleo, aunque
se observan acabados sutiles hechos a base
de temples grasos a juzgar por su resistencia
al agua. Se aprecia gran maestria y seguri-
dad en la técnica de ejecucidn y oficio, no se
detecté ningln arrepentimiento u correc-
cién por parte del autor. La aplicacién del
color es de gran delicadeza, la capa pictérica
es tan fina que en algunas zonas inclusive
se transparenta. La gama de colores va del
blanco plomo, carnaciones, rojo carmin,
ocres, siena tostada, sombra natural, ver-
digris, azul, indigo, parduzcos, al marcado
uso de colores terciaros.

Los barnices segin (M. Doerner: 2001)
estén formados por una parte de aceite y
una resina natural, las mas utilizadas en la
época colonial son de dammar o almdciga,
por sus buenas propiedades épticas.

La patina del tiempo v Ia
degradacion material

El paso del tiempo por un lado deteriora la
materia de la que estd constituida el bien
cultural, pero por otro le aporta un aspecto
de antigiiedad. La pdtina “puede concebirse
como la propia sedimentacién del tiempo
sobre la obra o en términos més precisos,
como ese particular oscurecimiento que
la materia nueva sufre a través del tiempo
y que es por tanto testimonio de que ha
transcurrido el tiempo” (C.Brandi, 1988; p.
33). En este caso la pintura sufre un oscure-
cimiento general que dependiendo del pun-
to de vista, puede tratarse de un deterioro
o bien de un testimonio de su antigiiedad.

El temblor del ano 1999 en Puebla, tam-
bién fue causa en parte de los deterioros
que presenta la obra, motivo de traslados
y nuevas ubicaciones. Estuvo almacenada
en bodega hasta su restauracién, momento
tras el cual volvié a hallarse i situ. Su ubi-
cacién original de siglos también le causé
deterioros, pues el recinto donde se ubica,

il iy .
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tiene dificultades para controlar los factores
medioambientales como son: la humedad
relativa, la temperatura, la iluminacidn,
contaminacién atmosférica y ataque bio-
l6gico.

En el primer examen organoléptico que
se realiza a la obra, se observa que estd de-
teriorada en un 40% por ciento, muestra
debilitamiento en su suporte, ampollas de
quemaduras y carbonizacién en la parte in-
ferior de la obra con pérdida de material,
faltantes y rasgones, marcas de costura por
el frente, escurrimientos en la capa pictdri-
ca en su la parte central, craqueladuras de
edad, pérdida de poder cubriente y oscure-
cimiento del barniz.

En la figura 4 se muestra un mapa de
deterioros indicando las zonas del lienzo
que presentan un mayor dafio. En la par-
te inferior de la pintura se ve una serie de
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ampollas de quemaduras y escamas de pin-
tura a punto de desprenderse, mostrando
un aspecto de haber sido incendiada. En
un principio se piensa que esto es debido
a un acto de vandalismo por el cual esta
zona resulta abrasada, pero al observar el
espacio donde se halla por siglos, se detecté
que frente a la pintura hay una ventana por
donde recibe los rayos del sol directamente
en su parte inferior durante ciertas horas
del dia. Al pasar el haz de luz por el cristal
hace “efecto de lupa” (se intensifica la ra-
diacién solar) por lo que dicha exposicién
durante tiempo prolongado, es la causa del
deterioro.

Restauraciony
revalorizacion de
la obra

El objetivo de la restauracién segtin Bran-
di, es el restablecimiento de la unidad po-
tencial de la obra de arte, sin borrar huella
alguna del transcurso a través del tiempo
(C.Brandi, 1988; p. 9).

En el proceso conservativo que se lleva
a cabo, se toma en cuenta la preservacién
del valor histérico y estético de la obra. La
propuesta de restauracion fue realizada por
Francisco Javier Quirds, y consiste en apli-
car un reentelado a la gacha, adhesivo que
estd compuesto de trementina de Venecia,
hiel de toro, melaza de cana, harina de tri-
go, coletta italiana y fenol, con este adhesivo
se une al soporte de la pintura una tela de
lino crudo previamente envejecida por me-
dio del sistema de tensién con telar.

Los preparativos para el reentelado con-
sisten en eliminar el papel pellén adherido
con cera al perimetro de la obra, y susti-
tuirlo por una proteccién de la capa pictd-
rica con un empapelado de papel japonés y
cola. La limpieza del soporte por el reverso
del lienzo, se hace en seco con bisturi, eli-
mindndose parches y costuras. Posterior al
reentelado se lleva a cabo un sentado de co-
lor a la capa pictérica con espatula caliente

y cola diluida. Los faltantes son repuestos
con estuco y rebajados con bisturi, en un
proceso de estucado y desestucado.

La restauracién estética se realiza en un
primer momento durante la limpieza de
capa pictérica. Previamente se aplica radia-
cién ultravioleta para ver las dreas de barniz
oxidado y repintes que hay que eliminar. Se
lleva a cabo un test de limpieza en el cual se
observan dos zonas diferenciadas, la prime-
ra de un barniz dificil de eliminar y para el
que se tuvo que utilizar dimetilformamida
y acetato de amilo. En otras dreas mds de-
licadas, no se profundiza en la limpieza y
solo se aplica el solvente conocido comer-
cialmente como White Spirit. Este proceso
es importante para la revalorizacién de la
pintura, pues durante la limpieza de capa
pictérica se descubre bajo los pies de los
personajes patrocinados, la firma de autor
de Miguel Cabrera, momento en el cual la
obra deja de ser atribuida a Manuel Caro.
Es importante hacer mencién que gracias a
los trabajos de limpieza de la capa pictérica
fue posible descubrir la firma de autor. En
la figura 5 se aprecia un detalle del lienzo
donde puede observarse claramente dicha
firma.

Segin Andrade Campos, existen cier-
tas contradicciones para afirmar que esta
pintura salié del pincel directo de Cabrera;
planteamiento que surgié en una pldtica
con Eréndira de la Lama actual jefa de bi-
bliotecas del iINaH-Puebla; y dice: ... porla
gama cromadtica que maneja esta pintura es
muy pobre y bastante oscura, cuestion rara
ya que Cabrera gustaba de los colores vi-
vos, de los blancos muy puros; sin embargo,
existen algunas actitudes en los personajes
que son caracteristicas de la iconografia que
utilizaba el autor”. A esto se puede refutar,
que un blanco muy puro, especialmente si
es de plomo tiende a oxidarse y al paso del
tiempo ya no parecerd tan puro, sino mads
bien marrdn, especialmente si ha estado
bajo los efectos de la luz directa del sol,
como sucedié en este caso.

Menciona Carrillo y Gariel sobre el lien-
zo de San José, Protector Sacratisimo del

Colegio de San Ildefonso en México, de
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Fig.5.- Firma de
Miguel cabrera
encontrada durante

el proceso de limpieza
de capa pictérica, foto
de autor.

tema parecido y firmado por Cabrera con
similitudes en la forma en que sostiene José
al Nino Dios con los dos brazos, o el dngel
que se esconde entre su capa sosteniendo
la vara florida (A. Carrillo, 1966). Conclu-
ye Andrade Campos que estas diferencias
puedan ser debido a que esta pintura sea
obra de su taller, no siendo Cabrera el ar-
tifice directo sino que fuera hecha por sus
pupilos y firmada por él. A esto se puede
afiadir, que esa diferencia tonal entre la obra
del Patrocinio de San José sobre el Colegio
Carolino y otras de Cabrera, pueda tener su
origen en parte a la reticulacién del barniz
por fotooxidacién, que suele ser la causa co-
mun para el oscurecimiento, especialmente
si estuvo expuesto a los rayos el sol. Ademds
de que también contribuye el fondo de im-
primacién rojo y el efecto de “encerado de
fondo de bol” antes mencionado, sumado
a la capa fina que empled el artista en su
factura, que al transparentarse deja ver el
fondo rojo de imprimacién, oscureciendo
la escena y ddndole una tonalidad general
de tono sepia.

Durante muchos afios esta obra fue atri-
buida a Manuel Caro, autor de la obra que
se encuentra enfrente a esta, en la misma
escalinata de entrada principal del Edifi-
cio Carolino y que lleva por nombre “El
descendimiento del Espiritu Santo sobre
los Apéstoles”. Debido a que las iniciales
de Miguel Cabrera y Manuel Caro son las
mismas “M.C.”, pudo haber sido error de
transcripcién en su registro. En su histo-

rial de atribuciones equivocadas, también
estuvo por mucho tiempo atribuida a José
de Ibarra.

La segunda parte de la restauracién es-
tética de esta obra se desarrolla durante el
proceso de reintegracién cromdtica, apli-
cando criterios, basados en la reversibilidad
y la unidad potencial de la obra. La rever-
sibilidad: “Es el principio segin el cual se
puede devolver un objeto al estado anterior
a una operacién de restauracion. La reversi-
bilidad absoluta no existe.... Es un requisi-
to necesario de los productos utilizados en
el campo de la restauracion, especialmente
en el caso de materiales sintéticos”. Este
principio se formuld en la primera “Carta
del Restauro”....se considera un principio
ético orientativo (C. Giannini, R. Roani:
2008; p. 179). Los materiales utilizados
para la restauracién, deben de poder apli-
carse y retirar posteriormente con facilidad,
sin dafar la obra, para la reintegracién cro-
madtica de esta obra se utiliz6 acuarela que
por ser de naturaleza acuosa, distinta al
6leo, se repelen siendo esto utilizado para
su reversibilidad.

Otro criterio utilizado es el de la “unidad
potencial de la obra” al respecto Alcdntara
comenta: “cuando la materia de la obra de
arte se encuentra disgregada, cada fragmen-
to conservard la huella de la unidad original
en mayor o menor grado. Esta capacidad
latente de volver a transmitir la imagen
completa es la unidad potencial que se tra-
tard de desarrollar para recuperar la forma
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Fig.6.- Proceso de
reintegracion en el que
se aplica la técnica de
rigatino para conseguir
la unidad potencial de
la obra, foto de autor.

perdida” (R. Alcdntara, 2000; p. 44). Para
conseguir esta unidad potencial y evitar el
efecto de las lagunas de color que se pueden
apreciar en la obra y que componen formas
independientes y aisladas de la imagen que
disturban la correcta percepcién de la ima-
gen, se aplica “un rigatino”, que es: “un tipo
de reconstruccién que permite identificar
la laguna, consiste en trazar rayas vertica-
les en sintonia con los valores cromdticos
locales, la intervencién parece impercep-
tible de lejos, pero puede apreciarse vista
de cerca”( C. Guiannini, R. Roani:2008).
Consiguiendo asi que estd obra se vuelva
a apreciar sin las interferencias provocadas
por dichos faltantes de color como se puede
apreciar en la figura 6.

Finalmente, la figura 7 presenta el as-
pecto final de la obra una vez concluido su
proceso de restauracién.

conclusiones

En primer lugar se deduce de esta inves-
tigacién, que el cuadro sufrié un proceso
de deterioro debido a causas intrinsecas
y extrinsecas. Entre las causas intrinsecas
se puede mencionar principalmente, que
esta obra tiene una base de imprimacién

coloreada roja, causante del aspecto sepia
generalizado que posee, debido al proceso
de degradacién natural de ciertos colores,
que tienden a adelgazarse y transparentar-
se con el tiempo, dejando al descubierto la
imprimacién encarnada.

Como causas extrinsecas a la obra, se
puede citar el hecho de que una de las ven-
tanas del Edificio Carolino, permite que los
rayos de luz del sol incidan directamente en
la parte inferior de la obra en determinadas
horas del dfa, ocasionando quemaduras en
dicha drea. Ademads otras causas fueron la
mala manipulacién de la obra, las condicio-
nes de humedad relativa alta, dafios causa-
dos por terremotos, etc.

No se debe olvidar que el bien cultural,
se asienta en la materia, la cual es suscepti-
ble de deterioro, y por su misma naturaleza,
se puede afirmar que éste desde que es crea-
do sufre un proceso de deterioro paulatino,
hasta su desaparicién. La labor de la con-
servacion y la restauracién es prolongar en
la medida posible su existencia.

Es importante sefalar los aspectos mds
importantes de su restauracién, como es el
método utilizado para su entelado que fue
hecho a la gacha, dando 6ptimos resultados
tanto a nivel de consolidacién de soporte,
como de capa pictérica. De igual manera
mencionar su tratamiento estético que se
hizo en base al concepto de la minima in-
tervencién. La reintegracién cromdtica fue
realizada con técnica de acuarela, la cual es
reversible, cumpliendo con los principios
de la restauracidn, y distinguible del origi-
nal al hacerse con técnica de rigatino, evi-
tando asf falsos histdricos.

Pero quizas, el proceso conservativo mas
significativo, fue la limpieza de la capa pic-
térica, tras el cual se descubrié la firma de
Miguel Cabrera. Esto permitié ubicar la
obra con mids exactitud en tiempo y espa-
cio, as{ como su revalorizacién al pasar de
ser obra atribuida, a ser de autor.

Se puede decir que con esta interven-
cién, se logra devolver la lectura de la obra
y restablecer la unidad potencial, siguiendo
los lineamientos tedricos. Se vuelve a co-
locar la pintura en su lugar original por lo
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que puede considerarse un bien inmueble
por destino, planeado y pensado para un
espacio arquitecténico en particular, con lo
que la intencién del autor también ha sido
restaurada.
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Fig.7. Lienzo del
“Patrocinio de San
José sobre el Colegio
Carolino” después de
su restauracion, foto
de autor.
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