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Introducción 

una··compleja red ·de '-'-J.uV',-,UUH_'ll,V;). prJqte~io 

s,ofistiüdo instrumental analitiGot±Qsiempre fáciles de 

conjuntar. Ello implica establef'intiento de protocolos 

de investigación y de la. construceió:hde estudio 

y de uh lengq.<lijecóíI1ún quesirv<lit<?fuo 

ca,desde bcual se,funclamel1te lainyestiga.cián. Sólo de 

esta manera podemo8Jhablar'de un verdaderO est¡¡dio in~ 

terdisciplinario.·El estudio de Ias'técriiCas pictóricas· en sí 

no es novedoso,con él se identificaban las materias primas 
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constitutivas y se definía la manera en la que éstas fueron 

manipuladas por el ser humano y transformadas en un pro­

ducto cultural, muchas veces en un objeto artístico; 

Laconservaóón científica ha desarrollado una metodolo­

gía de estudio apropiada para estos fines. Las herramientas con 

lasque se aborda el estudio de la técnica pictórica pertenecen al 

campo de la física y de la química y, cuando es posible, se suele 

recurrir a información histórica documental. Sin embargo, la 

metodología de análisis de la técnica pictórica inicia con la ca­

racterizaciónde los aspectos materiales y formales que confor­

man la pintura. El ejercicio de observación debe ser efectuado 

por un especialista, por lo general, un conservador o un histo­

riador del arte que, además de conocer las técnicas de manu­

factura, sepa mirar e indagar en el objeto las características de 

sumaterialidad y lós pasos seguidos en la ejecución de la obra. 

El uso de recursos tecnológicos y analíticos provenientes dclas 

disciplinas científicas servirá paraidentificat y sistematizar los 

datos develadospor la inspección ocular primaria, y la pertic 

nenciadeJas pregtintasrecaerá en la capacidad de observación 

.y sensibilidadde quien las realice. 

El interés por descubrir los materiales y descifrar la 

manera en laque han sido manipulados es de primordialim­

portancia para comprender el modo en el que éstos secom­

portan entre sLal interior de la obrayde qué formales afecta 

el ambientequelosrodea; así como, la conducta con la que 

se modifican con el transwrrirdel tiempo. Sin este conod· 

mie11to, los restauradores no' pueden' realizar una interven­

ción adecuada y la restauración se convierte en una simple 

repetición· de técnicas de "remozamiento " de laimagen,con 

materiales a menudo irtadecuadosy de efectos contraprodu­

centes en la obra. 
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pregunta qué es 10 que ,","L<UH'-' 

una expHcacionhistórica, y 

1 MichaelBaxandall, Modelos d~i"til"don.Sobre}({esp¡icácionhi3'tórica de 
lnr'aFrlltr,,,. Espaiia,HermannB1urne Centralde.Distribuciones, S. A., 

19B9, p. 30. 
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cuadros sólo en la medida en que los hemos considerado a la 

luz de algún tipo de descripción o especificación verbal." 2 pe 

manera. que cuando digo que en el. presentetrabajoparti111os 

de una premisa similiar, es pOIque.mequeda daroque pOI el 

momento dejaremos de lado much()s de los temaS y conside­

raciones que este autor plantea, como el problema que supo­

ne hablar de .una pintura, de un sistema pictórico (depi<;ción), 

como si se tratara de un lenguaje verbal (descripción).3 

En las siguientes páginas expondr.éalgunose}emplos re­

ferentes al análisis material de pinturas al óleo pertenecientes 

a diferéntes períodos de la historia de México; En el primer 

capítulo,Pintgra novo hispana, . presentaré dos casos de estudio: 

la pintura sobre tabla del siglo xv}, donde hablaré acerca de las 

dificultades que supone analizar pinturas de esa época y la 

manera en la que el equipo de investigación ha procurado re­

solver los: obstáculos. En segundolugarabordaréJa obra de 

José Juárez, activo en la segunda mitad del siglo XVll, usando 

como ejemplo el análisis de siete de sus pinturas; Cabe aclarar 

que la investigación entorno a la pintura novohispanase está 

construyendo; en este sentido, el lector nota:t;áque la relación 

entre las disciplinas de historia, historia del arte y conservación 

todavía hO logran conformar un lenguaje común, por.loque 

los resultados de este trabajo se presentan de manera un tanto 

parcializada, aunque no inconexa.. 

En elprimer caso nos enfrentamos con un cuerpo de 

obrasnot1rmadas a las que la historia del arte ha atribuido 

paternidades a partir de su estudio formal y de la investigación 

2 Ibidem,p. 15. 
:3. N elsonGoodman,. Los lenguqjes del arte. Aproximación a la teona de los 
símbolos, Barcelona, Editorial Seix Barral, 1976, p. 55. 
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manera en laqueellcjafectÓenlaproducción década· artista. 

También .seéstudIll.nl~sQbrasdéE~cl#siQyViéláSGottatando 

de descubtit.lafotrnª~tl.iláql.leVeÚl.sp~adl;!~4álas.enseñanzas 
de Su maestro hastaensontrarunl~ngu~j~propio; 

apartado referente a Hermep(;:gildo Bustos. toma· un 

giro particular aldescuhrirse unasetieqeJnscrípciones apócti­

fas y un la colecÓÓn.A.sltnísí:nP, se hace hinca~ 

pié en las técnicas. analíticas empleadas en el estudio. 

La investigación aquí presentada esfrutodeuna laborin­

terdisciplinary fue generada en el Labórátoriode Diagnóstico 

de Obras de Arte del Instituto de Investigaciones Estéticas en 

colaboración con el Instituto de Fisica de la {)NAM. Agradezco 

a mi equipo el invaluable apoyo, profesionalismo. amistad y 

paciencia probada a 10 largo de vapos años· decQnvívencla: 

Sandra Zetina, EumeliaHernández,Elsa Arroyo,José Luis Ru_ 

valcaba y Víctor Santos. 
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También quiero expresar mi gratitud y reconocimiento. a 

lossiguieqtes investigadores del arte con quienes tuve la opor­

tunidad de colaborar de manera cercana y cuya experiencia me;: 

dejó gratas memorias y muchos aprendizajes: proyecto Pinttlra 

sobre tabla del siglo ».'V7, Elisa Vargaslugo, Pedro Ángeles ]iménez 

y Pablo Amador Marrero;proyecto José Juáre~ Recursosy discur­

sosdel arlede pintar, Nel1y Sigauty ]avierVázquez;proyectoLa 

mate.ria del arte. José María Velascoy Hermenegildo Bustos, Esther 

Acevedo y Fausto Ramírez. 

Agradezco alas instituciones que nos otorgaron los per­

misos para llevar a cabo los estudios: Museo Naciohal de Arte 

y Centro Nacional de Conservación y Registro del Patrimonio 

Artístico del Instituto Nacional de Bellas Artes, .CoordinacÍÓn 

Naciónalde Conservación y Restauración PatrimonioCul­

tural del Instituto Nacional de Antropología e Historia. 

Por último, agradezco a la dirección del Institúto de In­

vestigaciones Estéticas el soporte moral y económico constan­

te a nuestro trabajo. 

México, D.E, octubre de 2007. 
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El es tuclio de 

testar cómo y 

referirme 11 pigmentps. me refiero a de origen 
mineral. LOscolorllntes~encambio, son. peotigen orgánicb:puepen 

s~r tintes.exttaíd~~ ...•.... ?hntas,ir1sect~sy~rUrI1ales. 
5 Elmedío eselvelúetll~ q~~concienealpigrnento o !,.V.lUL""!.!;'. 

ser transparente,tenerpod<er aglutinant<e· y ciuta platítiddild. 
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brillo u opacidad; es decir, características que a suvezdefini~ 

rán las condiciones en la que se puede "modelar" eSa pintura 

y que, porJo tanto, influyen en la apariencia final de Ia obra. 

Dicho de otra manera, el medio es el responsable de dótar a la 

pintura de ciertas características plasticas con las que jugará el 

artífice: transparencias, empastes, texturas, etc. La observación 

dedichos recursos junto con la apariencia flsica de la imagen 

-superficies pictóricas opacas o brillantes, grado decompleji­

dad en el número de estratos de capas de color,lllnÚnosidadde 

la pintura, comportamiento de la superficie (agrietamiento 

de la superficie pict6rica, exfoliación, oscurecimiento, etc.)­

son los que permiten formular una primera hipótesis acerca 

de la técnica. 

A. Pintura sobre tabla del siglo XVI 

La investigación de las pinturas sobret3,bla del siglo XVi tiene 

como objetivo hacer una revisión de las atribuciones de au­

toria y lassubsectientes asociaciones a tradicion~spictóricas 

europeas, .que hasta el momento la histonografiadel arte ha 

identificado. Esta investigación constituye un estudio directo 

delas Obras; que se plantea desde la. perspectiva rnarerial, es de­

cii, analizando la manera en laque cada pieza se ha construido, 

como entender los.recursosplásticQs con los €luelln pintor ha 

resuelto lacreaci6nde una te1a,U.n rostroo una nube; y l:es­

ponder a preguntas tan sencillas como: ¿qué colores combinó, 

cómo los aplicó, qué resultó de ello?, ¿qué diferencias hay entre 

distintaspintuias? 

Si bien la labor de años de investigación de archivo ha 

permitido a los historiadores del arte ubicar algunos nombres 
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de los autores xvr, así COm0(311COhttaidocúmentos 

acerca de los contratos, asodacionesl 'a.l~s~vínculós 

liares, pleitase incluso' procesos in<l~iSJtóri~7Trri6$iertipreha 

sido posib.leasocíar. el· nombre deLcre;¡.qp:'!'C0t1:~lde una pieza 

especifica. 

lisis d"dis fQrmas,ritmo,prop(Jtci(JJ:1e~,c()ili~~s~Ci6n,lír1ea, uso 

delcalór, yolílmenes, etcétera, tampó~o:.hati sido lo sut1C:len:te­

mente'· acuqiosüscomo paralogra:rdéte~1ii4~~rlas caractensti­

cas plásqcas. de la obra· de' un individuq;~P0l:ql.lélas pinturas 

del XVI,áPtlsa:t decontarconJos n0t11~#'Sde16s . autoreS, 16s 

coí1trat6sY'ras()~rª~t,~pciavial1oconvefc1CYRde la autoda de un 

artistadeter~~1q9f,~POrqtlé sehacet~tls()mplicado .. 
las· pa ternida¡¡f~s4elas()bras yJa. personal.idad de los artistas? 

La reímUleS1:a ...... " .. ~'"4:''' .. ''' 

6 Con el objetivodeaélarat las atribuGÍorresq\iF1atradidón ylahisto­
ria del arte hand::¡,dq,E,glia \largaslugo,clefIns¡'¡@?ª~.Jnvestigadoc 
nes. Estéticásde IauN/\M¡cteÓtl!l Serrli~§ltl?aeg~Q~f~~()~Fetabla del 
siglo' xVI: Se tpmaronencuenta Iasher~!p'~ef1t:asrI)?t()dológicas em­
pkildas pata el eswdiodeJasobras desdesui~pecto !11aterial, es de­
yir,dcsdeel análisis de la técnicapi9tórica,En~Q~ el Laboratorio de 
[)~gn¿sticode Obras . Al;teflle invitado a Pa1fticiB.fr~El seminario 
'scdisolvióendiciembre dd2005,Sinembargo, hemos cOfltinuado 
c.()n lálirtea de investigación, ElequipodelLDOAestáconformado . 
pqrElsa Arroyo, Sandr::JcZetina, Eum:liaJ1.emández,YíctqrSantos y 
'luien ~sto escribe,. Colabqra de111~éra.cetcaf1áJosé L,tll,sJtuvalcaba, 
delrn"titutode Física y para esteproyectoenparticularhemos con­
tado·con laparticipaciónde·PabloA11lac1.ory Pedro Ángeles, colegas 
del Instituto deInvestigilGÍQnesEstéticns. 
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detenimiento. Por lo general, lo han hecho con catalejos y con 

la iluminación precaria de las iglesiasdond¡;: ubican las pintu~ 

ras. Las colecciones de museos conservan pocas, por ejemplo, 

¡;:nel Museo Nacional de Arte hay cinco: tres atribuidas a An­

drésdeConcha,y dos de EchaveOrio(firmadas). 

N os. acercamos al siglo xVlpensando que eS más fácil de 

entender que el mundo mesoamerkano: conocemos el idiOlna, 

su religión, las instituciones, la economía, las leyesylos modos 

de producción. Sin embargo, el estudio de la pinturad¡;: los S1-

glosXVI y XVII presenta una serie de problemáticas no resueltas 

y aspectos importantes de resaltar: se trata de obras que son 

producto de un trabajo gremial, es· decir, del trabajodetaUer . 

o colectivo, que partía de criterios y normas establecidas por 

un maestro, quien determinaba la forma detesólver cuestio­

nes fotmales,técnicas y prácticas, pero quealfln de> cuentas 

era un trabájoen el que participaban muchasmahos. El tipo 

de organización gremial funcionó en la 1'\uevaEspaña desde 

1557. A veces, las obras de conjunto, como son los retablos, 

fueronasignadas a un solo artista según el contrato; sin em­

bargo, una observación cuidadosa puede revelar que estas atri­

bucionesautorales deben ser tratadas con .cautela, pues estas 

obrasmonu111entales evidencian la presenciadetnuchos artis­

tas. Deflnirlatradíción .. jlla que pertenecen16s pintores novo­

hisp:3.noses dificil, Las "Escuelas" europeas del Renacimiento 

estaban·cambiando rápidamente yel movirnientode gente y·de 

las obras estaba propiciando la adjudicación o aprqpiación 

de elementosformales y técnicos de distintos .0tigenes.Para.el 

trabajo que presento se han estudiado los tratados de pintura 

de las escuehts españolas, itallanasy fiamencasdel período, las 

técnicas de elaboración de los soportes, bases de preparación 

y pigmentos, y las maneras de aplicaciónycombihaciónde Ios 
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Andrés de Concha y Simón Pereyns 

La primera generación de pintores activos en la Nueva Espa­

ña de ()rigeneuropeo: Francisco de Morales, Francisco de 

~umaya,SimónPereyns y Andrés de Concha llegarop entre 

1562y1568. De este grupo, sólo se conocen. tres tablas 

nadas y éstas pertenecen a SimónPeryns:Ld Virgén del Perdón, 

(CatedralMetropolitana, Ciudad de México; 1568,pardalmente 

destruida en el incendio de 1979), Mana Magdalena (Convento 

delhkjotzingo, Puebla, 1586) y San Cristóbal (Cateqral Metro­

politana,Ciúdad de México, 1588). Posteriormente aparecen 

las obras, menciones o contratos de Alonso Franco, Balta.sar 

de Echave Orio, Luis Lagarto, Alonso Vázquezy Gaspar de 

Angulo, entre otros. Destaca Echave Orio quien además ftie 

cabeza de una de lasdinastias de pintores noyohispanos más 

importantes deI siglo XVll.7 

Dosde los principales creadoresde1sigloxvlfueronAn­

drésde Concha y Simón Pereyns, asentadosen la Nueva Espa­

ña a partirdefinales de 1560. La primera notida. que se tiene de 

Andrés de Concha es por un contrato de 1567 para la elabora-
. - .. 

ción del retablo principal del conventodeYanhliitlán, Oaxaca.8 

El estudio de las tablas del retablo deYanhuitlán permítióalos .. 

rustoriadores del arte sentar las caractedsticasformalese icono­

gr:áficasqueposteriorrnente sirvieron de i:nodelo para estudiar 

7Ruiz G.omal" Rogelio, "Unique Expressions. Painting iu.New 
Spain", en ]onathlmBrown, Painting a New f~orld. Mexican Art and 
Uft,1521-1821. Denver,Denver ArtMuseum, 2004, pp . .55-59 .. 
8 GeorgeKubler, ArquitecturamexicanadelsiglóXVI,)4éxico, Fohqo 
deC~turaEconómka, 1 Q59, pp ... 306y392;Carrnert Sotos, "Luces 
y sombrasen toruoa Andrés y Pedro de Concha", en Anales del1ns­
titut(itle Investigaciones Bstéticas, Año 83, Méxic(), Universidad Nacional 
Autónoma de México, 2003, p. 129. 
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pihturas deben ser 

de Andrés de Concha. En una ·de las 

9Jonathan Brown,"Iotrodud:ión.SpanishPaintingandN ewSpanish 
Pailltíng, .1 550-170Q",:rij.Btown,crp,cit./p.19., 
1 ° Su primeraact¡vid~d<:omopintordati+ <iel.5~6hta?do se asoció 
con el pintorFranci~co deMonues para 7?llstruir losretaplo$ de Tec 

peaca,O<;uilarr y>Mannalco; todosellosperd.idós. ABimismó, .enl%9 
se le ene! contrato de la creación de los retablos de la Iglesia 

Vieja de. San. Agtl5.tín de la Ciudad de Iyléxic6~también desaparecidos. 
Cfr. Guillermo!ovardeTeresal Pinillt'CIjifj'c.ültllraenNucvaEspafia 
(1557-164(}), Mé~cQ,Grúpo Azabache, 1992,p.71. 
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Lámina tablas firmadas: la de Maria Magdalena, en la predda izquierqa a 

la letra dice: "ximo perineiJct., 1586".11 

E:¡¡:isten tres documentos que mencionan la sociedad 

ConchacPereyns, el primero de 1578 para el retablo de la iglesia 

de Teposcolula, Oaxaca, hoy perdido; el de la: Catedralde Méxi­

code1584y el anteriormente citado de Huejotzingo,Puebla. 

Para iniciar el estudio, se hizo un catálogodeitnágenes 

con las obras atribuidas a Andrés de Concha y Simón Pereyns 

y se;: clasificaron según su iconografía. En la comparación se 

hicieron evidentes las diferencias plásticas entre ¡as obras atri­

buidas a un 111ismopintor, incluso entre las obras ubicadas en 

un mismo retablo. Por ejemplo, las figuras de la Virgen en las 

tablas de Tamazulapan provienen todas de diferentes modelos, 

provocando cierta incongruencia en el conjunto .. Obras con la 

misma temática que comparten la construcción. de la . compo­

siciónperoquedífieren ene! dibujo y manejo del color<son: 

La adoración de los pastores de Tamazulapan, CQixtlahuacay Yilll­

huitlán,atribuidos a Andrés de Concha; Las diferencias más 

evidentes se lOcalizan en la manera depintarlos·pañosyen la 

fisonomía de los personajes. Estos ejemplos manifiestanC¡ueJas 

trespinhirasderivaron de una misma estampa, aúnquesuteali­

zación no fue necesariamente realizadospOrl.lOamisma mano . 

. La revisión ocular de los retablos de Tamazulapan, Coixt­

lahi.taca y Yanhuitlan, en la Mixteca alta de Oaxaca; así como 

La Sagrada Familia, de la Catedral Metropolitana, sirvió para su­

brayar la presencia de mode!osdistintos paralaelahoración de 

2.06- Niños Dios, Vírgenes y santos plasmados en las pinturas de un 

2.08 mismo retablo, así como diferencias de tratamientoformaL 

11 Beinrich Berlín, "The Hígh Altar of Huejotzingo" ,The Americas, 
Washington, 1958, volumen XV; No. 1, pp. 63-73. 
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dehUffiectgr otasparlacapa . pktóricaihfenorparaasdgurar la 

adherencia del . sllstra,to.Es.taca.t'a~tetístic::t~erefleja eh 

la complejidad de las capas pktóricas, siendoc:ornÚ1l1a multiplic 

construcci6n.de formas meclian~ 

capasde color dcdcnsidades.vatiadasdio 
." °0- _,-, __ , _ -.. .-.,,-_:_ 

pie ft una rcv:ofU(:ióncnIa piptllra ydesd~l~ pqtspe~tiva estilistica 

tuvo como resultado una creciente tendencia hacia el realismo. 
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La tecnología involucrada en la construcción de los pane­

les también es susceptible de anális:is. La investigación relacio­

nada con técnicas de manufactura en la pintura española de 

los Siglos de Oro, ha podido establecer vínculos entre tipos 

de madera, cortes, ensamblaje de los<tablones y la formula~ 

ción de la~ bases de preparación CQnescuelas pictóric::aspar­

ticulares. '2 Eluso de un soporte rígido, como el de las t"blas, 

. consiente esta búsqueda, pues elsustratoduro perrnitelapre­

paraciónde uria superficie.perfectame:nte bruñída quefa.c::iUta 
el dibujoy la creación de formas limpias. 

EL estudio material de El fJJ'artirio.de san Lorenzo,atribuido 

a Andrés deCOhcha y perteneciente a la colección del MUNAL 

nos permitió definir características técnicas y materiales . que 

sirvieroride base al posterior análisis de las tablas ubicadas en 

los retablos de Puebla y Oaxaca. El cuadro mide 225 cm de 

alto x166 cm de ancho. Está compuesto por unpandde fOr­

mato rectangular conformado por cinco tablone;sllllidos entre 

sí por unión viva. Las tablas tien~n dimensiones variables entre 

44 cm y 1lcm, y un espesor promedio de 3 cm. Tiene cllátro 

travesaños no originales, de dimensiones qlle ostilan entre 7,5 

y Rcm,loscualesestán unidos a las tablas mediante un ensam­

bletipo "media. cola de Milano", 

La.madera esposíblemente de coíÚfera;eltipodecorte 

estangendal y hay nudos en cada tablón, lo que nOs indica que 

se. trata de madera del área de albura. El panel del Martirio de 

san Lorenzo fue modificado por la restauración. La rnaderafue 

lijada,lasáreasde ataqlle de inseCtos resanadascoflI"asta.color 

12 Rocío Br)lquetas, Técnicasy materiales de la pintura española enlos Siglos 
de Oro, Madrid, Fundadón de apoyo a la histOria del arte hispánico, 
2002, p.58. 
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blanco y recubierto todo el reverso cOn una capa de tinta color 

café rojizo. De aC\;letdo<;on las huellas encontradas en el rever­

so del panel, la ohratuvo otiginalmenteólatro 'través años más 

anchos que los que ahota observamos, dél1cm enpromedio. 

Esta práctica de laconserva:ción impideconocet si la tabla tuvo 

refuerzos (tiras de lienzo, enfibradosotensores) que pudieran 

ayudar a definir mejor la técnica. 

La baSe de preparación es gruesa, porosa,de color blanco 

cerca de la tabla y amarillenta hacia la superficie; debido a una 

aplicación de <;ola' oac~itepara sellar la base. Se identificó plo­

mo y calcio mediante fluorescencia de rayos X y conreacciones 

químicas se determinó que el calcio proviene del yeso (sulfato 

de calcio). Es decit, la técnica de preparaciónque.se uSó es a la 

manera tradicional italianaP 

Sobre la basedepteparación, se observa al microscopio 1.01 

óptico una segunda preparación delgada (micras) y coloreada. 

Se trata de laimprimaturd de color gris azulado. 

El dibujo preparatorio puede verSe en'algunas zonas con 1.04 

ayuda de una cámara de reflectógrafíainfrarrója.El diseño fue 

trazado con carboncillo, lalineadeldibi.ljQ es definida. Los re­

flectogramas infrarrojos también indicalique la aplicación del 

colorse ajustó perfectamente al diseno original. 

Al observar los perimetrosdelas· figuras Se pudo deter­

minar cómo los colores van perfilando las formas, incluso se 

aprecia la textura del borde del pintel cargado con pintura. De 

esta manera, se pude decir que la obra fue pintada según el 

13 üavid Bomford, La pintura italiana hasta MOO, Barcelona, Edicio­
nes Serbal, 1995,pp. 17-19. La difere?dabásic:a entre la pintura fla­
mencay la italiana es que laprimera formula sus bases de preparación 
con carbonato de caldo,mientrasqlleIasegúndaútiliza yesó (sulfato 
de calcio). 
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siguiente orden general: primero, las encarnacionesopielesde 

los petS0pajes; a continuación se modelaron 10svestidos,Jue" 

go se ·aplicamn los colores del fondo. (cortinajes, arquitectura, 

nubes) y,por último, los detalles dela eScena principal: d~pgel 

que sobresale enJa parte superior de la obra y la escenasecun~ 

daria .ubicada en la esquina superior derecha. 

Las encarnaciones sonlas áreas donde más superposicio­

nes de pintura se observan. Primero se aplicó . una capa:gruesa 

de una mezcla de tono medio a maneta efe fondo, yúna vez 

seca, se construyeron. los volúmenes aplicando las sombras a 

través de manchas sin desvane;cer usando una pincelacia suelta, 

CQttaycurva conpintura muy diluida,amaneradevelacluras. 

Las luces>se.aplicaron al final siguiendo la misma lógica que en 

las sombras, aunque empleando pintura espesa. 

Los paños y las vestimentas fueron pintadas apattir de un 

color de. base, producto de la mezcla de colores en la paleta, y 

sobre éste se aplicaron las zonas de luz y sQmbra. A di (erencÍa 

de encarnadqnes, las . pinceladas de. los. paños· son. largas, 

rectas, bien definidas y uniformes. 

Dijitnosque la pintura se construye a base de superposi­

dones de color que permiten dar forma alas figura:s, al mismo 

tiempo que es una manera de ir construyendolasprofu,nclidades. 

Tanto eFangelito>como la escenasecundaiia ubicados en la par-

1.02 tesupenotde ·lapintura permiten· verestofádlmente .. El corte 

ltansversaIdeun fragmento de la flama de la·antorcha presenta 

unaestratigrafIa compleja en laque identificamos de abajohada 

. arriba la base de preparación: la imprimaturagris-azul,el fondo del 

cortinaje verde, identificado como resinatodecobre, laflari:la se 

représenta<coh una capa delgada naranjaclaró, amarillodeplomo 

estañoy particuh,s de cinabrioy, sobre ésta aún.6:esca, se aplicó un 

color amarillo claro, compuesto por amarillo de plomo y estaño. 

24 



14 NeUy. Sigaut Catá!ogocomentado del at~lJo de¡Mu.feoN~cianalde Arte, 
Nueva· España, II,1y[éxico, CONi\CULTA, . Instituto Nacional 
de Bell:asArte, Museo Nicional de Atte,2004, pp. 159"163. 
15 Idem. 
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animal y reforzados con bandas de lino. Para la preparación del 

paneLse aplicó primero un encolado general y se colocó una 

tela de lino que se extiende sobre toda la superficie del panel. 

La base de preparación es muy porosa, presenta cierto 

amarillamiento, se componedeblancó de plomo, sulfato de 

calcio y un· poco de carbonato de calcio, l6 Los materiales. de .la 

base de preparación sonlos característicos para imprimaciones 

2.01 de pintura sobre tabla. l7 Al igual queEI martirio, la tablapresen­

la unacapaqe imprimatura color grisáceo. Se trata de una capa 

muy delgada, de una tonalidad gris claro, compuestacle blanco 

deplotrl,o .contierras roja, café y ocre, y un poco de negro de 

hUplüEsta capa contribuye a generar una atmósfera.de luz li­

geramentefría. Pacheco describe el proceso de preparación de 

la tabla para pintar al óleo y respecto a la imprimatura dice: "con 

albayalde (blanco de plomo) y sombra de Italia, se.haceunco~ 

lar muyoscuro y con harto aceite de linaza molida y templada 

laemprimación seda todoel tablero de una mano igualmente 

y después de secosedebuxa e pinta.',18 

Nose detectó un dibujo preparatorio general, sin embar­

go,enalgurtoscontornos como en el cuello de san Juan y en 

el brazo de JeslÍs, se pudo. observar un delineado a modo de 

trazopreyio aplicado con una pintura color café muy diluida . 

. 16 La presencia ddCaCO} en las bases de preparación puede ser 
explicada de dos maneras: se utilizaba para al.l111cntar latransparen­
cÍadel color y alterar la fluidez dela pintura, por otra parte, se sabe 
queerauhmaterial con el que se adulteraba blanco de plomo. Cfr. 
Rodo Bruquei:as, Técnicas y materiales de la pinturá española enlos siglos de 
oro, Op.cit.) p.155. 

Como señaló CeniilOCennini a finales del siglo XIV Y comolo 
describePache(o en su tratado de 163LFrancisco Pacheco, Fijarte de 
la pintura,·swmitigiiedady grandezas) Madrid, Cátedra, 2001,·p .. 73. 
18 Tbídem. p. 75. 
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Aunque la obra carece del dibujo preparatorio,en.te1l.dido como 

un plan general de composición de la obra, esp.róbable que la 

"traza" se haya'realizadoenunboceto. 

La anatomía de las figurases muy, esquemática y rígida. 

Es posible que en estos ejemplossehayi Usado la técnica de 

transferencia del díbujopoúnedio de cartones; como era usual 

en las pinturas italianas de principios del XVI. 19 

Es importante apuntar que los contratos de Concha para 

la construcción de los retablos de Teposcolula, Tamazulapan y 

Achiutla, especifican que deberá "ser pintado al olio con colo-

res finos de castilla y con oro fino,';2° pues dlóhabla del interés 2.05 

por parte del contratante de garantizatqueh obra sea hecha 

con materia1e s de alta calidad al tiempo que sedefihe la técnica 

pictórica. 

El modo de aplicación del color en la Sagrada Familia es 

igual que el obserVado en Elmartiriode san Lorenzo. En ambas 

piezas las encarnaciones fueron aplicadas'mediante un sistema 

de capas con barrucetaoveladura intetrne'dia. En la Sagrada 

Familia, las zonas más empastadascorrespohdeh a los mantos 

de la Virgen. El pintor utilizó corno rnateria para dar color 

gran cantidad de azurita. En los tonos daros, ésta se mezcla 2.02 

con blanco de plomo y en los oscuros, la 'encontramos mez-

clada con un medio verdoso oscurO que podría ser el mismo 

19 Larry Keith, ''Andreadel S'arto'sTheVirginandChild with Samt 
Elizabeth and Saint ]ohn the Baptist: Techniq]:l~and Critical Reputa­
tion", en Natiomü Gallery TechnicalBulleti~, No: 22, London, The 
National Gallery, 2001. También la Batalla de San Romano de Paolo Uce­
l/o, ca: 1440, muestra un esgrafiado que manifiesta elprocéso de apli­
cación del trazo preparatorio. 
20 Romero Frizzi, Más ha de tener este retablo, México, Instituto Nacio­
nal de Antropología e Historia, Centro Regional de O'axaca, 1978, 
pp. 13, 17 Y 23. 
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resinato de cobre. Según las recomendaciones de Pacheco para 

hacer azul oscuro en la pintura al óleo, es mejor llsarla azurita 

con un poco de esmalte, carmín o añil, pero nunca con negro. 

Cabe señalar que en ninguna de las tablas estudiadas hay otro 

pigmento azul de origen mineral que no sea azurita. 

Otro aspecto en la constrUcción de los paños común a 

ambas pinturas es el efecto de cangiamento, técnica de aplicación 

delcolorque imita la calidad tornasol~da de la seda y que fue 

introdllcidaen el siglo XVI, especialmente la pintura vene­

ciana. Elvestido de María fue pin.tado.con uh color rosa.Fomo 

base matizado con ligerísinlas capas de laca orgánic;a roja, que 

al 111czclarsecon amarillo, bermellón o indusive;azurita, pro­

vocan un efecto tornasol. En El martirio de san Lotenzo,obser­

varnosdicho efecto en el faldellin del verdugo. Por su parte, 

el V'~stidodelNiño Dios de La Sagrada Familia deJa Catedral 

Metropplitanaestá hecho con la misma téénica, En caso, 

el jtIego, cromático . es entre. rosa, violeta y azuL 

El recurso de la tela tornasolada fue niuy utilizado en la 

pintllraftilian.a del Renacimiento?! CeninoCennini describe 

justamentee:l procedimiento para hacer paños delaca roja con 

diversos tonos superpuestos. 

Una,diferencia,importante entre las<dosobras menciona­

das es' el uso del color amarillo. En La S agrada Familia) encon~ 

tramos amarillo de plomo estaño, pigment:o de una tonalidad 

pálida y brillante, de gran poder cubrient~ yutilizado también 

comúsécat1vocleLóleo. Aparece enlosbrillosdelfkquíllo de 

la cortina. de los tonos amarillos.estádado mediante 

unarl1ezda de tierra ocre y blanco de plomo. Por su parte, 

Elmartiriodli san Lorenzo presenta oropimehte, un trisulfutqde 

21 David Bomford, op. cit.) pp. 126-139. 
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arsénico," én la CO:t;lsttl1¿cióndelpañonarimíatorn:asc;>1a:dó de 

la capa del verd¡lgo.' EsteÓ:J!of, ,cOmO SéñalaRocioBtuqúcfits; 

'era tara 'vezutiI:iiadó"enlá$'pinturas espa:ñolas:dc.lossiglos 
\OLL,~UClHI.'), síera común en las obrasvenedanas, 

el amarillo m!Ís usado.22 

paleta del siglo XVI era redllcida. Pese a 

ellQ;EI}f¡artitiod(i<sanL.drenzoutiliza una mayor cantidad de co-

esteseritido,el trabajo hasta 

a la constiuccion,de una historia 

más amplia y compleja, que está en proc¿so de llevarse a cabo. 

Las semejanzas técnicas, y materialcs son suRcientesCC5mo para 

proponer que se trata de un 

de no saberla procedencia de t:M,a;",U[,t¡;a!" 

el' formato sobre tabla permiten c",~n.",;;;\o 

necer a algún retablo u oratorio. La mterpr,=tacIc¡n 

deberá tomar en cuenta esta condición ahnomento de r~alizar 

22 Ibídem, p. 161. 
23. Pedro Ángeles, et al., ''Y hablaron de pintores famo$osde España. 
Estudio interdisciplinario de una tabla de! siglo , México; 2007, 

en prensa. 
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lainsp~cción y el análisis comparativo coo otras piezas deja 

época: Quízás ycoo suerte podamos en a.lgúnmomento aso­

ciárestós ejemplos con otros de características similares qjle se 

conserven en su sitio original. 

3 Estudi9. parcial: Maria Magdalena· 

Elretaplomayor de la iglesia de.Huejotzingo~s sindjlda, uOo 

d~ loseje:rnplosdemayor importancia para ef~ctosde laproe 

bleniatica planteada por eLSeminario de pintura sobre taPla 

del sigloxvI,coordinadopor Elisa Vargaslugo enelInstitu~ 

to de Inye;stigaciones Estéticas de la U~AM, por ser un retablo 

conservado. casi en su totalidad y por contener enun¡t de SIlS 

t:1bl.asla firma de;! autor Simón Pereyns. Elestridio seencuenc 

tra en su fase iriicial, en el se realizó la observación difecta con 

registrofºtográficº empleando diferentes fuentesdeilJ.lrhina, 

ció.nyreHectogtafía infrarroja en la tabla de. Maria Magd¡;¡lena. 

3.02 Considera~osirnportante el estudio de MmiaMagdalena por 

serlataplaqueestáfirmada, sin embargo, se; trata de una pieza 

menori~entro .del .complejo pictórico delretablü.l-,ariqueza 

materialypompositiva se localiza en las taplas¿{elQscuerpüs 

superiores, por lo 'luda definición de l~ téc.nicapictórica .del 

90njJ.l1lto del re;ta.blono. será posible :¡inohastaconch:¡ir el aná­

lisis deotl"aspiezasdelmismo mueble.24 Se.gunla metodología 

~scritaanterior01ente, J.lna vez re.unidas las imágenes de las ta­

blas primero las cºmparamos entre sí y luegó,(¡oolaspinruras 

delo~retablos de la Miiteca alta. Esto hoS Uevó a encontrar 

similitudes. interesantes entre la tabla }vlariaMagdalelzade 

24 Originalmente el proyecto planteó comenzar el estudio porelaná­
lisis de las tablas signadas por SimónPereyn~,desaforh:lnadamente 
segu:imosesperando ql.le; ellnstitutoNacionaldeAl1tropologíae·His­
toria nos conceda los permisos de estudio. 
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Huejotiirígo y las tablas de 

del retablo 'cuando se ~reSllLnado los bordes haCia . el 

marco, La observaciónconrli;flectografiaírífratroj'a permi­

tió· ubicar álgurlostra'losprdiminares tealiza,tlosconpirtcd 

marcar IasUueta de la 

paisaje del fondo presentan dibujo prelíllli.nar. La imprimattlra 
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es de color rojo. Los colores fueron aplicadosenclensidades 

diversas dependiendo del área apintar,Jafigura principal fue 

3.01 cQllstruidacon material mucho más denso y.opaco, mientras 

que los fondos son transparentes. LbS. fondos se.aplicarQri en 

diferentes momentos, quedando como evidencia únasuperfi­

cie irregular en la que es posible ver elborde entre una. yotra 

aplicaciqn. El color se utilizó en transparencias ysobreposi­

cionescoll ayuda de un pincel suave que difuminó la película 

de pintura. 

El estudio de María Magdalena muestra diferendas impor­

taptes respecto a El martirio de san Lorenzo yLa Sagrada Famili(l. 

No hay dibujo preparatorio, en cambio es posible apreciar un 

boceto trazaclb a pinceL El color se aplica por transparencias. 

3.03 La pinCelada es suave y difuminada. 

La. similitud entre las tablas de kIaríalvlagdalena de Huejo~ 

tzingoy lvlaríaMagdalena deYanhuitlán, asfcomo la evidencia 

de que la tab1adeHuejotzíngo se realizó fuera del sitio,permite 

abrir a consideración la posibilidad deun taller que trabajara de 

manera simultánea varias comisiones. 

Los estudios de archivo realizados por Magdalena Vences 

sobre la compra de madera para el retablo de Yanhuitlán de­

muestran la adquisición de ese material en Tamazula y Tlaxia­

copara la construc¡:ión del retablo en 1579, Una década deSe 

puésdelarribodé Andrés de Concha a México. Pa.raentonces, 

Conchay Pereynshabían concluídoel retablo cleTeposcqlula, 

Oaxaca {1578). Si ésto fue· así, podríamos.supopcrque .esta 

asociación entre los dos pintores se pudo extender a lareali­

zación del retablo de Yanhuitlán (1579) y se continuó hasta al 

menos 1584 cuando ambos realizaronelretablodeHuejotzin­

go. Ello explicaría la similitud entre las pinturas de laspredelas 

de ambos conventos. 
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slotn:;s:Andrés de <::;oncha ySirnQ:iJ. 

. proyecto . habia planteago ·comenzar 

de Simón Pereyns el retabIOffiayordeHuej(¡tzin­

goy en la CateclxllIMetwf)(?Ütanapotcclntar<cQildoturrientos 

históricos. relativos Illaejecudónde El:s obtaS.Motivosajehós 

a lainvestigadón haheého gue este examen seapostetgado y 

25 Rogelio Rulz Gomar,op. cit, pp. 56-58. 



en cambio, se han realizado los análisis de dos tablas., una de 

ellas atribuida a Andrés de Concha. La inspección ocular.de los 

retablosdelamixteca alta de Oaxaca, Coixtlahuaca, Taniazula­

pan y Yanhuitlán, y de Huejotzingo,Pllebla, nos han permitido 

poner en duda las atribuciones asignadas a Andrés de Conc;h¡¡" 

alenconúardiferencias importantes en la. calidad de las imáge­

nesyen los modelos de las figuras; Sin embargo, la falta de un 

estudio más profundo impide,demornento, establecer catego­

rías de ordenJorrnal y material qlleayudena la identificación 

de este artista. 

análisis de las pío ruras df: martirio de sanÚJrenzo y 

La Sagrada Familia queda incompleto por tratarse de obras que 

han perdido su contexto. La documentación generada es útil 

dado que caracteriza técnicamente elproceso.de factura esas 

piezas, que además, vale la pena recalcar, comparten semejanzas 

materiales y estilísticas como para suponer que Jueroo<hechas 

por un mismo artífice. Por su parte, el trabajo realizadoeIl el 

cuadro de MaríáMagdalena arroja datos técnicos que.lodistin­

guen de las obras antes citadas aunque settateide un estudio 

inacabado, pues la identificación material yelestudio de su gé­

nesis siguen pendientes. No obstante, lainformaciónrecopilada 

a .través dela simple inspecciónoj:;ularponedemanifiesto la 

riqueza e importancia que supone que laobrasecQnserve en su 

lugardeürigen: deséubrir las señales . de ubicación de las piezas 

del retablo rnediantepapeletaspegadas en el reverso del mueble; 

observarla .maneraen que los cuadros fueron insertados a die 

cha estructura; ver la forma en que las tablas fueron· reforzadas 

mediante la aplicación de fibras en la unión de lbs tablones; o la 

manera.en la que se eliminaron los nudos de las maderas y se re­

pararon mediante injertos, son datos constructivos que no pue­

den recuperarse en el caso de las piezas descontextualizadas .. 
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LuisJüa:rei y con élaprendjó 

·tauer:v bítQrítQ s~<;onvirtió él'nüs!I1.o en maestre>. Su 

.t:t:;\P,i¡f5í:1:rl(íltlclds<: hastáaclquitirun: estilo· propiQ,de 

eldesu.p'adre y más acorde ton la 

sociedad y, por lo tanto, 

relJe~tOl!id Y1Íssu1alEilel:pintc)r novoruspanó, .la «fórmula" ya 

formas plásticas o de conterúdQs 

pintura europea de IQS siglos 

exposición interesaba situa.r las 

categoifasqueJoséJU~rezhabíausadoen la composición de su 

Qbra;ParaellQ .se pmpusiemn cuatw pQsibilidades: copiar un 

grabado cQmpletC>; mezclar. y usar diferentes grahadQs; hacer 

un trabajo de recomposición; es decir, tomar algún elemento, 

pero generar una imagen diferente¡o crear mQdelos. propios, 

26 En abril de 2001, el Laboratorio de Diagnóstkode Ob.ras de Arte 
fue invitado a colaborar en un proyectQ de exhibición para conme-
morar el aniversari0del MuseO Nac¡búal de Arte delrNBA. 
La titulada Jkárc{) retnrsosy dúrursoj del arte d~ pintar, 

lmTe511~acdora <ielarte NellySigaut,tleEl c;olegio de 
inauguraren junio:4~l.2002;:Patticip¡¡l:()n Javier 

V ázquez, enton¡;e5 químico del Laboratorio,· y'JUÍen· estoeseribe. 
27 RUla Gomar, I)j> cit., p. 65 
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sin necesidad de recurrir a los clásicos. La definición del cUarto 

puntopermitiría establecer el momento en el que la pintura no­

vohispana se convertiría en el repertori()yisual de las siguientes 

generaciones. Este análisis llevaríaafrindamerttarla maneraen 

la que el artista pasó de la tradición~eht<::ndidacornola.adop­

cióndefórmulas y técnicas heredadas de su padreelpintor 

LUis Juárez- a la confotmación d:eu!1talIerpropio donde era 

impottantesituar o establecer qué ()btas eranefe~tivam~nte del 

pinceldeJosé Juárez y cuáles serían del taller, hasta la;co1).cep­

ción o consagración del artistaindividuo,en el que [lbúsque­

da üexpresiónplástica cobtabanlln ca.rácter únicod<::tinito.¡:io 

de ese autor. Por último, sepropusoestablec:er una cronología 

para las obras analizadas. 

Laprü;nera parte del trabajohabia sido realizada PPr l'Nelly 

Siguat dentro de su investigacióndetesísdottoraL cuYo tema 

central fue José Juárez.28 

El estudio del arte desde la metodología del análisisma­

terial yIa definición de la técnica pictórica no es.laherramienta 

apropiada pata abordar los planteamient()sarribamenciona~ 

dos; Sin embargo, el estudio técnico sí puede ser útil en desen­

trañarIamaneraen laque un artista construyeyresuelveplás­

ticamehtfalobjetO:. Una vez ¡;esueltooÍ<:fentificadbelptoceso 

creativo, la información resultinteayuda, media11te.as()ciacio­

nes materiales y formales, a proponer el desarrollo de la técnica 

de este artista. 29 

28Sigiut,· Nélida, JosOudrezenlapiástica mexicana delsig/oxVII, tesis 
para optar por el grado de doctora en Historia del Arte,Facultadde 
Filosofía y Lettas, 1995. 
29 El trabajo enextenso puede conscltarseen: Tatiana Falcón yJavier 
Vázquez, "José ]uárez: la técnica deL pintor"; enNellySigaur,]osé 
Juárez ... op. pp., 283-309. 
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Se analizaron seis lienzos:Apllh'citínde'/a Virgen a sanrran- 4-9 

drco, Adoración de /ospastores; Ellltarti~0,iie:.fan'Lorenzo,Comunión 

de san Buenaventura, ,Santos]uJ/oyPastoryd retrató' de Don Pedro 

Baméntos Lome/in. Las obras se '¡};lIlofdirQtl tetllendo ehconsi-
. '" , ,--"-':-,.:- --'--:" 

deradón las siguientes ',caracterfstlcaS (9ttna1es: cofuposid6n, 

color yfótma. De acuerdo con estos:tr:{)~;criterios, la obra 

tepartió. en tres grupos. 

El primer grupo estuvo cOlrlÍclr!filadloIPoJr: ;4Jn/1r1Cllm 

horizontal; 

L9renzofonmirí:do 

luz, las llamas de la hoguera., El trabajo 

puede relacionarconeldelaAdor(icirJndejoSpaiíores,atrá­

qucaquí la hoguera tiene tonos dcluz cálida, intermitente 

y contrastada, mientraS que en aquél lahlz que emerge del 

Niño Dios 'es fría y<;ominua~T:ª,tl1bién Uatl1a la ,atención 

la semejanza formal entre la tigutaddenanoubicadoen 

37 



el· registro inferior· izquierdo de el Martirio con .aquél de la 

Adoración de los pastores. 

La parte superior de la obra también está dispuesta en 

registros horizontales, los ángeles se reparten por jerarquías 

descendentes que van desde la banda detnúsicoshasta lós 

querubines que enlazan lo terrenal conJocelesrlaLEl ángel 

queasiste a san Lorenzo rompe con esta división yleotorga 

dinamismo a la escena. La manera de pintar, sinembargo,es 

muy diferente: la escena principal sorprende por el uso 

trazos sueltos, rápidos y expresivos. La linea· es segur{l y se 

utilíza para acentuar con negro algunos contornos, ehespe­

cial los ojos, para dotarlos de expresividad. La zona del cielo 

remite a la manera de construir las figuras de la Aparición de 

la Virgen a san Francisco, que son cerradas y perfectamente de" 

finidas.El color, por su parte también varía yéndosehadala 

gama de los azules, que, como sostenía LeonardodaVind, 

sirven para crear la sensación de distancía,además de que se 

emplea de manera mucho menos densa yse aplica mediante 

trans parencias. 30 

7-8 El segundo grupo está compuesto por la Comunión de san 

Buenaventura ylos Santos Justo y Pastor. La coincidencia más evi­

dente es el uso de una pantalla arquitectónica para separar la 

escena principal de una narración secundaria, recurriendo al 

uso de un . segunda perspectiva a maneta de . ventana . lateral. 

Ambas escenas se dístinguentambién poruna.manera espe­

cialde pintar, la principal respeta las formas· detalladasi. cerra­

das y escultóricas antes vistas; la secundaria. recurre al uso de 

una pincelada libre, delgada, queesbozalasfigurasyno las 

30 Leonardo da Vinci, Tratado de la pintura. Trad. de Mario Pittaluga. 
Buenos Aires, Editorial Losada, 1943,p. 75. 
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no importarlealautor. 

uso de la IDÍp:o$copíaóptica<Par3: ap:alizarlos cortes 

trans!ersales ··utilizandó .díferentest1Ro~.4ei1unlinación nos 

pennitió. definír que: En las seis obrases;udiadas las bases de 

preparaó(insonde eoloresrojos ycifés;cQrttienen unamezda 

~ompleja de. pigmentos y cargas: ppncipa1fr1elnte hematita,tie­

rraS de sombra . y en ·ocaslbnesañ¡¡¡d\,!. peql.lefiosEragmento$ 

o<.';)'e y, yeso, partículas··de.caib6njcuaJ'zoyar~na,Por.logeneral 

se (:otnponen de dos capa; que pueden vaÍ:iar e:nsu coloración, 

LaComulJiOnde JtlnJ3uenapfnturaesun casoapa~teya que utiliza 

al menos.tressobreposiciones· de . base,. ]uáreztrabajódesde 
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los fondos hacia los primeros planos sobreporuendoJos ele­

mentos compositivos. color se aplic" siguiendo esta misma 

lógica, es decir que partía de las zonas oscuras hada las áreas 

más lumiposas; Empleó medios tonos par" jugar con la luz y 

sombra, en raras.ocasiones utilizó algún color complementario 

para resaltar una luz. Las figuras humanas se trabajan de dos 

maneras, Juárez pint"ba la totalidad del cuerpo y posterior­

mente lo "vestía" con el color de las telas, petot"mbiéndibu­

jaba l()s contornos de la figura humana sirviéndose. del color y 

volúmenes de la tela, obviando la pinturadelas carnes, PorJo 

general, se tenía mayor cuidado en el acabado de las figuras del 

prirnerplano, las cuales fueron dibujadas a detalle y finamente 

coloreadas. La figuras de fondo fueron esbozadas de .m;inera 

rápida, particularmente en las obras donde se recurría <i.lusode 

pantallas arquitectónicas. 

En eUaboratorio se hicieron algunas tomas r"diográficas 

para tratar de observar el dibujo preparatorio.Sinembárgo, no 

Juepot)ibledeterminar cuáHue la. técnica empleada por Juárez. 

Ello se puede deber a varios factores: talvezjadensidadradio~ 

gráfica del pigmento empleado pata el dibujo es semejante al 

de la base de preparación y ello nos impide una clara lectura; el 

material utilizado para el dibujo preparatorio no es sensible a 

los rayosX(v;gr. negro de carbón);;o bien, el artista esbozaba 

algunas de las· figuras· y terminaba 1" . composición conforme 

iba avanzando en la construcción de la obra, por 16 que habría 

que hacer. radiografías generales y noúrucamente de detalles 

aislados. Sin embargo, la combinaci6n de las tomasradiográfi~ 

cas y lareflectografía infrarroja nos permitieron observar. que 

por lo general no hay éorrecdones importantes,. salvo en la po-

5.03 siciónde las manos. Estascorrecciol1es fueron detectadas en la 

mano derecha de san J osé en la Adoración de los pastores; la mano 
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izquierda de san Lorenzo, 

ángeltójo de los 

~zUleS (azurita 

gáni¿atQja), treS 

plomo), dos u",r,,""c'l 

o,',transparenda,s. 

La relaciónentredestu9iow~t~rJ~lytormal pertnitieron 

proponer, lo siguiente:, deJ()~,p(lstores,setratad<; 

pintutaqu\::dest'lcá" pdr elusQ4eLdªrQ'scll~o.E.LNiñoDios 
como fuenteuillclI de lui)'la iri.ten~i~ncleplasrnarjacualidad 
lumíni,cade la eLambiente.qu<;lo(#~uQda, llevan 

alpintóra degirllna. palcta rcch,lóda .• de colores ra:l uso de 5.04 

mucha~ tt){"ialidíld:sterrosas,. negfas.y ~c~ell.Sin. embargo, el 
tf¡}titmicmo de cada figura cuidag(,)so,pqpienclocspccial em~ 5.01 

peño en resaltar las expresiones lós, rostros y las actitudes 
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corpondes de los personajes. El alto contraste generado por 

el blan(;odel ~iño Dios y la sombra densa alrededor dota a la 

escena de cierta rigidez, haciendo que lacoJ¡pposicióntengaun 

dejo de falsedad. Salvo la figura del ~iño PlOs,cuyaanatomia 

y escorzo no están resueltos, el trabajo general es delicado y 

bien . logrado. En este . sentido quizáseam:-:cesario revisar si la 

limpieza deja obra durante los tntbajosdetestauraci6n· con­

tribuYQa eJlrrünar capas de veladuras que dahana la figura Jos 

toques de luzy sombra faltantes yportanto,lo que queda tiene 

un aspeetoplano y desproporcionado.31 

LaApari¡;ión de la Virgen a san Francisco es una piezarriuy . 

interesante pues a pesar de que todas las figuras se sitúan sobre 

el misJ¡po horizonte, el juego de escorzo de los c\.ie:rposy la 

posturadeJas cabezas y las miradas hacen que laobra cobre 

un rnovimientoacompasado. Por su parte,elusoddcolores 

igualrnente rico. En esta pintura, Juárezemple:a diferentes ma-

4.04 nerasde cans trucción de las figuras. Losal'cángeles,la Virgen, 

el Niño, y santo,. cobran materialidadgiacias alusode co­

lores saturados y armónicos. volumellse logra por medio 

de transposiciones· de sombl'as y Jucesempleando pinceladas 

31 El proceso de limpieza de un cuadro es el más deUcado ydifícil. 
El estudio de .Ias . técnicas pictóricas de vadas()bras. nos ha perml cido 
ver que desgraciadamente los restauradores emplean disolventes muy 
agresivos .. con los ·qúe· además de elitriinar 10$· barnices oscurecidos, 
se llevancqnsigo lasve1aduras~capasde pinruramuy dihlida, aveces 
incluso con barniz,quese emplean a manera de retoqu~ para matizar 
y terminar dedal' volumen a las f1guras; Ejemplos de esto se pueden 
ver en Santa Cecilia, atribuida a Andrés deCon¿hil ene! MUNAL o las 
tablas delretabló de YanhuitlándQndeirresponsable:rneritedejaron la 
restauracionenmanos de los alumnos sin supervisión de,la Escuela 
Nacional de RestauraCión del INAH y posteriormente los maestros 
tuvieron que "retocar" las pinturas para devolverles algo del volumen 
perdido. 
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suaves que unen las . distint~$ capasd~pjlltu,¡~ehfresco.· DeS~ 

pués fueron agregadas en área PUllt\lat(isdetálle§ 0:(: ,color con 

pinturas menos densas que seincorpbriüi ál¡¡.:scapas subyacen­

tes debido a sutransparenda. 

Los •.• angeliros,·:'por sü¡parte,~er@n ... traz;dos ... de manera 

rápida, con movimientos deliberados;:que aportan ligereza y 

soltudalasfiguras regordetas; La:stdasq1ile1o.senvuélvenson 

igualmentevolátiies gracias al\lSO de:BgaplhCélada resuelta y 

manejo de 

las escenas 

el juego 

d1terc:ntc~s textu­

p .. ",,'-''-'' Ue QIVe1rSa qllre·za, forma y 

cerradas y 

dinámkas,mieniras que lassegundassoQ dé ·contornos suaves 

y estáticos. Por. su pirte;etmanéjo del colotydeltrazo de las 

partes bajas es de unafuer~a ycontu.lldencIaque no se repite 

en otros cuadros. Laexpresividaddela pÍnturarecrea el drama­

tismode la narración de la tortwa deLsallto,. lo cuaLse aprecia 

cada detalle: la perversidad de los sbldados se refleja en la 

musculatura .dcsuscuerpos y cnla defortuiaa(Idesusrostros. 

El calor de las llamas se transmite a través:delos brochazos na" 

ranTas y violetas que despiden chispas y parecert ttonar .. La ma­

licia en la mueca del. enano que se regocija ante la impotencia 
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del mártir se contrasta con la tensa pasividad con que éste. úl­

timo levanta el brazo y voltea a ver al ángel que lo reconforta. 

Arriba,en e1cielo,la serenidaddelcoro celestial es apabullante: 

sus formas se adivinan tras un velo de luz cálida que sirve de 

fondo, mientras que lasflguras son transparertciasdibujadas en 

tonalidadesv"'Íoletas y pardas.A cada formaeirttención.elartis~ 

ta otorga un color, una textura y una densidad específica. 

La particularidad de esta pintura· radica. en la utilización 

genial de mezclas de color, en especial en .las tonalidades· nae 

mnjas, rojas y violetas. El autor produce. una amplia variedad 

de conjugaciones gracias a la fusión de colores en paleta y al 

uso de veladuras de tonalidades cálidas con lasque matiza cada 

detalle. Además, la multiplicidad cromática seintensiflcapor la 

manera enla que se interponen zonas neutras, aprovechando 

las tonalidades grises de las armaduras metálicas; juntoaman~ 

chas de colores azules, verdes, amarillos y blancos que el artista 

introduce hábilmente entre los matices de escarlatas. 

8.03 Santos ]Jfstoy Pastor plantea un· punto de vista diferente. 

En este caso, el pintor elige figuras hieráticas, tensas y realis­

tascomo vehículo expresivo de la virtud de los niños santos. 

Introduce un fondo gris oscuro a manera de panta.llaarquitec~ 

tónica envolvente y sobre éste pinta a los dos niños amanera 

de retrato. Los rostros miran directamente al espectador, sus 

cuerpos están ligeramente escorzados, mientras quejas piernas 

se desplantan con una pequeña diferencia cntrela pisada de 

un pie y otro. La sensación lograda es de sorpresa. JvIiran con 

impotencia, pero de frente, con templanza de santos. Los so'­

brevuelandos ángeles que los coronan; más arriba, desde los 

cúmulos de. nubes, otros ángeles les avientanflóres; LaS figuras 

aladas recuerdan a las de la Aparición de la Virgen·a san Fran­

cisco, ángeles de cuerpos atléticos y proporcionados. El único 
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movirnientoe$t:\clado pot lástdas ligi~.fª,Si;Y'1 

ropas .. Lasfigt:ir:i~clé la 

con unali.rnpieza 
'. uciliiandoc:ipas .SOjt1a~lS(le 

tdascplotidasde 10$ ángeles con la /CLUUJ<UU'ft 

Francisco. No obstante, las fugas noresudtas ddosprimeros 

planos,IosOlllbríoyli de volumetr de los fohdo:5y hábi~ 

tos dtlQsf.faÜes,colocan a esta pintura ehl1n lugar diferente. 

Se ha propuesto que este trabajo es obra del tauerde Juárez, 

aunque hasta el momento nohayrnanérade confirmarlo. Sin 
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embargo, el hieratismo de las figuras de ángeles y el trabajo 

7.05 de las telas llaman la atención pues las Jucesestán logradas a 

través de pinceladas zigzagueantesque recuerdan mucho a las 

de Luis Juárez.Por otro lado, la mezcladepigmefltos también 

es distinta, Se regresa a trabajar con combinaciones de colO1:y 

orden de aplicación más cercanas a lovisto en la Apatición de la 

Virgen a sein Francisco. Lo que señala la intuición, si ésto es váli­

do,es qlle de tratarse de una obra de taller, todo parece indicar 

que Jos~Jllárezenseñaba su arte siguiendo las pautas marcadas 

por su padre. La riqueza cromática ydepincelobservadasen 

otras obras adjudicadas a su autoría pueden plantearse enton­

cet'i comobúsquedas o huellas delartista individuaL Para poder 

aterrizarestaidea será preciso hacer un estudio más detenido 

q\lccorpprerida el análisis de otras obras de Juárez, por ejem­

plo, La oración en e/huerto y Encuentro de Jesús .con las santas mt1feres 

(1646-47), ambas pertenecientes a.la Capilla deJas Reliquias 

d(; 1;1 Cflteclral de México, cuya· fecha y firmase encontraron 

durante elproteso de limpieza que seJlevóa cabo en estas 

piezasc()nnlOtlvo de la exposición. Asimismo, creo q1le será 

de enorme. interés analizar la obra temprana de sus a.lumnos 

Baltasard~Echavey Riojay Antonio Rodríguez.32 

En cuanto al Retrato de Don Pedro Barrientos se.mencio­

naron e.n un principio las irregularidadesdeesta pieza y los 

problemas de conservación a los que ésto ha llevado. Creo que 

al igual que la obra anterior, esta pieza evidencia un trabajo dé 

menorcalida.d. En 2001, éstorpe orilló a pensar que se trataba 

de una o bra de taller; sin embargo,ahorá me parece delicado 

suponer. que un trabajo de menor calidad forzosamente es. de 

otroarnsta, lo qllC supone un pwblema más complicado. 

32 Rogelio Ruiz GQmar,op; cit., pp. 65. 
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.. 

EYestudióde las· pintlirassq bl:'et~qla,ªelslg1oxvI ha he-
.. 

chopatente la necesidad del'evisar láhi§toriÓgrafíadel arte y 

las atribuciones a cada artista,per: más alláde<eso, ha puesto 

en evidencia el desconocimiel1to yJacllficultad de aprehender 

objeto artístico desdesuITlatefialidad;La.iílformación obte­

nida mediante la reflectografia il1frarrója,radibgrafías,ilumina-

. ción ultravioleta y mi<;roscbpíióptica y estereoscópica ayudan 

a determinar los procesos de ejecución del artistáy a identificar 

los materiales específicos empleados en ca d <1, obra. La confron­

ración entre dicha información y los documentos históricos 

como los tratados depintttra muchas vetes se contradicen. El 

estudio puntual, por obra o por autor, permite desentrañar 

ellen~aje particular de un artista, o bien, descubrir maneras 
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en elhacergue corresponden a un grupo (gremio, taller, colec­

tivo)o a un espacio geográfico particular. 

Las problemáticas gue se pueden plantearen los estudios 

dglapinturadel siglo XVI1 sondeptro orden, por ejemplo, 

surge la.inguletud por realizar trabajos gueprocurenestable­

cer de manera más clara cómo funfiónaba el trabajo gretnial. 

Incógnitas sOQre la formación de los artistaS, el establecimien­

to de linajes, el estudio de las familias consagradas "'"como los 

Echave y losJuárez~ guizásea más fácil dc rastrcar si partimos 

del estudio de los artistas del siglo XVII y nos desplazamos 

después hacia los extremos temporales.· Hoy en día existe 

material historiográfico, documentos históricos evidencia 

plástica suficientes como para plante:arse un proyecto de esta 

t;rl.vergadura. Además contamos con un grupo de espedalistas 

histori;rdores del arte cuya trayectoria Como investigadores y 

maestros·. debe ser aprovechada por .1as nUevas·. generaciones. 

Por últirnQ,las nuevas tecnologías aplicadas al análisis del arte 

han mostrado gue pueden aportar datos complementarios no 

previstos siguiendo las líneas de investigación tradiCionaL 
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CapítulQU.PintutadecitnQnónic<\ 

33 J'ilma#ria d~{art:e, JqNAfariaVe/asC(J,Y1-lef»tN¡etJ!dQ13uStfis f~e elnom­
Qr<:.¡;on:elquepresent~Qs el .. tJ;ªPllj9deh~"poratQr¡0,cl(O:Diagnóstico 

O~~~~~eA1'te·en .. U!)a:.e2>posició~ .. temBOfalpru;a~IM~seo Nacioc 
nal CleArte dellNM (Cíudad deMéxico,Zü04);Eltraoajo fueso!.icita-

do por Gtadebl ..... 1aTorre, entonces dire~t()r~dermus~~r~ec~bro 
CldGOmité <lseGor dd Laboratono.· Lélexpofiíe~~nelltJ.t,:oaC()ro.Panada 
deún catá!ogQ;Tatiana Falcón, .at., t4:mqteriadelfrte. Jf)sé Mar/r¡ 
VeltlSco y. Hertllenc.gildo B/<Jtos; : JNf~xko, CQNACJJLIAc"lnstítuto Nacio­
nal de Bella;; Arte~,· M~seo Nacional de At'te; UníversidadN aCional 
Autóriomade ,México,', Instituto, dé Investigaciones Es téticas, 2,004: 
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influyeron de manera profunda endámbito arte, Parti­

cularmente importante para la. pintura fue el desarrollo de la 

industria química y la síntesis de materiales. La revoluci:ónque 

ello implicó se vio claramente reflejada enla multiplicación de 

la oferta de materiales para artistas, en· especial de pigmentos. 

La creación de nuevos colores, la molienda industrial y a gran 

escala, el aumento del poder cubriente ddos polvos,laestabi­

lidad química de los nuevos materiales y su menor toxicidad, 

la disminución del costo de producción,aunado a su nueva 

presentación en tubos plegables de estaño donde los pigmen­

tos ya est:aban mezclados con el medio(aceite}, hicieron que la 

pintUra al óleo se convirtiera en una técnica posibleeinmedia­

ta pata prácticamente cualquiera que tuviera ganas de: pintar. 

Junto con los nuevos colores aparecieronen¡¡.lgún momeAto 

del siglo todo tipo de adminículos para este arte:piflcelescon 

férula metálica -con lo que. se amplió la oferta eh·· tl;l,maños, 

forma,s y d1.lrezas- la venta de· telas montadas en bastidor y la 

consiguiente estandarización de tamaños y formatos; caballe­

tes portátiles, bancos, sombrillas y mochilas; En Francia, sobre 

todo,yenlosPaíses Bajos también, la pintura aLairelibte vol­

vióulla práctica popular. En,México, por su parte, se introdujq 

cátedra de pintutade paisaje en la Academia de San Carlos 

ylas expediciones a campo se hicieron obligadas. Dentro de la 

colección del MUNAL tenemos unaampli~muestra de este fe­

nómeno: obras de Eugenio Landesio,]oséMaríaVelasco, Luis 

CotO yCleofas Almanza, entre otrospintóres acadénúcos.34 

34Comoreferencia ideal tomamos lamuestra de la "KationalGallery 
de tondre;;; titulada Art in theMaking. Impréssic#sm,de cuyo catálogo 
ocupamos muchos dafosreferentesa la historia de los pigmentos y 
suapaxidón en el mercado, así como los estudios materiales reali­
zados auna serie de pinturas dcla épocadonde los investigadores 
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identificaron la introdgcción. de. estos nUevos mater~~les .. :Sstetrabajo 
abría un espacio. a preguntas re1asionadas a la industriaquIrnica .. Da.­
"cid Bomford,et; a~ Ari in thelvlaking.lI1¡pressionirm, New HaveÍl,Tqe 
NacionalGalldry.YalcUniver5ity PtóJ,,¡ 1990. 
35.E:tlZ002d pwpio.MUNAL habia solicitado alLLpOA, atrl).v~s de 
lainvesrigadorá delatte.Esther Aeev~dodeIaDii;e~~ónde Estudios 
Históricos del iNAH, un estudio referente a tresol>ras del pintor 
H"rmenegildO Bustos. 
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decimonónica, Acevedo con un particular interés.ycamino an­

dado el estudio de la obra de Bustos, y Ramírez en el de Ve­

lasco; el astrópomo Jesús Galindo, cuyo trabajo. con ocia gracias 

a que ambos §omos miembrosdel seminario "Lapinturamural 

prehispánica en México", me dio la certeza de que su investi­

gación referente a las observacÍ<:mc§ nocturnas delos pintores 

sé:rianinsuperables. Asimismo convoqué a la grafós<;opa Maria 

de ·la Paz Urquíaga para analizar . de manera sistemática· todas 

las inscripciones de Hermenegíldo Bustos de . modo. que pu­

diéramos establecer datos concretos referentes la grafía de 

este autor .. y, finalmente, agrupé al equipo de colaboraqores 

cerqmos del Laboratorio de Diagnóstico de Obras de Arte: 

José LuisRuvalcaba, para el estudio reflectografía de rayos 

X; Javier Vázquez pata el análisis químico;SandraZetina, res­

tauradora, quien en este proyectofungió también comoasis­

tente de curaduría y con quien realicé la interpretación de datos 

y el texto publicado en el catálogo de·la exposiCión; Eumelia 

Hermindez, fotógrafa; y un grupo de estudiantes que asistieron 

en diversas actividades: :Miguel Gómez, asistente defotografia; 

Víctor Sahtos, asistente de química; Jo Ana Mo:rfín, José Alber­

tO González y EIsa Arroyo, asistenteS derestauración¡ 

Las obras que se analizaronfueronpinradas entre 1853 y 

1910, y enrodase! medio empleaclofU{: óle();P~:u:acomprender 

el desarrolló de José Maria Velasco estudiamos tres obras de su 

maestro Eugenio Landesio. Landesiofueelprofesor de los pai­

sajistasmexicanos de Ja segunda mitad del siglo XIX. Üegóa ·la 

San Carlos en· 185.5 invitado porPelegrín Clavé 

y ManuelVílar para abrir la cátedraqe pinturadepaisaje.Los 

tres óleos examinados fueroriVista de Roma tomadctdelctVi/la de 

l'reborn por la tia de Cassia (1853), que elaborO por pedido para la 

Academia de México en Italia, y dos obras realizadas en MéxÍco: 
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de ondal~yr~fle<:tognifíairifratroja¡Enel MúseoNacional·de 

Arte estUdiamos piezas seleccionadas . pa..ra1a 6:x.rubición y 

ocho exvotosY<:1,latro.retratosatribuidosa.Mermeriegildo. Bus­

tos,propiedaci.delInstituto Nacional de BelhlsArtes~ Ademisde 

los exámenes mencionados, se.hicieronmecliciones. con· fluore:s­

cencia· dera)'Os Xen las· piezas. del Museo Nacional de Arte. Las 

obrasexhibídas . fueron· sometidas a todos ·los análisis dísponibles. 
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A. Eugenio Landesio (1810-1879). 

Landesioestudió con el paisajista francés AmaeleoBongois 

y con el húngaro Karoly Markó.Suescuelacombinaba dos 

posturas aparentemente opuestas: por un Jado, SU estilo y USo 

de materiales está ligado a la pintura de fines del siglo XVIII y 

principios del XIX. Su gusto arcaizante se refiejaen la visión 

idealizada y romántica ele la naturaleza: como por ejemplo, en 

laurilizaóón de colores y atmósferas teattalesoenla inser­

ción. de· escenas· de carga moralizanteó Desde una perspectiva 

técnica, en su pintura abundan recursos cuyatradidon remi­

tea procedimkmtos comunes del siglo XVlIl, en particular, su 

manera de fabricar las bases de preparación ele las telas oen 

la recurrente utilización ele barnicetas entre caPas magras de 

color. Por el otroJado, su método de ensefíanzaponede mani­

fiestoel>afán por transmitir,medianteunsistemáticoürdena­

miento de los elementos naturales que componen un paisa1e y 
una secuencia y división de la materia en grados de dominio, una 

metodología que propone combinar dospril1cipios paramos­

trarlafisonomíaparticulat de una región espedficadel globo: 

el deJaOhsetv-aóón meticulosa del hombréde ciencia con el 

de la sensibilidad del artista. El artista debía contar conlashe­

rramientas técnicas para capturar. eleolor deL cielo, la calidad 

de laluz,la forma de las nubes, el contorno de los montes, 

la índole de los suelos . y, sobre· todd, la magnitud y variedad 

delasformas vegetales para poder elaborar después una re~ 

composición del paisaje, mejorandoJa perspectiva y eligiendo 

cuidadosamente. aquellos elementos que brindaran el estado de 

ánimo más adecuado y poseyeran mayor importancia estétic 

ca. Estos postulados muestran una dicotomía estilística que ha 

sido sefíaladapor Fausto Ramírez:la voluntad de adaptar la 
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no. obstante latendef1ciadel p1rlt6Ii~n!Ü 

porrecrear'objeovamentél,aª exn€'riénClla: 

"campoabierto".36 

36 rau&to R.anJire~,"Latnat~riadel arte:xisiqllYfolore~los paisajes 
de b.mdesioy· Vehisco",e~n, Lamateriade!atte:}osé lV1arfa ' Ve/asco y 
Hi:rmenegildo J1UJtos, Bp.dc,p: 7; , 

3 7 Eugenio+¡lhde:sio; J4PintuC'! 3I!fJerajo depa~fo/eí./ff laperspectivaen 
la Academia de San Carlos, en Fausto llamíreZi¡ "La pintura de paisaje 
en las ,concepdonesy ep IasenseñilllzasdeEugecioLandesio",en, 
Memoria, no.4,.'I'IUNAL, INflA México, 1992, pp. 70-79: 
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enlazando y subordinando los .objetqsy lasaccidentaIidades,38 

Elestudiocle sus cuadros mediante latécnica de reHectogra­

fía infrarroja permitió detectar.cambios.en.1ac9mposiciónde 

todas sUs obras. Las variaciones dejan entrever que Landesio 

iQa eV>l.luando.la función de. cada eleirl¿ílto .de sucomposi­

Gión al tiempo que pintaba y es probable que pasara largo 

tiempo contemplando la obra y .modificándbl~ hasta consi~ 

derada concluida. 

estudio de reflectografíainfrarrojag.elas tres obras se­

ñaladas.puso en evidencia que Landesio proyectaba Un primer 

bocetodiredamente sobre la hase de preparación del soporte 

cmpleandq Un óleo muy ligero, a manera de aguada. Posterior­

mente, iban:ianchando la tela con fondos de valores lumínicos 

intermedios que le permitieran "ver" la composición total. y la 

maneta en.laque ésta funcionaba. En.ocasiones,aprovechaba 

para realizar cambios de composición y de perspectiva,. cOmo 

en losdetaIlesde ciertas figuras, las cualeshada trazandortue­

vamentecon pintura al óleo, eligiendo tonalidades oscuras, ge­

neralmente combinaciones de tierras y negro de carbón. 

En Vista de Roma ... (1853) alejóelperfiLde losedificiüs 

ymontes.que rodean Roma. Se pudo apreciar una dúplicación 

e,nla cúpulageSan Pedr.o y el cerro a Su derecha én la imagen 

tomada del morutor, Dichos acomodos se hicieron una·vez ter" 

minada la perspectiva totalde la ciJ,ldad.De ésta manera,elpin­

tor logró un juego de fugas y perspectiva para dar una visión de 

180 grados, y con ello, una mayor impresión de profundidad y 

majestuosidad deIa.·dudad que reposa tras.la esc:enabucóll.ca. 

Desded primer momento, Landesio jugó con alejar y acercar 

los rasgos arquitectónicos de la dudad. En un primer boteto, 

38 lbidem,p. 71. 
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estilizada. 

el Valk delTef1qyoencont1i~os1a modifica~ón má~ 

importltnte· de las pr:ac1:i~ad¡:).spor~I.maestro: la9.lt;uraddho-

rizOnte ·.qUe•• ·abatc;.·la •••. Sierra···Nevada, ••• l~ •. ·g~l·.·Tepey~c· •• y. 
de Texcoco fueron.liypil1tados compI~~amente .. itcalTl.bio .. 

bién es visib1ee111o~cortes transvérsalesdo~de,séaprecia un 

har:nizft:acturado sobre dque el pintor-aplícóunadelgadacapa 

. 39Sel't:J.d1eron identificar éstQ$:tnaterill.lesén los· cortestmIl.sver$1l1es, 
los análisis microqUitnicosylaftuorescentiu·de rayos X. 
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de color. Una referencia de la época aclara.esta intervención: 

" ... Nota. Este cuadro fue presentadosinconduir erflaanterior 

exposición por complacer su aUtor al señor Ak:aráz. Elmisrno 

alltor 10 ptesentaya concluido,. pero sin.la intención de entrar 

en concUtso para el premio del que habla el programa de la 

exposición presente." 40 

Los formatos que acostumbraba utilizatLandesio seacer­

can.en dimensiones a los de las telas. estandarizadas europeas: 

El Puente de san Antonio mide 52 x66.5 cm, próximo entamaño 

al.formato"Paysageno. 4" del catálogo de Bourgeois,qúe.es 

de 60 x;;Ocm.,41 mientras que el lienzo de Vista de Roma. ó, 

acerca al denominado "small halE lenght"de 44 x .34 pulgadas 

(111.76 x 86.36 cm.) ddas tiendas)nglesas,42~iend() limedida 

real ciela obra 85 x 118 cm. Estos formatos tampoco se pa.­

recen.alosque usaban sus alumnos Velasco, CotoYAlmanza, 

como se verá más . adelan te. 

Los tipos de tela, que fueron identificados· a trav~s del 

esturuodeJasfibras mediantemÍcr05copÍaóptica, varían en 

cada una de las obras y su resistencia no parece haber. sido to­

rnada cuenta durante la elección. Vista de Roma ... , obra 

de fórma.to medio,. Landesio ocupó un . lienzo de cáñamo de 

:-rv.",U".",," Romero de Terreros, (ed.), Cattifogos dé las exposiciones de la 
ArittguaAcademia de JanCarlosdeMb<iéíJ(18jO'1898),México,Instituto 
de Investigaciones Estéticas~tJNAM, 1963,p. 427. (Estudio~ y Fuent/i:$ 
del Arte en México, xl~).TatianaFalcóny SaMr? ~etina. "La materia 
delarte:JoséMaría Velascoy Hermen~gildo Bustos", op. cit., pp. 4-5. 
Los párrafosanteríoresfueron expUestos ep el texto citado. 
41.D¡:¡vid Bomford,et. al,ArtinthlimakingJmpressionistl!¡ Th/i:Natiónal 
Gallery,NewHaven y Londres, Yale Unlversity Press, 1990, pA6 
42 Leslie Carlyle, The Artist's ASjistdn~Oil Painting Insttuction Manuals 
and. Handbooksin Britain 180Qc 1900,WithRejerences tu S.electedEighteenth­
centuryJources.London, Archetype Publitations Ltd., ZOa!,p. 447. 
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úriaie1a muyúsada en Europa;al.lnque de segunda 

c:alidaderapréferida por algunos artistas porque su rl.lgosidad 

permitía que la base de preparaciqn se anclarafácilmente,43 En 

el caso del Puente de san Antom'oJ Lande~io¿Ü¡gq un lienzo más 

grueso de . lino a pesar de tratarse de la:plntlJfamáspequeña, 

y en el Valle del. Tenqyó, un cuadrode'gtá~,:Fgtfu.(lto; empleó 

un lino muy delgado de trama cerrada: X28·x·.30.hilOS1?Qtcen.,. 

tlmetro cuadrado) y menos de 'un milínn~;~f:deespesor, de 

fabricación industriaL En eSte casÓ! téfd~ólaffagilidad. del 

lienzo aplicando ttesha.sesde. prepata¡;:i6n, tt~tapdocon ello 

de evitar los movimientCls<¡ueuna te1alan delga<fa: presentaría 

frente aJos cambios detemperatur¿¡ yl):tl:rr1ead delambiente, 

Las bases de pnma,ra<::1o:1} 

43 David Bom(ord, op. dt. , p.46. 
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color yIa luminosidad general dda obra. Las bases con alto 

contenido de carbón fueron comunes e:lsigloxVIlL Se re~ 

COínendªbame:tclatnegro carbón conblanqJ para cOI1servar 

el color de la pintura, por motivoscrornáticos,l?ues elfonpo 

gris otorga neutralidad y aumenta el "'yuU""~J.,", cromático de la 

pintura,peró también debido al ca,rácter alcalino del carbón 

que, según se "pensaba," protegía. de posibles cambios decolór 

en Iospigmentos.44 

Vista de Roma . .. , Landeslo usó una mezcla de yeso y 

calcita aglutinados con cola, ligeramente pigmentadacül;l ocre, 

rojo Óxido ynegto de carbón, que fue puesta en dq$ apllcach~ 

10.03 nes,S,?ln:e:esta base de preparación sedetectóunaimptimatura, 

lacualcqnsiste de un capa de aceite que sella los poros deTa 

baSe: yql1eantecede en aplicación a la capapidopca,Esta 

primación se vio en el microscopio óptico,conel.cualtambién 

se '"encontró ".ocasionalmente . algo de" cárbóny,tojó;posible­

mente" usados para el primer boceto qlle observamoS .""~" través 
11.02 derefle:ctografíainfrarroja. Puente de tan Antoni(Jtitné una base 

mucho tnás delgada y compacta," casisincargasodecargas 

bien molidas, y de unácolora,cion general amarillentá"porque 

contiene aceite o resina pata.aglutinarla. 

Landesio adecuabasuspreparacio{les ala calidad de la 

tela que tenía alamano:parauílli<::nzo gruesocomo.eLdeVis­

tade" Roma;; ; ,usaba una. basegruesa"y "conthüchascargas que 

amottig~arah el trabajo de lát(Ola; IIlientras que para un lienzo 

pequeño de lino de buena ca.lidadconsiderósuficie.nteaplicar 

una capa de aceite con cargas bien molidas.Ehámboscasos 

44 LeslieC::rlyle, op;" p. 177.S,,?rprendequcosepens;<raqgee;1 cae 
rácter alcalIDo ayuda a conseryados colores, pues en realidad sucede 
lo contrario; es. la alcalinidad de la callo querestringe1a paleta que 
puede usarse en la pintura al fresco. 
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Landesio. se ,caracteriza porcómPQslciolles CÓl1anipUas ·zon¡rs 

oscurai> enelprirnerplanó que ·enrnilr2afi pai~~jesrnastenuesy 

Vistade¡.?v1r(iinodelRey,1858,de Luis 
COto: "'I'arribié¡:l.¡tcusa la lnfluenciadeLáudesiodmarcado dH05CUc 

ro queBIesidelasrelacionesespacialffs,c~ri ,un~~ettérmino muy 
cargadoyJos ~ub:¡ecw:ntesfrancarnentc .ilmnÍu:ad0s.",. en:. Esther 
j\ccvedo; et;al; Catdlogocf)me11tadod~1 acer1J(jdelMiweo Nacionalde Arte, 
pintura. J'igloXIX, 'I'omo 1, Mt.:NAL, INflA, Méxko,2002, p,176. 
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magros al fondo. La manera en que el barniz era usado. sobre la 

superficie tertIÚnada, la adición deparniz al medio o sua1.1sencía 

es una de las modificaciones técnicas que tuvo consecuencias 

significativas para lo que hoy asociamos al concepto de estilo. A 

mediados .del siglo XVIII, en los tratados de laacadetIÚa francesa 

se recomendaba usar una capa de barniz sobre el boceto, ade­

más de agregar barniz al medio y otra tapa sobre el primer fon­

deo. En 1830 el tratado sobre la pintura al óleo dejeanFrancois 

Léo:nore Mérirnéerecomendaba ajos artist¡,}sacadétnicos que 

desearal1 un acabado suave, transparente, cipo esmalte con gran 

transparencia y brillo, emplear capas de óleo mezclado . cOn ·16, 

44 y hasta 100% de proporción de barniz, además de usar capas 

intermedms de barniz en la obra, o sobre el boceto.46 

Otro rasgo definitivo de la manniera de Lartdesio es el Uso 

selectivo de pigmentos que guían la tIÚradadelespecúldor, 

como él mismo lo apuntó en sus notas sobre la pintura general 

de la academia, en la cual se trabaja a partir de zonas.luminicas 

que están marcadas por ciertos colores. Estos tonos también se 

relacionan ton el contenido iconográfico~ 

Muchos de sus pigmentos son tradicionales, como el 

blanco de plomo, el negro de carbón ohumo,el;:lmarillo de 

N ápoles y los óxidos de hierro naturales: rÓjo. óxido, ocre, tie­

rraverdey tierras de sombra y de siena. Tatrlbiénocupaba pig­

mentos sintéticos de reciente creación cómo .. blancode. zinc, 

azul cobalto, amarillo de cadmio y. verdes variados: verde de 

cromo, verde esmeralda, así como otros pigmentos que ya exis­

tían pero que fueron .sintetizados en esa época,comQ el azul 

46 MichaelSwícklik~ "French P~inting andtheUseof Varnish, 1750-
1900" en Conservation Research;Studies in the Ifistory ofArt,No,41, 
Nacional Gallery oE Art, Washington, .UniversityPress oE NewEll­
gland,1993,pp.157-174. 
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Esprpbablequela ·recréara en México 
ñoz Ledo, pues érJ,SU$llOJ:aS sobreJas pirJ,turas.produ5id;¡sen México 
incluye un~obra. que "representa la. VíaCassia corl~rartdespinosy 
otros árboles;. el Tiber y Rpma en lontananza, el episodio muestra 
el saltarel lo, se. acostumbra octubre. ellRórna", eh:. Eugenio 
Landóio, L1pinturageneralode paisajey de: la per.tecti¡)aen~aAr:adlfmia4e 
San. Carlos,. en. FaustoRarnírez,"Lápi~tura depaísajeef11(tsconcep~ 
cio!;1esyenlas enseñanzasdeEugenioLandesiCi'~ienMeinoria, No.4, 
México; MUNAL, INDA, 1992, p.72. 
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contrastadqs con zonas oscuras de acabado brillante, el segun­

do plano se centra en tonos magros y fríos, tJmedios tonos. La 

paleta es amplia, se vale además de los pigmenttJsque siempre 

acostutubraba: de amarillo de cromo y algo de azul de Prusia 

que también usa en Puente de san Antonio. 

ElusoselectivtJ de uncolm se puede apreciar enla pintura 

titulada Puente de san Antonio) donde empleó bermellón (cinabrio 

sintético) únicamente en las ropas tendidas a1so1. :Este punto 

deatenciól1 está enmarcado por zonas. de luz de color terroso, 

hechas¡;on amarillo de cadmio, blancoy rojo.óxido.En esta 

misma obra, dedicó especial atención a los árboles y mague­

yes, entre. los cuales en un sólo espécimen puedeniclentificarse 

alrededor de tres verdes de diferentecomposiciónquitnica, de 

acuerdoa las zonas de luz y sombra. Para las hltesusóelbri~ 

11.01 liante color verde esmeralda, un acetoarseniato. de cobre como 

base de!. la mezcla. Este pigmento es particularmente valioso 

para· identificar la época a la que pertenece la pintura, pues de!­

bido a su alta toxicidad sólo existió ·en el mercado durante la 

segundjln .. ütadde!l siglo XIX.48 En los tonos medios Landesio 

usa tierra verde suspendida en un medio adicionado COn barniz, 

y para.1as sombras. verde viridian, también. con bastante medio y 

barniz. Esta última a pesar de ser una obra de Jormato pequeño 

tiene una paleta mucho más extensa que la de E/Valle de México 

desde el cerro del Tenqyo) la obra tardia deLandesio que estudia­

mos. Este cambio en su selección decolores puede deberse a 

su disponibilidad en México. Elinaestrodedaró que Puente de 

san Antonio fue su primer lienzo desde Su Ue!gada,49 por lo qUe! 

48 David Bomford, op. at.,pp.58-59. 
49 Landesio; op. at.," ... representala capilla, do y puente de SanArt­
tonío Chimalistaca(sic), y toposee la Academia; Su episodio de 
costumbres" . 
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pudo emplear pigmentos que Roma; Esta es sin embar-

go, sólo illm:hipótesis, pues es necesario estudiar más obras del 

para. ¡Joder afirmarla. 

El vallé de Méxicó 

gran formato, por fO que difereu<;ias importantes en 

la construcción de Iás figuJas; Lbs primeros planos están con-

formados siguiendo su uso tradicional de'wnas claras y oscu- 12.07 

ras, y las figuras están bien acabada:s~ Sihembargo; los planos 

posteríores fueron de manchas de color y 12.06 

texturas que, vÍstosde 

dad y soltura uv\-v "O'"aJ. 

cubriendo zonas con 

superposición de 

zona rosada, enlae.u .. .. . . 

clara hacia la más o$<':1J.r¡¡;~~~f)ubes 
momentos ·distint~S;ló~divers9scqé:~strañsversalesmues­
tran cómo unas nubesftie:r6rttorú:eBídili;de~dedinici{) deja 

obra, mientras que otras fueron aplicadasconposteriorídad, lo 

cual es ,risible gracias a las diferencias· en los frentes de secado. 

Asimismo, fue posible identificar aquellas áreas quefueronre:­

tocadas pasada la exhibición de la Escuela Nacional de Bellas 

Artesde1869.so 

El resultado lumínico de la superposición de las bases de 

preparación coloreadas y de las capas pictóricas azules o rosas 

del cielo, opacan la superficie pictórica creando un plano bidi­

mensionalque sirve de telón de fondo, dcual funciona cama 

escenario para recrear un estado de ánimo. 

50 Romero de Terreros op cit., p. 420. 
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El uso decolores complementarios es otro. recursoapro­

vechadq: el juego de luz y sombra enlacordilleraeptred Po­

pocatépetlyelAjusco se logra a través deJa contraposición de 

~zules violáceos y. naranjas. El nopal delpriIIler plano destaca 

por· ser verde luminoso)' los frutos. rojos se desprenden del 

fondo gradas ala pureza de su colorido. Ló.sbarnicescolorea~ 

dos entre capas de óleo máscubrient¡: en el Vallede México .con­

tinúan siendo el recurso favorito para crear árboles y follajes. 

Uimala atención que en esta obra las forIIlasnosiem~ 

preson terminadas, lo que facilita la inspección del trabajo de 

pinceL Es notoria la manera en la que Landesio aplir.;ad color 

12.04 por medio de manchas informes,. poniendo ele manifiesto una 

lógica de construcción en la que la figura se detallaúntcarpente 

en1as últimas capas de pintura. 

Landesio no pretende crear una ilusión de naturalidad, su . 

voluntad¡:stáenconcebir una pintura emotiva donde se des­

taquen valores morales)' sentimentales a través de imágenes 

cuyaintencionalidad está marcada por la selección cromática 

general y laescepaprincipal o episodio. 

B. JoséMa:t:ía Yelasco(1840:-1912). 

La construcción de un.lenguaje plásticopropio,cuya·.experi­

IIlcntaóónypráctrca se basa cnel aprovechamiento de lastex­

furas, en eLmoviiniento . delpincel y end .controldelaluz a 

partir del usosütildel color, son las característlcas que definen 

eltrahajo de Velascoa lo largo de su vida de pintor. 

Esta búsqueda 10 distingue desde sus prinierosmomen­

tos.como estudiante. A diferencia de Landesio, que creaba sus 

paisajes mediante· manchas sobrepuestas de colores saturados 
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aplicados con pi¿celadas sueltas y expresivas,Vdascoemplea­

bael pincel con trazos calculados,. aprovechando la huella y di­

reccióndeliristrumento y dándolesigualclad de importancia a 

la forma ylatextura. También se diferencia de su maestro en el 

uso deleolor, pues Velascoprefería trabajar con la luminosidad 

de la pinturayno con la saturación de los pigmentos. 

Delasdos maneras de concebirla obra resultan estilos di­

ferentes: las composiciones de Landesio crean atmósferas que 

provocan una sensación de irrealidad. Influye de manera sus­

tancial el llamativo usodelcqlóí, 

ampliamente a lo largo de este capituhBasteáquí contraponer 

las tramas empleadas en sus escenarios (los '¡episodios") para 

señalar las diferencias de carácter entre alumno y maestro. Los 

episodios de los paisajes de Velasco son la naturaleza en si. El 

rasgo característico de su pintura es su capacidad como artista 

para retratar la esencia de un árbol, una roca, una cañada oun 

valle, y de transmitir con colores y pincel la identidad propia de 

cada demento. 

Hay quienes han explicado estas diferencias ubicando a 

Velasco en la modernidad y a Landesio en la vieja tradición. 

Sin no hay que olvidar que fue Landesio quien in­

trodujoen sud.tedrade pintumdepaisaje las innovaciones al 
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tratamiento de la pintura: Landesio era afín alas ideas de Ale­

jandro de Humboldt, para quien la sensibilidad del hombre 

1110dí':rnoantela riaturaleza podía manifestarse a ttavé,s del 

coleccionismo de especies naturales, la descripción escrita 

del 111!J.ndo físico y la pintura de paisaje,funqamentados en 1.1n 

cuidadoso estudio de la naturaleza casicientíhco.51 

Como señala Fausto Ramítez, "No es raro que en la vi­

sióridelrrmndo de un paisajista decimonópicO cqnfluyeran las 

capacidades artísticas con alguna forma de práctica científica. 

Ya Landesio ·fue autor de varias descripciones de viajes y ex­

cursiones, pletóricas de observaciones de capicterdentífico; 

Lui$Coto, condiscípulo de Velasco, participó con éste en algu­

nas excursiones de índole científica, como elviaje .aMetlaltoyuca 

organizado. por. el Ministerio de Fomento durante· el Segundo 

Imperio confines de prospección naturalista y arqueológica; 

Velascó mismo fue miembro de la Sociedad Mexkana de Histo­

ria Natural, lamás activa de las asociadonescientífh::asen el úl­

timo tercio del siglo; Y en análogo sentido destacaron también 

dos de sus más connotados discípulos: Carlos Rivera, luego 

miembro de la Comisión Geográficó"Exploradora deJa:lapa; 

y .Adolfo Tenotio, avezado ilustrador.anatómicQ biológi­

CO.
52 Para mí este ptoblemadebe analizarsedesqe la noción 

delgusto;yes un tema que la histOria del debe retomar y 

hacerle frente, La naturalidad odtealismoque logra Velasco 

en sus· paisajes muchas veCes ha sido explicada inscribiéndolo 

51 Esther Acevedo, et.al., Catálogo comentado del acervodelMu.reáNacional 
de Arte,pintura,SigloxI)<, Tamo I, México, MUl\AI., fNBA,2002, pp. 373-
374. Fausto lhmírez, "La pintura de paisaje enlasconcepciones yen 
las enseñanzas de Eugenio Landesio",op.cit., p. 62. 
52 Fausto Ramírez,"La materia ddarte. Visión yeolor en los paisajes 
de Landesio y Velasco," op. cit.) p, 56. 
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dentro del sistema de pensamiento pósití:vista'CQris~deró que 

sé le puede ubkat d¿ntrodeesta cociente depet1sátt4~h~() dado 

11,atopotsabe;r;porlabúsqú~da,¡1e:l~' v6*dády por el 

progreso.I)eahísuuabajocoIllo i!ústtadqr i,{~tógdfodeva­
ciasirtstituCionés, y g:rupos ¡¡1einvd;tigidónóentífica: dibuí ante 

"¿caóra fauna para 'la Socíedad M6xfcana' de Blstoúa Natural, 

fotógrauasy dibujos' desitíos yobjetosar-

Lrla,rero, o sus colaboraciones en publicac1onesmedícás. 53 

J-;l<O"U¡;:;<;:l puntó¡1evistade latécnicapictoricay del amíli~ 

.,",~u",~."ornatetra$:pjdrrm8 y de la.s herramierrtas",¡Jerspecrlva con 

la, que se realizó la presente inve8tigació.n,Ja~aiaá<::rísticaque 
rlp'f1n,,,"" dístinguea José María VelasCQessu<especIal usó del 

pincekpintabademanera caligráfica, srntética!y A 

examen de una obra telnt)rana. 

deSan Bernardo (1861), pej:tnite,tlistinguir,:el(~st.i[o 

nómico y directo con el que 

y calificarlo simbólicamente gradas 

los "pormenores" quedistingueh la .lU1~"'LIU"'<,:J 

dio" que mejor lo califica de manera UI::u\.:ctU\i 

53 María Elena Altamirano Piolle,Hom;najeNacionql]os¿Mdffa Ve/afio 
(1840-1912), Volumen!, México, MUNAL; CONAClILTA, 1993, pp. 154-
159,226,254,259. 
54 El texto de Fausto Ramírez pllblicada. en el catálogo de La mate­
ria presenta un excelente resumen de bis que 
LandesÍo \:onsicleraba, pertinentes , en 'la con:iPQ~üdQnde 'una' pintura 
de paisaje; De ahí tOrno la siguientecít;a: ~'LanclesiodefinÍlda pintura 
de paisaje'(o'pintl,ira.generalf,comoprefería denonlll::úiila) como 'la 
representacióndetodó lo que puede existir en la bajo for-
ma visible y artÍsti~a';Distíngilla, enidichogénero, consti-
tutivas que debían compenetrlLfsecabalrhente, la Localidad y. el episodio, 
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observaciones mediante reflectografía infrarroja muestran el 

trazo preparatorio, las líneas de fuga, así como e1titubeo del 

bra,zódel aprendiz. La pintura en cambio, deja ver el dominio 

delll.sO qejlplnCel y la preferencia cromática, que, en pa,labras del 

propioVelas<:o, eran así: El manejo del pincel c1cbeserenér­

giGo, "cuando expresa las cosas con una grande resolución 

y que. su manejo . ayuda en. hacerlos más. patentcs;gue nada 

queda dudoso ni lánguido, lejos de esto t<:,vek segurídad, 

atreVimiento yvalor. [ ... ] La bondad delcolorconsisteellJa 

armonía y verdad; es tímido cuando no alcanza· su valor, y al 

contrario es . atrevido· cuando pasa de la· fuerza; preferible 

loptirnero". 55 

A diferencia de Landesio, la construcción de sU pintura es 

sencilla; las capas pictóricas son delgadas, yell.pqcasocasiones 

se observan más de tres superposiciones de color, Ello indica 

una composición bien planeada y una concepción. del color 

que tiende a la pureza de tonalidades. La transparencia de las 

capas permite que laJuz dcla basede preparación emerja desde 

atrás dotando a la superficie pictórica de una calidad cromática 

limpia y brillante, cuya luminosidad final logra rectear la atmós­

fera deI paisaje. Por su parte, eLuso de diferentes pince1es le 

p ermitc construir lasfigutas por medio de lidireccionalidad de 

lapince1ada sin necesidad de variacionescrorpáticas intensas. 

Velasco menciona su preferencia por los pinceles de puntas 

'que es lo mismo .que. decir: Paisaje considerado separadamente, 
figura humana y animales". Eh cuanto aja temática y su significado, 

. ver>tambiénRamítez,op. cit. p.59. 
55 ]oséMaria Velasco, apud, Maria Elena Altamirano Piolle,J:[omen.ye 
N adonaL ]oséAlaria Velasco. (1840-1.912 ).}oséMaria VelaJco.' País.yesde 
lu'{¡ horizontes de moderniclad, V, 1" México,Consejo),JacionaF para la 
Cultura y las Artes; 1993, p.248. 
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tedondeádásy'd~c1ilib.re:ancho; g1.l.ardandolos de menor tama­

ño paralosdeta,lleshnales:" ... tomandÓd&preferénda los 

mayortamañocdatidoseapósible,si:fviéridose de los de me~ 

rlbtesdimensiones,cúartdo ya esimpósíblé pirttátcon aquellos, 

por la pequeñez dé los 'detalles f;;] Es rrruy importante contar 

con una buena colección de<pincelestantonuevoscomo usa­

dos [. .. ] Lospince1es redoridossbhlosque rrtásse prestan 

patatodas las formas; los muy viejos suelen prestarrrtágnífieos 

setvicios,asícomo el empleo de los traposydelosdedos."56 

Dos clave para mostrattori claridad la mUItiplici-

dad de efectos 10gtadosa partitde1usode1 pincel son el Valle 15 

deiYIéxicovistodé.sde· el CertodesdfJta Isabel, y Eahía de la 16 

Htlbana, 1889. En e1Vall(J;;, despliegatecursosque sólo o b~ 

servamos endithaobra;eluatamientodelcielo está hecho 

Con un texturizado que próduteúnavibradónqtle hace qued 

azul adquiétaUtla calidad etérearrtuyefectiva.Paralograr dicho 

efecto,elco.lorse a.plitó· rrtediantego!peteós perpendiculares 

delal;5tochasobre lasupediciede! lienzb,mierttras que lashue" 

llasdejatiaspbtel instrumentoserrteijatVpuntossucesivosqúe 

se confoi;manen una red ·dediferentesdensidadés. Las· man-

chasa~a.gu.arprobáblerrtenteellagode '):'excoco y una aguada 15.03 

cercariáalaBasflica deGuadalupe,übícadós hacía el centrO e 

izquierdad&l,misrrtocuadro, las pinta. Con óleos espesos y opa-

cos,de tonalidades daras,aplitando los colores y unifitándolos 

mediante ¡:ünX¡ehldas horizontales. El paso reiterado del pincel 

sigtliend ° una inlsrnádirección resulta eh una superficie de aca­

bado:.1T;t¡;trosoyhorrtogéneoque iniit9: unespeíodeagua. Ade'-

más del pincel, Ve1asco empleaba atrosreCursos para recrear 

attnósfera. Un modo dotar a la imagen de los volcanes 

56 Ibidem, VII, p.429: 
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14.01 

de la sensación de lejanía era aplicando una transparencia de 

blanco con una. mínima proporción de cera., mezcla que se iba 

agregando poco a poco hasta obtener el efecto deseado (bus­

cando un efecto como de bruma). De ser necesario, el autor 

recomendaba dar unos pequeños taqueatos sobre la tela con 

el dedo para disimular la veladura.57 

La combinación de dichos recursos, ésto es, el manejo del 

color, el aprovechamiento de las huellas del pincel, las varia­

ciones en la densidad de la pintura }' en el grosor de las capas 

de color son intrínsecos a la pintura. En este sentido, las com­

binatorias y efectos finales dependerán también de las capaci­

dades y gusto del artista. Por ejemplo, Landesio seguramente 

recurriría a un colorido mucho más estridente que el elegido 

por Velasco 'l su elección conservaría también una armonía 

cromática. O bien utilizarla el recurso de yuxtaponer capas de 

pintura magra u opaca a zonas de color transparente o brillante 

para provocar la ilusión de los diferentes planos. Sin embargo, 

el aprovechamiento de los efectos producidos por la refracción 

de la luz sobre las distintas superficies del cuadro es particular 

-aunque no sé si único- de la pintura de José 1.faria Velasco. 

El arreglo compositivo así como la determinación de las 

sombras y las luces están perfectamente definidos desde el 

principio. El uso del color es grácil, afilia tonos diversos pero 

de un mismo valor lumínico y saturación. La observación de 

los cortes transversales bajo el microscopio óptico permiten 

afirmar que Velaseo disponía su paleta desde los valores me­

dios y formulaba con base en éstos las variantes de luz y de' 
1 

sombra. Ello explica por qué el juego de claroscuro es sutil y el 

uso del color armónico. 

57 Ibid., VI, p. 216. 
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Ésto no significa que no usara contrastes, al contrario, el 

manejo de una paleta definida con base en la composición y 

el tema le per mi ria, por ejemplo, recurrir al uso de colores 

complementarios para trabajar las áreas de luz y sombra sin 

que por ello se crearan estridencias cromáticas. 

La designación de un punto focal que concentre la aten­

ción del espectador para guiarlo por el recorrido compositivo, 

se sustenta en la elección de tonalidades específicas. Estas "lla-

madas" son herencia del maestro Landesio. El uso selectivo de 14.05 

ciertos pigmentos para lograr este propósito fue comprobado 

mediante el estudio de fluorescencia de rayos X con el cual se 

realizaron mapeos para el registro del color.ss Por su parte, los 

puntos focales pueden formar parte del episodio en sí o estar 

en el entorno inmediato. 

El episodio del ValJe ... de 1877 funciona de manera 

opuesta a los planteamientos de Landesio. En esta obra, una 

luz homogénea baña la superficie pictórica. El episodio es sim-

plemente un águila sobrevolando un acantilado. El ave se co- 15.06 

loca en la frontera de luz y sombra entre el primer y segundo 

planos, de manera que su figura destaca gracias al contraste que 

genera la contraposición de claros y oscuros. De manera no-

vedosa y contra los preceptos de su maestro, Velasco ilumina 

tooo el primer plano. Recurre al uso de un verde llamativo en 

torno a la figura central. Además, coloca frente a los elementos 

botánicos unas rocas de tonalidades rojizas ricas en textura; 

para resaltar estas masas agrega líquenes de colores chillantes, 

amarillos y naranjas, que se equilibran con los frutos de las 

58 Dificilmente hubiéramos podido llegar a estas concij!.¡iones si el ti 
análisis se hubiera concentrado sólo en el estudio rrúcros~o y ~;c_>( 
croquímico, donde es necesario extraer muestras de pintura 6-,.;.,.m.,;1~ 

"'~1-o··~~~¡A 
y l..tT;o¡-.... a 
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cactáceas circundantes. El ojo pasa naturalmente de este agru­

pamiento haciad águila y de ahí sobrevuela hacia el resto del 
cuadro. 

Las áreas oscuras son creadas a partir de superposiciones 

de tierras de variadqs matic;es.Estas películas de color con-

tienen un alto. grado de aceite y resina, Jo que las hace menos 

densas y permite que el pintor maneje el pin<;:el con fluidez y 

energía. Sin embargo, la. lógicadeconstrucc;ión por medio de 

barnicetas se va dejando de lado. Velasco prefiere crear los .ele-

15.02 mentos sólidos, como las rocas, por medio del ritmo y firmeza 

de las pinceladas y no a través de la sobreposición de barnices 

y capas sólidas de color, como hiciera Landesio. Sí emplea las 

barnicetas y la superposición en los elementos vegetales, aun­

que también las irá abandonando por el uso de fondos oleosos 

y una mayorexpresividac;l en la pincelada. Ésto será más evi-

16 

dente a partir de la producción de la década de 1880. 

Bahia de la Habi1na(1889) permite aproximarnos a la obra 

desde el estudio de la pincelada. El autor elige en primer lugar el 

uso de instrumentos gruesos yde cabezas planas. Aprovecha 

el fondo rosado de su base :de preparación, permitiendo que 

ésta se vea entre los trazos de pintura. 

El cielo se hace dando brochazos de azul que se va mez­

dando con blanco, también aplicado cOn un pincel plano,duro 

y grueso. Los movimientos son rápidos y el blanco se pone 

antes de que la base azul pierda su consistencia mordente. Las 

16.01 luces más intensas y el volumen de las nubes se logran por 

emplastes de pigmento blanco, la forma se logra mediante la 

direccionalidad de la pincelada. Las nubes más cercanas al ho­

rizonte fueron hechas en diagonales que se entrecruzan, con 

azul y blanco mezclados en paleta. Las montañas verdes del 

horizonte tienen menos texturas, fueron hechas con un pincel 

74 



plano, pero de pelo y mucho másde115ád.oiconpintuta más 

diluida, y se mezclaron diversas torialida:dessobrG la 

del cuadro. El mar tambiéri serealizócouelmismo pincel y 

estilo que se usó en el cielo, adem~Sllsóvatias texturas para 

indicar ,los diferentes. movimientos del agua; 'desde las pince­

ladas muy secas y suaves que dejan ver la base de preparación, 

pinceladas más empastadas de lineas ondulantes y las crestas 

de las .olas se lograron con gruesos empastes de blanco usando 

un pincel más firto,En ocasiones las texturas se Jogran en dos 

.. aplicaciones, primero se pone el color 

seco. A diferendade los blancos 

de las velas de las embaréa.cionés, los blancos 

del mar<sOl} más, sucios, la gama de tonosva4el 

os curó, al blanco amarillento, pasando por 

La.LU\..JlHI. vej,dG~so. Lasembarcaciortes 

mar tambiencollpocOS tonos contrastados, 

usados para el mar, como un reflejo del ht"'1'"A,nA·1'l""'P 

se hideron con pintura muy espesa, co,o un 

es en ellas donde más empastes bUled(;n',en~:ofitr~(tsl~, 

en las proas, Los edificios'de1 puettotienenel 11lay6t númer6 16.03 

de colores del cuadro; hay llmarillo, rosa, namnja, rojo y grises, 

en ellos el autor usó varills técnkas,.desde hllcer aplicaciones 

planas colores cálidos, como ert'ldsptimeros edificios, hasta 

el empaste que compone la fachada del "Hotel Massotte". 

Muchos detalles estániri:slluados cOllunpunto o una linea, 

agregado al final. Parte de las sombras, de estaárea son prácti­

camente la base depreparacióri expuesta con una vela­

dura café, o sombra que flle lo que empleo para dar los tonos 

oscuros. El negrosó1Q Syemplcó mezclado yen el cuerpo de 

dos barcos en el horizonte. En el primer>grllpo edificios se 

ven también dos árboles que fueron hechos con manchas de 
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diferentes variantes tonales del mismo verde. La única pince-

16.04 lada difuminada que usa el autores para crear elhumo,donde 

usó una veladura café oscuro muy ligera y dondenosevenlas 

hu~llasdelpincel. Por la manera como está trabajada la compo­

sición se puede ver que se hizo toda a un tiempo, y Sé .. terminó 

posiblemente. en una o dos sesiones alo más.59 

13.03 A excepción de las obras Convento de san Bernardo (1861), 

13.05 óleo sobre papel y Cardón (1887) dónde identificamos cáñamo, 

los lienzosesrudiados son. de lino. Las telas de los dos Va­

¡¡espre~entanhilosroíos en la trama.Velasco tenía preferencia 

pordertos tamaños. Comparando los formatos de Luis .Coto 

y Cleofas Almanza que se reportan en el Catálogo comentado del 

acervodelMuseoNacional de Arte, Pintura. Siglo XIX, tomo 1; con 

las obras reportadas end catálogo del ptopíoVelasco,Cuadros 

originales de paisqje pintados porJosé María Velasco, es posible ver 

que existen ciertas medidas comunes .. Suponemos que existían 

tamañpsestandarizados. Varios formatos empleados por Ve­

lasco, por ejemplo, coinciden con las telas preparadas que ofre­

ciera la firma francesa Bourgeois,posteriormente Lefranc et 

BQurgeois,eri su catálogo de 1888,60 

Todas las bases de preparación analizadas se componen 

dUína mezdadeblancode plomo,blancod;:;zinc yyeso, ligera­

mente pigmentadas con ocre, rojo hematitaynegro de catbón 

59Tatiana Falcón y Sandra Zetina,op. cit, pp;37-38. 
GOPara CleofasAlmanza, Luís Coto y El.lgeru() Landesiover: Aceve­
do, et.al,Catálogo comentado del acervo de/Museo Nacionalde Arte, Pintum. 
Siglo .YIX, toíno 1, pp. 395-399, Las med1dasde VelascoJas hemos 
tomado deJo sé MaríaVelasco, "Cuadr.os originftles de paisaje pinta­
dos p~rJ()sé María Velasco," en: Altamirano Piolle, HomenrfJe~qdonal 
José María Ve/asco (1840~1812), V II, pp. 509-515, Para el catálogo de 
Bourgeoi'svei:: David Bomfbrd,et.a¿, Arlin Ihe Malúng, Impressionúm. 
Great Britain, The Nacional Gallery-Yale, ·1990, p. 45. 
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detectar· ninguna matca 

decir que no existan. 

En el catálogo Cuatlrosotiginalesdepaisajepintatlosporjosé 

María Velas(O, dice lo siguientt';sobre Val/e de Aléxico desde el 

CfJrr() de santa Isabel (1875): 

61 Además de daf1ma Htemperaturadew10ral cuadro", la.aqic!ópae 
pigineritosa lilbMe blan~t>ue(ie s~rv:irpal'a j;u:niriQral' el reflejo aela 
luz del sol, sobre todo si pensGmos queI:a mayor parte de tos cuadros 
estudiados fueron realizados en visitas de campo. 
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Este cuadro noobstante sus grandes dimensiones,Jue 

pintado en la cumbredel cerro, sin haber hecho antes boceto 

alguno;Jntenté ensayar, hasta qué grado podría hac¡:rse esta 

clase de cuadros en el campo, pues siempre tuve la idea de 

que debía ser muy difícil, por sus grandes· dimensIones, p¡ua 

poder trasladarlos a los diferentes puntos, donde era menes­

ter, afincie tomar los motivos neCesarios para que resultara 

una buena composición62 

Los análisis del laboratorio no pudierondetectarboceto 

alguno en esta obra. La cámara de reflectografía infrarroja 

únicamente captó una línea a lápiz que divide la tela en una 

horizóntala la altura del arranque de.lacordílleravolcánica. 

Es interesante notar que en otras obras deL acervo MUNAL 

como en el Estudio de nubes, óleo sobre papel y en los Valle de 

México desde el Molino del Rryde 1889 y de 190Rse repite este 

fenÓíneno.Comose vioen el análisis de la obra de Landesio, 

una razón que puede explicar la ausencia de dibujo preparato­

rio es que estos pintores prc:;ferían bocetar empleando color. 

En sus Apuntes para ladase.depaist1}e Velascorecotnlenda haCer 

la; composición usando colores/3 Tambiénhay tOmar en 

cuenta que el uso profuso de blancodeplomopue.de itnpedír 

la detección de otros pigmentos debido a que ~m.alto peso 

atÓmico y sU gran poder cubrienteopacan las señales de los 

elementos más ligeros. 

62 José María VelllSCO, Cuadros originales deprJisClfe pintados por José María 
VelaJi:o,ap~ndice documental, V. n., p. 511; 
63 Ibldem, V. 1, pp. 248; 

78 



C .. Hermeri~g~q()81.l.st()s(18324907), 

coleccÍorusl:nQ' 4e"artepopular" 

Esther AcevedO·harealizado 

consideramos nevara ·cabo1.l1'l tra,bájp mas p!Qfílln,do 

mático torn.oá'láobtade "'¡'t.~,'iij.;:"':'¡¡5·t\p 

preguntas que Acev~dQhiciera 

64 Eh palabras de la propia Acevedo: "El fadót<lécislvo, sInembar­
go, para la irnportanciaquese otorg6alUarrútq(J"arté popular" en 
México, fue • la ·asociaciól1d~ estasideasc~~JOS~1"erfises' politicos 
dejos .. artis tas 'eintelectuales .rnexÍ()al1os.de J?rintipipsde1siglo }D<, 

quienes relacionaron .hintegraciémdelos;?alofesestéticos margi­
nales o periféricos de. diyersosgrupossocialés.en. un . cOncepto de 

.. atten¡¡.cional, con el proyecto más amplio de cons~lidación .polftica y 
so\::ialde la nación. Lo jndige~a;lo autói?t~nofueu?()de los factores 
que marcaron la diferencia, conláti'adicióna.nteriorde construir Una 
historia,>lo· que permitió una refundMlón~&elart,~rnexi<;ariOs09re 
nuevasbasesH

, Tomado de EsJher Ace"edo,')Ht::"1l1cnegildoBustQs 
unpint~r delsiglo x!x,ac~voen el siglo xx",en:~a~ana Fakófl, La 
materia deiarte.JaséMaria VeÚl.rroy HermenegiidoBu~(()J".o?cit., p. 74, 
65 La· invesng:,¡ciófl • .QeEs therAcevedo· está publicadam. Catálogo 
comentado del Acervo deIMu.$to NalfionaldeArte. PintumSiJ!;toXIX, tomO I, 
pp. 67-104; y en 'Taciana Falcón, op. pp.?1-80. 
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a parór de ello había comenzado a descubrir íncoheren.c1as 

fechas y datos en las publicaciones más anóguas, mismas que 

habían sido escritas por el propio OrozcoMuñoz,descllbridúr 

de Bustos: • Se trataba, en pocas palabras, de .reconstruir lacreac 

ciónde Un mito, el del pintor popular.66 

El trabajo lo dividimos deJa siguiente manera: ACevedo 

realizaría las indagaciones propias de la historia, mientras que 

el Lal.:>oratorio de Diagnóstico de Obras de Atte apoyaría ha­

ciendo un análisis material y técnicoqlle permióe:ra definir las 

particwaridádesdel quehacer de Bustos y conseguiría,ade1llás, 

la participación de un grafóscopo profesional que ayudara a 

analízarlaqaligraIía de las inscripciones yJos textos del puño 

del artista. 

Para. iniciar la investigación realizamos una sede. de es­

tudiospreliminates de las obras de la colección . del J'vfUNAL. 

Dichos estudios se basaron en la observación direttade va­

nas pinturas y su es tudiopostenor mediante. reflectografía in­

frarrojay luz ultravioleta.67 La inspección de las pinturas nos 

23 hizo notar que el Retrato del niño Pablo Aranda reaccionaba de 

66Acevedonospedía analizarlos dos bodegones y elfamoso auto­
rretrato. Lápreguntaera inusual, a la invesúgadoralec:ausaban cierto 
problema las inscripciones ubicadas aheversodeJas piezas donde; el 
artista firmaba calificándose a sí mismo de "loclio". Además,. eh el 
autoxretratc¡hay una inséripción cuya Ieyendadice: "Me retraté por 
ver si podía ... ", Esta leyenda a Aceveclole parecía muy. extraña por 10 
que significaba hacer una afirmación de una condición social no muy 
aceptada en el siglox!x Qa indjo). y una .demostración deautoesti· 
mayorgqllopoco probable en un pintor de retratosy.ex votos de un 
puebl()cleGuahaíuato. 
67· Este tipo de frecuencia lurninicaayudaa detect¡¡r diferencias en 
los procesos de polim.erización delosmateriales orgánicos y aiden~ 
tifici¡.r algqnos pigmentos y colorantes debido a la fluorescencia que 
emiten bajo esta longitud de onda. 
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bre1á'temperatura, hts 

carchaylos jitómates que ~,,"'~V'<'a.. 

68ESi:eproblema fue.ve!lciladoporIadirecIQr~delM\lseo.Nacionál 
de Artecot)"lpestrategia dedifu§lórf pata)a~xpo~icipn;. Ello dio. pie 
a.unaf~ertepolémicacon la tJlstoriad()radelarteRaquelppolquien 
desconoció la labor del Laboratorio de Diagnóstico de Obras de Arte 
argunientartdgque .111s investigadoráséramos. jóvenes .• einexpertas. 
Merry MacMasíe:rs del periódico La Jornada publicó los 1'Ul1t05 de 
vista de Raquel TiboL 
690tra fuentesobre1os~h1tosbiográfkosdel autor es Un manuscrito . 
José MarÍ>1. Bustos, padre del pintOr, compuestopor tres hojasescJ'Ítas· 
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sobre sus cuadros detallan información en la parte posterior de 

las lán:lÍnasde los retratos. Se trata de notas qtle identifican al 

retrattido:nombre, edad, estatura (expresada en varas), fecha y 

firma del autor. 

A Hermenegildo Bustos se le han . atribuido unaimpor~ 

tantecantidad de pinturas:rettatos, ex votos, imágenes de­

vocionales pinturas de temas diversos cOrno fenómenos 

astronómicos y bodegones. La colecciónmásabündante es 

la· deréttatos,la mayor parte son óleos sobre lámina,· aunque 

también los hay sobre tela y se conocen algunos· dibujados en 

lápiz sobre papel. Las obras religiosas incluyen al menos ocho 

Iáminasy cuatro lienzos, además de las. pinturas de las pe~hinas 

y retablos de la iglesia de Purísima del Rincón, Guanajuato. 

Nuestro análisis se centra. en seis óleos sobre hojalata, 

pertenecientes a distintas épocas, quenas permjtierontrazar 

la historia de su desarrollo como retratista y definir su técni­

ca pictót;Íca: Francisca Valdiuia (1856), Retrato dé· mtijercon flores 

(1862), futrato'de don Manuel Deciderio Ro/as (1885), Retrato del . 

niñoPabloAranda (l 887), futrato de Vicenta de la Rosa Rf!Yes (1889), 

Autorretrato (1891) y Ñtrato de EPigmenioOrtis (1895). Aeste 

grupo sumamos el lienzo Retrato de Maria.Murillo(1879) para 

evaluarlas' diferencias· entre obras con un óleo sobre tela. 

También abordamos Un grupo de· obras que el autor no 

22 y realizó por encargo: Bodegón con frutas con alacrán y rana (1874) y 

22.03 Bodegón con piña (1877) que, adiferertcÍa>de las austeras paletas 

de los ráratós,fuerbn hechos con gran cantidad de colores, y 

tambi~n tienen su rúbrica .. COmetas (ca . .1884) es. unaobraatipica 

de BustQsy nos permitió analizar el oso deinscripciones. 

en 1837,1838, 1839, que pertenece aIINB/\, ver: catálogocle la expo­
sición HermenegzldoBustos (1832-1901), MoA,.RcocMUNAL,México, 1993. 
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Los soportes de litriina han sido muy socorridos por los 

pintoresderdratQ yporlos miniaturistas porque su superficie 

1isa,rfgi(laeimp~ttrieable le confiere a la pintura características 

plásticas párticulares. El soporte metálico permite crear capas 

de alta saturadóncromática y de superficie brillante puesto que 

el aceite no es absorbido. acabado terso consiente la reali-

zación de pequeñísimos detalles y definición incluso en zonas 

oscuras. Tienetambién dificultádes técnió¡s intrínsecas: al no 

absorber el medio,las capas de pintura no pueden ser demasia~ 

po líquidas pues los tiempos de secado son lentos y la sobrepo. 

bien ala. corrosión 

además de tener un atractivo acabadobrillante.71 

La producóón de estaño en Mé:xko nO fuemuy impor­

. tante durante el siglo :XIX. El costo de extracdónera elevado, 

'70 Isabel Horovitz, "The Materials and Techniques oE European 
Paintin~ .on Copper Supports," en: Michael Komanecky, fft. aL, Co-
pper .f1S C'an!'as. CIffl/ums o/ Masterpiece paintings on Copper, 1515-
1115, OxEord, University Press, 1998, p. 84. Alexis Yarto 
Moussier. LimpieZa de productos de corrosión en ex !'otl),f al sobre lámina 
de hojalata. Tesis de licenciatura, México, Ellcuela Nacional de Consr::r­
vadón, Restauración y Museografía "Manue1del Castillo Negrete", 
2000,p. 
71 Gloria. ¡..... • "Hojarnaleilble;un metal noble:' Artes de 
México, Núrnero44,México, 1999. (Hojalata),.p. 13. 
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por lo que se prefería importar la lámina de hojalata desde Es­

paña, Fráncia eInglaterra. Hacia finales de siglo, laproduc<::ión 

estadounidense aumentó y las láminas comenZaron a introdu" 

drSe a.México desde el paísvecino.72 

Como se puede inferir, los métodos. de marlUfactura son 

sencillos y por lo mismo pococqntrolados.J?mpleandQfluo-. 

rescencia de rayos X buscamos identificar los elementos COm­

positivos característicos de las Jáminas de la coleccÍón,con el 

fin deerear lotes que pudieran ayudarnos a distinguir laposi­

bleprocedencia de las hojalatas usadas por BustOS. Todas las 

lárninas son de hojalata, algunas presentan tiazasdecromoy 

otras de plomo y de zinc. Estos últimos relacionados con los 

rna terialesde la base de preparación del Aútorretrato yEpigmenio 

Ortis,las cuales presentan un recubrim:ientogeneral en el anver­

so y reverso. El cromo sin embargo, descubierto desde 1797, es 

un metal que seagtega a los productos de hierro en proporcio­

nes del orden del 1 % para mejorar sus propiedades mecánicas 

e incrementando su resistencia al doblado}3 Por otra parte,en 

la lámÍnadel niño Pablo Arandase idenJificómolibdenorl.:m 

mineral que se preparó de manera impura desde 1782, elcl.lal 

tiene propiedades mecánicas rnuy.específicascomo mejorar la 

resistencia a la fatiga, a la tensión y al calor, que permite cor­

tes transversales e incrementa la dureza. Ha sidodetectado en 

piezas mecánicas, como tornillos, tuercas, de. maquinaria 

paratxtracciónrninera en objetos delsigloxlxy principios del 

xx procedentes de los Estados Unidos.Sedesconoceel usode 

721bidem, pp .. l0y.12. 
73l\9bert C. West, (ed.), Handbook 01 Chemisiryand Pbysics, eRe, .1982-
1983, Edición 63, Plotida, 1982, p.:B-12. H. Auvner Sydney, Introduc­
cióna la metal:urgiajfsica,México,McGtaw Hill, 1988, pp. 449-454 
74 West, op. cit., p; B-25-26 Y H. A. Sydney,H. op.·cit., p.452. 
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molibdeno para la fabridci:ónde láminas; aunque de 

mayor investigaci6n.Pordmo:rnetltOpodeihOs que se 

trata de una lárllina de finales del siglo XIX o principios del xx, 
y que ésta es ímpo)"t:adade Estados Unidós.7S 

Una condicionante deja pintura sobre soportes de hoja-

látaes el tamaño,tmes suflex.íbilidad pone riesgo la super-

pictórica y, por lo tanto, son más comunes los formatos 

pequeños. Las piezas de la colección miden x 9.1 cm 

y 50 x 35 cm. El Retrato de don 

antiguo. 

Las técnicas 

la preparación oleosa, otJr()S;m.á§l'e(jo~IlJ~:j!l~ían,~I:):a.lar 

ración con un poco de ,~<;:HICrI~WLUa nalraev'lta:r(ClUe 

lisa expulsela película~ Ub'.uLlVl1C~ respec-

IatéctUtá de aplicación. 

De manera general, los autores recomiertdanmezdar blanco 

de plomo conáceite secante, y algunos <sugieren pigmentar la 

base con sombras u otras tierras. La capa debe ser delgada y 

puede aplicarse con brocha o con la mano para que la superfl­

desearnás lisa.76 

75JoséLú,is Ruvalcaba, Informe sobre el análisis de artefactos de hierropro­
ceden#i dlJ la Mina de Acosta! Eeal del Monte, dd Archivo Hi.stórico y ll/1.us.eo 
de lvfineria, Hidalgo. Informe técnico, Instituto de Física-uNAM, junio, 
México, 2003. 
76 Ale:¡ds Yarto, op. p. 49. Isabel Horovitz, op. cit., pp. 68-70. Un 
estudio sobre conservación de ex votos del Santurario de la Virgen 
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En los estudios realizados por el laboratorioencontra,­

mos que Hermenegildo Bustos primero rayaba la superficie 

de la: lámina y después aplicaba una base de hlancodeplomo, 

blanco de zinc, tierras y negro de carbón, yeso o carbonato 

de calcio como carga y aceite como medio y aglutinante. En 

21.01 Retrato deml!lercon flores (1862) detectamos tambiénbetmellón 

como entonan te. 

El análisis de las preparaciones p~rmite dividir la obra en 

tres grupos: a) Ml!Ier con flores, Mant¡el DecideriofY!¡"as,Autorretrato 

y ex voto de Mariano Becerra, donde las baséscontierien una 

mayor proporción de blanco de plomo respectoaI.hlanco de 

zinc, aproximadamente 4:1; b) Vicenta de la Rosa constituye por 

sí solaungrupo cuya mezcla blanco-zinc es pprpa,rtesigua1es; 

yc) PabloArandayEpigmenio Ortis, donde la relaciól1s<;invierte y 

encontramos que hay diez partes de zinc por una, de plpmo. 

En general, los retratos tienen un dibujo preparaWnoa 

20 lápizcon.\'lIque se defi!len los contornos y se marcan las áreas 

de luz. Ene! reverso se ponen linc;as guías para J~ inscripción. 

La pintura se aplica con pincel, y por transparencia. 

Evidentemente hay una especial atención enlaconstruc­

dóndel rClstro, la, diferencia en el trabajo inverti9Clsobre esta 

área deL retrato ye! que se pone enla dab.oraciÓn del vestido, 

lasmanos~ y los fondos, la cual se debe a la intención y objeti­

vos de la pintura en sí. En muchas ocasiones algunos detalles 

importa,ntes como las jopsestán trabajados conesmerb, así 

como ·los instrumentos que asocian a los personajes a alguna 

de Jos. Dolores de Soria, Querétam, dirigidopor. Catolusa Gonzá1ez 
y Marta Lage, yconfotmadopor alumnos de la Es.cueIa Nacional de 
Conservación del INAH, pone de manifiesto que· las láminas de hojac 

lata no siempre· presentan bases . de preparación. (Citado en Alexis 
Yarto, op.cit., p.SO.) 
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attividad.Porejerriplo, en M1fjer con flores, BUstos oc.upél1árni:­

na de latón para hacet los atetes, mientras que en la cruz del 

perid.i:en:tedeVic~t¡ta ¡a. Rosa se encontró oro. En este . caso, 

el uso de Un material nos puede hablar del poder adquisitivo 

del soliciü-uite. 

Bustos ocupó una paleta restringida, en parte por tratarse 

de retratos; Usa sobre todo óxidos de hierro en sus diferentes 

tonalidades, ocres, sombras, sienas, rojos y también recurre a 

las tierras verdes. Prácticamente en todas sus mezclas se puede 

encontrar un poco de de carbón y rojo· óxido, usa blanco 

de plomo y el pri-

mero. 

amarillo de 

Al final siempre 

sobre todo las perfiles del 

Hay varios rasgos que se repiten conStantemente en su 

obra: la aplicación de veladuras translúcidas con pinceladas 

muy finas para lograr el volumen, dado que el trabajo de Bus­

tos se basa mucho en el dibujo y no tanto en el color, allnque 

se vale de tonos puros para lograr la sensación de profundidad. 

Aplica por ejemplo, puntos de luz de blanco puro en las zonas 

más salientes del rostro, como la punta de la nariz, y cuando 

requiere resaltar un área más grande que sobresale cómo los 

pómulos o la frente,pone un poco de blanco puro y lo espar­

ce con loscledos. Para contrastar este efecto, en las sombras 

recurre a la transparencia de lacas para a partir deJa 
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sucesiva aplicación, zonas sumamente oscuras .. En muchasde 

20.02 sus obrastatnbién emplea el rojo óxido como el.matiz interme­

clio,porejemplopara marcar la sombra del tabiquede)anariz 

y también para delinear el contorno de los ojos. En la boca 

matiza el brillo de alguno o ambos labios con bermellón y con 

líneas blancas crea su textura. 

La construcción de las cejas y el arranque del cabello las 

termina con sumo cuidado. Con líní:!asdelgadísjmas,donde es 

probable que use otro pincel, indica cada una de las cejas, para 

lo que usa siempre varios tonos. 

Al estúdiatsusobras Con luz rasante y bajod niicrosco­

pio, la.huella del pinc~l .nos permitióinfetir que Bustos sólo 

contaba con tres tipos de pinceles, uno más grueso para aplicar 

los fondos y las bases, otro cuya punta lepemútiaconstruir 

21.03 lapintura a .partir. de trazos delgadosyunofinisimocon el 

quemarcaba el cabello y otros detalle.sen líneas. Los tratados 

sugieren queJos pinceles que se empleetl para este tipo detra­

bajo seanaochospero que acaben en punta, en lugar de largo 

y delgado que retienen el color mas tiempo porque sueltan el 

colormuyrápido y libremente. 

LaS ropas son trabajadas de maneras .distintas, no son ca­

racterísticas pues en algunas se detiene a detallar es tampadq s 

y ornamentos y>en otras sólo dala for1l1á y.aplica un color 

oscuro, casi siempre negro. Cuando los vestidos son oscuros 

aplica primero un fondo lisoy. sobre éste detalla las luces con 

blanco o un color más claro. estas zonaS no se puede ver 

la pincelada característica de los rostros, emplea un pincel de 

mayor grosor.77 

77 La descripdóntécrucaha sido tomada de: TatianaFakóny Sandra 
Zetina,op. cit., pp. 47~49. 
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La observación bajo luz Ultravioleta permitió detectar un 

uso selectivo cl.eblan:cüde plomo y dealizarina; el primero para 

dartoques'deltlz,fel para los contornos y sombrea­

dos. En: general;lá~pinturaspresentanuna fluorescencia que 

denota la antigüedad del aglutinante y permite identificar algu­

nos. colores por su característica • reacción frente a la longitud 

de onda delllltravioleta. 

El Retrato del 17/ño Pablo Aranda respondió de manera dife- 23.01 

rente a la iltiminl:tcióni.Iltravioleta. En' este caso la superficie 

tórica reflejó un colorl:tffiarillo verdoso general y en el área del 

rostro presentó 

dio oleo.so no 

con posteridad r 

demás análi.sis 

micro fisuras y d.LquLel~¡dl:1Ll:a:;q:ª~,s¡;:~Onsiiit,}e]rl.t!Qdas 
obras. De heeho, 

la aplicación de Se(:a1Jlte~ 

,fjientOs provoqqen 

del niño Pablo el proceso de fJULillJ.CU.l.dLJUlJ 

terminado. Las' observaciones sobre sus caractenstiCas formales 

tl:tffipOCO coinciden con el resto de los retratos estudiados. En 

elcuadto de Pablo Aranda las encarnaciones están hechas con 

gran cantidad. de blanco mezclado con los demás tonos de tie-

rras, no se el caractenstico uso de transparencias y lacas 

que se en las obras de Bustos para matizar los tonos; 

En la pintura del niño Pablo, en cambio, se usaron tierras puras 

mezcladas con blancos para darlas sombras. 

La construcciÓn pictórica es muy distinta pues en los 

blancos la base de preparación del anversO y del reverso, así 

como las mezclas de pigmentos donde la matriz es blanca, 
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lapinturatienen una desmedida proporción de blanco de zinc 

sobreeLplomo, como ya se mencionó. También en zonas da­

ves como la boca, cabello y cejas, no hay uso de brillos cl.e 

blanco .de plomo puro, ni tampoco medios tonos logrados con 

veladuras rojas. Únicamente se detectó blanco plomopuro 

en las lineas blancas que delimitan la zona inferior de los· ojos 

las cuales le dan una expresión cristalina. En el cuacl.ro de Pablo 

noespo¡;ibledetectar la direccionalicl.adde lapinccl¡¡.da·que se 

observ)l) en los demás retratos, tampoco se identific:aron los 

cambiostopales contrastados que el autor usa en las encatna­

cionesparatrabajarlas distintas áreas del roStro, pues en este 

casO.h,ayuhadegradáción del claroscuro. difuminado. No co­

incide .. tampoco con las otras pinturas el trabajodepinceI p¡j;ta 

la consttucqóndel cabello: en el retrato de Pabloseaplicaton 

lineas de distintos tonos entre el blanco y el café de trazos 

muchomásgru:eSos y espaciados, hechos.con tierras opacas 

en lug:l;t:.delaca. Por último, la inscripción del reverSO rompe en 

dos aspeqtos con las más de cinCuenta inscripciones inspec­

cionadas: la primeraymás la llamativa es el hecho de. que ésta 

no cabe dentro delrecuadro asignado y la firma seencUentta 

prácticamente sobrela lámina. La segunda es que hay una linea 

en blanco entre el grueso del texto y labrma.Laidéntificación 

elemental por medio del mapeo con fluorescel1ciade rayos X 

señala que las características materiales.delRetrato del miro Pablo 

Arandasonsemejantes a las deL Retrato de Epigmenio Ortis.Ello 

hace que Gstapiezarequicradeestucl.iosmáscómpletos,debi­

doaquefueanalizada enJas bodegii,s del 11UNAL, por loeual no 

se·pudo observar bajo el estéreo microscopid,ni se le hicieron 

los estudios de microscopía óptica; ¡¡.unquelosestudios grafos­

cópicos del Retrato de .Epigmenio Oros también cuestionaron ·la 

origihálidadde la inscripción. 
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ComO yahabianqtado Acevedo el1dCatá!ogidePintu-
rade! siglo XIX del la ubicación y el tipo delettásdel 

frente y del del Autorretrato nocorrespotlden con las 

características de laslnscripciones de este auto'r. análisis por 

flu6iescendade rayos confirmó lo que ya se habia definido 

por medio del estudio grafoscópico, al identificar una relación 

atipica de zinc plomo 10:1 debajo de los caracteres. Además,las 

letras están pintadas con rojo bermellón, un pigmento que Bus­

tos usaba de manera económica para entonar labios y mejillas. 

Bustos, ""u.''-u'''''" 

esta base hay una cap~depirlttira8 

frutos, los cuales, fueron elaborados toücombinaciones senci­

llas de color. Las capas son muy consistei1,tes en su estratigrafía 

yilO se observan divisiones; aparentemente cada objeto fue 

trabajado como unidad y persiste el uso de veladuras aplicadas 

con pinceles muy finos, así como el trabajo de contorno con 

alizarina que se encontró en las láminas. 

El único cambio de composición observado· es menor y 

se ubica en el Bndeg6n con alacrán y rana. En este casoe1 pintor 

agregó una tuna cardona sobre la sombra de la tuna reina; Fue 

muy interesantcencontrar que además de los pigmentos tradi­

c10nalesseusaran varios pigmentos industriales como amarillo 

de cromo, verde de ctOmo o cinabrio, amarillo de bario, azul de 

Ptusia, bermcllóny blancude zinc. El de la paleta coincide 
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completamente con lo detectado en los retratos sobre lámina: 

Bustos UsÓ rojo óxido, tierras de sombra y ocre, tierra verde, 

blanco de plomo, negro de carbón, laca dealizarina yJacade 

garanza. La proporción entre blanco de plomo yblahco de zinc 

4:1 que se encontró en ambos bodegones coincide.coo la de las 

bases de Marialvlurillo, Autorretrato, Mariano Becerra, Mujer con 

fores y ManuelDeciderio. 

Muchosdelos pigmentos que aplicó eL autor e.o los bode­

gones fueron creados en los siglos XVIII y xóc :[<.1 azul deJ?rusia 

fue inyentado a principios del siglo XVIII, el cual no es.un pig­

mentotnuy estable y por ello los pintores evitaban su uso; los 

amarillos de cromo fueron usados desde inidosdel siglo XIX, 

sonmuybaratos y su producción industrial sehacfa en Francia, 

Inglaterra y Esta,dos Unidos a partir de la segl,lnda mitad del 

22.02 sigld; el vetdedecromo o verde cinabrio es un verde estridente 

que se producía índustrialmente por lacombinaCÍón de ama­

rillode cromo y azul de Prusia, este verde fabricaba desde 

iniciósdelxlx, pero e¡:apoco usado por los artistas. Para 1880 

los pintores franceses ya no lo usaban pOrSUpo"a est'!.bilidad, 

y preferían utilizar el amarillo de Nápolesy el de cadmio.78 

Todos estos piglllentostienen en común que SOn baratos 

y no sólo eran lJ,sados para h¡l.cer materiales para artistas, sino 

. que se. usaban para colorear otros objetos>de uso cotidiano. Su 

presencia en esta obra demuestra,; por otro lado, que sudistri-

búciqneramuyamplia. curioso not'!.r que, salvo eLverde 

cinabrio, estos pigmentos se encontraron.en algunas obras de 

Velascoy Laridesio .demanera excepcional. 

Los. bodegones también presentan problemas en las· 

inscripciones: de acuerdo a los estudios de María de la Paz 

78 David Bornford, et.al, Artin theMaking. lmpres!io.nism, pp. 56,61-63. 
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en las inscnpÓQnes 

de don Manuel Decid6'roRqasencontremosIa misma propotción de 

zinc demaneta:puntu.alell!asárt:asdeintervencióllY rió en el 

resto de laobra,clqude es dominal1teeLplomo. 

inspección puntual· dI;: lasupediclcpict6ripipormedio 

de·fluorescendade rayos X pertnitióconstatarJaproporción 
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de estos elementos y distinguir puntualmente las intervencioc­

nesreci~!1tes del original. 

trabajo interdisciplinario experime:o.tado durante el 

proyecto La f,11ateria del arte. José María Ve14scoyHcmJenf/j!,ildo Bus­

tos puedeservir de ejemplo para destaCilrlariq1.leza quelosdic­

versos enfoques profesionales e interesesparticl.llaresde cada 

Ít1v~s.tigadoraportan al momento de reunirsebajQunmismo 

propósito; La información obtenida mcdiante el estudio mate­

rial y eldet~cnica pictórica es interpretada de manera distinta 

por cada uno de los especialistas. 

La experiencia del proyecto La materiadel qrte fue espedal­

menteftuctífera para destacar las diferencias deUenguaje esté­

tico entrelaobra de Eugenio Landesio y joséMariaVelasco.Si 

bien ésto había sido señalado anteriormente por la historia del 

arte, el estudio material permitió confirmar desde el objeto tan­

gible lasmanerasespedficas de uso,combinadón y aplicación 

deja materia· constitutiva de la obra de arte. Se ruzQevidente la 

necesidad de generar una rustoria económica relaciona.da con 

la obtención de materias primas que en México se ha limitado 

casi exclusivamente al estudio de metales y minerales como el 

cobre, la plata y el oro, pero se hasoslaya.d6el estudio de la 

obtenciónyelcomerdo de otros millerales, en particula.rde los 

pigmentOs. En esta misma linea, hatefaltaprofundlzar en la 

investigación de archivo del comercio eindustriade16s mate­

rialespara pintura, la relación entre las tiendas de ultramarinos, 

las bóticas ylósmaterialesde artista.· 

El caso de Hermenegildo>Bustosreflejaeldistanclamien­

to entre las necesidades de la pintura académica versus una 

producdónvernácula. Bustos representa en muchos sentidos 

la pintura regional, .no sólo en sus características formales y 
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técmcas,. sino tambiénenlttsfuentes· de las que . disponemos 

para su tratamiento yen la~;uerte que1:lan corrido sus obras. 

La pintura de.Bustosrepreserltó,adetnás, unretopara el 

estudio científlco demateriál¡::s.SlusQylaexpetlmentación de 

nuevas técnicas anaHticas,c~tb0lafl~~resc=I1.da de rayos X. Y 

el estudio sistemático· medlante ilumifliícióp11ltravíoleta y 

cioscopía· de superficie, per111itierondGs"trdllªr . un método de 

aproximación a la pintuta0iniatql"~fal"scapas pictóricas 

de actualt'nenteestamos a¡.;uqlllulU 

ción en el MUNAL. 



del.cll~droyel.sistema normativoqueelartistahacteado.para 

pode;restablecer las relaciones de. significado, ycuáles80nlQS 
.. 

medios a través de los cuales.losponed~manifiest(), 79 Laima-

geoC()n1ofllente para la intérprétao6n impliGa ·la elaboración 

de disCii111ina~ionesdelicada:s'Y eldiscerp.itúiento de relaciones 

sutiles, También ¡supone identificar sistemas simbólicos 

79 Nel¡;on Goodman, op. cit., p. 47,52-53. 
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caracteres así como lo que éstos denotan y ejemplifican. Final­

mente, implica otra consideración importante: la obra de arte 

es aprehendida lo mismo por los sentidos que podas erno.­

dones, por lo que en el proceso cognitivo debemos usarlos 

tambiél1 como herramientas para descubrir las propiedades de 

los objetos.8o 

¿Cómo unimos entonces estas perspectivas aparentemen­

te opuestas: información material y tecnológica obtenida me­

diante un proceso de investigación eientífle'a y mediante el uso 

de instrumental especializado, conJa identificación de sistemas 

. simbólicos implícitos en la pintura, su transcrípcióna un len­

guajevetbal y nuestra relación sensorial emotiva? ¿Qué decir 

del problema que supone salvar la distancia bistórica,cultural 

Q socia! entre el objeto cultural, el artista y elsujetoque los 

estudia? Mi relaeión y experiencia ante una cuadro de Andrés 

deConcl1aserá muydístinto del que mi cornpañerade trabajo 

púedatener:ellaha sidoedutadaen una familia de tradición 

católica; mientras que yo no. La carga simbólica expresada en 

·la iconografía del cuadro dcla Sagrada Familiacons.an Juan niño 

para ella será clara y abierta, mientras queyoptecisaré de una 

traducción. 

Me parece que en el fondo de mis dudaslo que subyace es 

lo siguiente: dónde surge nuestroiriterés por estudiar una 

pintura?, ¿ Porqué no. no.s limitarno.sa disft1,ltarel arte en galerías 

yrnuseo.scorno. lo haría cualquier o.tro.mo.rtalr.Segúnmi ex­

perienciapersonallárazón simple: me mueveJa: curiosidad, 

danhelo por entender y e~plicaralgoquemecohmueveyco.n 

lo que,dialo.go., pero que no necesaria11lenteentiendo. Intentar 

explicarme ha llevado. a preguntar desde distintaspetspectivas: 

80 Ibidem, p. 243. 
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desde laciencia(ge!qüé está hecho), la restauración (cómo se 

hizo, cuáLfueefproceso), la historia (cuándo, quién, por qué, 

para que). Lahisqueda de a estas preguntas y los 

diferentes camino~pat:iresponder1as me han permitido esta­

blecer un diálogo y una relación laboral con otras personas que 

se preguntan lo mismo. En el fondo, la maravilla de todo ésto 

está en descubrirla complejidad subyacente en toda experien­

cia humana. Y, en este sentido, las interpretaciones todas son 

válidas siempre y cuando sean congruentes y cumplan con el 

profesiones. 
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Láminas 

Pintura novohispana 
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Corte transversal (cr): 
blanco y negro, obtciúda 

mediante núcroscopio 
electrónico de barrido 

(MEB) ya color por 
núcroscopio óptico. 

1.03 Cangiamento, o juego de claroscuro, utilizadó 
en la elaboración de las telas: aqui se observa en 

el paño que cubre la pierna del soldado. 
1.04 Imagen de reflectografía infrarroja (IR) en 

la que se aprecian los trazos preparatorios de la 
falda del soldado. 



1.01 Se observa, de abajo hacia arriba: la base de prepara-
ción, la imprimaturade color gris, una tapa color rojo 

cinabrio, y una capa de laca roja. En este caso,la lacarojll. es 
usada como sombra dd vestido rosado. 

1.02 C.T: MEE la imprima/1lrtJse distingue por ser el estrato más 
claro. También se puede ver cómo se construye la imagen 
mediante la sobreposición decapas. El presente ejemplo, 
tomado de la flama, se compone de: base de preparación, 

imprimatura, verde de resinato de cobre (del cortinaje) y 

amarillo de plomo estaño para representarla flama. 





Pigmentos característicos de la época virreinal: 2.01 CT impri­
mamra gris bajo el Jl.lEB aparece en blanco debido atalto con­
tenido de plomo en la mezcla; verde de cobre, en la imagen 

MBB se distingue claramente suearácter resinoso. 2.02 CT 

compacta de mineral azurita, empleado como pigmen­
azul. 2.Q3 CT Encarnación desanJosé, contiene cinabrio 

yrleO:1at¡ra, pigmentos rojos en una matriz de blanco de 1'10-
..... mo. 2.04cfLacaorgánica·roja dclvestido de laViigen. 

y2.07 La anunciación y detalle delrosti'ode la Virgendel 
exéonvento de Coixtlahuaca, 2.08 Laanttnd4dóndéTam:ac 

zulapan, Oaxaca;atribuidas a Andrés de ConCha. 





Lámina 3: Simón Pereyns, María Magdalena, 70 x 196 

3.01 IR El reflectogtama permite observar la cuali­
dad transparente de la pintura, así como los trazos 

preparatorios en el torso del Cristo Crucificado. 
3.02 IR Detalle de la firma: "ximo perintlf{¡ftt., 1586". 

3.03 IR Marca incisa a manera de trazo preliminar, 
ubicado en el lomo del libro. 

3.04 Inspección aJ interior del mueble. 
3.05 Marca de ubicación en el reverso del retablo. 





Lámina 4: José Juárez, La aparición de la Virgen a san Francisco, 264 x 286 

4.01 er. Juárez recurre al uso de bases de preparación 
de tonalidades rojizas. Aquí además se ve la manera en 

la que va superponiendo capas de pintura de diferen­
tes colores para trabajar lasdistinras áreas del cielo. 
4.02 CT el tono medio del manto de la Virgen está 

hecho de azurita. La inten1ia coloración de la5 partí­
culas de pigmento y su tamaiío regular senalan la alta 

calidad del mineral empleado. 
4.03 Detalle de á.ngel en el que se aprecia el trabajo 

de volumen para la creación de telas. 4.04 Detalle de 
san Francisco que recuerda el estilo de Luis Juárez. 
4.05 y 4.06 CT de diferentes puntos de la túnica del 

segundo arcángeL 4.07 Detalle del segundo arcángel. 





5.01 Ji 5.02 Debido a la existencia de una s,ola fuente 
lurnirúc:a:, los rostros de lospastbresaparecendefor. 

el alto contraste· entre luces y sombras. 
IR La corrección de laposición de la mano de 

sariJosé se hace evidente mediante uria imagen de 
reflectograñainfrarroja. 

CT delamanga de camisa del pastor del extre: 
moderecho, los pigmentos son tierr.as de distinta:s 

tonalidades. 



6.06 Detalle de la Adoración de los pastores. 
6.07 El rostro caricaturizado del enano recuerda aquellos 

vistos en la Adoración de los pastores. 



Lámina 6: JoséJuárez, atribución, El martirio de san Úlrenzo, 505 x 329 

Las figuras se pintan de distintas maneras, dependiendo de 
la distancia que guarden respecto del espectador. Serán ce­
rradas y definidas cuando estén cerca y, suaves y de colores 

tenues hacia los segundos y terceros planos. 
6.04 CT los las tonalidades verdes de este corte están hechos 

con tierra verde y malaquita. 
6.05 CT el azul oscuro se hace combinando azurita y laca, en 

este caso puede que sea de añil. 





Lámina 7: José Juárez, La última comunión de san Buenaventura, 407 x 333.5 

7.01 CT encarnación del ángel de La Virgen entrega al Niño ... 
(4.03) Y 7.02, CT encarnación ángel con guitarra (7.04), per­
miten comparar las distintas mezclas usadas para las tonali-

dades de piel. 
7.03 IR del ángel con arpa, se aprecia el deterioro de la capa 

pictórica y el desgaste de la tela por debajo de la restauración. 
7.05 Las luces zigzagueantes aplicadas en las telas de La última 

comunión ... recuerdan el estilo de Luis Juárez. La imágen 7.06 
es un detalle de la tela del arcángel del extremo derecho de La 

aparición de la Virgen a san Francisco. 





Lámina 

8.01 IR detalle de las cabezas de los santos Justo y Pastor. 
8.02 La rapidez de ejecución percibida en las escenas secundarias contrasta 

con las formas cuidadas de la escena principal. 
8.03, 8.04 Y 8.05 Diferentes calidades plásticas. 

8.06 Detalle tela La aparidón de la Virgen a san Írandsco. 





9.01 CT en el presente corte se observan dos cosas: 
primero, que la base de preparación se fracturó y tuvo 

que ser reparada antes de comenzar a pintar y, segundo, la 
capa pictórica está conformada por una laca de tonalidad 

violeta de origen orgánico que no se ha podido identificar. 



Pintura decimonónica 





Lámina 10: ~~~~nio Landesio, Vista de Roma ... , 120.5 x 158.5 

10.01 IR al margen derecho, sobre la colina, se 
observan gruesos trazos horizontales a manera 

de un primer boceto. 
10.02 IR Landesio gustaba corregir sobre la 

marcha hasta en minimos detalles, el reflecto­
grama muestra el cambio de tocado en la mujer 

de la izquierda. 
10.03 GT el ciclo lo con5truye mediante 50-

breposiciones de capas de distintos colores. 
10.04 GT en esta sección podemos contar hasta 

doce estratos alternados de pintura magra y 
barnicetas para crear la sensación de profundi­

dad en el follaje. 10.05 CT la luz con la que se 
corona el pináculo es cálida para representar la 

puesta del sol otoñal. 





Lámina 11: Eugenio Landesio, E/puente t#.f(111. Antonio en el camino de san AngeL.., 51 x 65 

11.01 CT en esta fotografía se combinan.los distintos 
verdes empleados por Landesio, incluido el 

fam()SCl vl~rdle esmeralda, ubicado en el estratoinferiot 
el uso selectivo de un solo pigmento es inusual 

en la obra de Landesio, ésta muestra fue tomada de la 
falda de la mujetarrodillada. 





12.01 CT en esta obra Landesio aplicó tres bases 
de preparación· con formulaciones distintas, en 

éste ejemplo se observ9.11 soló dos.L9.s C9.p9.S 

subsiguientes son variantes tonalesparadar la 
profundidad del cielo. 

12.0,2 y 12.03 Foto a color e infrarroj() para 
señalar una corrección a la altura del horizonte 

de la cordillera volcánica. 
12.04 a 12.07 Detalles del uso de distintas 

pinceladas. 





Lámina 13: José M. Velasco, Vista de la parte destruida del lempo de san Bernardo, 32.8 x 44.8 

13.02 IR lineas de perspectiva trazadas a lápiz. 
13.03 CT se pueden ver, entre otras cosas, las 

fibras del papel del soporte y el pigmento azul 
de cobalto. 

13.05 Cardón del pueblo de Teco1JJalJaca, 62.3 x 46.3 
Las pinceladas verticales de matices verdes sir­

ven para emular la textllra del árboL 





Lámina 14: José María Velasco, Valle de México desde el Cero de santa Isabel, 137.5 x 226 

Velasco tenia predilección por los colores tenues, en cambio, buscaba que 
su pincelada fuera enérgica y resuelta. En los ejemplos se observan disootos 

tipos de pincelada y de variantes cromáticas. 





Lámina 1S:]osé María Velasco, Valle de México, 1877,160 x 229 

15.01 CT los estratos alternos de azul y blanco 
muestran la manera en la que Velas ca fue cons­

truyendo la superficie del lago. 
1S.02 CT a diferencia de Landesio, Velasco usa 

mezclas de color sencillas, incluso en figuras 
como las plantas. Aquí se observa una combi­
nación de tierras y verde rinman como fondo 

de la vegetación, y una capa de amarillo de cad­
mio y ocre para dotar de luz a la planta. 

15.03 Pinceladas horizontales para crear la su­
perficie de "espejo" que distingue alIaga. 





Lámina ·16: José Maria Velasco, Bahia de la Habana, 46.2 x 62.3 

La combinación de trazos y densidades de la pintura, le permiten crear una 
serie de texturas diversas para emular cielo, mar y tierrit; 



Lámina 17: José María Velasco, Gran cometa de 1882, 121 x 81 

La enorme cuada del cometa Cruls fue observada por los habitantes de 
México entre los meses de de 1882 y enero de 1883. Este es-

pectáculo fue captado por José María Velasco y Hermenegildo Bustos. El 
primero lo pintó desde el Lago de Texcoco, mientras que el segundo lo ob­

servó desde la asotea de su casa en Purísima del Rincón, Guanajuato. 



Lámina 18: Hermenegildo Bustos, Cometas, 1858-1884,25.5 x 17.8 

Bustos cuatro cometas: El Donati, de 1858, el Tebutt de 
1881, El Cruls de 1882 yel Pons-Brooks de 1884. Los estudios 

del astrónomo Jesús Galindo permitieron identificar además, las 
estrellas del cielo Purisiense y así verificar la ubicación y hora en 

las que Bustos realizó sus observaciones. 





Lámina 19: Hermenegildo Bustos, autorretrato, 35.3 x 25.4 

19.01 El reducido tamaño de las figuras y lo delgado de 
las capas pictóricas impiden la toma de muestras para 

hacer estudios estratigráficos, en su lugar se toman par­
tículas de pigmento con la ayuda de una aguja y se anali­
ll¡l.n los polvos bajo el micJ'oscopio. Aquí una muestJ'1l. de 

rojo cinabrio. 
El estéreo microscopio fue una herramienta indispensable 

para el estudio y registro de las superficies pictóricas de 
los retratos en lámina. En estas imágenes macro se pueden 

distinguir los delicados trazos de la mano del artista. 

19.04 Retrato de Vicenta de la Rnsa de Reyes, 17.3 x 13.5 



20.01 Polvos de verde cinabrio tomados del lápiz que don Manuel porta en 
la bolsa de su saco. 

20.02 Amplificación de 10 aumentos para observar las pinceladas del rostro. 
20.03 IR Los perfiles de la figura se trazaban a lápiz. 



Lámina 20: Hermenegildo Bustos, Retrato de don Manuel DeciderioRojas, 52.1 x 36.8 

21.01 Reverso de la lámina que permite ver las raspaduras hechas al latón 
como preámbulo para recibir la base de preparación. 

21.02 IR que muestra correcciones en el perfil de la mano. 
21.03 Fotografia macro que muestra el detalle de la pincelada. 





Lámina 22: Hermenegildo Bustos, Bodegón con/rutas, alacrány rana, 43.3 x 35.3 

22.01 IR más que una corrección, en este re­
flectograma se observa la adición de un obje­

to a la composición. 
22.02 CT la formulación de las bases de pre­

paración de las telas son distintas a las que 

Bustos usara para el latón. 
22.03 Bodegón con piña, 41 x 33.5 

22.04 Fotografía con luz ultravioleta (uv) para 
facilitar la detección de intervenciones poste­
riores a la pintura, así como el uso de alizari­

nas y pigmentos susceptibles a esta emisión 
de longitud de onda. 



23.01 La fuerte luminiscencia bajo la luz uv hizo sospechar de la originali­
dad de este cuadro. 23.02 Fotografía macro del ojo en la que se aprecia la 

diferencia en el uso del pincel. 23.03 IR a la altura del oído se observa el tra­
zo preliminar con lápiz así como el uso distinto de las sombras. 



Lámina 23: Hermenegildo Bustos, Retrato del niño Pablo Aranda, 21.5 x 17 

24.01 La luz uv permite detectar las intervenciones a la capa pictórica. 
24.02 IR el trazo original no fue respetado, ello se pone de manifiesto en el 
ojo izquierdo. 24.03 La pincelada resuelta y amplia no corresponde con el 

manejo delicado del pincel de Bustos. 
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