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“la produ]o B
El analisis de’ 1as S

—tcrdmclphnamo.;El estucho de la _técnicas plctorzcas en si

no es novedoso, ‘con él se identificaban las materias ;;prim;a;s




constitutivas y se definia la manera en la que éstas fueron -

manipuladas por el ser humano y transformadas en un pro-
“ducto cultural, muchas veces en un objeto artistico: ’
La'consyervacién clentifica ha ,deSarro]lado una metro‘dolyo—
gla de estudio apropiada para estos fines, Las herramientas con
las que se aborda el estudio de la técnica pictérica pertenecen al
>campo dela fisica y de la quimica y, cuando es posible, se suele
recurrir a informacion histérica documental. Sin. embargo la
metodologia de analisis de la técnica pictorica inicia con la ca-
racterizacién de los aspectos materiales y formales que confor-
man la pintura. El ejercicio de observacion debe ser efectiado
por un especmhsta por lo general, un conservador o un histo-
riador del arte que, ademas de conocer las técnicas de manu- -
factura, sepa mirar ¢ indagar en el'ob eto Iascamcterlsucas de
su matemhdad y los pasos seguidos en la ejecucion de la obra.
El uso de recursos tecnoldgicos y analiticos 1 provementes delas
disciplinas cientificas servira para identificar y sistematizar los
datos develados por la ihspecci(’)n ocular primaria, y la perti-
nencia de las preguntas recaerd en la capamdad de Observacxon
¥ sen31bd1dad de qmen las realice.

El interés por descubrir los matenales y desc1frar la
manera en la que han sido manipulados ¢s de pnmorchal}m—
portancia para compréﬁderel modo en el que é,étqs se.com-
portan entre si.al interior de la obray de qué forma les afecta
¢l ambicnte que los rodea; asi como, la conducta con la que
se n‘mdi;ﬁcahrcon el transcurrir-del tiempo, Sin este conoci-
miento, los restauradores no pueden realizar una-interven-
cién'adécuada }? la restauracion se ‘convierté en una simple
repeticion-de técnicas de‘r‘"remozamiento” de la-imagen, con
k matenales -a menudo madecuados y de efectos contraprodu—

centes en la obra.
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cuadros s6lo en la medida en que los hemos considerado a la
luz de algun tipo de descripcién o espemﬁcacmn verbal”? De
manera que cuando digo que en el presente. traba]o parnmos
de una premlsa similiar, es porque me queda claro que por. el
Vmomento.de aremos de lado muches; rde.los temas y conside-
raciones que este autor plantea, como el problema que supo--
ne hablar de una pintura, de un 'sisterhar pictérico (depiccion),
‘como si se tratara de un lengua]e verbal (descr1pc1on) 3
En las siguientes piginas expondré algunos. e}emplos re-
,ferentes al andlisis material de pinturas al éleo pertenecientes
-a diferentes periodos de la historia de Méxicé;‘\Enielﬁprimef ;
'capi'hilo Pintur'a novohispana presentaré dos casos de esmdio*
la pintuta sobre tabla del siglo xv1, donde hablare acerca de las
dlﬁcultades que supone analizar pmturas de esa época y la
manera en la que el equipo de investigacién ha procurado re-
solver los- obsticulos. En segundo lugar abordaré la obra de
jose ]uarez activo en la segunda mxtad del slglo XVIL, usando-
como-¢ emplo el andlisis de siete de sus pinturas. Cabe aclarar
que la investigacion en torno a la pintura novohispana se estd )
construyendo, en este sentido, el lector notard que la relamon
entre las disciplinas de historia, historia del arte y conservacion
-todavia no logranVconformar un lenguaje comiin; por lo que
los resultados de este tr,é,bajo se presentan de manera un tanto
parcializada, aunque no inconexa. , e
En el primer caso- nos enfrentamos con un cuerpo de
obras no firmadas a las que la historia del arte-ha atribuido

patermdades a parnr de su estudio forrnal ydelai mvestigaclon

2 Tbidens; p. 15. . S
3 Nelson’ Goodman Los lenguajes del arte. Apmxzmaaoaz a ia z‘eona de los
stmbolos, Barcelona Editorial Seix Barral, 1976, p.. 53
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documental

to mucho de

o Vel

a’seo t;ratando
ensefianzas
apartado referente a Herm do Bustos ‘toma un

giro. part;culax al descubrirse una serie de insc pciones apocn~

fas yun fz{léo : roffde la colccclon As ), 8€ hace hmca-

'ple en las técnicas anahmcas emp leadas en el estudlo

_La investigacién aqui pr‘eséntada e's fruto de una labor in-
terdlsaphnar y fue generada en el Laboratorlo de Diagnéstico
de Obras de Arte dél Insututo de Invesmgacmnes Estéticas en
~ colaboracién con el Imtlt:uto de F151ca de la L’wa Agradezco -
~a mi equipo €l invaluable apoyo, profeslonahsmo, amistad y

pamenma probada a lo largo de varios afios de convivencia:
Sandta Letma, Eumelia Hemandez Flea Arroyo Jose Luis Ru-

; valcaba v Vlctor Santos

Ry
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Tambmn quiero expresar mi gratitud y reconocimiento. a
los mgumntes investigadores del arte con quienes tuve la opor--
tunidad dc colaborar de manera cercana y cuya cxper}encla me

dejé gratas memortias y muchos aprendizajes: proyecto Pintura

sobre tabla del sigl 3171, Elisa Vargaslugo, Pedro Angeles Jiménez

¥y 'PabioAmador Marrero; proyecto José Judrez, Recursos y discar-
sos del arte de pintar, Nelly Sigaut y]aviér V. é’z‘quez’proyecto La
materia del arte. José Maria Velasco y Hermenegildo . Bmfw Esther
Acevedo y Fausto Ramirez. - ‘
Agrade.aco a las instituciones que 1os Qtorgaron los pet-
misos para llevar a cabo los estudlos : Museo Nacional de Arte
y Centro Nacional de Conservacion y Reglstro del Patnmomo
ArtlSthO del Instituto Nacional de Bellas Artes, Coordmaaon ‘

Nacmnal;de Conservacion y Restauracion del Pammomo;(;ul— R

itu'ral del Instituto Nacional de Antropologia e Histo'ria‘”

- Por 1ltimo, agradezco a la direccién del Instituto de-In-

; vestlgaqones Fistéticas el soporte moral y econdémico constan-

te a nuestro trabajo.

~ México, D. E, octubre de 2007.
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Capitulo L.

El estudio de las téc
testar cOmMO y con g
manera en la que

‘antemano que:

' ser transparente, tener pod glunnante y cierta plasticidad,”
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brillo u opacidad; es decir, caracteristicas que a su vez defini-
ran las condiciones en la que se puede “modelar” :'esapiﬂtu;a‘
y que, pot.lo tanto, influyen en la apariencia firial de la obra.
Dicho dé otra manera, el medio es el respon’sable de dOtar ala
memra de ciertas caracteristicas plasticas con las que jugari el
artifice: ttansparencms empastes, texturas, etc. La observacmn
de dichos recursos junto con la apariencia fisica de la i imagen
—superficies pictéricas opacas o brillantes, grado de compleji-
dad en el nimero de estratos de capas de color, luminosidad de
la pinturé, comportamiento de la superficie’ (agrjetanﬂeﬁto
_de la supeifﬁcie pict'érica, exfoliacion, oscurecimientp; etc.)—"
son los que permiten formular una primera hipétesis acerca

de la técnica.

A. Pintura sobre tabla del siglo xvi

' La?investigaciéri de las pinturas sobre ftablfafdelfsiglo Xvi tiene
como ob]euvo hacer una revision- de las atribuciones de au-
torxa ¥ las subsecuentes asociaciones a tradlc,lones pictoricas
europeas que hasta el momento’ la hlstonograf” a del arte ha
identificado. Esta investigacién consutuye un estudlo chrecto
de Ias obras, que se plantea desde la perspectwa matemal es de-
cif; anahzancio la manera en la que cada pieza se’ ha construido,
como entender los recursos plasmcos con los que un pintor ha
jresuehto la creacién de una tela, un OStro o una nube y ‘fes-

ponder a preguntas tan sencﬂlas como: ¢qué colores combmo

coémo. los aphco qué resulté dc ello?‘, cque chferen(:las hay entre
chstmtas pmturas> ' ‘
~ Si bien la labor de afios de mvestxgamon de archnro ha

permmdo a los hlstonadores del arte ublcar aigunos nombres

14




de los autores del siglo xvi, asi como enco
~ acerca de los: contmtos?’i QSQ'cia;cionesf‘lab’ora

hares, plcms e mcluso pxocesos inquisitorial

',hsxs de las formas ritmo, propo" i

rdel color volumenes etcetera 1

es sobre tabla y-

ﬁcados v desa

r,natetial,; €5 de-
Taboratorio de

* del Insututo de Investlgaclones Estéticas,
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detcmmlento Por lo general, lo han hecho con catale}os ycon
la iluminacién precama de las iglesias donde se ubican las pintu-
ras, Las colecciones de museos conservan pocas por ‘ejemplo,
en'el Museo Nacional de Arte hay cinco: tres. ambuldas 2 An—
“drésde Concha, y dos de Echave Orio. (ﬁrmadas} 7
- Nos. acetcamos al szg]o XVI pensando que €s mas facﬂ de
entender que. el mundo mesoamencano conocemos el idioma,
su rehglon las i tnsnmqones la economia, las leyes y los modos:
de. produccxon Sin embargo, el estudio de la pmtum de los si-
glos.xvry xvi presenta una setie de problemaucas 1o resueltas
¥ aspectos 1mp0rtantes de resaltar: se trata de obras que son
producto. de un trabajo gremial, es decir, del traba;o de. taller
o colectlvo que ‘partia de criterios y normas estableadas por‘
'un maestro, quien determinaba la forma de resolver cuesno-
, nes ‘formales, técnicas y pricticas, pero-que al 'ﬁn de cuentas
era un traba]o en el que participaban muchas ‘manos. El tipo '
' de orgamzaaon grermal funcioné en la I\ueva Espafia desde
1557 A veces, las obras de conjunto, como-son los retablos,
fueron asignadas a un solo artista segin cl contrato; sin eny-
bargo, una observacion cuidadosa puede revelar que estas atti-
buciones gutéraies deben ser tratadas.con cautela, pues estas
obras’ monumentales evidencian la presencla de rnuchos artis-
' Ztas Deﬁmr lat "adlcmn ala que pe;t:tenecen los pmtores noyo-
hxspanos es d1f1c1l Las “Escuelas europeas del Renaclmlento 7
estaban camblando rapidamente y el rnovmuento de gente y de
las obras estaba prop1c1ando la ad)ud:cacxon 0 aprop1ac1on :
,Tde elementos forrnales y técnicos de dl'snnms ongcnes Para el
trabaj o que presento se han estuchado Ios tratados’ de- pintura
de las escuclas espanolas 1tahanas y ﬂamencas del pcrzodo las

“tecmcas de elabaramon de los soportes, bas’ s de preparacwn

'} ptgmentos y ‘las maneras de aphcacmn y combinacién de Ios

16




colbrcs. Estos h'bro; aquria‘i:' 'in’féfr,, nvﬂuabiéisfobre* el

e comparativa-al

el Concilio Tri- -

stoorille a los

' “"su cahgraﬁa y trazos; perc1b1 los SOS

diferencia entre und y otra pleza.

17




La pnmera generacmn de pintores activos en Sh Nueva Espa-
 fia era de origen. europeo: Francisco de Morales Franmsco de
‘{,Zumaya,,Slmovn,Pereyns v Andrés de Concha llegar@n entre
,'1562jy111:568. De este grupo, sélo se cé:ﬁchenjtrés, tablas sig-
nadas y éstas pertenecen aVSim(')n.Peryn'srz La Virgen del Perdin, |
(Cafedﬁral;Meterolitana, Ciudéd;dc MéxicqlSéS,; Parcialmegt’e

,d@stfgida en el 'iricendio’de 1979), Mart &Iégdalmw(@énvehto
' de‘}imejotzingo Pucbla, 1586) y San Cristdbal (Catedral Metro-
‘pohtana Ciudad de México, 1588) Posterlormente aparecen
de,EchaVe Or;o, Lms Lagarto, AIOIISQ ,V azquf:z y Gaspark kde
Angulo "én’tfe otros. Destaca Bchave Orio quien éd‘emésvfﬁe
cabeza de una de las dinastias de pintores novoh1spanos mas
importantes del siglo xvit”
‘Dos de los pnnc1pales creadotes del 51glo Xvr fueron An-

, dres de Concha y S1mon Pereyns, asentados enla Nueva Espa— -
‘fiaa pamr de finales de 1560. La pr1mera not1c1a que se tiene de
VAndres de Concha es por un contrato de 1567 para la-elabora-
cxon del retablo principal del convento: de Yanhmﬂan Oaxaca®
E.l estud10 de las- tablas del retablo de Yanhmdan perrnmo a los o
' }nstorladores dcl arte sentat las caractemsncas formales eicono-

. ngﬁcas que postenormente sitvieron de- modelo para estuchar

7 Ruiz Gomar Rogeho “Umquc Exprcssmns Pamtmg in New
Spam en ]onathan Brown, Painting a New World. Mexican Art and
1#2,1521-1821. Denver, Denver Art Museum 2004, pp. 55-59."

3 Ge@rge Kubler, Arqz{zfecz‘um mexxicand del sigh X VT, México, Fondo"
de Cultura Econom,tca 1959, pp. 306-y:392; Carmen Sotos, “Luces
y sombras-en torno a Andrés y Pedro de Concha”, en Anales def Ins-
 Yitto de Investigaciones Estéticas, Afio 83, Mexlco Umversldad Naclonal
Autonoma de México, 2003, p 129.-
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onSIgnada 4 este
¢ cuarenta tablas
con la escuela sew—

asociacion ao faclw N

11 de una es-
articular de las

fue la flamenca ‘

comoipérteidel séq : : eralta,eli\}'{éx:;qués
;de»Ealces; Aut,i‘qqé: : o

retablo que se’ c;_ :

to relaclomado 25U

TEYHS O €1 SU €aso,

blo tiene una de las

se le ubica en. el contrato de la creacion de los retablos de la Iglesm

Vieja-de San Agustin de la Ciudad de México ambwn desaparccxdos.
Cf. Guillermo. Tovit - de’ Teresa, Dintuira j-esclinra’ en Nuez)a Bfﬁaw

- (1557-1640). México, Grupo Azabache 1992 Pl : ‘
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"Lamina

2.06-
2.08

tablas firmadas: la de Maria Magdalena, en la predela 1zqmerda a
la letra dice: “ximo perinez fit., 15867." v
Ex1sten tres documentos que mencionan 1a soc1edad

Concha-Perems el pnmero de 1578 para el retablo de la iglesia -

de Teposcolula, Oaxaca, hoy perdldo eldela Catedral de Méxi-
co-de 1584,:3{ el anteriormente citado de‘Huc}o‘trmngo,,Pueblar._

Para iniciar el estudio, se hizo un. catdlogo de i’mégenesy
con las obras atribuidas a Andrés de Coricha ¥ Simén. Pereyns,
y-se cla&ﬁcazon segun su iconografia. En Ia comparacion se
}nmeron ewdentes las diferencias plasncas entre las obras atr1—
buidas aun nnsmo,pmtor, incluso entre las obras ubicadas en -

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

“tablas de Tamazulapan provienen todas de di:fcrentcsf'modelos,

provocando clerta incongruencia en el conjunto. Obras con la

misma tematica que comparten la construecién de-la compo-

: sicién:pe;ro que difieren en el dibujo y manejo del color son: -

La adoracién de los pastores de Tamazulapan, Coixtlahuaca y Yan-

huitldn, atribuidos a Andrés de Concha. Las diferencias mis

:évidentes se localizan en la manera de pintar los pafios y. en la
: ﬁsonomla de los personajes. Eistos e emplos mzmﬁeqtan que las
tres pmturas derwaron de una misma estampa aunque su. reali-

. zacidn no-fue necesariamente reahzados;por una ‘misma mao,

. La revisién ocular de los retablos de Tamazulap‘an Coixt-
lahuaca y Yanhuitlén, en la Mixteca alta de Oaxaca; asi como
La Sagrada Fawilia, de la Catedral Metropohtana, sirvio para su-
brayar la prcsenc1a de modelos distintos para la elaborac:lon de
Nmos DIOS Vi 1rgenes y santos plqsmados en las pmturas dc un

mismo retablo, asi como diferencias de tratamiento formal,

11 Hemnch Berhn “The High Altar of Huejotzmgo” T/)e Americas,

Washmgton 1958, volumen XV, No. 1 , ph.63-73.
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La tecnologla involucrada en la construccién de los pane-

les. tamblen es susceptible de anilisis. La investigacién relacio-
' ,nada con técnicas de manufactura en la pmtura espanola de

los Siglos de Oro, ha podido establecer vinculos entre tipos

de madera,, cortes ensamblaje de los tabloncs y la formula-
cmn de Ias bases de preparacmn con. escuelas p1ctc>r1cas par~
‘mculares 2 g uso de un soporte ﬂgldo como el de las tablas :

' ,;consmnte esta bisqueda, pues el sustrato duro perrmte la pre--

";paraaon de una superficie. pcrfectamente brumda que facxhta

el dibujo v la creacion de formas hmplas

-~ EL estudio material de E/ martitio de san Lormgo atmbuldo |

a Andres de Concha y pertenecmnte ala colecclon del suNAL

Nos permitié definir caracteristicas técnicas y materiales que

sitvieron ‘de base al posterior andlisis de las tablas ubxcadas en
los retablos de Puebla y Oaxaca. El cuadro mide 225 cm de
alto x.166 cm de ancho. Estd compuesto. por un. panel de for-

mato rectangular conformado por cinco tabloncs umdos entre
si por unién viva. Las tablas tienen dimensiones Vanables entre
'44 cm'y 11cm, y un espesor promedio de 3.cm. Tlene cuatro
'travesanos no engmales de d1men51ones que oscﬂan entre 7.5
v 8. cm;los. cuales estan unidos a las tablds. medlante un ensam-
ble t1p0 media cola de'Milano”.

La madera es poslblemente de comfem, el mpo de corte

es tangencial y hay nudos en cada tablén, lo que nos mdica que

se trata de madera del 4rea de albura, EI panel del Man‘mo de
san Laren{o fue modificado por la restauraclon La madera fue

ada las Areas de ataque dei insectos resanadas con. pasta color

12 Rocio Bruquetas Téenicas y matmg/ex de !a pmtm‘a mp:wola en Zas 3ng0&
de Oro, Madrid; Fundzcmn de apoyo ala histona del arte hispénico,
2002, p 58 . L .
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blanico y recubierto todo ¢l reverso con apa de tinta color

,refuerzos (tn:as de henzo enﬁbrados o tensores) que pucheran

ayudar i deﬁrnr me]or la técnica:

1.01

1.04

Al observar los perlmetros de las IOUTas™s

minar cémo los- colores van perﬁland  las| formas 1ncluso se

aprecla.la textura del borde del pmcel cargado con’ pmtura De

esta manera, se pude decir. que la obra fue pmtada segun-el

13. Dav1d Bomford I_ﬂ pzm‘um zta/mna /mnfa ’400 Barcelona FEdicio-

11 ;bonato de calao mlentras
de‘cilcio). :
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1.02

i 'nubes) v, pot ulumo los deta]les de la escena prmclp

siguiente orden general: primero, las encarnaciones opiéles;de
~los persona)eS’ a continuacién se modelaron los: Vesndos, Tue-

- go se aphcaron los colores del fondo (cortma]es arqultectura

el angel ‘

que sobresale enla parte supenor dela obra yl Ea escena secun-

daria ublcada enla esquma superior derecha

Las encarnaciones son las 4reas donde mas superpos;cxo-‘

" nes de pmtura se Qbservan Pmmero se- aphco una capa gruesa

de una mezcla de tono medio 2 manera. de fondo, v una vez

" seca, s fconstruyeron los volimenes aphcando las sombras a

través de manchas sin desvanecer usando una pmcelada suelta,

,icorta‘ y curva con pintura muy diluida, a manera de: Veladuras

Las luces se, aphcaron al final sxgmendo la s xmsma loglca que en

las sombras -aunque empleando pintura espesa.

-~ Los pafios y las vestimentas fueron pmtadas a

:color de, base ‘producto de la mezcla de colores en- la palem vy

~ sobre este se aplicaron las zonas de luz y sombra A dxferencxa

de las. encamaczones las. pmceladas de los panos son- largas,

. rectas bien deﬁmdas ¥y uniformes.

D:)lmos que la pintura se construye a base de superp@sp

clones de color que permiten dat forma al :'ﬁgjras 4l mismo

' tlempo que es una. manera de ir c:onstruycndo las: profundidades

Tanto el 'ngehto como-la escena sec:undana ubzcados en la par-

te supenor de la-pintura pertniten’ ver esto facﬂmente El corte |

vtransvcrsal deun fmgmento de la flama de la antorcha presentar
“una estratlgraﬁa comple aen la que- 1denuﬁcamos de;abajo hacia

‘atriba la base de preparacmn la zﬂgbﬂm(zz‘z:m gris- -azul, e fondo del

cortmajeiverde 1denuﬁcado como resinato. de cobre la ﬂama sé .

representa con una-capa delgacia naranja claro amarﬂlo de plomog

estafio y pamcu]as de cinabrioy, sobre ésta aun"fresca, se aphc un

Color amarillo claro, compuesto por. amarﬂlo de plomo y- estafio,
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2.01

animal y reforzados con bandas de lino. Para la preparacion del

; panel se aplicé primero un encolado general y se: colocé una

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

La base de preparacién es muy porosa, presenta cierto

amar;ﬂam1ento, se compone :de blancé de plomo, sulfato dc

-caleioy hnrp0co de carbonato de calcio.'® Los materiales de la

base-de “preparacién son los caractetisticos para imprimaciories

de pmtura sobre tabla7 Al igual que. E! /ﬂaﬁ%rzo la tabla presen—:

ta una «capa de zmpﬂﬁmfwa color grisdceo.. Se trata de una-capa

muy de]gada de una tonalidad gtis claro, compuesta de blanco

de plomo con tierras roja, café y ocre, y un poco de- negro de

~ humo. Esta capa conttibuye a generar una atmosfcra de luz li-
, ‘ge;r,am,eantcffna. Pacheco describe el proceso de prepamaon de
la tabla parzi pint’ar al 8leo y respectoala z'mprz'z‘éatura dice: “con
' albayalde (blanco de plomo) y sombra de Italia, s¢.hace un co-

lor muy oscuro y con harto aceite de hnaza molida y- tem lada
y y p
la emprimacién se- da todo el tablero de una-mano igualmente
g
y despues de seco se debuxa e pinta.”'
.Nose detecté un dibujo preparatorlo general sin embar-
go en algtmos contornos como en ¢l cue]lo de san Juan.y en

el brazo de ]esus se pudo observar un dehneado a modo de

trazo. prevv:} aphcado con una pintura color café muy ‘diluida.

16 La presencxa del CaCO, en las bases de preparacmn puede ser

explicada de dos maneras: se:utilizaba para aumerntar la transparen-
cia del color y alterar la ﬁmdez de la pintura, por otra, parte, se sabe
que €ra un material con. el que se adulteraba ¢l blanco de plomo. C:
Rocio Bruquetas, T¢ éenicas y materiales d la pintura espariola en /o: siglos de
org, Op. it p. 155. ,

17 Como. sefiald Cenino Cennini a finales del siglo XIV y como:lo

- describe Pacheco e sutratado de 1631. Prancisco Pacheco E;’ arte de

la pintura, su m:zgz/edaa’ ¥ gmfzdegar, Madrid, Catedra, 2001 P73
18 Ibzé&w p 75.
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Aunque la obra e 'ece del d1bu}0 preparatono ’ent‘ “dldo como

Es poslble que en estos e)emplos se ;;aya usado la. tecmca de ,

transferencia del dibujo por medio defcartones como era usual

en las plnturas italianas de pnnc1plos d ;
. Es 1mportante apuntar que los contratos de Concha para
la construccion dé los retablos de Tepos ula Tarnazulapan y

Achiutla; espec1ﬁcan que debera ‘ser pintado al olio con colo-
”20

res finos de castilla y con oro fino, pues ello abla delinterés ~ 2.05 ..
por parte d‘el cOnffatarité de: garanuz; ‘ t
con matemales de ‘alt :

p1ctor1ca

202

- 11 and: Child ‘with Saint

Ehzabeth and Samt ]ohn the Baptls T - and Critical Reputa—
tion”, en National Gallery Techruca Jo: 22 London The

: Natlonal Ga]lery, 2001 Tarnblen 1a Batall Ro/mma de Paolo Ute-
Uo; ca 1440; muestea un csgraﬁado que mamﬁesta elg proccso de aph—
cicién del trazo preparatorio. S EE ,
20 Romero Frizzi, Mis -ha de tener-este rctab/a, Mcxlco Instltuto Nac1o—
nal de. Antropologia ‘e Hlstona Centro Regional de Oaxaca 1978,
pp. 13,17y 23,
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2.04

Vdas es el uso del color amarillo. En La Saomd",

resinato de cobre. Segiin las recomendaciones de Pacheco para

hacer. azul oscuro en la pintura al Sleo, es me]or usar. la a/unta

- conun poco de esmalte, carmin o afiil, pero nunca con negro‘

Cabe sefialar que en nmguna de las tablas cstudiadas hay otro

. plgmento azul de ongen mmeral que no sea azutita.

Otro -aspecto en la construcuon de los panos comun 2

del color que 1rmta la calidad thnasoIada de la seda y. que fue

mtroduc1da en el 31glo XV, especxalmente en la pmtura vene-

: c1ana, Elvestido de Marfa fue pintado con un Color r0Osa COMmMo

,base matizade con ligerisimas capas de laca orgamca roja, que

al mezc]arse con amarillo, bermellén o mcluswe ‘azurita, pro-
vocan un- efecto tornasol. En E/ martirio de san Lerenza obser- k :

vamos d1cho efecto en el faldellin del verdugo. Por su parte
el vcsudo del Nifio Dios de La Sagrada Familia. de 1a Catedrglf :

»,'Metropohtana estd hecho con la misma técnica, En este €aso,

elj 1ueg0fcromat1co €s entre 10sa, vlolcta y azul

~El r&curso de la’ tela tornasolada fue muy utdlzado en. Ea

,pmtura 1tahana del Renacimiento.? Cemno Cenmm descnbe'

)ustamente el procechmxe:mo pam hacer panos dc laca roja con

'dlversos tonos. superpuestos. -

Una diferencia i .importante entre las dos obras menciona-

'az?:z/za encon-
tramos amarﬂlo de plomo estafio, pigrnento de una tonalidad

pahda y bnllante de gran poder cubrlent y utilizado también

como cativo “del. oleo Aparece en los bnllos del ﬂequﬂ]o de

, Ia cortma. El resto de 1os tonos aman]los csta dado medlante

E!marfzrm flg san Laren{o presenta orop1mente, un msulfu:o de .

21 David Bomford, g5, o, pp. 126-139.
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: hlstcrna‘—;

22 Lbidem, p. 161.
23 Pedro Angeles, a2 al;, <Y hablaton de pmtores
Estudio mterdlsclphnano deuna tabla: del 31g10
en prensa. £
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3.02

Ja i mspecclon yel anah51s comparativo con. otras plezas de: la-

cmr estos e]emplos con otros de caractemsncas smularcs que se

conserven en: su sitio original.

' El retablo_mayor de la 1gLesza de Huqotzmgo es sin duda unio’

de los ¢ cmplos de ‘mayor 1mp0r.tancla para efectos de’ la pro-

blcmauca planiteada por el Semmano de pmtura sobre tabla
del’ 51g10 XV, coerdm-ado “por Elisa Vargaslugo en ¢l Instltu— ‘

to de Im esngacxones Estéticas de la UNAM, por ser un retablo

tablas la ﬁrma dcl autor Slmon Pcreyns El estudlo se encuen—'
traen su fase Imcml en el se realizé la observacxon dlrecta con

}regjstro fotograﬁco empleando diferentes fuentes de dumma-

supenores por lo que la deﬁmc1on de la tecmca p:ctoﬁca del

:con;unto del retablo no.serd. posxble $ino: hasta conclunr el and-

dﬁscnta antenormente una vez reumdas las 1magcnes de las. ta- '

: ,blas prlmero las comparamos entre sly luego con las pmturas; '

24 Originalmente el proyecto planteé comenzar ¢l estudio por el and-
lisis de-las tablas signadas.por Simén Pereyns, desafortunadamente’
segulmos espemndo que el Instituto Nacional de nntropologia e His-
tona nos coriceda Ios permisos de estudio. ,

30
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- Huejotzingo y las tablasde Maria M 7 Maria Egipoiaca de

Yanhmdan Asimismo se on s diferenicias en -

Y e,ﬁlénzadd’

elementos identificados e anion de’ los “tablones

mechante luz u]travlolet




3.01

es de color rojo. Los colores fueron aplicados en densidades.

diversas dependiendo del area a pintar, la figura principal fue

construida con material mucho mas denso v opaco, mientras

quie los fondos son transparentes. Los fondos se: ‘p]ic&réri en

,diferent’es'momentos quedando- como evidencia lina*superﬁ—

cie 1rrcgular en la que es pos1ble ver ¢l borde entre una ¥ otra
aphcaclom El color se utilizé en transparenmas v sobxeposl-
ciones con ayuda de un pmcel suave que d1fummo la pehcula
de pmtum '

El estudlo de Maria M. agdalena muestra diferencias i impot-

tantes respecto a El martirio de san Lorenzo v ch R} agrada Famz/za
" No hay dlbu}o preparatorio, ¢n cambio es posﬂz)le apreciat un
5boceto trazado a pincel. El color se aplica por transparenaas

La pmcclada es suave y difuminada.

- La smnhtud entre las tablas de Marza Magda[ma de Hue]o— V
tzmgo y ﬂffmm ‘Magdalena de Yanhuitlén, asf como la ewdencm

e que la tabla, de Huejotzingo se realizé fuera del sitio, perrmte

abrn: a cons1der3c1on la posibilidad de un taller que trabajara de
manera mmultanea varias comisiones.

Los estudios de archivo realizados. por \/Iagddlena Vences

ksobre la compra de madera para el retablo de Yanhuitlin de-

muestran la. adqmsmlon de ese matena] en Tamdzula y Tlaxia-

co. -para la construccién del retablo en 1579, una decada des-

pues» -del ambo de Andrés de Cyoncha a Mexlco. Para;.entonces,

Concha'y Pereyns habian concluido el retablo de*iTeposcblulz'
Oaxaca (1578). Si ésto. fue. asi, podriamos suponer que esta”
asoclamon entre los dos pintores se pudo extender a la teali-
zacién del retablo de Yanhuitlin (1579) y se continué hasta al
menos 15‘84 cuando ambos realizarori el retablo de VHuejOtzin-
go. Ello explicarfa la smuhtud entre las pmturas de Jas predelas

de ambos conventos. -
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25 Rogelio Ruiz Gomas, of. ait, pp. 5658 -




en camb1o sc han realizado los andlisis de dos tablas, una de
, ,eHas atnbujda a.Andrés de Concha. La i mspecmon ocular de los
’ 4retabios dc la mixteca alta de Oaxaca Coxxtlahuaca Tarnazula-
pan yYanhuitlan yde Hue}ot?mgo Puebla nos han permltldo :
poner en duda las atribuciones as1gnadas a Andrés de Concha
al encontrar- chfcrenc:las 1mportantes enla Cahdad delas i 1magc~«
nes.y en los modelos de las figuras. Sin embargo la falta. de un -
estucho miés profundo 1mp1de de. momento establecer catego-
tias de ordm formal y material que ayudcn ala 1denuﬁcamon
de este artista.. '
~El anilisis de las pmmras de E/ martirio de san Lore;zgo y
‘ M;Sagmdg Famifia queda mcomplctotpor tratarse de obras que
han cp‘eirdido su con‘texto.f La decumentacién g‘en‘erada‘ es Gtil
dado queiéaracteriza técnicamente el proceso. défactura de ‘esas
, plezas que ademas, vale la pena recalcar, comparten seme}mzas :
‘materlales y estilisticas como para. suporer: que fueron hechas
pot un mismo artifice. Por su parte ‘el trabajo reahzado en el
cuadre de Maria Magda!eﬂd arroja datos tecmcos que lo distin-
Vguen de las obras.antes citadas aunque se trate’ de un- estudio
inacabado, pues la identificacién material y- el estudio de su ge-
‘nesm siguen pendientes. No obstante, la mformamon recopilada -
a traves de la. smnple inspeccidn- ocular pone de- mamﬁesto la
rlqueza e importancia que supone que Ia obra se conserve en su
lugar de: ongen. descubrir las sefiales de ubicaaon de las piezas
del retablo medlante papeletas pegadas enel reverso del mueble;
observar la manera en que los cuadros fueron msermdos a di-
cha cstructura; ver la forma en que las tablas fueron reforzadas,
,medlante la aphcaclon de fibras en'la umon de los tablones ola
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 ¢l caso de las piezas descontextuahzadas
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conélaprendio

grabado: éio"mp;
un trabajo de

Vazques, cntonc
27 Ruiz Gomar, g@ dit., p 65
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sin necemdad de recurrir a los clasicos. La definicién del: cuarto,

) punto permmrm establecer el momento en el que lay pmtura no- -

: Lgeneraaones ‘Este andlisis llevana a fundamentar 1a manera en
la-que el artlsta pasé de la tradicién, —-entendlda como. la adop—'

cién de formulas y técnicas hcredadas de su padre el pmtor .

1mp0rtante situar o establecer que obras eran efecuvam nte del
pmcel de josc juarcz y cuales serfan del taller hasta la concepQ

cién o consagraaon del artista mdmduo en el que la busque- ‘

da o expreslon pl asnca cobraban un: cardcter nico definitorio 3
- deese autor Por. ulumo se- propuso establecer tma cr.onologmk
para las obms analizadas. :

S La pnmera parte del traba o hab1a sido reahzada por \Iellfv

Stguzt dentro de su mvesngaaon de tesis d(}ctoral cuyo tema
central fue José Juirez.” ‘ ‘ |
ElL estud1o del arte desde la metodologm del anahﬂs ‘ma-
terial § yla deﬁmcmn de la técnica pictérica no es:la herrarmenta

_yaproplada para aberdar los plantearmentos arriba menciona-

dos. Sin embargo el estucho técnico si puede ser atil en descn-

tranar la: manera en la- que un artista comtruye y: resuehee plas~ '

,ucamente al ob eto. Una vez resuclto o id ntlﬁcado el ‘proceso

creativo, la mformamon resultante ayuda medlante asociacio-
nes matemales y formales, a proponer el desarroﬂo de la técnica

de este artista

28: Slgaut Nehda ]m _]zmrez on. [a plaxizm mrexicanpa de'.wg/( o, tesis
: para optar por el grado de doctora en H1st0ﬁa del Atte, Facmltad de
FﬂasofmyLetras Unad, 1995. SR RS
29 El trabajo en extenso puede consultarse en: Tznana Falcon v]avxer :
azquez “José Judrez::la técnica del pintor”; ¢ :elly Slgaut }ose: )
]ﬂare:{ - ap. ¢it., pp., 283-309. e
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‘el -registro inferior izquierdo de el Martirio con aquél de la

Adomam de los pastores. , ‘
La parte superior de la obta tamb1en estd dlspuesta en
registros hotizontales; los angeles se reparten por jerarquias
descendentes que van desde la banda de fvmusmos “hasta los
querubines que enlazan lo terrenal con lo celestial: El angel
que asiste a san Lorenzo rompe con esta division y. le. otorga
dinamismo-a la escena. T.a manera de pmtar sin embargo es.
muy chferente la escena principal sorprende por el uso de :
trazos sueltos, ripidos y expresivos. La linea es segura. y se |
utiliza para chntu‘ar con negro algunos contornos, en espe-
cial los .0jos, para dotarlos de expresividad. La zona del cielo
remite a la manera de construir las figuras de la Apamzm de
la Virgen a san Francisco, que son cerradas y perfectamente de-
ﬁmdas El color pot su parte ‘también varia yéndose hacia la
gama de los azules, que, como sostenia Leonardo da- Vmc1
sirven para crear la sensacion de dlstancla ademas de -que se
emplea de manera mucho menos densa y se aphca mediante
transparencias.”’
El segundo grupo estd compuesto por la Commzzan de san
Buenaventuray-los Santos Justo y Pastor. T.a coincidencia mas evi-

dente es el uso de una pantalla arquitectonica para sépararv la

-escena pr1nc1pal de una narracién secundana recurnendo al

uso de un segunda perspectiva a manera de ventana lateral
Ambas escenas se distinguen también poruna;manera espe—
cial de pintar la principal respeta las fornias'detéllad‘a"ss cetra-
das y escultbricas antes vistas; la secundaria recutre al uso de

una pmcelada libre, de]gada que esboza las ﬁguras y no las

30 Leonatdo da Vinci, Tratade de la pmfzmz Trad de Mario Plttaluga
Buenos Aires, Editorial Losada, 1943, p. 75.
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53 Destaca la

05 brazos en

ta el trﬁabajo,' de re-

egu’ntas int:eresan”— 9

2 factura del rostro ¥

Jose Iuarez Porel

aypoco llamativa,  9.01
ra presentd

61y ello parecié

zirlos cortes

e iluminacién nos

fitfenen una meézcla

nte hematita, tie-

?al menos tres sobreposmones de: base juarez bajé desde.
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5.03

‘los rayos X {# gr. negro de carbon) 0 bxen

los fondos hacia los primeros plaho,s s‘obr@ponjendo,lgs ele- .

mentos compositivos. El color se aplica sigu[iendd esta misma

logica, es decir que partia de las zonas ‘oscuras ‘hacia las areas’
mas Iummosas Emplco medios tonos para-jugar con la luz y

sombra, en raras ocasiones utilizé algin. color complementarlo

para resaltar una luz. Las figuras humanas se traba]an de dos
maneras juarez pintaba la totalidad del cuerpo ¥y posterlor—

mente lo* ‘vestfa” con el color de las tclas pero. tamb1en dibu-

"jaba los contornos de la figura humana sxrwendose:del color y

volumcnes dela tela obviando la pmtura de las carnes: Por lo~
general se tenia mayor cuidado en el acabado de las ﬁguras del
primier plano, las cuales fueron dabu]adas a detalle v finamente 7
‘coloreadas, La ﬁgu:as de fondo fueron esbozadas de manera

rapida, particularmente en las obras donde se recurria dl uso de

pantallas arquitecténicas.

En el labortatorio se hicieron algunas: tomas radmgraﬁcaq )

para tratar de observar el dibujo preparatorlo Sin' embargo no

fue pomble determinar cudl fue la téenica ‘empleada por Juirez. 7
Ello se puede deber a varios factores: tal vez la densidad radio-

grifica del plgmento empleado pata el dlbu]o es semejante al

de la base de preparacién y ello nos 1mp1dc una clara lectura; el

-material utilizado para el d1bu o preparatono no es. sensible a

amsta esbozaba

:alguraas de las ﬁgura% ¥ termmaba la. composzaon conforme
-iba avanzando enla construccmﬁ de la obra, porlo que habria

- que hacer radmgraﬁas generales ¥ no -anicamente de detalles

mslados Sin embargo, la combmaaon de las tomas radiografi-
cas yla reﬂectograna mfrarro]a N0os permmeron observar. que .
porlo general no hay correcciones mportantes salvo enlapo-
sicién de las manos. Estas correcclones fueron detectadas enla

mano derecha de san Jose en la Adoraciin de los pgzstc?res, la mano
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4.04

corporales de los pcrsona;es El alto contraste generado por‘

esceria de merta rlgldez haqendo que la ompos1c1on tenga un

W:d o de falsedad. Salvo la figura del Nifio Dios, cuya anatomia
-y escorzo no estin resueltos, el traba]o general es. dehcado v

b1en logrado En este sentldo quizi. sea: necesan@ revlsar sila

limpieza de la obra durante los trabaj os de- restauraclon con-
tribuyé-a eliminar capas de Veladums que daban ala ﬁgura los
toques de luz 'y sombra faltantes ¥ por tanto, I quc,:qucda tiene
un éspectc plano y desproporcionado’ '

La Apa:fzczoﬂ de la Virgen a san Francisco es una pieza muy
mteresante pues a pesar de que todas las- ﬁgums se sitdan sobrei :

¢l mismo ‘horizonte, el juego de escorzo de los cuerpos y la

postura de las cabezas y las miradas hacen que la ‘obra cobre -

un rnommlento acompasado Pozx su. parte el uso del color. es

~1gualmente nco En esta pintura, ]uarez emp]ea dlferentes ma-"

neras de construccion de las figuras. Los arcangeles Ia Virgen,
&l Nmo v el santo, cobran matenahdad graaas al- uso- de co-

lores saturados y arménicos. El volumen ‘se logra por medio

de tmnspomgon,es “de sombras. yv]u,ces ;emplseando pmceladas

31 El proceso de hmpleza de un cuadro es el mas. déhcado ¥ dlﬁcﬂ
El estudio de las técnicas pictoricas de varias $ nos. ha permmdo

ver que desgraaadamente los restauradores emplean disolventes muy

agtesivos con los. que ademis de elemar los barnices oscurecidos,
se Hevan consigo las’ vf:laduras capas de pintura muy dﬂulda aveces -
incluso con batniz, que se emplean a manera de retoque para matizar
y terminar de- dar volumen 2 las ﬁguras Ej emplos de esto sc pueden
ver en Santa Cedilia, atribuida a Andrés de Concha en el MUNAL o las

‘tablas del retablo de Yanhuitlin donde Jrresponsablemente dejaron la
restauracién en-manos de los alumnos sin supervision de. la Escaela
\Tacional de Restauraaon del INAH y postetiormente los maestros

tuvieron que retocar > las pmturas para devo verles algo del Volumen
perchdo
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suaves que unen las dastmta.s “capa “fresco. Des-

pues fueron agregadas en area p'

' ~soltura a 1as ﬁguras rﬁgordetas. L

1gualmente volatdes gmaas al'uso de

'reZa formay
ios que hacen
las‘ cua:hdades
»plastjcas de lapm, 7

duda la obra ‘mis inte ste trabajo. El

soltura-del tra-

este cuadro, el

-se ‘diferencia. de

las escenas secundanas por que-la

dindmicas, nnentras que las segundas son de contomos suaves

y estances Por su parte el mahe;o del ‘colot ¥ del trazo de las

partes ba] as es de una fuer.ca \2 contu . dem:la quc 00 se- replte

en otros cuadros La expreandad dela pmm

,recrea el drdma-

tismo de la narracion de la tortura del santo, o cual se aprecia

o en cada detalle la perversxdad de los soldados se reﬂe]a enla

musculatura de sus cuiirpos yenla df.fo rm

éa_ de sus rostros.

El calor ds: las. Hamas setransmite a. trave‘s deloa brocha?os na-

ran}as y v101etas Gue despldcn chlspas tronar. La ma-

licia ‘en la mueca. del enano que se regocqa ante 1a 1mpotenc1q

.43

rentes textu-

sun Lorenso es, sin -
plejo manéjo del

s-son cerradas y

403

6.03

6.01 -




8.03

del mirtir se contrasta con la tensa pasividad con ‘quez éste 1)
timo :Iei*anta el brazo y voltea a vef’al éngel qu:lol ‘recqnfdrté.
Arriba, en el cile., la serenidad?delcoro';;'eli:s‘tial €s apabuﬂame:
sus formas se adivinan tras un velo de luz cdlida quc:‘sifvrey de
fondo, mientras que las figuras son &é.ns}aa;eﬁéiafs@ibujad@ en
tonalidades" violetas y pardas. A cada forma e intencién el artis-
ta otorga un color, una textura y una densu;izd espemﬁca. ’
La partlcularldad de esta pintura radica-en la utihzacmn
gema] de mezclas de colot, en especial en las tona—hdadcsna:

ranjas"rojas y violetas. El autor produce una amp]_ia variedad

de con]ugacmnes gracias a la fusién de colores en paleta y al

uso de veladuras de tonalidades calidas con las'que. matiza cada
detalle. Ademas, la muluphmdad'cromanca se 1nte,ns1ﬁc,a por la.
manera en la que se interponen zonas neutras, aproveéhzindo
las tonalidades grises de las armaduras metilicas; junto a man—
chas de colores azules, verdes, amarillos y blancos que el artista
introduce habﬂmente entre los matices de escarlatas ‘
Santos Justo. J Pastor plantea un punto de vista diferente.

En este caso, el pintor elige figutas hieraticas, tensas y realis-

“tas como vehiculo expresivo de la-virtud de los mn-ossamos

Introduce un fondo gris oscuro a manera de pantaﬂa arqmtec-,

_ tonica envolvente y sobre éste pinta a los ‘dos nifios a manera

de retrato. Los rostros miran- djrectamente -al espectador sus.

cuerpos estin hgeramente escorzados mientras que- las piernas

“se desplantan con una pequena d1ferenc1a entre la pisada de

un pie y otro.:La sensacion lograda es. de’ ‘sorpresa. Miran-con
impotencia, pero de frente con templanm de santos. Los so-
brevuclan dos angeles que los coronan; mas arriba, desde los -
cumulos de nubes, otros dngeles les avrt:ntanrﬁores; Laq'ﬁgums
aladas recuerdan a las de la Apdrzam de-la Virgen-a san Fran-

01520, a_ngeles de cuerpos atléticos y proporc1onados El umco
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:embargo el hieratdsmo de las figuras de angeles ¥ el trabajo

de las. telas llaman la atencién pues las luces’ estin logradas. a

través de. pmcelgdas zigzagueantes que recuerdan mucho a las

de Luis Juarez. Por otro lado, la mezcla de p1gmentos tamblen;

es d1stmta Se regresa a trabajar con combinaciones de color y.

orden,d;e:aphcacmn mis cercanas a lo visto en'la Apazzgzo_n de ta

Virgen a san Francisco. Lo que sefiala la intuicién, si ésto es vali-

do, es que de tratarse de una obra de taller, todo parece indicar -

’ que José. Juarez ensefiaba su arte sﬂgulendo las pautas marcadas

por su padre La riqueza- cromatlca y de pmcel observadas en
otras obras ad;udlcadas a su autoriz pueden plantearse enton-

ces como busquedas o huellas del artista individual. Para poder

’\atemzarﬁesta idea sera preclso ‘hacer un estudio mis detemdor

que comprcdda’el analisis de otras Gbrds de juétez, por ejéf‘n?
plo La é‘raeia’ﬂren el huerto y Enaimm de Jestls. con las sdnté; mg)eref
(1646- 47) ambas perten»:—:aentes ala Capﬂla de.las. Rehqulas :
dc la Catedral de México, cuya fecha y ﬁrma se encontraron

durante el proceso de limpieza que se llevé a-cabo en estas

: plezas con. “motivo de la exposicién. Asmmsmo creo que serd
-de enorme interés analizar la obra temprana de sus alumnos

Baltasar de Echavey Rioja v Antonio Rodnguez

En cuanto. al Retrato de Don Pedro. Bameﬂms sc ‘mencio-
naron en un principio las 1rregular1dades de esta pleza y los
problemas de Conservamon a los que ésto ha Hevado Creo que

al 1g&al que la obm anterlor esta pleza ewdencla un traba o de

| menor. cahdad En 2001, ésto me orill6 a pensar que'se. trataba

de una obra de taller; sin embargo, ahora. me parece. dehcador

suponer que ‘un trabajo de menor calidad’ forzosamente es-de

‘otro artista, lo que supone un problema mis. comphcado.,

32 Rogelio Ruiz Gomat, gp: dt., pp. 65.
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ﬂ‘exionar en

61’101'11161’1—

de iihgéle:sy;y el gust

complementari‘os,
un dibujo previo, y en

las pinceladas. -

i6n ultramoleta y tmcmscopla optlca },‘ ester 08cop1ca avudan ,

a detem‘mnar los procesos de ¢jecucion del artista y a ldennﬁcar’ ’

los matemalcs espec;ﬁcos emp leados en cada obra La confron--
tacién entre chcha informacion y los documcntos hlstoncm
como los tratados de pmtu:a muchas veccs se contrachccn. ElL -

 estudio puntual, por obra o por autor, permzte desentrafiar

el lengua]e particular de un artista, o bien, descubrlr maneras

47




en el hacer que corresponden a un grupo (gremio, taller, colec—‘
UVO) o a un espacio geografico particular. '

~ Las problematlcas que s¢ pueden plantear en los esmdxos
de. la pmtura del siglo xvi1 son de otro ordcn por e emplo
surge la inquietud por reahzar traba]os que procuren estable—'
cer de manera mis clara cémo funmonaba el trabajo gremial.
Incogmtas sobre la formacién de- los artlstas el establec1m1en—
to de lma)es el estudio de las familias consagradas -como los
E,chave ylos Iuarez— quiza sea mas facﬂ de rastrear si pammos '
_del estuchq de los artistas del siglo xviI y nos ;desplaz‘amos R
deSpﬁé’s'h{acia los extremos temporales. Hoy en dia existe
material- histonograﬁco documentos  histéricos. y evidencia
plasnca suﬁmentes como para plantearse: un proyecto de esta’
' envergadura Ademis contamos con un  grupo dc espccmhstas

ores del arte cuya trayectorla como inv sngadores y

-Maestros. debe ser: aprovechada port las nuevas generaciones.
Por dltimo, las nuevas tecnologias aphcadas al andlisis del arte
han mostrado que pueden aportar datos complementamos no

' prev;stos;mgmendolas lineas de investigacién tradicional.
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mﬂuvcron de manera profunda en el a.mbito el arte. Parti-
cularmente lmportante para la. plntura fue el desarrollo de la
mdusma qulmlca y la sintesis de materiales. La reviolucién que '
ello 1mp11c0 se vio claramente refle] ada en la multiplicacion de
la oferta de materiales para artistas, en espec1al de plgmentos:
La creamon de nuevos colores, la molienda mdusmal y a gran
A escala el aumento del poder cubnente de los po]vos la-estabi-
'hdad qulrmca de los nuevos materiales y su menor toxmldad
la dlsmmuaon del costo de produccién, aunado a su nueva
kprcsentaclon en tubos plegables de estafio donde los pigmen-
tos"ya'ésvt'zibah mezclados con el medio {ac‘ei’té} hicieron qﬁe la
. pmtura al 6leo se convirtera en una téénica pos1ble ¢ inmedia-
ta para pracacamente cualquiera que tuviera ganas de pintar.

~Junto con los fiuevos colores apareaeron en algin momento.

del siglo. todo tipo de adminiculos para cste arte: pmceles con

férula. metahca —con lo que se ampho la oferta en-tamanios,

formas y durezas— la Venta de telas montadas en bastidor- yla
consiguiente estandan?aaon de tarnanes ¥y formatos, caballe-
tes portaulcs bancos, sombnllas y mochllas En PrancJa sobre
'todo y enlos Paises Bajos también, la pmtura al aire hbre vol-

vié una pracuca popular En México, por su parte, se mtrodu]

la catedra de pintura de paisaje en la Acaderma de San Carlos
y las expechuones a campo se hicieron. obhgadas Dentro de la
coleccion del MUNAL tenemos una ampha muestra de. este fe-
némeno: obras de Bugenio L:mdesm José: Mana Velasco Luls

Coto y Cleofas Almanza entre otros pmtores acadermcos.

34 Como referencm ideal tomamos lat muestra de la. I\atl(mal Gaﬂery
de Londres titalada Azt in the Ma,%mg Impremomxm dex cuyo catdlogo-
ocupamos muchos datos referentes‘a la historia de los pigmentos y
su aparicién en el mercado, asi como los estudms materialés reali-
zados a-una serie de pinturas de la época donde los mvestigadores
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o la 1mesﬂgadom delarte Esther Accvcd@ de la Dire

- (iontribuifian'
¢l del pintor
“artistas e intel

': servitia

2 hdades enla pmtura mexicana de

xIx: la pintura: academlca frente a la -

 35En 2002 el pmplo ML JNAL habla solicitado al LDOA 'a través de

i6a de Estudios

~ Histéricos del INAH, un estudio refereme a ties obxas' del pmtor
' :'Hcrmenegﬂdo Bustos e o
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decimonénica, Acevedo con un particular interés.y.camino an-
dado en el estudlo de la obra de Bustos, y Ramirez en el de Ve- )
lasco; e astronomo Jesus Galindo, cuyo trabajo conocfa gracias
aque. amboq somos miembros del semmamo “La pmmra mural
ptehlspamca en México”, me dio la ccrteza de que su investi-
gaciéon rcferente a las observaciones nocturtias de los pintores
serfan. msuperables Asimismo convoque ala grafoscopa \{aﬂa
de la Paz Urqmaga para analizar de manera sistematica todas
las § mscnpqones de Hermenegildo Bustos de modo “que pu-
diéramos establecer datos concretos referemes a Ia grafia de
este autor Y finalmente, agrupé al equipo de colaboradores.
cercanos del Laboratorio de Dlagnosuco de Obras de Arte:
José LUIS Ruvalcaba para el estudio de reﬂectograﬁa de rayos
X; Javier Vazquez para el ranahswqu;lml,co,aSandra Zetina, res—
taurva‘dgga, quien en este proyecto fungié también como asis-
tente de curaduria y con quien fealicé la inte;}rprétacién'de;datos
y el texto vﬁublicado en el catilogo de la eﬁ;poéicién; Euméli‘a
Hernandez, f‘dt,égrafa; yun grupo‘dé eétudianfcsﬁ que asistieron
en diVeféas actividades: Miguel Gémez, asistente de fotografia;
Vlctor Santos aszstente de qcumica, Jo Ana Morﬁn jose Alber-
to Gonzalez y Elsa Arroyo, aslstentes de restauracion
‘Las obras que se anahzaron fueron pmtadas entre 1853 y
1910, y en todas €l mecho empleado fue oleo'”Para comprender
el desarrollo de ]ose Marfa Velasco estudlamos tres obras de su
maestro Eugemo Landemo Landesio fue el profesor de los pai-
sajistas mexicanos de la segunda m;ltad del szglo XX, Llego ala
fAcaderma de San Carlos en 1855 mwtado por Pelegrm Clavé
-y Manuel Vilar para abrir la catedra de pmtura de palsa ie.. Los
| tres. oleos exammados fueron Vista de Roma z‘mra(ia de Iz sz’a de’
' 'krebam por lavia de Cassia (1 853) que elabord por ped_ldo para la

Academ;a de México en Ttalia, y dos obras reahzadas en México:
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' :rocho €X VOtOs Y Cuatro retratos atmbuld@s a He ’enegddo Bus-
© tos, pr@predad del

nstituto ’\Taclonal de leHas Artes Ademas de

vlos examenes menmonados se h1c1eron medlv::lones con ﬂuores-

: ,cenaa de ‘rayos X en las plezas del Museo Naaonal de ‘Arte’ Las

N »obras exhibidas’ fucron sometidas a todos los anahsm dlspombk—zs
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A. Bugenio Landesio (1810-1879).

Landesiojestudié con el paisajista francés Amadeo: Bongois -
y.con elih{fngaro Karoly Marké. Su escuela “cémbinab‘a dos
‘ posturas aparentemente opuestas: por-un lado, su estiloy uso
de materxales estd ligado a la pintura de ﬁnes del 31glo Xvily -
principios del xix. Su gusto arcaizante se reﬁe]a en la visidén
idealizada'y romintica de la naturaleza: como por e]emplo en
la utdl?acmn de colores y atmosferas teatrales 0 en la i inser-

cién de escenas- de carga moralizante. Desde una perspecmva,

técnica, en su pmtura abundan recursos cuya-tradicién remi-
te a procedumentos comunes del siglo XV, en partlcular su
‘manera- de fabricar las bases de prepdramon de las telas oden
la recurrente utilizacién de barmcetas entre capas magras de
color Por el otro lado, su método de ensefianza pone de mani-
fiesto’ el«afan por transmitir, mediante un vSlstemamcowordena- :
m1ento de los elementos naturales que. componen un pa1sa]e y
una secuencia y divisién de la materia en gmdos de dominio, una
. ;metodol;ogm que propone combinar dos principios para mos-
trar la fisonomia particular de una regién especifica del globo:
el de la observacién meticulosa del hbﬁq»bré*dé cienCié ‘con el
de la senmblhdad del artista. El artista debm contar con las he-
rramlentas tecmcas para capturar. el color del c1e‘1ko la calidad
de la luz, la forma de las nubes, el contomo de los montes,
la mdole de los suelos ¥, sobre todo la: magmtud 'y variedad
de las formas vegetales para poder elaborar despucs una re- -
) composu:xon del paisaje, me]orando la perspecnva ¥ ehglendo
cutdadosamente aquellos elementos que brmdaran el estado de
Vammo ‘miés. adecuado y poseycran mayor importancia estéti-
ca. Hstos postulados muestran una djcotomla estilistica que ha

sido sefialada por Fausto Ramirez: 1a voluntad de, adaptar la -
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10

'Vlvderarla conclulda

enlazando y subordinando los ,objetés, y las ~accidenpahfdadés.38

. V:El estudio 'dé sus cuadros medianite Ia:‘t'écni'ca de réﬁccfdgrag -
~ fia mfrarro a permmo detectar camblos enlac kkmposmon de
,todas sus obras. Las variaciones de;an entrever que Landesm ,
:1ba evaluando la funcién de: cada elem nto de su compos1-

clon al tlempo que pintaba y es probable que pasara ]argo

t1emp0 contemplando la obra ¥ modlﬁcandola hasta consi-

las tres obras se-

E 'estudlo de reﬂectograﬁa mfrarrm

naladas puso en evidencia que Lande51o provectaba un primer -
boceto dlrectamcnte sobre la base de prepaxaaon del soporte
empleando un 6leo muy ligero, 2 manera de aguada Postenor- -

iba manchando la tela con fondos de Valores Iummlcos

mtermedlos que e permitieran “ver” la composmlon total yla

manera en la que ésta funcionaba. En ocasmnes aprovechaba

: para reahzar cambios.de composicién y de perspecuva como

en los det fes de ciertas ﬁguras las cuales hacla trazaﬂdo aue-

\amente con pintura al dleo, chgtcndo tonah ‘ades oscuras, ge-

tneralmcnte combinaciones de tierras y—negro de carhén.

En sz.e‘a de Roa... (1 853) ale;o el perﬁl de los: echﬁaos

~ ymontes que rodean Roma Se pudo apremar' ina duphcac:lon»

enla cupula de San Pedro y el cerro a-su derccha én lai imagen

tomada del momtor Dichos acomodos se hmeron una vez ters

‘mmada la perspcctiva total de la ciud ad: De esta manera el pm-

tor 1ogro un juego de fugas y perspectiva para dar una visién de
180 grados, y con ello, una mayor 1mpr6510n de profunchdad y

',ma]esmo&dad dela c1udad que reposa tras la cscena bucélica.

Desde el pﬂmer momento Landesio jugd corz ale]ar y acercar

' los rasgos arqmtectomcos de ]a c1udad En un pnmer boceto

38 :iéédezzz,,p, 71.
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de color. Una referencia de la época aclara. esta mtervenqon
“...Nota, Este cuadro fue presentado sin conclmr en'laanterior
- @xpmlmon por complacer su autor al sanor Alcaraz El mxsmob k
autor lo presenta ya concluido, pero sin Ja i mtenaon de entrar
en concurso para el premio del que habla el progmma de la
: exposu:lon presente 40 o
~ Los formatos que acostumbmba utlhzar Landesw se acer-
canen dlmensmnes a los de las telas. estandanzadas europeas B
El Puezz;‘e de san Antonio mide 52 x.66.5 cm, prox1mo en tamafio

al. formato “Paysage no. 47 del Catalogo de Bourgem_

de 60 X 50 cm.," mientras que el henzo de Vista. de Rw?m S‘: )
acerca al denommado smaﬂ ha £ Ienght” de 44 X 34 ;pulgadas‘ o
(111 76 x 86. 36 cm.) de las uendas mglesas mendo la- mechda :

real de la obra 85 x 118 cm. Estos formatos ampoco se pa-
tecen a los que usaban sus alumnos Velasco Coto ¥ Almanza
como se verd mis adelante. _ - e

, Los tipos de tela, que fueron 1dentxﬁcados a traveg dcl
e#tﬁcho de las fibras medxante rmcroscopm 6ptica, vaman en
" cada una de las. Obtas v su reszstencm no parece | haber sido to-
mada en cuenta durante la eleccmn En stm de Rﬁﬁm ., obra

dcz; formato medlo, Landesio ocupo;un , henzo— de cafiameo. de-

' 40 Manuel Romero de Terreros, (ed. ) Catafogoy zz’e las eagboxzcz:mes de ia
A;zfzguaﬁmdmm de San Carlosde México (1850- 898). México, Instituto
“de Invesngaaones Esteﬂcas~UNAM 1963 p. 427. (Bstudios y Fuentes

, del Arte ¢ Mexlco " C6 ; Zeuna “La matéria
del arté] é Mana Velasco y Hermenegﬂdo Bustos”, op. vit., pp. 4 5

Los parrafosanteriores fueton expuestos-en €l texto- citado.

41 David Bomford ‘¢, al, Art in.the making. fmpressmm:m, The Nauonal

© Gallery, New: Haven y Londres, Yale University Press, 1990 [l

42 Leslie Carlyle, The Artists Assistant, Ot Painting Instruction Manuals

and Handbooks in Britain 1800-1900, With References to Selected Eighteenth-
century Sources. ‘London, Archetype Publications Ltd., 2007, p. 447,
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' fcomendaba mezclar negro carbén con blang

el color de la: pmt,ura por motlvos c:romatmos '

. pmtura pero “también debido al- caract 1

colot y la luminosidad general de la Obra La‘s 'ba‘s‘és con- alto

- contemdo de carbén fueron comunes en el 51glo XVIII Se re-

€s el fondo

gns otorga neutrahdad y aumenta el aste cromaﬂco dela

almo del carbon :

‘:que segun se pensaba protegla de p051bles camblos de "olor

en Io ,,plgmentos

: En Vzmz de Roma. .., Landesio uso una mezcla de yeso y

7,calc1ta aglu nados con cola, hgeramente pxgmentada con ocre,

y negro de carbon, que fue- puesta en dos aphcaao—

nes. Sobre esta base de preparamon se detccto uia mprzmaz‘z:m =

la cuzl ol ;51ste de un capa de aceite que sella los poros de la :

‘ ;Hectograﬁa mfrarro;a P,uem*e de san Am‘oﬂza nene una base

'mucho mas del gada v compacta casi’ sm cargas o de cargas
~ bien mohdas y de. una. coloracién general zmanllenta porque

.conaene aceite o resma para. aglunnarla

Landeslo adecuaba sUS preparacwnes a la cahdad de la

: tela que te faala s mano- para; ;un hen?o gr eso como elde. Vis-

tade waa usaba una base grue ' n muchas cargas que’

ortlguaran el traba;o dC la: ela; mlen as que para un hen7o

. pequeno de lino de buena cahdad considerd suﬁaente aphcar '

© una capa de acelte con cargas bien x:nohdas, En ambos €asos

44 Leshe Carlyle op at, p. 177 Sorprende que se. pen’ ar que el ca-

ricter alcalino ayuda a conservat los colores, |
lo” contrario; esla aléalinidad de la cal lo que rest:rmge la paleta que
puede usarse en la’ pmmra al fresco
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52 cn Esthér -
; ? Jacional de Arte, -
pmﬂsz 5@[0 XI¥X, Tomo 1, MLNAL INBA, Mcmco '2002 p.176.
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~ magros al fondo. La manera en que el barniz era usado sobre la -
-superficie. ;erminada, la adicidén debamiz al medio o su aﬁsencia,
es una de las modiﬁcaciones técnibaS‘ qué tuvo consecuencias
'Slgmﬁcatwas para lo que hoy asocxamos al concepto de estilo. A
‘mediados del siglo Xvi, en los tratados de la-academia francesa
se. recomendaba usar una capa de bamlz sobre el boceto, ade-
mas de 1 agregar barniz al medio y otra capa sobre el primer fon-
deo. Fn 1830 el tratado sobre la pmtura al 6leo de Jean Francois
| /Leonore Menmee recomendaba 2 los artistas acadermcos que
- descaran un acabado suave, transparente fipo esmalte con granA
transpa,renclawy brillo, emplear capas.de oleomezclado con 16,
44 y hasta 100% de propdrcién de barniz, ademas de usar capas
intermedias de barniz en la obra, o sobre €l boceto.*

Otro téfsgo definitivo de Jz smanniera de Landesio es el uso
selectivo de pigmentos que guian la mirada delespectador,
‘como-él mismo lo apunté en sus notas sobte la pintura general
de la a(;adcmia, en la cual sc rabajaa parﬁr'de ?onas» luminicas
que estan marcadas por ciertos colores. E Stos. tonos tamblen se
frelamonan con el contenido 1con0graﬁco ‘ :

Muchos de sus pigmentos son tradlcmnales como el

blanco de plomo, el negro de catbén o humo, el amarillo de
' apales y los 6xidos de hierro naturales: 10j0. 6xido, ocre, tie-
rra verde y tierras de sombra y de siena. Tamblen ocupaba pig-
mentos sintéticos. de reciente creacién como blance de zinc,
“azul’ cobah:o amarillo de cadm:o y Verdes vanados Verde de
cromo, verde esmeralda, asf como otros p1gmentos que ya exis-

tian pero que fueron smtcttzados en esa epoca como. el azul

: 46 Michael. Swlckhk “French Pamtmg and the: Dse of Varmsh 1750—
1900” en Comerwza‘zon Research, Studies in the History of Art No. 41,
National Gallery. of Art, \Xzashmgtcn Umvermty Press of New En—
gland 1993 pp157-174.
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,contrastados con zonas oscuras de acabado brﬂldnte) el segun-

~do plano se centra en tonos magros y frios, o- medzos tonos. La

paleta es amplia, se vale ademas de los plgmentos que 31empre
acostumbmba de-amarillo de cromo y algo de azul de Prusia -
que taml:nen usa en Puenie de mn Antoma T » k

- El uso selectivo de un color se puede aprecmr enla pintura

titulada Pueﬂz‘e de san Am‘mzo) donde empleo bermellon (cmabno '

'de atenmon estd enmarcado por zonas de luz de color terroso,

hechascon amatillo de cadmio, blanco vy rojo 6xide. En esta
misma obra, dedic6 especial atencién a los arboles y mague-

yes, entre los cuales en un s6lo espécimen pueden. identificarse

alrededor de tres verdes de diferente’ comp051c1on qmmlca de

acuerdo alas zonas de luz y sombra. Para las luces usd el bri-

llante color verde esmeralda, un acetoarsem&to de cobre como

base de. la mezcla Este pigmento es parncularmente vahoso

para identificar Ia época a la que pertenece la pintura, pues de-
- bido' a: su alta toxicidad s6lo existié en el mercado durante la
| segunda. mltad del siglo xix.** En los tonos- medios Landesio
"'~usa terra verde suspendida en un medio adicionado con barniz,

oy para las sombras verde vitidian, también con bastante medio y.

barniz. Esta ulnma a pesar de ser una obra de formato pequefio

; tiene una paleta mucho mas extensa que la de Ei P’Zz/[e de México

- :fs’esde el cerro del Tenayo, la obra tardla de Landesm que estudla— ;

mos. Hste cambio en su seiecaon de colores puede deberse a

su dlspombmdad en Memco El maestro declaxo que Pw;zz‘e de

':a?z Aﬂz‘omo fue su pnmer henzo desde su Hegada por lo quer

48 Davld Bomford op Gty p p 58 59.

49 Landesio; gp. dt., . ..representa la capﬂla oy puente de San An—
tonio Chimalistaca (s1c} v lo. posee la Acaderma su epl%odlo €s de ,
costumbres™. o
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pudo emplear plgmcnms q ,e "tr' : ﬁRdfn'a‘.- Eétd‘e’s sin embar-

S s'up‘erposici:éynr d

- pas con'varia
' zona rosada; et

clara hacia la m
B r:nomento's:dl
'tran COITIO unas nu 1 ) :
kobra mlentras quc—: otras fueron ap 1cadas con’ postenondad lo -
‘ “cual es visible g graaas a las d1ferenc1as enlos frentes de secado.

Asmnsmo fue p051ble 1dent1ﬁcar Atuellas-areas que fueron re- ‘

 preparacién cc

- del ,c‘iélo;:bpﬁ

50 'RomerodénTér:fefés'» op ;?‘t.é~ p. 420
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- -+ El uso de colores complementarios es otro recurso apto-

vcc‘hadg: el juego de luz y sombra en 'léiébrdiﬂera entre el Po-
pkocatépéﬂc?elﬂjusc’o se logra a través de la ngtrapQSiéién de
azules violiceos y naranjas. El ndpal del pnmer plano destaca

por ser verde luminoso y fos frutos zrojroé'ﬂse desprenden del

fondo graclas ala pureza de su colorido. Los: barmces colorea-

dos entre capas de Sleo mas cubrlente en el V’f!e ds» México con-

tintian siendo el recurso favorito para crear a,rboles y foila;es

Llama la atencién que en esta obra Ias formas no 51€m~~

;,prve son terminadas, lo que facilita la mspecglondcl trabaloade "

pincel. Es nototia la manera en la que Landesio-aplica el color

“por miedio de manchas informes, pomendo de mamﬁesto una
'loglca de constmcclon en la que la figura se detalla umcamente

enlas. ultlmas capas de pintura.

Landesu) no pretende crear una 1lu51cm de natutahdad su -

voluntad esta en-concebit una pmtum emotlva donde se des—

taquen valores morales'y senmmentales a traves de imagenes

cuya’ mtenelonahdad estd- marcada por. la seleccién cromitica

g general ¥ la escena pnnc1pa] o eplsodlo. s

B. Jos¢ Maria Velasco (1840-1912).

La construccién de un-lenguaje plésrtico propio; cuya: experi-
mcntaaon ¥ pracuca sc basa en el aprovechzmlento de las tex-

turas, en el movimiento del pmcel y enel control dela- 1uz a

- patir del uso sutil del color, son las: caracterlsucas que deﬁnen

el traba o de Velasco a lo largo de su v:da de pintor.
' Esta busqueda lo distingue desde sus prlmeros momen-
to§ COMO estudiante. A diferencia de Landesio, que crcaba sus

paisajes mediante manchas sobrepuestas de colores saturados
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‘ aphcados con p célad ﬁéltaS‘ ;'Y' expfééi\%a F*Z’Vélasco .'e'fﬁlﬁiéa- ‘

‘ ﬁba el pmcel o tt Z0S ‘Iculados aprovechando I hueﬂavdl—

ﬁrccaon rdel s

ento' y dandoles 1gualdad ded 1mportanc1a a

Cla forma ¥ la texmr ambleﬁ 56 chfcrencm ‘desu maestro énel

S uso del color‘ s\felasco prefema trabk ar con la lummomdad

de Ia pintura no ‘on la satura(:ion
Dela

los pigmentos.

S thane: s de conceblr 1a obra resultan estﬂos dl-

i JéZ:TeﬁquO,

na ;en;ygﬁ,/z‘sfz‘qf e

 tio en Puente a

Vclasco en la modcrmdad ya Landcmo ¢ ieja tradicion,

,;Sm, embargo&no hay. que. olv1dar que' Landesio qulen 1n- ‘

‘trodu 0-en su catedm de pmtura de. palsa] innovaciones al

e




tratamiento de la pintura: Landesm eraafina las 1deas de Ale- |
]andro de. Humboldt para quien la semlblhdad del hombre

: ,_modej yno ‘ante la naturaleza pocha mamfcstarsc a traves del

: ﬁcolecmomsmo de especies naturales, a des: npcmn escrlta;
del mundo ﬁSICO y la pintura de paxsa]e fundamentados en un.
' cmdadoso estudio dela naturaleza casi c1enuﬁco. _

Como sefiala Fausto Ramnfez “No es raro QUe en la vi-
sién del. mundo de un paisajista dec1monomco cor Vﬁuyeran las
capaadades artisticas con alguna forma de pracuea cientifica.
Ya. Landesx) fue autor de varias descnpaones- € viajes v ex-
cursmnes pletoncas de observaciones de- caracter cientifico;
Lais: Coto condlsapulo de Velasco, patticipé con éste en algn-

-nas excursmnes de indole cientifica, como el viaje aMetlaItoyuca

organizado- por el }'.\*hmster:o de Fomento durante ¢l Segundo
Impeno con fines de prospecc:lon naturalista v:arqueologlca :

Velasco mismo fue nuembro de la Sociedad: Mexmana de- Hlsto~ ;

tia Natural la mds activa de las asouacmnes c1ent1‘ cas en el -

timo terme del siglo; y en analogo sentld' ‘ kestacaron también

dos. de- sus més connotados disc:lpulos Catlos Rivera, ] uegoi

‘miembro. de la. Comisién Geograﬁco Exploradora de ]a]apa

v Ado]fo Tencmo avezado ﬂustr.ador anatomzco ¥ biologl—
Para mi este problema debe anahzarse desdc la nocidén

de] gusto, y es un tema que la historia del arfe dcbe retomar y

hacerle frente, La natutahdad o cl realismo: qué logra Velasco

en .suspms;a)e_s.muchas veces ha sido explicada insctibiéndolo

51 Esther Acevedo, et.al. » Catdlogo comentado del acervo del Miseo Nacional
de Arte; pinitira, 5@3’3 xrx, Tomo 1 » México, MUNAL, INBA, 2002 pp. 373-
374. Fausto Ramirez, “Ld pintura de paisaje en las concep<:1ones yen

las ensefianzas de Euoemo Landesic”, opm p 62

52 Fausto Ramirez, “La materia del arte. Vision y color enlos palsa

de Landesio y Velasco op. cit, p. 56. S
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13.02

, '”del uso'

‘ ,propao Ve

observaciones mediante reflectografia infrarroja muestran el

. mzo preparatono las lineas de fuga, asi como el mtubeo del

brazo del aprendlz La pintura en camblo de]a ver el dom1mo

| pincel y la preferencia cromatlca que, en palabras del'

0, eran asi: El manejo del pmcel debe ser enér-

gico, cuando expxesa las cosas con una grande resoluc1on

'y-que su-manejo ayuda en hacerlos miés’ patentes; »queV nada

queda dudcsdni languido, lejos de esto révelciﬂségurjdad,;

atrewrmento 'y valor [...] La bondad del color:consiste en la

farmoma a verdad; es timido cuando no alcanza su. valor y al

wcontrano (= *atremdo cuando pasa de la fuerza; es. prefenble -

lo prlmefo

A dlferencla de Landesio, la construccion. de su. pmtura es

sencilla; las. capas pictéricas son delgadas, y e pocas ocasiones °

se observan mas de tres superposlclones de colo Ello indica

una: composluon bien planeada v una concepcmn del color
que tiende a Ia pureza de tonahdades La transpaxencia de las

capas permxte que laluz de la base de- preparaaon emerja desde

_atras dotando a'la superﬁ(:le p1ctor1ca de una calidad cmmamca

) hmpla y bnllante cuya luminosidad final logra recrear la atm&s—

fera del paisaje. Por su parte, el uso de diferentes: pinceles le

permite construir las figutas por medio de la dlreccwnahdad de

la pmcelada sin necesidad de variaciones cromatlcas intensas.

;'Velasco menciona su preferencm por los ‘pmceles de puntas‘ ‘

“‘que-es-lo mismo que. declr Palsa;e con;lderaéo separadamente, y
‘ﬁgu;ta humana y animales™. En cuanto a la ternitica -y su 51gmﬁcado o
~ ver también Ramirez, ap 2t pa 59
55]056 Marfa Velasco apnd, Maria Elena Altamiranc Piolle, Homemg/e‘ :

Nacional. José Marxa VVelasco.(1840-1912); José Mamz Veleasco: Pazs@?ey e
/u% harizontes-de ;;zodemzdad V. L MCXICO Conse;o ’\Iaaonal para da

]Cultura y las Artes; 1993, p. 248.
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redondeadas'y de los de mienor tama-

fio para los detalles eferéncia los de
mayor tarmafo cuando sea posible; sitviéndose de los de me-
notes dimensiones, caando ya es imposible pintar con aquéllos,

con una buena coleccién de' pmceles FANtO NUEVOS COMO usd-

: p@r 1z pequiefiez de los detalles: Es muy importante contar

‘dos [:..] Los-pinceles’ redon'doss on los que mds se prestan
para todas las formas; los muy viejos suelen prestar magnificos

“servicios, asf como el empleo de los trapos'y delos dedos.”¢

“Dos piezas clave para mostrar con claridad la- multiplici-

dad de efectos logrados a partiﬁ:'dcl? uso-del pincel son‘el Valk
de’sii\/féscim visto desde ¢l Cervode-santa l;rkzéééé‘,ﬁ 1877, vy Babia de la

VHéEbziﬂa, :@1;8?8’9‘ En el Valk:.: despliega a?rec'urS'os ‘que sélo- ob-

servamos en dicha obra; el tratamiento ‘del ¢cielo estd hecho

‘¢on un texturizado que produce unavibracién que hace que-el

dzul adquiera una calidad etérea muy efectiva. Para lograr dicho

el —’céiorfse a;p];it:ié médi’ante golpeteds” perpendiculares

silica de Guadalupe ublcados hacia el centto ¢
smo cuadro, las pinta con 6leos espesos y opa-
s claras, aplicando los colores 'y unificindolos
las hotizontales. El paso reiterado del pincel
direccion resulta en una superﬁme de aca-
lustrosoy homogeneo que imita un‘espejo de agua. Ade-
mas 1 pincel; Velasco empleaba otros recursos para recrear

,Vla atmosfera Un modo de dorar a la imagen de los volcanes

56 Thiden, V. 11, p. 4290
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14.01

de la sensacion de lejania era aplicando una transparencia de
blanco con una minima proporcién de cera, mezcla que se iba
agregando poco a poco hasta obtener el efecto deseado (bus-
cando un efecto come de bruma). De ser necesario, el autor
recomendaba dar unos pequenos toquecitos sobre la tela con
el dedo para disimular la veladura.”

La combinacién de dichos recursas, ésto es, el manejo del
color, el aprovechamiento de las huellas del pincel, las vara-
ciones en la densidad de la pintura y en el grosor de las capas
de color son intrinsecos a la pintura. En este sentido, las com-
binatorias y efectos finales dependerin también de las capad-
dades y gusto del artista. Por ejemplo, Landesio seguramente
recurriria a un colofido mucho mas estridente que el elegido
por Velasco y su eleccién conservaria también una armonia
cromitica. O bien utilizaria el recurso de yuxtaponer capas de
pintura magra u opaca a zonas de color transparente ¢ briflante
para provocar la ilusién de los diferentes planos. Sin embargo,
el aprovechamiento de los efectos producidos por la refraccion
de la luz sobre las distintas superficies del cuadro es particular
—aunque no sé si tnico— de la pintura de José Maria Velasco.

El arreglo compositivo asi como la determinacién de las
sombras ¥ las luces estin perfectamente definidos desde el
principio. El uso del color es gracil, afilia tonos diversos pero
de un mismo valor luminico y saturacion. La observacién de
los cortes transversales bajo el microscopio Optice permiten
afirmar que Velasco disponia su paleta desde los valores me-
dios y formulaba con base en éstos las varantes de luz y de
sombra. Ello explica por qué el juego de claroscuro es sutil y ell

usc del color armonico.

57 Ivid., V. I, p. 216.



Esto no significa que no usara contrastes, al contrario, el
manejo de una paleta definida con base en la composicion ¥
el tema le permitia, por ejemplo, recurrir al uso de colores
complementarios para trabajar las dreas de luz y sombra sin
que por ello se crearan estridencias cromaticas.

La designacién de un punto focal que concentre la aten-
cién del espectador para guiarlo por el recorrido compositivo,
se sustenta en la eleccién de tonalidades especificas. Estas “lla-
madas” son herencia del maestro Landesio. El uso selectivo de
ciertos pigmentos para lograr este propésito fue comprobado
mediante el estudio de fluorescencia de rayos X con el cual se
realizaron mapeos para el registro del color.™ Por su parte, los
puntos focales pueden formar parte del episodio en si o estar
en el entorno inmediato.

El episodio del “afe... de 1877 funciona de manera
opuesta a los planteamientos de Landesio. En esta obra, una
luz homogénea bafia la superficie pictorica. El episodio es sim-
plemente un 4guila sobrevolando un acantilado. El ave se co-
loca en la frontera de luz y sombra entre €l primer y segundo
planos, de manera que su figura destaca gracias al contraste que
genera la contraposicién de claros y oscuros. De manera no-
vedosa y contra los preceptos de su maestro, Velasco ilumina
todo el prmer plano. Recurre al uso de un verde llamativo en
torno a la figura central. Ademas, coloca frente a los elementos
botanicos unas rocas de tonalidades rojizas ricas en textura;
para resaltar estas masas agrega liquenes de colores chillantes,
amarillos y naranjas, que se equilibran con los frutos de las

58 Dificilmente hubiéramos podido llegar a estas conclifsiones si el

i

andlisis se hubiera concentrado sélo en el estudio microsci@ico ¥ mi--*
w C T

P . . . ~ T
croquimico, donde es necesario extraer muestras de pintura ongma:l.

Filoeae; g

Y LET AP

73

14.05



15.02

16

16.01

cacticeas circundantes. El ojo pasa naturalmente de este agru-
pamiento hacia el dguila y de ahf sobrevuela hacia el resto del
cuadro. ,

Las dreas oscuras son creadas a partir de superposiciones
de tierras de variados matices. Estas peliculas de color con-
tienen un alto. grade de aceite y rcsina; lo que las hace menos
densas y permite que el pintor maneje el piﬁcel con fuidez y
energfa. Sin embargo, la logica de construccién por medio de
barnicetas se va dejando de lado. Velasco prefiere crear los ‘elé~
mentos solidos, como las rocas, por medio del ritmo y fitmeza
de las pinceladas vy no a través de la sobreposicién de barnices
y capas solidas de color, como hiciera Landesio. Si emplea las
barnicetas y la superposicién en los elementos vegetales, aun-
que también las ird abandonando pot el uso de fondos oleosos

y una mayor expresividad en la pincelada. Esto serd més evi-

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

Babia de la Habana (1889) permite aproximarnos a la obra
desde el estudio de la pincelada. El autor elige en primer lugar el
uso de instrumentos gruesos y de cabezas planas. Aprovecha
el fondo rosado de su base de preparacion, permitiendo que
ésta se vea entre los trazos de pintura.

El cielo se hace dando brochazos de azul que se va mez-
clando con blanco, también aplicado con un pincel plano, duro
y grueso. Los movimientos son i:épidos v el blanco se pone
antes de que la base azul pierda su consistencia mordente. Las
luces més 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 m4s cercanas al ho-
rizonte fueron hechas en diagonales que se entrecruzan, con

azul y blanco mezclados en paleta, Las montafias verdes del

hor;zonte tienen menos texturas, fueron hechas con un pincel
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plaso, 'pét’o de. f:’élo: y miucho mas d

d11u1da, y se ezclaron éhvcrsas tona id
del cuadro Bl ‘mar- tamblen sé realt

“estilo que se usé en-¢l cielo; adem

e aphcacxones, pﬂm

‘un’ pincel seco. A

oscuro, al b

. famente ver

de colores del et
en ellos el aut

: vcn tambum dos arboles que fueron :hechos con manchas de
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: Bourgems en-su catalogo de 1888

diferentes, variantes tonales del mismo- verde La tinica pince-

lada. chfumanada que usa el autor es para. crear el humo donde

“us6 una veladura café oscuro muy: hgera y donde no se-ven las

huellas del pmcel Por la manera como estd traba;ada la compo-

smlon se puede ver que se hlZO toda a un nempo ¥ se terming

' posxblemente en una o dos sesiones a lo més.”

A excepcmn de las obras Convento de san Bernarda (1 861)

oleo sobre papel y Cardén (1887) donde ldcnnﬁcamos cafiamo,

,los henzos estudiados son de lino. Las telas de los: dos Va-

: ;!{es.prcseman:hﬂos rojos en la trama. Velasco tenia preferenqla

pot-clertos tamafos. 'Coinp ara'ndof' los. formatos de Luis Coto
y Cleofas Almanza que se reportan en el Catdlogo comentado del
acma del Museo E\‘aczam/ de Arte, Pmmra Siglo X1X, tomo I, con

~ las'obras reportadas en el catalogo del propxo Velasco Cmm’ras

arzgmaz’ey de pazsaje pintados jwr José Maria Velasco, es posfble ver
que existen ciertas medidas comunes. Suponemos que-existian
tamafios estandarizados. Varios formatos empleados por Ve-
lasco, por €j emplo commden con las telas preparadas que ofre-
ciera la firma francesa Bourgcois, posterlormente Lef:anc et
60

Todas las bases de preparaaon :mahmdas se componen

de una me7cla de blanco de plomo, blanco de zincy yeso ligera-

mente :p1gmentadas con ocre, £0jo hematttay negro de carbén

S9,Ta{iana Eé.lcér; v Sandra Zetina, op. o, pp:. 37-38, .

60 Para Cleofas Almanza, Luis Coto y Eugenio Landesio ver: Aceve-

do, & a/ ngta/ogo wmem‘afdg del acervo del Maiseo dcional de Arte, Pintura,

Sigh x1x, tomo I, pp. 395-399. Las medidas de Velasco las: hemos
tomado de José Maria Velasco, “Cuadros originales de paisaje pinta-
dos porjose Ni[aﬂa Velasco.” en: Altamirano Piolle, Haqu;e Nadional
]oxe Maria Ve/a&m {7840 1812), V 11, pp- 509- 515, Para el catalogo de
Bourge(}ls vet: David Bomford; ¢ 4/, Artin the Maémg, Ivgbremwmw

Great Britain, The National Gallery- ~Yale, 1990, p- 406.
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le restaura-

sintéticas,

: detectar nmguna marca dc manufact

demr que no existan.

. Enel catalogo Cﬂgdro.r m{gmaley de pamye pmz‘ada; por José
* Maria Vielaseo, dice lo siguiente sobre Valle de Mexzm desde e/
Cerro de santa Tsabel (1 875):

61 Adﬁmas de dar una “temperatum de. colc;r al cuadro” la adicién de

, eblanca pue vit para aminorar el reﬁe]o dela
 luz del sol, sobte todo si pensamos que-la mayor patte ¢ de los cuadros
" estudiados fueron realizados en visitas de campo. -




Este cuadro no. obstante sus grandes dimensiones, fue
pmtado en la cumbre del cerro, sin haber heche antes bocetok
alguno Intent:e ensayat, hasta que grado podtia hacerse esta

clase de cuadros en el campo, pues s1empre tuve la idea de

que debfa ser muy dificil, por sus. grandes d1mensmnes para
poder 1 trasiadarlos a los diferentes puntos, donde cra menes-
ter, a- fin de tomar los motivos necesatios para- que resultara
una buena comp031c1on , ,
Los analisis del laborator’io no pudieroﬁ 'defeCtar‘boCeto
_alg\mok en esta obra. La cdmara defreﬂectografia:ihffarroj
:umcamente capté una linea a ldpiz que divide Ia tela e una
.\hom?ontal a la altura del arranque de la- corchllera volcamca.
Es mtercsante notar que en otras obras del acervo MUN&L :
'como en el Estudio de nubes, éleo sobre papel y en los Valle de
México desde el Molino del ng de 1889 y de 1908 se replte este
fenémeno. Como se vio en el andlisis de la obra de Landesio,
una razén que puede explicar la ausencia de ;&ibujo preparato-
£io es que estos pintores preferfan béeétar em@kan‘do color.
En sus Apuntes pam la clase de paisaje Velasco. recormenda hacer
la ¢ composicién usando colores.® Tamblen hay que tomar en
kcuenta que el uso profuso de blanco de: plomo puede impedir
la deteccmn de otros p1gmentos debido. a que su alto peso
atdémico y su gran poder cubricnte- opacan las scnales de los

clementos més ligeros.

62 ]ose ’\{arla Velasco C wadros. mgzm/e: de paz.ng;e pmiada; ])ar jcm Maﬂa
Velaseo, apenchce documental, V. 1L, p. 511. - o :
03 Ibidem, V. 1, pp. 248:




publicacidnes qlie |

Cera imp:ottant’e co

) es‘téticos margi-,
‘enun concepto de

k m??:e?ztada del Acervo del M ﬁl\acwnai de Arte. Pz'ﬂl‘z{rv /o X1, tomo 1, .
pp. 67-104; y en Tatiana Faleon, op. it pp.71-80.° -~
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: frarro;a ¥ luz ultravioleta.

:‘autorretrato
" vet-si podla

a parti‘r de ello habfa comenzado a descubrir incoherencias en

- fechas y datos en las pubhcaciones mis ant:guas mismas que

hablan sido escritas por el proplo Orozco Mufioz, descubridor

de Bustos Se trataba, en pocas paldbras dc{recons,t:rulr 3a credf

cién de un mito, el del pintor popular

El traba]o lo dividimos de la agumnte manera: Acevedo

realizarfa las ;ndagaaones propias-de la historia, mientras que

el Laboratorio de Diagnéstico de Obras de Arte apoyaria ha-

c1endo un analisis material y téenico que permitiera deﬁmr las
pamcu]amdades del quehacer de Bustos y conseguitia, ademas
la participacién de un grafosc@po profesional que ayudara a

analizar la cahgmﬁa de las i mscnpcmncs y los textos del puno'

del artista.

- Para iniciar la investigacién realizamos una serie de es-

tudios _preliminares de las obras de la coleccién del MuNAL.

Vchho‘s estud1os se basaron en la observacxon directa de va-

rias pmturas y.su estudio posterior mediante reflectografia in-

¢ La inspeccién de las pinturas nos

_hizo notar que el Rez‘mz‘a del’ wirio Paé/o Amzza’a reacaonaba de .

66 Acevedo nos. pedla anahzar los dos bodegones \a cl famoso Alto-
“rretrato. La pregunta era inusual, a la investiga
fproblema las inscripciones ubicadas al reversc de las piezas'donde el -

adora le causaban cierto

artista ﬁrmaba Lahﬁcandose a 51 mismo de. “Indlo” Ademas en €l
y una inscripcidén cuya leyenda dice: “Me retraté por
7 Bsta, Ieyenda a Acevedole parecla muy.extrafia por lo
que eigmﬁcaba hacer una aﬁrmaaon de una condicién social no muy

~ aceptada eivel <;1gio xix (la de indio) y una. dem@straaon de autoesti-

may. orgu]lo,poco probable enun pintor de retratos ¥ €X VOLos: deun

: pueblo de Guana;uato o

67 Este tipo de frecuencia ]urmmc& ayuda a detectar dlferencms en

los procesos de pohmerxzamon delos materiales orgdnicos y a’iden--

tificar algunos pigmentos y colorantes debido a la ﬂu@rescenaa que
ermten bajo esta longitud de onda.
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mexper tas.

argumentand que Tas. mvesmggdoms éramos jovenes
Merry MacMasters del penodmo La Jornada publicé los puntos de

vista de Raquel Tibol. .
69 Otra fueme sobx los datos blograﬁces del auror esun manuscnto dc 5
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sobre sus cuadros detallan informacion en la parte posterior de
las Iammas de los retratos. Se trata de notas que ldenuﬁcan al
retratado nombre edad, estatura (expresada en varas) fecha y
,ﬁrma del autor,

A Hermenegﬂdo Bustos se Ie han atrlbmdo una 1mpor~'

 tante canudad de pinturas: retratos, ex votos, 1magenes de-

Vvocmnales ¥ pmturas de temas dlversos como fenomenos
' astronormcos y bodegones La colecaon INas abundante es

la de retratos, la mayor parte son oleos sobre lamma aunque

ktambmn los hay sobre tela y se conocen algunos d1bu;ados en

lapiz sobre papel. Las obras religiosas incluyen al. menos ocho
laminas. Y cuatro lienzos, ademas de Ias pmturas de. ]as pechmas
y retablos de la iglesia de Puﬂsnna del Rincon, Guana}uato
" Nuestro andlisis se centra, en seis Sleos sobrc hojalata,

pertenecientes a distintas épocas, que nos permmeron trazar
la historia de su desarrollo como retratista y deﬁmr su técni-
ca plctomca, me:mmv Valdivia (1 856), Retrato de ng;er con flores
(1862), Retrato de don Mannel Deciderio Rojas (1885), Retrato del
nitio Pablo Aranda (l 887), Rez‘ml() de Vicenta de la Rosa R@f&r (1889),

Vmatraz‘a (1891) y Retmto de Engmem Ortis (1 895) Aeste
grupo sumamos el lienzo Retrato de Maria Mzm//o (1 879) para

'cvaluar las dlferenciasentre estas obras con un oleor sobre tela. ,
| También abordamos un grupo- de obras que el autor no

realizé por encargo Badggon con frutas con alacrin y rana (1874) y

Bodggon con  piria (1 877) que, a dlfercnaa dc las austeras paletas
de los ret:ratos fueron hechos con gran cantldad de colores y

'tamblen tlem:n su rubnca C omeia.r (ca. 1884) es una obra auplca

, kdc Bustos y nos perm1t1o anahzar el-uso de inscripciones.

en 1’83?;,,1838, 1839, que pertenece al INBA, ver: catilogo de la expo-
sicién . Hermenggildo Bustos (1832-1907); M@\RCQ—;\IUNAIL,,México, 1993,
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han sido muy socorridos porlos -

, conﬁere ala pmtura caractcmsmcas

‘1 soporte metahco permlte crear capas

ultades técniéas intrinsecas: al nio

- .oscuitas. Tie

-absorber el 1 lepintura no pueden ser'demasia--

produce al sun '

estafio fund

menticios, as{

- 'ptécticosy sun

ViHorovnz “The Materials and Techmques of European‘,
opper Supports,” en: Michael Kﬁmanex:kv et al;, G-
Two Ce;zz’mzé‘s z,f Masfe@zece Pzzzzzfmgs on C@Gpgg ’?5 75-
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por lo que se preferia imp’ortar' la ldmina de ho'alaia desde Es- -
‘pafia, ancm e Inglaterra. Hacia finales de si,glo la produccmn ,
estadoumciense aumentd y las lammas comcnzaron a mtrodu—
cirse a Memco desde el pais vecino.? : o
-Como se puede inferir, los métodos de manufactura son
sencillos y por lo mismo poco controlados. Empleando fluo-
resccncla de rayos X buscamos 1dent1ﬁcar los. elementos com-
posnmos caracteristicos de las. l4minas. de la colecclon con el -
fin de crear lotes que pucheran ayudarnos a dlstmgulr la-posi-
' blg,p:ocedencia‘ de las hojalatas usadas por qutos. Todas las
‘léfninassori de hojalata, ‘algunas presentan trazas de. cromo. y
~otras- de piomo y de zinc, Estos Gltimos. relaaonados con los
mateﬁales de la base. de preparacion del Autarrelmfo y-Epigmenio
Oris, las cuales presentan un recubrimiento. genera encl anyer-
soy reverso. El cromo sin embargo descubierto desde 1797, es
un metal que se'agrega a los productos de hlerro en proporc1o—
-nes dei orden del 1% para mejorar sus propledades mecamcas
e incrementando su resistencia al doblado.™ Por otta parte en
Ia lamma del nifio Pablo Aranda se 1denmﬁco mohbdeno
- mineral que se prepar6 de manera impura desde 1782, el. cual
nene propledades mecanicas muy. espec1ﬁcas como mejorat la-
resistencia a la fatiga, a la tensién y al calor, que perrmte cor- -
tes transversale% ¢ incrementa la dureza. Ha sido detectado en
iplezas mecamcas, como tornillos, tuercas, etc. dc maqumana ,
 para extraccién mmera en ob etos: del 51glo XIXyY pnnapms del -

XX procedenteﬂ de ios Estados Umdos Se desconoce el uso de

72 Ibidem, pp. 10 y 12.

73 Robert C. West, (ed.), Handbook o Cbemzxfgf amz’P@;m, CRC, 1982-
1983, Edicién 63, Florida, 1982, p. B-12. H. Auvner Sydney, Inimdm—
dnala metg!urgm ﬁ.rzm México, McGraw Hill, 1988, pp- 449-454.

74 West o ., p: B- 25 26 yH A Sydney H. gp. dit, p. 452,
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que se precisa de

‘sugerir que se

cipios del xx,

sortes de hoja-
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lisa e‘Xpul‘seflagp |

tﬁo*a l‘a‘fbrmti]vac '

estudxo sobre conservac;on de ex votos del Sanmrano de ]z V)fgen
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de calc1o COmo carga y aceite como medlo y agl utmame.

. En los estudios reahzados por el laboratorio encontraa

mos que Hermeneg;ldo Bustos primero rayaba la superﬁcm

de la lamina y después aplicaba una base de blanco de plomo

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

como entonante. : e

- ‘El andlisis de las preparac.tones pefrmte dividir la obra en
tres grup03° ) Mutjer con flores, Mannel Detzderzo R@m, Auforrelmta’r
y ex: voto de Mariano Becerra, donde las bases 'onttenen una
rnayor proporcion de blanco de plomo respe ie} alfblanco de
zine, aprommadamente 4:1; b) Vieenta de la Roya consntuye por
si sola un grupo cuya mezcla blanco-zinc es por ‘partes. 1gualcs

¥y Pab/oArd?zda 1y Epigmenio Ortis, donde la relamon s invierte y

" encontramos que hay diez partes de zinc por una de plomo

En general, los retratos tienen un chbu]o preparatono a

lapiz con'el que se deﬁnen los contornos y se marcan lasdreas

de luz. En el revetso se ponen lineas gulas para a inscripcion.

La pintura se aplica con pincel, y por transparencla

Ev1dentemente hay una especlal atencitn en la.construc-

‘clon del 1Ostro, la dlferf:n(:la en el traba o mvertldo sobreé esta

drea del retrato yel que se pone en la elaboracwn del vestido,

las: manos; y los. fondos la cual se debe a la 1nten<:10n y objeti-

vos.dela pmtura en si, En muchas oaaslones algmos detalles

;1rnportantes como las joyas estin traba]ados con esmero, asf

como los. mstrumentos que asocian a los persona)e% a alguna

de los Dolores de Sona Queretaro dmgldo por. Carolusa Gonzalez
y- Marta Lagc y conformado por alumnos de la Fscuela Nacional de
Conservacion del INAH, ‘pone de manifiesto que las laminas de hoja-

- lata no siempre prescntan ‘hases de prcparaclon {Cltado en Alems

Yarto, op.cik;, p.50.) .
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Retrato de mujer con flores (1 862) detectamos también bermellon



“actividad. P
- 19.04.

‘ ' ‘del sohcltante

Bustos ocupo una paleta resmngida en parte por tratarse

pomulos o la frente, pone un poco de blanco puro y lo espat-

ce con los dedc:s. Para. ontrastar este e '

to, en las sombras

recurre a la transparenma de lacas para ; V’r,,a'{pattir de'la
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ktermma con sumo cuidado. Con lineas delgadlslm

bajo sean

sucesiva aplicacion, zonas sumamente oscuras. En muchas de

sus obras también emplea el rojo 6xido como el matiz mterme~ -

: kle por e emplo para marcar la sombra del tablque de la nariz ’

4 tamblen para delinear el contorno de los 0jos. En;ia boea

matiza el brillo de alguno o ambos lablos con bermeﬂon y con; '
hneas blancas crea su textura.

- La construccién de las cejas y el arranque. del cabello las

d@nde es

g

probable que use otro p1n~cel 1nd1ca cada una de las ce]as para 7

‘ 10 que usa siempre varios tonos.

Al estudiar sus obras con luz rasante y. ba]o el microsco-

:p10 1a huella del pmcel NO$ permitio: mfenr que Bustos sélo

~contaba con tres tipos de pmceles uno més grueso para aphcar

los fondos y las bases, otro cuya punta le permitia construir

la pmtura a partir.de trazos delgados y uno finisimo: con el

que marcaba el cabello y otros detalles en lineas.. Los tratados
sugleren:,que los pinceles que se empl een para, este Upo de~tra~

Al chos: pero que acaben en punta en ]ugar de largo

¥ delgado que retienen el colot ras tlempo porque sueltan el
color muy rapldo y libremente.
La’s

,racterlstlcas pues en algunas se denene a de:tallar estampados :

Hpas son trabajadas de maneras distintas, no son ca-

X omamcntos y en otras solo da la forma y aplica un color

~oscuro, casz siempre- negro Cuando los vestidos son oscuros

aplica: pﬂmcm un fondo liso, y sobre Este detalla las luces con
blanco 0 un color mas. claro. En estas ZONAS. no se: puede ver

la. pmcelada caracteristica de los rostros, emplea un: pmcel de”

. mayor grosor

77 La descr1p<:10n téenica ha sido tomada de: Tatiana Falcon y Sandra
Zetma ops. cit., pps 47- 49, L
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la pintura tienen una desmedida proporcién de blanco de zinc

“sobre el plomo, como ya se mencioné. También en: zonas cla-

ves.como. la boca, cabello y ce]as no hav uso de brillos de

. :blanco de plorno puro, ni tampoco mechos tonos logrados con

veladuras ro;as. Unicamente se detecto blanco de plomo puro

en las ]meas blancas que dehmltan la ?ona mfcnor de los ojos’ '
las cuales le dan una expresion cristaling. En'el cuadro de Pablo.

‘noes p051ble detectar la dircccionalidad-de la pmcelada que s

nalcs contrastados que- cl autor usa en las encarna-

: c1ones para ~traba)ar las distintas drcas del rostro —;pues en este

caso. -hay una degradamon del claroscuro dlfummado ‘No. co—
1nc1de tampoco con las otras pmruras el trabajo. de pmcel pata
la construccmn del cabello: en el retrato de Pab o'se aphcaron
hneas de dlstmtos tonos entre el blanco y el cafe de trazos

mucho mds, gruesos. y espaciados, hcchos con tiefras- opacas

en lugar de laca Por tltimo, la i inscripeion del reverso rompe €n

dos aspectos “con- las mas de cmcuenta mscnpaones mspec-

‘no cabe dentro del recuadro amgnado ¥ la ﬁrma se encuentra

practlcamente sobre la lamma La segunda es que hay una ]mear

en blanco entre el grucso-c del texto y la ﬁrma La,: dentificacién -

- elemental por rnecho del mapeo con ﬂuorescenaa de tayos X
sefiala, que las caract@mstlcas matemales del Retmre del niro Pablo

Aranda son semc;antes a las del Retrato de Ep{gmenzo Orris. EHOV{ :

hace que esta pleza rcqumra ‘deestudios: mas completos debi-

doa que fue analizada en las bodeg 3 dcl MLNs\L por lo- cual no -

se pudo observar ba]o el estéreo macroscoplo ni se le hicieron

Jos estudxos de mlcroscopm opmca aunque-los: estudlos grafos—

: ‘coplcos del Retrato de Engmemo Ortis tamblen cuestlonaron la

origiialidad de la inscripcidn.
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éndofc{e los

naciones senci-

Has de colot. Las capas son muy consistent

‘y-no se observan divisiones; aparentc

ida ob]eto fue

) ‘V,traba ado como unidad. y persiste el uso d

: '(:anipmceles muy finos; asf como el trabajo

- alizarina que se encontré en las liminas,

*1 {inico cambio de comiposicién observad“ ',es medot y

se ubica en el Bodegdn con alacrin j rana. Enestacaso el pmtor

agr‘ go una mna cardond sobre la sombra dey'l Ctuna reina: Fuc

de cromo, verde de €fomo o cmabrlo amanllo de batio, azul de_

Prusm“bermeﬂon ¥ ‘blanco de zine. El resto de la pdleta coincide

91

su estmtlgraﬁa ‘

duras aphcadas'

“contorno con
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completamente con lo detectado en los retratos sobre léminé"

Bustos us6. rO}O éxide, tierras de sombra y ocre merra verde,

, blanco de plomo negro de carbén, laca de alizarina y laca de

garanza. La proporci6n entre blanco de plorno y blanco de zmc‘

4:1 que se encontr en ambos bodcgones coincide con ladelas

«bases de Mmm M’ynl’fa Auntorretrato, A{&zﬂaﬂa Becerm Mzger con

ﬂarex v Manuel Deciderio.

Muchos delos plgmentos que aphco el autor ef los bode-‘

‘ g_ones fuerqn _creados en los siglos xviny xix: El'azul de Prusia.
fue im;eri;té.do'afprincipios del siglo xvim, el cual no es un pig-

rhéﬂtb smuy estable y por ello los pintores évitébén susoylos
¥ amarﬂlos de cromo fueron usados desde i inicios del 51g10 XIX,
““son.muy | baratos y su produccién industrial se hac1a en Francia,

‘Inglaterra y Estados Umdos a pattir de la segunda mltad del

siglo; el yvezde de cromo o verde cinabrio es un verde esmdente

que se produaa industrialmente por la combmac10n de ama-
tillo. de cromo y azul de Prusia, este verdc se fabncaba desde
inicios. del XIX pero era poco usado pot los artlstas Para 1880
los. pmtores franceses ya no lo usaban por su poca estabilidad,
y prefcmn utilizar ¢l amarillo de Népoles.y el de cadmlo

Todos estos plgmentos tienen en. comun que son bamtos

‘yno. solo eran usados para hacer matemales para artistas, sino
- que se: usaban para colorear otros ob}ctos de uso cotldlano. Su

~ presencia en esta ‘obra demuestra, por- Otto. 1ado que su distri-

bucion era. mu} ampha Es cuﬁoso ‘notar que salvo el verde
cmabno €stos pigmentos s¢ encontraron. en algunas obras de
Velasco ¥ Tandesio de manera excepmonal , ;
-~ lLes bodegones también presentan problemas en-las

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

78 David Bomford, et al, Art in the Malking. Impressionim, pp. 56, 61-63.
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rededor de 1891

: de ﬂuorescencm de rayos X permmo constatar*i :proporczon
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de estos elementos y distinguir puntualmente las intervencio-
nes irécien‘tes del original. '

- El traba]o interdisciplinario expemmentado durante el -
provecto La maferza del arte. José Maria Velasco . Hemzenegfdo Bw- ‘
fos puede servir de e]emplo para destacar la- r1queza que los dl—: :
versos enfoques profeslonales e mtereses particulares de cada

: mvesugador aportan al momento de reunirse bajo un mismo
nal y el de técnica plctorica es mterpretada de manera dlstmta
por cada uno de los especialistas.

‘la experlencm del proyecto La materia del fzrr'z‘e fue espemal—

,mente fructlfera para destacar las d1ferenc1as del lengua]e este—

tico entre 1a obra de Eugenio Landesm v]ose Maﬂa Velasco Si
blen ésto habia sido. sefialado antetiormente por la hlstorla del
arte, el estudio material petmitié confirmar desde el objeto tan-

g1ble las- maneras especificas de uso, combmacwn y aphcacmn ~

" dela materi ';C;onsutu‘ma de la obra de arte, Se hzzchdentc la
necesidad de generar una historia econémica relacionada con
la obtencién de materias primas que en México se ha limirado

* casi excluswamente al esrudlo de metales ¥ mmerales como el

cobre, la plaaa y el oro, peto se ha soslayado. el estudlo de la'

'obtenmon yel comerao de otros mmerales en. parncular de los
, p1gmentos En esta misma linea, hace- falta pfofundlzar enla
mvestlgaaon de archivo del comerczo ¢ industria de los mate-
tiales para pintura, la relacién entre Ias Uendas de ultramazmoa
las botxcas ylos matenales de artista.

El caso de Hermenegﬂdo Bustos reﬂe]a el dlstanciamlen— ‘
to entre las necesidades de la pintura academlca versus una

produccién vernicula. Bustos reptesenta en mu,chos sentidos

la pintura tegional, no s6lo en sus caracteristicas formalesy
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téchicas, sino tamblcn en-.

para su tratarmento y en la, uerte que han ’

- La pintura de- Bustos represen

,estudlo mennﬁco cle matema]' 8.

mal alento a cada ary
cuestlonammntos C
:artlsta Ello pefrm
- en un foro abierto a la soc

" cibn en el MUNAL..

S830¢ fué el ca‘_sryrfd‘e la expoéi— ;

jrldo sus obras

demas, un reto para el '

0.y 1a expenmentaclon de
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caracteres asi como lo que éstos denotan y cjemplifican. Final-
* mente, inﬂpliCa otra consideracién importantéf la obra de éi:te
es aprehcndlda lo mismo por los sentidos que por las emo-
 clones, por lo que en ¢l proceso cognitivo debemos usaﬂos '
_tambten como herrarmentas para descubrir las propledades de
los objetos.™ V

(«_Como ummos entonces estas perspectwas aparentemen-

“te opuestas' informacion mateﬂal y tecnologx:a obtenida me-

'dmnte un  proceso de i mvestigacxon cientifica y mediante el uso-

~de mstrumental especmhzado conla 1dent1ﬁcac10n de sistemas

mmbohcos implicitos en la pintura, su transcripcién a un len-
, gua}e verbal v nuestra relacién sensorial emotiva?. ¢Qué decir

del problema que supone salvar la distancia h;stonca culmml .

al-entre el objeto cultural, el artista y el suj eto que los
estudia? Mi: relacl(:)n y expenencm ante una cuadro de Andrés

de Concha serd muy distinto del que. mi companera de trabajo

pueda tener' eHa ha sido educada en una farmha dé tradicion
catf}hca mlenrras que yo no. La carga 51mbohca expresada en
"sla 1con0graﬁa del cuadro de la S, agrada Fdfm!zg con san Jaan nmé
para-ella sera clard ¥ abierta, mientras que yo precmare de una
- traducc1on -

‘Me pareceque enel fondo de mis dudas lo que subyace es

lo: mgulente' ade dénde surge nucstro mteres por. estuchar una

: pm ‘ra?’, ¢Porqué: no nos hmltamcs a d1sfruta ‘elarte en galemasz,
v museos como lo haﬂa cualquler otro mortal?’ Segun mi ex-

vpenenaa personal la razon es sxmple me rnueve la curiosidad,

el anhelo por entender v explicar algo que me conmueve y con

lo que: dmlogo pero que no necesarlarnente entiendo, Intentar o

: ,exphcar me ha llevado a preguntar desde dl,stmtas perspectwaS' :

80 Tbidem, p. 243.
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o diferentes camln

~desde la'ciéﬁcia stfa.x;hécho)3E la restauracion (cofio se
70, a historia (cudndo, quién; por qué,
~ para que) La bis respuestas a estas ‘preguntas y los

kspondcrlas me han permmdo esta-

o blccer un d1alogo yunare ,ClOl‘l laboral con otras personas que

o 'esta efr descubnr

se preguntan lo mi el fondo, la matavilla de todo ésto

d qubvaccnte en toda experien-

" cia humana Y, en est

ntldo ]as mterpretaaones todas son

yvahdas s1ernpre y cu: ndo an congruentes ¥y cumplan con el

f comenza-

profesmnes.

'9,9:1

entre diversas
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Laminas




Corte transversal (cT):
blanco y negro, obtenida
mediante microscopio *
electrénico de barrido -
(MEB) y a color po k
microscopio éptico,

1.03 Canglamento, o juego de caroscuro, utilizado
en la elaboracién de las telas: aqui se observa en -
el pafio que cubre la pierna del soldado, -

1.04 Imagen de reflectografia infratroja (IR) en

la que se aprecian los trazos preparatorios de la
. falda del soldado.




Lamina 1: Andrés de Concha, a 0B/ martiria de san Lorenzo, 223.5 x 165.9

1.01 Se observa, de abajo hacia arriba: la base de prepara-
cion, la imprimatura de color gris, una capa de color 10jO
clnabﬁo y una capa de laca roja. B este caso, la laca roja es
“usada como sotnbra del vesddo rosado.
2 c1: vs la imprimatura se distingue por ser el estrato mds
claro. También se puede ver como se construye la imagen
* mediante la sobrcposmlon de capas. El presente ejemplo,
- tomado de la flama, se compone de: base de prepatacion,
imprimatura, verde de resinato de cobre (del cortinaje) y
amarillo de plomo estafio para representar la flama.







san Juan niio, 131.5 x 92.2

Lémina 2: An6nirio, Sagrads Famil

Pigmentos caracteristicos de la época virreinal: 2,01 cT dmpr-
matura gtis bajo el MEB aparece en blanco debido alalto con-
tenido de plotmo en la mezcla; verde de- cobre, en la-imagen
MEB se distingue claramente su cardcter resinoso, 2,02 ¢t
o a compacta de mineral azurita, empleado como pigmen-
o azul, 203 ¢t Encarnacién de san José, contienc cinabtio 4

v Hernatita, | pigmentos rojos en una matriz de blanco.de plo—, '
mo, 2:04 cT Laca orginica roja del vestido de Ia Virgen,
06'y.2.07 La ansunciacion y detalle del rostre :de la Virgen del
Jex convento de Coixtlahuaca. 2.08 La rmmmaaon de Tama— ', B
zulapan, Oaxaca, ambmdas a Andrés de Concha







Lamma 3 Slrnon Pcrcyns Mzma Magda/ena 7() x 196

3.01 m El reflectogtama permite observat la cuali-

' 'dad transparénte de la pintura, as{ como los trazos
preparamri()s en el torso del Cristo Crucificado.
3,02 R Detalle de la firma: “ximo perines, fit., 1586,
3.031» Marca incisa a manera de trazo preliminar,
ubicado en el lomo del libro;

" 3.04 Inspeccién al interior del mueble.
3.05 Marca de ubicacién en el reverso del retablo;







Lémina 4: José Juirez, def) ricidn de la Virgen a san Francisco, 264 x 286

4.01 cr. Juirez recurre al uso de bases de preparacion.
de tonalidades rojizas. Aqui ademas se ve la manera én
la que va superponiendo capas de pintura de diferen-

tes colores para trabajar las distintas dreas del ciclo,
4,02 ¢r el tono medio del manto de la Virgen estd
hecho de azurita. La intensa coloracion de las partd-

- culas de pigmento y su tamaio regular sefialan la alta
: calidad del mineral empleado.
. 4,03 Detalle de angel en ¢l que se aprecia <l trabajo
_de volumen para la creacién de telas. 4.04 Detalle de
saxi Francisco que recuerda el estilo de Luis Judrez.

* 4.05 y 4.06 Ct de diferentes puntos de Ja tinica del
segundo arcangel. 4.07 Detalle del segundo arcingel.







Qdoracién. de los pastores, 177 x 258

501y 5. 02. Debldo a la existencia de una sola fuente o
C los £ostros de los pastorcs apartcen defor-
mades por el alto contraste entre fuces y sombras. -
3 1 La correccién de la posicién de la mano de -
san an Jos¢ sc hace evidente mediante usia imagen de
, reﬂectograf’ {a infrarroja.
04 cr de la manga de camisa del pastor del extre-
mo; derecho los-pigmentos son tierras de distintas
tonahdades 7




6.06 Detalle de la Adoracidn de los pastores.
6.07 El rostro caricaturizado del enano recuerda aquellos
vistos en la Aderacign de los pastores.




' LA : 'bucxon El marlmo de san Lorenzo 505 x 329

Las figuras se pintan de distintas maneras, dependiendo de

la distancia que guarden respecto del espectador. Seran ce--

rradas y definidas cuando estén cerca v, suaves y de colores

tenues hacia los segundos y terceros planos.

6.04 c los las tonalidades verdes de este corte estdn hechos.
' ~ con terra verde y malaquita.
*6.05 ct el azul oscuro se hacc combinando azurita y laca, en- -
este caso puede que sea de afil.:







7.01 cr encarnacién del Angel de La Virgen entrega al Nisio. ..
(4.03) y 7.02, cT encarnacidn angel con guitarra: (7.04), pet-
miten comparar las distintas mezclas usadas para las tonali-
dades de piel.

7.03 1r del dngel con arpd, se aprecia el deterioro de la capa
pictérica y el desgaste de la-tela por debajo-de la restanracién.
7.05 Las luces zigzagueantes aplicadas en las telas de La dltima
comunign. .. recuerdan el estilo de Luis Judrez. La imigen 7.06
és-un detalle de la tela del atcéngel del extremo derecho de Ta
aparicion de la Virgen a san Francisco.







udrez, Santos Justo y Pastor, 377 % 288

8.01 IR detalle de las cabezas de los santos Justo y Pastor.

8.02 La fapidez de ejecucion petcibida en las escenas secundatias contrasta
con las formas cuidadas de la escena principal.

8.03, 8.04 y 8.05 Diferentes calidades pléstica

8.06 Detalle tela La apanaan de la Virgen a san Francisco.
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Léminé : Retrato del obispo Pedro Barrientos Lomelin, 200 x 140

9.01 cr en el presente corte se observan dos cosas:

primero, que la base de preparacion se fracturd y tuvo

que ser reparada antes de comenzar a pintar y, segundo, la
capa pictorica esta conformada por una laca de tonalidad -

violeta de origen otganico que no se ha podido identificar.
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Lamina 10: Bugenio Landesio; I/ista de Roma..., 120.5 x 158.5

10.01 1r al margen derecho, sobre 1a colina; se
observan gruesos trizos horizontales:a manera
de un primer boceto:

10.02 1r Landesio-gustaba corregir sobte la
matcha hasta en minimos detalles, el reflécto-
grama muestra el cambio de tocado enla mujer
de la izquierda.

10:03 cr cl ciclo lo construye mediante s0-
breposiciones de capas de distintos colores.

M8 10,04 T en esta seccidn podemos contar hasta
et doce estratos altetnados de pintura magta y
' batnicetas pata ctear la sensacién de profundi-
dad en el follaje. 10.05 ¢T la luz con la que se
corona el pinaculo-es cilida para representar la
puesta del sol otofial.




i




Lémina 11: Eugenio Landesio, F/puente de san Antonio en el caming de san Angel..., 51 x 65

“11.01 T en esta fotografia se combinan los distintos
igmentos verdes empléadds por Landesio incluido el -
amoso verde esmeralds, ubicado en el estrato infe '
1. 02 cr ¢l uso selectivo de un solo pigmento €5 inusual
“enla obra de Landf:sm ésta muestra fue. tomada dela
' falda de la mujer arrodzﬂada




e




Cerro del Tenayo, 187 x 203

12.01 cT en esta obra Landesio aplicé tres bases
de preparacién con formulaciones distintas, en
éste ejethplb se observan solo dos. Tas capas

subslgmentes son variantes tonales para dar la.
profunchdad del melo

12 02 y12.03 Foto a color e mfrar.r()}() para

: senala_r una correccion a la altura del hotizonte

C dela cordillera volcanica,

12; 04 2 12.07 Detalles del uso de distintas -

* pinceladas.”







Lémina 13: José M. Velasco, Ista de t’apaﬂe destruida del tempo de san Bernardp, 32.8 x 44.8

'13,,02 R lineas de perspectiva trazadas 4 lapiz.
113,03 cT se pueden ver, entre-otras cosas; las
ibras del papel del soporte el pigmenito azul

de cobalto:
13.05 Cardon del pueblo de Tecomaaca, 62.3 %463
Laspiﬁceladas verticales de matices verdes sir-
,,,,, E— e ven para emular la texturz del 4rbol.







Limina 14: José Maria Velasco, Valle de México desde of Cero de santa Isabel, 1375 x 226

Velasco tenia predileccién por los colores tetmes, en cambio, buscaba que |
su pincelada fuera enérgica y resuelta, En los ejemplos se observan distintos -
tipos de pincelada y de vatiantes cromiticas;







Limina 15: José Matia Velasco, Valle de México, 1877, 160 x 229

15.01 ct los estratos alternos de azul y blanco
muestran la-manera en la que Velasco fue cons-
truyendo la superficie del lago.

15.02 cr a diferencia de Landesio, Velasco usa
mezclas de color sencillas, incluso en figuras
como las plantas. Aqui se observa una combi-
nacién de terras y verde rinman como fondo
de la vegetacidn, y una capa de amarillo de cad-
mio y octre para dotar de luz a la-planta.

15.03 Pinceladas horizontales para credr la su-
perficie de “espejo” que distingue al lago.
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‘Lamina 17: José Maria 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 septiembre de 1882 y enero de 1883. Este es-
pecticulo fue captado por José Maria Velascoy Hermenegildo Bustos. El
ptimero lo pintd desde el Lago de Texcoco, mientras que el segundo lo ob-
servo desde la asotea de su casa en Purisima del Rincén, Guanajuato.




Bustos registré cuatto cometas: El' Donati, de 1858, el Tebutt de-
1881, El Cruls de 1882 y el Pons-Brooks de 1884. Los estudios
del astrénomo Jesis Galindo permitieron identificar ademds, las
estrellas del ciclo Purisiense y asf verificar la ubicacién y hora en
las que Bustos realiz6 sus observaciones.







Lamina 19: Hermenegildo Bustos, axforretrato, 35.3 x 25.4

19.01 El reducido tamafio de las figuras y lo delgado de
las capas pictéricas impiden la toma de muestras para
hacer estudios estratigrificos, en su lugar se toman par-
ticulas de pigmento con'la ayuda de una aguja’y se anali-
zan los polvos bajo &l microscopio. Aqui una muestra de
: rojo cinabrio.
Elestéreo microscopio fue una herramienta indispensable ‘
para el estudio y registro de las superficies pictSricas'de
los:retratos en ldmina. En estas imdgenies macro se pueden
distinguir los delicados trazos de la mano del artista.

19.01 19.04 Retrato de Vicenta de la Rosa de Reyes, 17.3 x 13.5




20.01 Polvos de verde cinabrio tomados del lipiz que don Manuel porta en
la holsa de su saco.

20.02 Amplificacion de 10 aumentos para observar las pinceladas del rostro.
20.03 1r Los perfiles de la figura se trazaban a ldpiz.




Lamina 20: Hermenegildo Bustos, Retrato de don Manuel Deciderio Rojas, 52.1 x 36.8

21.01 Reverso de la lamina que permite ver las raspadiras hechas al latén
como preambulo para recibir la base de preparacion:

21.02 R que muestra correcciones en el petfil de la mano.

21.03 Fotografia macro que muestra el detalle de la pincelada.







Lamina 22: Hermenegildo Bustos, Bodegdn con frutas, alacrin y rana, 43.3 x 35.3

22.01 IR mas que una correccidn, en este re-
flectograma se observa la adicién de un-obje-
to a la composicién.

22.02 cr la formulacién de las bases de pre-
paracién de lag telas son digtintas a lag ‘que
Bustos usara para el latén.

22.03 Bodegon con pisia, 41 x 335

22.04 Fotografia con luz ultravioleta (Uv) para
facilitar la déteccién de intervenciones poste-
riores a la pintura, asi como el uso de-alizari-
nas-y pigmentos-susceptibles a esta emisién
de longitud de onda.




23.01 La fuerte luminiscencia bajo la luz uv hizo sospechar de la originali-
dad.de este cuadro. 23.02 Fotografia macto del ojo enla que se aprecia la
diferencia en el uso del pincel. 23.03 IR a la altura del oido se observa el tra-
zo preliminar con lapiz asi como el uso distinto de las sombras.




Limina 23: Hermepegldo Bustos, Retrato ’del nisio Pable Aranda, 21.5 x 17

- -

24.01 La luz uv permite detectar las intervenciones a la capa pictérica.
24.02 1r el trazo original no fue respetado, ello se pone de manifiesto eniel

ojo izquierdo. 24.03 La pincelada resuelta y amplia no corresponde con el
manejo delicado del pincel de Bustos.
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