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Introduccion

Hace unos afos tuve la oportunidad de colaborar, en calidad de ayudante
de musedgrafo, en el montaje de numerosas exposiciones realizadas en galerias y
casas de cultura. El reto més dificil de los montajes se presentaba cada vez que
un artista enviaba sus obras sobre papel sin ninguna proteccién. Tal era el caso de
dibujos, fotografias, grabados, bocetos e inclusive pinturas sobre papel. Aunque
existen galerias que cuentan con cajas y marcos disponibles para las exhibiciones,
en la mayoria de los casos era necesario elaborar soportes auxiliares para poder
manipular las obras y montarlas extremando las precauciones para no ensuciarlas

y no dejarlas demasiado expuestas a la luz, la humedad o los accidentes.

Esta experiencia me hizo valorar la importancia de tener al menos los
conocimientos basicos para brindar primeros auxilios a este tipo de obras. Si bien
este estudio no pretende exponer alguna aportacién especial en el campo de la
conservacion considero que el conocimiento de los factores de deterioro, las
medidas de conservacién y los procedimientos basicos para intervenir una obra
sobre papel, es de suma importancia para dibujantes, pintores y grabadores. En
ciertos casos al elaborar una obra no somos completamente conscientes de la
permanencia de los materiales que elegimos o de las caracteristicas del
almacenaje adecuadas para su preservacion, tal como ignoramos las condiciones
fisicas ideales para exponerlas. Aunque en las exposiciones el museografo es el
encargado de vigilar dichas condiciones, no siempre tenemos la asesoria de un
especialista para exhibir nuestras obras, por lo que debemos informarnos y tomar
las precauciones necesarias para reducir el factor mas comun del deterioro: la

negligencia.

Por otra parte, reconoci en la restauracion un campo en el cual podia
aplicar algunos de los conocimientos de mi formacién como artista visual en el

ambito profesional. Me refiero no sélo a la aplicacion de ciertas habilidades



plasticas como el dibujo o la pintura, sino ademas a una sensibilidad basada en el
reconocimiento del valor del objeto que sera restaurado con relacibn a sus

cualidades formales, estéticas y su contexto historico.

Por tal motivo, decidi ingresar en el programa de servicio social
Conservacion y Restauracion de las colecciones de la Academia de San Carlos a cargo de
la restauradora Rosa Martha Ramirez Fernandez del Castillo. Uno de los objetivos
de este programa consiste en dar continuidad a las medidas de preservacion de
los acervos patrimoniales de la Academia de San Carlos, especificamente del
Acervo Gréfico. Las obras que necesitan atencién son trasladadas al taller de
restauracion donde son intervenidas por los estudiantes bajo la cuidadosa

supervision de la responsable de la coleccion.

Durante mi estancia en el programa de servicio social tuve la oportunidad
de restaurar tres litografias tituladas Estudio de pies de un gladiador, Mouton Merinos
y Curso de disefio. ElI Proyecto de una Chertosa en la cima de un monte, dibujo
arquitectonico del siglo XIX realizado con tinta china y acuarela, fue la ultima pieza
que intervine y también la mas deteriorada, de modo que la complejidad de su
restauracion me brindé un mayor aprendizaje, razén por la cual decidi realizar mi
investigacion acerca de esta obra. Por medio de esta investigacion se intenta
ampliar la informacion obtenida mediante la practica describiendo cada una de las
intervenciones realizadas sobre la obra apoyandome en fuentes documentales. Es
importante sefialar que los procedimientos realizados en la restauracion de esta
pieza fueron investigados con anterioridad por la Restauradora Rosa Martha

Ramirez del Castillo, quien dirigio y vigilé cada una de las intervenciones.

Generalmente la restauracion de una obra es un trabajo de equipo y la
restauracion del Proyecto de una Chertosa no es la excepciéon, debido a las
dimensiones del plano arquitectonico de Rodriguez Arangoiti habria sido imposible



su restauracion sin la valiosa asesoria de la maestra y la ayuda de mis

compafieros de servicio social.

El presente trabajo se ha estructurado en tres partes:

e En el primer capitulo, se expone la vida y obra del autor del Proyecto de una
Chertosa.

e El segundo capitulo consiste, en la historia clinica de la obra, la cual incluye
su estado de conservacion, su historia, una descripcion de sus cualidades
estéticas y formales asi como un analisis iconografico del tema representado.

e El tercer capitulo, describe la restauracion de la obra ademas de mencionar

las sugerencias para su montaje y conservacion.

El documento que me permitié tener una visibn mas amplia de la vida de
Ramon Rodriguez Arangoiti fue la tesis doctoral realizada por Hugo Arciniega que
lleva el titulo de El Arquitecto del emperador, Ramon Rodriguez Arangoiti en la
Academia de San Carlos 1831-1867. En su investigacion Arciniega expone
ampliamente el contexto historico que rode6 la vida de este arquitecto ademas de
describir con detalle las caracteristicas de cada una de las obras que realizo
durante el periodo sefialado incluyendo el Proyecto de una Chertosa en la cima de un
monte. Sin lugar a dudas este trabajo se encuentra en deuda con la tesis del Dr.
Arciniega pues me facilitd el contacto con algunas referencias histéricas y
personales sobre de la vida de este arquitecto que de otro modo no habria

conseguido.

Por ultimo so6lo puedo afadir que la investigacion realizada acerca de la
historia de la obra, asi como el informe sobre los tratamientos para su restauracion
tienen como fin contribuir al conocimiento del patrimonio de la Academia de San
Carlos. De la misma manera, mediante este documento se pretende dejar un

registro que sera de gran utilidad para futuras intervenciones.



““Las bellezas del arte necesitan

alma para sentirlas y ojos para verlas.”

“El gran principio que se debe tener presente para la
composicion es el de procurar que el conjunto y cada una de
sus partes produzcan la acusacion més favorable a los
sentidos y la imaginacion y estos no pueden obtenerse cuando
falta el gusto y la inteligencia. La elegancia, que reune la
pureza, la exactitud y la regularidad de las otras partes,
necesitan mucho estudio y arte porque es muy dificil producir
cosas bellas y elegantes sin aquellas cualidades. EI mérito no
esta en la extension de la inventiva y composicion; ni en la
multiplicidad de las figuras y ornato, pues estos no son mas
que medios, y el que se para en ellos no llega al fin. El gran
merito consiste, para obtener un buen resultado, en que haya
unidad, fuerza, variedad muy expresiva, para que pueda
instruir.”

Ramoén Rodriguez y Arangoiti



CAPITULO |

Vida y obra de Ramon Rodriguez Arangoiti
(1831-1882)

La arquitectura mexicana del siglo XIX es conocida como ecléctica, ya que
consiste en una mezcla heterogénea de tendencias estilisticas; entre ellas
Neoclasicismo, Barroco, Neogoético y Art Nouveau. La contribucion que el
arquitecto Ramon Rodriguez Arangoiti legd a la arquitectura mexicana fue dar a
conocer en México las formas del estilo ecléctico conocido como Neo-Greco®. Su
influencia fue tal que durante la segunda mitad del siglo XIX y principios del XX, en
los circulos académicos se le llamé Neogreco de Rodriguez Arangoiti a la conjuncion
de elementos grecorromanos y renacentistas integrados mediante un cuidadoso

sistema de proporcionamiento.

El Acervo Grafico de la Academia de San Carlos conserva aun distintas
laminas realizadas por Rodriguez Arangoiti, especialmente aquellas que el
arquitecto mandd en su época de pensionado en Europa. Dichas laminas, y entre
ellas El Proyecto de una Chertosa en la Cima de un Monte, causaron gran influencia en
los estudiantes de arquitectura desde su creacion hasta principios del siglo XX, no
s6lo repercutiendo en las técnicas de representacién, sino también en la

composicién arquitectdnica y en la adopcion del repertorio ornamental.

! |da Rodriguez Pamprolini, La critica del arte en el siglo XIX en México, (1879-1903), tomo III,

UNAM, Instituto de Investigaciones Estéticas. México 1964, Pag. 463



1.1 Los primeros aflos de Ramdn Rodriguez Arangoiti y su

ingreso en la Academia

Ramon Rodriguez Arangoiti nacio el 31 de agosto de 1831 en la Ciudad de
México. Su nombre completo era José Ramon Alejo, hijo de Mariano Rodriguez

Carrisosa de Santa Marina y Francisca Arangoiti Lepe de Leon.

A los nueve afios en 1840, ingreso a la escuela de primeras letras en el
Colegio Nacional de San Gregorio?. Una vez concluidos sus estudios en el Colegio
de San Gregorio, en 1947, se incorporé a una de las clases de dibujo que se
impartian en la Academia de San Carlos. También ese mismo afio se matriculé en

el Colegio Militar para seguir la carrera de ingeniero militar.?

En aquella época no cualquier joven podia ingresar al Colegio Militar, los
aspirantes debian cumplir una serie de requisitos para ser aceptados: tener 16
afios cumplidos, ser catdlicos, de buena salud, y provenir de una familia de
“buenas costumbres™.* Afortunadamente, ser hijo de militar facilitaba
considerablemente la admision y este era el caso de José Ramon, puesto que su
padre no solo era militar sino que se habia incorporado en la campafa de Texas
dirigida por general Antonio LOpez de Santa Anna en noviembre de 1835,

asistiendo a los tiroteos parciales de Rio Colorado y Austin.”

El ingreso de Ramon Rodriguez Arangoiti al Colegio Militar coincidio con el

bombardeo y asalto de Chapultepec. Este acontecimiento en la vida del arquitecto

2 Manuel Francisco Alvarez, El Dr. Cavallari y la carrera de ingeniaria civil en México, A Carranza y
Cia. Impresores México, 1905, p. 129

8 Hugo Arciniega, El Arquitecto del emperador, Ramén Rodriguez Arangoiti en la Academia de San
Carlos 1831-1867, UNAM Tesis Doctorado en Historia del Arte, México, 2003 pag. 50

* |dem, p. 54

® |dem, p. 40
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ha sido mencionado en distintas publicaciones: tanto Israel Katzman® como Juan
Guillermo Romero Alvarez’ mencionan que Rodriguez Arangoiti cayd prisionero y
herido en la toma del castillo. Por este motivo José Joaquin Herrera, presidente de
la Republica y Manuel Maria Lombardi, Ministro de Guerra y Marina, le otorgaron
una Cruz de Honor por la defensa de la patria durante la invasién yanqui.® A partir
de entonces Rodriguez Arangoiti formaria parte de la hermandad de los
““sobrevivientes de la Batalla de Chapultepec librada el 13 de septiembre de 1847”; la que

en 1871 se convertiria en Asociacion del Colegio Militar. °

No obstante, me parece mas acertada la version del Dr. Hugo Arciniega,
quien sefiala que el Colegio Militar habia cerrado sus cursos el 3 de marzo de
1847 debido a la vulnerabilidad de su emplazamiento a las afueras de la ciudad y
ademas porque no disponian de los recursos minimos para alimentar a los
alumnos. En el momento de la invasién, Rodriguez Arangoiti tenia 16 afios de
edad y Unicamente habia recibido un mes de irregular instruccién militar. Ademas
su padre conocia la superioridad en armamento, equipo y tactica del invasor en
contraposicion a las escasas posibilidades del ejército nacional, lo cual indica que
seria muy remota la probabilidad de que su hijo Ramoén permaneciera en
Chapultepec. *°

Después de su instancia en el Colegio Militar, José Ramon Alejo se
inscribié en la Academia del coronel Joaquin Fuero!, donde permanecié hasta
1850, afio en el que ingres6 en la Academia de San Carlos para estudiar

arquitectura.

® Israel katzman, Arquitectura del siglo XIX en México, Centro de Investigaciones Arquitecténicas,
UNAM, México, 1973, p. 292

” Juan Guillermo Romero Alvarez, Ramén Rodriguez Arangoiti arquitecto del siglo XIX, Miguel
Angel Porra, México 2000, Pag. 13

® Hugo Arciniega, Op cit., p. 55

° |dem, p. 60

Yidem, p.56

1 Manuel Francisco Alvarez, Op. cit., p. 129

11



o La Academia

Cuando Rodriguez Arangoiti ingresé en la Academia esta ya habia
experimentado una completa reorganizacion decretada por Antonio Lépez de
Santa Anna en 1843. Gracias a la concesion de la Loteria Nacional, la Academia
contd con recursos suficientes para traer directores de pintura, escultura y grabado
de Europa; se restablecieron las pensiones enviando a seis jovenes a
perfeccionarse a aquel continente y se comprd el edificio que alquilaba la
Academia, el cual habia pertenecido al Hospital del Amor de Dios, fundado por Fray

Juan de Zumarraga en 1534 para atender a enfermos de bubas y males venéreos.
12

El plan de estudios de la carrera de arquitectura que estuvo vigente entre
1847 y 1857, y con el que se recibi6 Ramon Rodriguez Arangoiti, comprendia

cuatro afos que incluia las siguientes materias:

1 Aritmética, algebra, geometria y dibujo al natural.

2 Analitica, célculo diferencial e integral y dibujo de arquitectura.

3. Mecanica, geometria descriptiva y dibujo de arquitectura.

4 Estereotomia, mecénica de construcciones y construccion practica,

composicion de arquitectura. **

Entre los profesores estaban Vicente Heredia, Manuel Gargollo y Parra y

Manuel Delgado.

Durante su primer afio en San Carlos, Ramon Rodriguez Arangoiti no conté

con ninguna asignatura especifica a que inscribirse, asi es que se dedico a dibujar

' Israel Katzman, Op cit., p. 51-52
3 idem, p. 52

12



por su cuenta.™® Fue entonces cuando entré en contacto con las laminas de Juan
y Ramoén Agea, quienes eran pensionados de la Academia de San Carlos en
Roma bajo la asesoria de Antonio Cipolla. Cipolla los instruy6 en la materia de
ornamentacion arquitectonica que partia del estudio de lo antiguo, es decir, del
registro y andlisis de un conjunto de obras paradigméaticas elegidas tanto de la
antigledad clasica como del renacimiento italiano. Los ejercicios de los
pensionados eran enviados a la Academia de San Carlos con los objetivos de
mostrar los avances alcanzados por el pensionado, servir de modelo a sus
compafieros, e ir conformando una galeria de arquitectura.’® De esta manera la
figura de Antonio Cipolla fue relevante no solo para los pensionados mexicanos
sino que repercutid en las varias generaciones que copiaron estos modelos.*® El
desempeiio de Ramon Rodriguez en su primer afio fue reconocido otorgandole el

segundo lugar en copias y lavados”, y el tercero en historia de la arquitectura.

Antes de que José Ramon ingresara a la Academia de San Carlos se formo
la tradicion de realizar exposiciones anuales, este evento habia sido creado por
Manuel Vilar con el objetivo de estimular a los discipulos con la compra de sus
mejores obras para acrecentar las galerias de la Academia. Los maestros también
exponian con la finalidad de atraer nuevos promotores. Ademas se pretendia
vincular a la poblacion con las artes plasticas para refinar su gusto y formar una
sociedad de suscriptores capaz de adquirir la produccion no retenida por la

institucion. '

Arangoiti participoé desde 1851 en dichos certamenes con sus dibujos. En la

tercera Exposicion Anual de la Academia Nacional de San Carlos, llevada a cabo

4 “En realidad en enero de 1850 sélo se abrieron cinco cursos que fueron interrumpidos en junio
debido a una epidemia de célera...”, Hugo Arciniega, Op cit., p. 69

> fdem, p. 70

1% idem, p. 77

* Lavado es una técnica de dibujo que consiste en construir volimenes mediante capas de tinta
aguada.

idem, p. 85

13



en enero de 1851, expuso: Cornisas de los pedestales, jonico, corintio y compuesto; un
pequefio altar de la villa Borghese; fragmento de un candelabro del museo del Vaticano,

en Roma; paso del piso bajo al primero y un portén del Palacio Farnese en Roma. *°

El segundo afio de arquitectura comprendia las materias de matematicas,
dibujo y principios de composicion. José Ramon concluyd la revision de la
arquitectura europea a través de las imagenes enviadas por los hermanos Agea
con el estudio del arco del triunfo de la “Estrella”. Y comenzd su primera obra de
invencién: un edificio para ayuntamiento.™® Al terminar su segundo afio ocupé el

segundo lugar en matematicas y el tercero en copias y lavados

En enero de 1852 Rodriguez Arangoiti participé en la Cuarta Exposicion
Anual de la Academia con: Monumento de Sixto; Entablamiento y Capitel del Palacio
Farnese; Jarra del friso en el templo de Antonio y Faustina; Arco del triunfo de la Estrella;
Portén de los Quinientos; proyecto de una casa consistorial, planta y fachada. %°

En el tercer afio de estudios cursé la clase de Estereotomia, que instruia a
los futuros arquitectos en la teoria de la construccion y el conocimiento de
materiales.? También cursé la clase de composicién que consistia en la reflexién
sobre el pasado. En 1852 fue premiado obteniendo el segundo lugar en el curso

de mecénica racional, estereotomia y composicién.*?

El dltimo afio de estudio de José Ramon Alejo transcurrié bajo la
incertidumbre. México experimento la renuncia del presidente Arista, el golpe de

estado de Cevallos, y dos interinatos, hasta que, el 23 de abril de 1853, Antonio

¥ Manuel Romero de Terreros, Catélogos de las exposiciones de la Antigua Academia de San
Carlos (1850-1898), UNAM, México, 1963, Pag. 75

¥ Hugo Arciniega, Op cit., p. 71-72

2> Manuel Romero de Terreros, Op cit., p. 103-104

?! Hugo Arciniega, Op cit., p. 72

22 Manuel Romero de Terreros, Op cit., p.144

14



Lopez de Santa Anna retomé el poder.”® Por su parte, la Academia sufrié un
intento de reforma en el plan de estudios que provocd una interrupcion de las

clases durante tres meses.

Sin embargo Rodriguez Arangoiti continué activo, pues como ya contaba
con fama de ser buen dibujante, el 2 de junio de 1853 recibid la invitacién para

delinear cartas topograficas en el Ministerio de Fomento.**

Una vez restablecidas las clases en la Academia de San Carlos, José
Ramoén realiz6 los proyectos considerados de mayor complejidad: una academia de
bellas artes y un hospital. Al finalizar su ultimo afio igualé a sus compafieros Rego y
O’Gorman (quienes habian ocupado los primeros lugares los afios anteriores)
obteniendo un “sobresaliente” en construccién y superandolos en composicion con

su proyecto para una academia de bellas artes.*

Dicho proyecto fue presentado en la Sexta Exposicion Anual de la
Academia, en enero de 1854; Rodriguez Arangoiti expuso también la planta baja
del proyecto de un hospital y una carta topogréafica que comprendia los estados de
Durango, Jalisco, Nuevo Leodn, Zacatecas, Coahuila y el Territorio de Colima,
propiedad del Ministerio de Fomento.?®

Hugo Arciniega sefiala que durante esta Exposicion anual de la Academia
de San Carlos hizo crisis el cuestionamiento sobre el “poco adelanto” de los
alumnos de arquitectura. Lorenzo de la Hidalga mencioné que los trabajos sélo
mostraban una ausencia de técnica en el dibujo y el lavado®’. Antonio Cipolla

justificaba el que se enviaran a Europa pensionados poco adelantado con el

% Hugo Arciniega, Op cit., p. 74

*[dem, p. 80

2 [dem, p. 86

% Manuel Romero de Terreros, Op. cit., p. 156
" Hugo Arciniega, Op cit., p. 82

15



argumento de la juventud de la Academia de San Carlos (69 afios)?®, mientras que
José Bernardo Couto atribuia la crisis a la ausencia de un profesor que se
dedicara de tiempo completo a la ensefianza de la parte artistica.”

La explicacion a la inmovilidad profesional de los arquitectos, de acuerdo
con el Dr. Hugo Arciniega, se deberia buscar no solo en la carencia de recursos,
sino en la total desvinculacién del esquema académico y las necesidades reales.
Los ministerios de Fomento y Guerra, el Ayuntamiento de la Ciudad de México,
ademas de los comerciantes y terratenientes, no requerian arcos del triunfo o
columnatas marmoreas, sino penitenciarias, hospicios, calzadas, caminos, vias de
ferrocarril y desagues; justo aquello para lo que los arquitectos no estaban
capacitados.

Cabe recordar que en la época de Rodriguez Arangoiti, la arquitectura era
entendida como la adiciéon de dos conjuntos de conocimientos: por un lado los
cientificos, integrados por las matematicas, la geometria, fisica y quimica,
aplicadas a la concepcion estructural, seleccion de materiales y técnicas
constructivas; y por el otro, los artisticos en donde la historia de la arquitectura
estaba dirigida a la definicibn espacial, asignacion de caracter y seleccion del

repertorio ornamental. *°

Como resultado de la identificacibn con los maestros ejemplares,
especialmente del renacimiento italiano, los arquitectos mexicanos comenzaron a
concebirse como artistas de corte, al servicio del arzobispado y del presidente.
Parte de esta actitud consistia en menospreciar las obras menores y la

infraestructura urbana no conmemorativa. Por el contrario, sus proyectos tendian a

28 Carta de Antonio Cipolla, arquitecto del rey de Napoles a Rodriguez Arangoiti, Fechada en
Roma el 16 de octubre de 1854. Archivo de la Antigua Academia de San Carlos (AAASC) g 43 no
6712

% Minuta de una carta a Manuel Larrainzar fechada el 31 de enero de 1855, en la cual plantea la
necesidad de contratar a un profesor europeo que fuera ingeniero civil y arquitecto. AAASC g 23 no
5463

% Hugo Arciniega, Op. cit., p. 87
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la monumentalidad, al manejo de una carga simbdlica, a la evocacion del pasado y
a la magnificacion del poder. Rodriguez Arangoiti conservaria esta percepcion de

la arquitectura el resto de su vida.®

Afos después en 1865, la ensefianza de la arquitectura se modifico. Al
llegar Javier Cavallari a México como director de arquitectura integré6 a esta
carrera la ingenieria civil. El nuevo plan de estudios de la carrera de arquitecto e
ingeniero civil incluia nuevas materias como la de construccion de caminos comunes y

de fierro, construccién de puentes canales y demas obras hidraulicas.

Dicho plan de estudios funcioné hasta 1867, a finales de este afio el
gobierno de Juarez expidid una nueva ley de instruccion publica separando la
carrera de arquitectura con la de ingeniero civil trasladando ésta ultima al Colegio
de Mineria que en adelante se llamaria Escuela Especial de Ingenieros. Aunque la
carrera de arquitectura permanecia en la Academia de San Carlos, la cual fue
nombrada Escuela Nacional de Bellas Artes, la situacion cambié en 1869 cuando
se suprimié la seccién de arquitectura y los alumnos cursaban sus materias en

ambas escuelas.*?

o La Pensioén

En 1853 Rodriguez Arangoiti concursa para obtener una pension de
estudiante en Europa. Los vencedores obtendrian $50 pesos mensuales durante
seis afios, mas $1000 pesos adicionales para cubrir los viajes de ida y vuelta.*

Al momento de inscribirse los interesados entregaban una obra de invencion;

para arquitectura se pidieron planos en limpio, de grandes edificios, con los planos

*! Hugo Arciniega, Op cit., p. 92

%2 |srael Katzman Op cit., p. 53-56

% Disposiciones acordadas por la Junta Superior de Gobierno de la Academia para conceder las
pensiones en Europa. México 30 de julio de 1853. AAASC g21 no. 4761
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lavados que fueran necesarios para mejor inteligencia del proyecto. Arangoiti
entregé plantas, cortes y fachadas de su Academia de Bellas Artes. Otros
contendientes para arquitectura eran Miguel A. O'Gorman y José Maria Rego;
Felipe Sojo, Epitacio Calvo, Juan Bellido concursaron para escultura y Salomé

Pina, Joaquin Ramirez y Juan Manchola para pintura.

El 20 de enero de 1854 se les cit6 en la sala de juntas de la Academia para
el sorteo de temas de la prueba de repente, una fase mas del concurso, y en

arquitectura se pidio:

...un café situado en un paseo publico. Contendra este edificio una sala
para tomar café, helados, etc, una cocina, una sala de billar, un cuarto para hacer
helados, una habitacion pequefia para el duefio y estard rodeado de un jardin
pequefio. La mayor dimension del terreno no excedera de 40 metros en el

jardin...**

Al dia siguiente se dieron a conocer los nombres de los ganadores. Pension
de escultura: Felipe Sojo; de pintura Salomé Pina; y de arquitectura: Ramén
Rodriguez Arangoiti. Por motivos familiares Sojo renuncido a la pension y fue

sustituido por Epitacio Calvo. *°

Los pensionados adquirian la obligacion de enviar anualmente a la
exposicion un trabajo que permitiera a sus profesores evaluar su adelanto, o en su
defecto, cuando la complejidad de la obra requiriese mas de ese tiempo, un
boceto acompafiado de un informe. Se les advertia que deberian asumir de buena
gana los acuerdos que sobre ellos tomara la Junta Superior de Gobierno, maximo

6rgano de gobierno de la Academia de San Carlos.*®

¥ Relacion de concursantes por las pensiones para Europa. AAASC g21 no 4762
*> Hugo Arciniega, Op cit., p. 88
% jdem, p. 89

18



1.2 Estanciaen Roma

Los pensionados llegaron primero a Veracruz para abordar el vapor que los
llevaria a Europa; desembarcaron en el puerto de Southampton de Gran Bretafia y
posteriormente partieron a Paris donde fueron recibidos por don Guillermo
O’Brien, quien administraba los fondos de la Academia de San Carlos en Europa.
Durante su estancia en Paris visitaron los Museos de Louvre y el de

Luxemburgo.*’

Cuando Rodriguez Arangoiti llegé a Roma el 15 de junio de 1854 conocié a
quien sin duda seria uno de los personajes que mas apoyo le brindaria durante su
estancia en Europa, el entonces embajador de México en Italia Manuel Larrainzar,
recordado como el egiptélogo mexicano mas importante del siglo XIX, quien habia
sido enviado a Roma por Santa Anna.®

Una vez establecido en Roma, Rodriguez Arangoiti debia elegir a un
arquitecto destacado y pagar para ingresar en su taller. Por tal motivo llevaba
consigo algunas cartas firmadas por Manuel Vilar y dirigidas, entre otros, a los

arquitectos Luigi Canina y Antonio Cipolla.®

José Ramon ingreso primero con Canina, quien es mas recordado por sus
aportes en la arqueologia que por sus disefios y construcciones.*® Posteriormente,
ademas de aprender italiano®* inicié el primer afio de composicién arquitecténica
en el estudio de Antonio Cipolla. Su nuevo maestro habia sido pensionado, 16

afos por Fernando Il rey de las dos Sicilias y sus obras mas conocidas fueron el

¥ Hugo Arciniega, Op cit., p. 96-98

% [dem, p. 100

% Cartas de los pensionados en Europa 1854. AAASC g 26 no 5866.2
*® Hugo Arciniega, Op cit., p. 102

! AAASC 26-5866.3
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Banco de Italia y el Mercado Central de Florencia, erigidas en 1869 y 1874

respectivamente.*?

Entre las dos tendencias que en esa época tenian la arquitectura y el
urbanismo, Cipolla optaba por la busqueda de lo propio en las doradas épocas de
la gloria, en donde destacaban el imperio romano y el Renacimiento. En
contraposicion, la otra tendencia buscaba un impulso externo para el cambio, bajo

la tradicion francesa y alemana.

Con respecto a la ensefianza de la arquitectura en México, Cipolla
consideraba que habia dos arquitectos de calidad y mérito: los hermanos Agea; y
una vez que completara su formacion se les uniria Rodriguez Arangoiti. Estos
arquitectos serian suficientes para asumir la direccion de arquitectura en San
Carlos, asignandole a Juan los elementos, a José Ramén Alejo la composicién y a
Ramon Agea la arquitectura préactica, es decir, la construccién. EI mismo Cipolla
colaboraria integrando dos colecciones, una de vaciados en yeso, recopilada en
diferentes monumentos de Roma, Pompeya y Grecia; y otra de acuarelas de los

6rdenes clasicos y detalles renacentistas que servirian de modelo a los alumnos.*?

El 19 de julio de 1854 se le suministraron otros $10 adicionales a Ramon
Rodriguez Arangoiti, destinados a dibujar un trofeo que debia enviar al gobierno
mexicano. En un gesto de gratitud Arangoiti lo dedicaba, al protector de su familia,
su Alteza serenisima, general Antonio Lépez de Santa Anna.**

La vocacion del dibujo cambid, después, a monumento para celebrar los
aniversarios de la patria. Esta obra constituye el tercer proyecto destinado a
conmemorar la Independencia Nacional, sélo posterior al presentado por Vilar y al

2 Hugo Arciniega Op cit., p. 104

*3 Carta de Antonio Cipolla a Rodriguez Arangoiti, Roma 16 de octubre de 1854. AAASC g 43 no
6712

* AAASC g43-6684, g 26-5867.8, g 26-5866.2

20



de Hidalga, que ya se construia al centro de la plaza de armas en la Ciudad de
México.*® Sin embargo, cuando finalizé la era de Santa Anna, Rodriguez Arangoiti
tuvo que guardar temporalmente sus dibujos, afios después aprovecharia esas
ideas para las composiciones que presentaria a un concurso posterior para
construir el monumento a la Independencia Nacional convocado por Maximiliano

de Habsburgo.

Al conocer los dibujos del arco triunfal que proyectara para Santa Anna,
Luigi Canina alenté a Rodriguez Arangoiti a presentar el examen para obtener el
titulo de arquitecto por la Academia di San Luca, contando ademas con el apoyo

de Bernardo Couto, Vilar y Larrainzar.*®

Para poder presentar los examenes, José RamoOn tuvo que superar
diversos obstaculos pues su condicidén de extranjero, su corta edad, las supuestas
carencias de estudios antecedentes y la ausencia de recursos indispensables no
le permitian ser admitido en la Academia di San Luca. Finalmente, Manuel
Larrainzar consiguié que el papa Pio IX expidiera la dispensa necesaria para que
el estudiante mexicano pudiera ser examinado. Obtenido el permiso, Arangoiti se
prepar6 estudiando astronomia, geodesia, matematicas, fisica e higiene

arquitectonica durante un afio.*’

Su desempefio fue evaluado obteniendo el grado de Doctor....Pues mi
peticién a dicha universidad no era otra sino el de la patente de arquitecto, pero el buen
éxito de los examenes (...), hizo que por unanimidad de votos se me concediera el titulo de

doctor en ciencias matematicas por la universidad de Roma...*®

* AAASC g 26-5866

*® Hugo Arciniega, Op. cit., p. 112
" idem, p. 113

8 AAASC g 26-5869.8
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En una carta dirigida a José Bernardo Couto el 17 de febrero de 1855

Rodriguez Arangoiti expone que:

...Habiendo presentado al E. S. Ministro de la Republica en esta corte, Don
Manuel Larraizar, el proyecto de una certosa o0 cartuja, obra que es de mi
obligacién enviar este afio a la exposicién de la Academia, quedandome la mayor
parte del afio libre, deseo hacer el restauro del templo de la Fortuna Pranestra en
Palestrina, situado a 40 millas de Roma. Monumento importante por su
construccion y por la diversidad de plantas geométricas que contiene, pues se
encuentra situado en la cuspide de una montafia, y que, segun el criterio de
autores célebres de la antigiiedad y al consejo de personas instruidas en la
materia, haria de mucho estudio el efectuarlo y, ademas, me procuraria mucha
préactica, ya en la composicion, objeto al cual me dedico exclusivamente, ya en el

conocimiento del estilo grecorromano puro que tiene dicho monumento....*°

En el proximo capitulo describiré con mayor precision las caracteristicas
del Proyecto de una Chertosa en la cima de un monte (laAmina 1), sin embargo es
necesario mencionar que gracias a ese proyecto el 11 de junio de 1855,
Rodriguez Arangoiti recibié el titulo de Virtuoso al Mérito Corresponsal de la
Congregacion Artistica de los Virtuosi al Panteén; Juan Guillermo Romero Alvarez
menciona en su biografia de Arangoiti que entre los miembros de esta
congregacion se contaba, al pintor Rafael, y sus miembros tenian derecho a ser

sepultados a su muerte en el mismo edificio del panteén. *°

* AAASC, g. 26 no. 5868
% Juan Guillermo Romero, Op. cit., p. 24
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Lamina 1

Ramon Rodriguez Arangoiti
Proyecto de una Chertosa en la cima de un monte para treinta frailes estilo 1400
Tinta China y Acuarela sobre papel, 9 de febrero de 1855
Acervo Gréfico de la Escuela Nacional de Artes Platicas UNAM, No. Inventario: 08-665 971
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En Enero de 1856 se realiz6 la Novena Exposicién Anual de la Academia
de San Carlos donde se exhibieron los proyectos remitidos de Roma por el
pensionado mexicano: El Proyecto de una capilla para la hacienda del Sr. D. Carlos
Sanchez Navarro y el Proyecto de una cartuja en la cima de un monte que incluia la planta

de la Iglesia, planta general, una vista lateral, la fachada principal y corte longitudinal.. >

En el transcurso de 1855 Rodriguez Arangoiti inicié la construccion, en
Roma, de la capilla mortuoria del sefior José Landa y un monumento para una familia
inglesa, > inicié también el tema que tuvo que resolver para el segundo ejercicio de

composicion, un palacio de campo para un gran sefior.>?

...He comenzado el proyecto de un palacio para un gran sefior: este
proyecto encierra todo lo mas puro y exquisito del arte; pues he adoptado el estilo
del Renacimiento, esto es de 500... He medido los palacios de aquella época, he
comparado y estudiado y por Gltimo aconsejado por las personas mas distinguidas
del arte....>

...Me ocupo en la actualidad de hacer algunos restauros del antiguo y del
estudio de arqueologia con el profesor Canina. Entre estos restauros he escogido
algunos...para adoptarlos a la escala de mi proyecto, a fin de que sirvan como

detalles...®®

Rodriguez Arangoiti tuvo que rectificar el titulo del proyecto, dedicando la
obra al presidente de la Republica.”® Posteriormente envié sus dibujos concluidos
a la Décima Exposicion Anual de la Academia realizada en enero de 1857. Se
exhibieron la fotografia del monumento de la Sefiorita Lares y el Proyecto de un

palacio de campo para el presidente de la Republica.®” (lamina 2)

> Manuel Romero de Terreros, Op cit., p. 242
2 AAASC 6692
53 Juan Guillermo Romero Alvarez, Op. cit., p. 26
> Carta de RRA a J.B. Couto 9 de noviembre de 1855. AAASC g 26 no. 5867.6
:Z Carta de RRA a Couto 13 de septiembre de 1856. AAASC 27, 5890.3
Idem.
" Manuel Romero de Terreros, Op cit., p. 268
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En general, la critica que recibié fue muy favorable:

...La composicién en cualquiera de estos trabajos, y lo hermosos, dificil y
adecuado, reune la ventaja de salir de la rutina detestable que estamos
acostumbrados a mirar en la Academia, de muchos afios atras; la delineacion es
inimitable y perfecta, pues creemos que un aun grabando cada uno de esos
dibujos podria darse cosa mejor; el ornato es sencillo y adecuado al objeto y a la
época del proyecto, y en una palabra, la combinacion caprichosa de colores, de
tintas y de pequefios detalles, hacen de estos trabajos unas obras que merecen no
s6lo por parte de los alumnos un maduro y detenido examen, sino aun de los
mismos profesores, siempre que estos no tengan una dosis muy grande de orgullo.
Jamas se habian visto en arquitectura dibujos de esta clase, porque si algunos
tienen el necio candor de quererlos comparar con los presentados anteriormente,
obtendrian una desfavorable y horrible calificacién. Al sefior Rodriguez cuyo
talento se admira y se respeta ya por varias personas de la misma lItalia, debe

recibirsele en triunfo cuando regrese a la capital...

Al respecto, Arciniega sefiala que mas que al proyecto arquitectonico, se
elogiaba a las técnicas de expresion gréafica: la composicion era destacable porque
salia de la rutina; la delineacion de los elementos era perfecta siempre y cuando

se tomara al grabado como parametro de calidad. >

En enero de 1858 particip6é en la XlI Exposicion Anual de la Academia con
un mosaico del &bside en la basilica de San Clemente; detalle del palacio de campo;
fachadas (Villa Julia en Roma); detalles del porton y ventana de la fachada, en la cual se
observa el uso de las sombras para expresar la profundidad y el contraste a partir

de texturas.®® (1amina 3)

%% |da Rodriguez Pamprolini, La critica del arte en el siglo XIX en México, Estudios y Documentos
volumen I, UNAM, Instituto de Investigaciones Estéticas. México 1997, Pags. 495-496
59 s ;
Hugo Arciniega, Op cit., p. 134
% Manuel Romero de Terreros, Op cit., p. 299
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Lamina 3

Villa Julia. Ventana de la Fachada.
Acervo Grafico ENAPUNAM

No. inventario: 08-665 967

Tinta y acuarela, entelado
Medidas: 80 x 57 cm

Roma, febero 15 de 1857

Lamina 2

Proyecto de una casa de campo, detalles
Acervo Grafico ENAP UNAM

No. inventario: 08-666 008

Tinta y acuarela, entelado

Medidas: 55.2 x 85.4 cm

1859
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Otra de las actividades que Rodriguez Arangoiti realiz6 en Roma fue el
Restauro o Trabajos de lo Antiguo, éste consistia en elegir uno o varios edificios
clasicos para su estudio, luego se median longitudes y espesores de cada uno de
los elementos compositivos. Se tomaban moldes de yeso de frontones, cornisas,
frisos y capiteles. Se dibujaba el estado actual del inmueble y, finalmente, bajo
éste se proponia una reconstruccion hipotética. En el invierno de 1854 inici6 el
restauro del templo circular dedicado a Vesta. Ramén esquematizé sin andamios y
ayudantes 2 capiteles corintios pero abandoné la empresa por falta de apoyo

econémico.®*

Rodriguez Arangoiti tenia también un profundo interés en la arqueologia;
gracias a ello y algunos trabajos en arqueologia, ahora desconocidos, asi como su
intento de restauracion del santuario de la Fortuna en Palestrina, se le nombré

miembro de la Academia Tiberina, en Roma.®?

®* Hugo Arciniega, Op cit., p. 136
62 Juan Guillermo Romero, Op cit., p. 27
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1.3 Estancia en Paris

Rodriguez Arangoiti llegé a Paris en octubre de 1857 y comenz6 a estudiar
bajo la direccién de Constant Dufeux profesor de la Academia Imperial de Bellas
Artes, quien lo preparé para presentar los examenes en aquella institucion a la que

finalmente ingres6.®

Un afio después hizo el plano de la propiedad del sefior Gonzéles Echeverria y
abandoné la construccion del monumento al sefior Cevallos, sepulcro que seria
erigido en la iglesia de San Roque en la capital de Francia. Arangoiti justifica su
renuncia argumentando que no habia suficiente presupuesto, y de llevarlo a cabo
perderia un tiempo precioso para otras actividades. En el fondo Arangoiti
consideraba dicho encargo como “una obra verdaderamente de comercio” ajeno a

sus aspiraciones artisticas.®*

El 15 de abril de 1859 expuso su Proyecto para un Museo y Escuela de
Marina en el puerto de la Ventosa, (lamina 4) en la seleccion de Bellas Artes del
Palacio de la Industria en Paris. Los dibujos que el publico europeo admir6 en esa
exposicion fueron la planta general, planta del museo, dos cortes y una fachada
general; la composicion de la Escuela de Marina se apega al modelo neoclasico:
un cuerpo central en forma de templo romano al que se le anexan extensos
pabellones laterales.® Por su grandioso proyecto recibié en Francia un premio de

Napoledn I1I.

Posteriormente, envié a México la planta, elevacién y corte del Museo y

Escuela de Marina y la elevacion y corte de un faro. En la Xlll Exposicion de la

® Hugo Arciniega Op cit., p. 182

*fdem, p. 202

®idem, p. 182-183

% |da Rodriguez Pamprolini Op. cit., Tomo Il p. 435
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Academia de San Carlos en enero de 1860, Arangoiti expuso la Planta general de

una Escuela de Marina en compafiia de un corte del Proyecto de una Chertosa.®’

De todas las laminas que mandd sobre el Proyecto del Museo y Escuela de
Marina el Acervo Grafico de la Academia de San Carlos sélo conserva tres. De
estas, la Unica que ha sido restaurada es la fachada general (lamina 4). Hugo
Arciniega afirma que es la obra de Rodriguez Arangoiti que mas se conoce gracias

a las ocasiones en que ha sido expuesta y publicada.®®

Mediante la autorizacion de una prorroga a su pension, Rodriguez Arangoiti
continué sus estudios en Francia. En noviembre de 1860 ingres6 a la Ecole des
Ponts et Chausees (Escuela de Puentes y Calzadas). Precisamente en esa época
sufrio la pérdida de sus protectores en la Academia de San Carlos pues Manuel
Vilar habia fallecido y Bernardo Couto sali6 de la Institucion; por desgracia fue
justo en el momento en el que habia sido aprobado un viaje a Egipto que deseaba
hacer. El propésito de ese viaje era comparar las construcciones egipcias con la

arquitectura azteca; sin embargo, nunca se realiz6.%°

...Cuanto agradeceria a la Academia me dispensase los viajes a Egipto
donde deseo estudiar las antiguas construcciones para compararlas, a mi vuelta
en patria, con el estilo y construcciones mexicanas: y ser el primero que se ocupe
de la arquitectura azteca, hasta ahora malos originales y falsas teorias se tienen
de ella...”

Una vez concluida la prérroga Guillermo O’Brien le proporciond 2,675
francos a Rodriguez como viticos para su regreso a México’; a pesar de haber

recibido el dinero José Ramon decidié permanecer en Europa por motivos de

" Manuel Romero de Terreros, Op cit., p. 325y 381

% Hugo Arciniega, Op cit., p. 183

% jdem, p. 197y 176

0 Carta de Ramoén Rodriguez Arangoiti a José Bernardo Couto. Roma, 14 de julio de 1855,
(AAASC), g 26, no. 5869.8

! Juan Guillermo Romero, Op cit., p. 39
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salud pues en abril de 1862 Arangoiti padecié entre otras serias afecciones del
aparato digestivo, septicemia progresiva. Es muy probable que haya gastado el
dinero de los viaticos para su regreso en una consulta y tratamiento médicos; las

secuelas de su enfermedad permanecerian de por vida en su organismo. "

Sin embargo, cuando ya estaba en condiciones para partir, no logro
conseguir el reembolso de gastos para su regreso porque la embajada se
encontraba cerrada debido a la intervencion francesa en Meéxico.
Afortunadamente, en 1862 consiguio trabajo en una fabrica de objetos de hierro
pulido llamada Eugéne Leroy y Antoine Pradel; su labor en esta fabrica consistia en
el disefio y dibujo de fuentes, candiles, altares y otros elementos metélicos.”® En
Paris, ademas de trabajar en algunas obras publicas de la ciudad, Rodriguez
Arangoiti entré en contacto con el estilo Neo-greco cuya influencia permaneceria

en sus futuros proyectos y construcciones.

Un afo después, solicitd a la Academia de San Carlos fondos
extraordinarios para su regreso a México, presentando los certificados médicos

gue explicaban el motivo del retardo de su regreso.

...A principios del mes pasado, me presenté al sefior O'Brien con el objeto
de que me diera los suplementos de mi viaje para México, como me lo anuncio el

sefior Rebull, en la época de su direccion...

No habiendo sido posible, en esta época, entrar en territorio mexicano, por
el sitio de Puebla y por lo incierto de la situacion, se convino aguardar mejor

tiempo y la vuelta del sefior Pina para emprender el viaje.

Durante tres afios he estado sin pension: he vivido en Paris de mi trabajo,

ocupado en la construccidn del teatro de Bade; en la compafiia (de bienes raices),

" Hugo Arciniega, Op cit., p. 206
3 {dem, p. 205-209
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he seguido los trabajos hidraulicos en los puertos de Marsella y Brest, y en las

construcciones del Bulevar del Principe Eugenio...

He solicitado al gobierno francés, se me envie en algun transporte de
guerra, con los prisioneros mexicanos; esto no es seguro... y si se logra, tenga la
bondad de darme auxilio en Veracruz para salir inmediatamente de este puerto...

Durante este tiempo me emplearé en una fundicion, como hoy lo hago, y

en la practica de la metalurgia.

Si bien es cierto que Rodriguez Arangoiti intentd sin éxito embarcarse en
los navios militares que conducian tropa y pertrechos a México, finalmente recibié
del propio O’Brien mil francos, de los cuales aprovechd 400 para ropa, imprevistos

y el pasaje de Paris a St. Nazaire y 600 francos para su pasaje en tercera clase.
75

™ Carta de Ramon Rodriguez Arangoiti a José Fernando Ramirez. Paris, 30 de agosto de 1864,
AAASC g. 41, no. 6587.13
™ [dem,
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Lamina 4
Museo y Escuela de Marina
Acervo Grafico ENAP UNAM
No. inventario: 08-686 821 y 08-686 845
Tinta sobre papel
Medidas: 53.6 x 186.5 cm
1856

Lamina 5

Castillo de Chapultepec,
Remodelacién de Rodriguez Arangoiti.

(Esta Fotografia es un préstamo

del Ingeniero Juan Guillermo Romero Alvarez
realizado exclusivamente para los fines

de la presente Investigacion)
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1.4 Su actividad durante el Imperio de Maximiliano

En noviembre de 1864, Rodriguez Arangoiti regresé a México; en ese
momento José Urbano Fonseca y Martinez, director de la Academia de San
Carlos, emprendi6 una completa reorganizacion del plan de estudios.”® Fonseca
consider6 a Rodriguez Arangoiti dentro del presupuesto con el fin de integrarlo a la
planta docente. En un principio, las clases que impartiria este nuevo maestro
serian: Elementos de Geologia y Mineralogia aplicados a los Materiales de
Construccién, Aplicaciéon de la Geometria Descriptiva al Dibujo de maquinas,
Mecénica Aplicada, Estética de las Bellas Artes, Historia de la Arquitectura y

Arquitectura Legal y Rural. *’

Arangoiti aun conservaba su percepcion mensual de $50 y a pesar de no
haber recibido ningdn nombramiento oficial, en febrero de 1865 comenz6 a
impartir los cursos de Aplicacion de Geometria Descriptiva a las Construcciones
de Madera, y Fierro y Arqueologia.”® Ademaés realiz6 algunos cambios en su
imagen con miras a un futuro reconocimiento: Alent6 el mito de que era veterano
del 47, modificé el “Arangoiti” por el “y Arangoity” con la intencion de proyectar una
imagen mucho mas cosmopolita, mando a imprimir papeleria oficial y promovié

retratos.’®

Poco a poco se fue incorporando extraoficialmente a las actividades de la
Academia de San Carlos; participé en noviembre de 1864 por votacion directa del
cuerpo docente en el andlisis artistico de los 21 proyectos concursantes para la
construccion del Monumento a la Independencia nacional en la Plaza Mayor de la

Capital, pero sin autoridad para atribuir premio alguno.

® Hugo Arciniega, Op cit., p. 230
" [dem, p. 236
® [dem, p. 239
" [dem, p. 240
% [dem, p. 236
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El ganador del concurso fue el mismo Rodriguez Arangoiti y su proyecto fue
aprobado el 16 de septiembre de 1865. Desgraciadamente, su modelo fue
destruido como consecuencia de un siniestro en la Camara de Diputados®. Un
aflo después aparecid una nueva convocatoria en la cual sali6 ganador un
proyecto de los arquitectos norteamericanos Cluss Y Schultza, de Washington,
pero este proyecto tampoco se llevo a cabo. No fue sino hasta 1900 que se
encomendd la elaboracién del proyecto y construccion del monumento al

arquitecto Antonio Rivas Mercado y fue inaugurado en 1910.%

Rodriguez Arangoiti recibié su primer encargo imperial en febrero de 1865;
éste consistia en dirigir a un pequefio grupo de alumnos de la Academia de San
Carlos en un levantamiento topogréfico oficial de la Ciudad de México. En ese

mismo mes recibid la aprobacion a su labor docente.

Ese afio Maximiliano lo nombré ingeniero de las obras del Palacio de
Gobierno; del castillo de Chapultepec; de las casas de Cuernavaca; del castillo de

Miramar y de los monumentos de Col6n, Hidalgo, Guerrero e lturbide.

Para el alcazar de Chapultepec (lamina 5), Maximiliano encarg6 un proyecto
de remodelaciéon; Rodriguez Arangoiti estuvo al frente de la remodelacién del 22
de julio de 1865 hasta mayo de 1866. Son obra suya el ala norte de la Villa de
Galvez, la arqueria sur, y el acceso a la Plaza de Armas. A él le toc6 desarrollar la
gran puerta oriente, la escalinata hacia los salones de recepcion, el edificio del
cuerpo de guardia, una cochera para Maximiliano y la capilla. Ademas propuso un
Museo Chino, para el cual encargd una estructura acristalada, aplicando el estilo

neogreco en las arquerias.®*

81 Manuel Francisco Alvarez, Op cit. p. 131
82 Juan Guillermo Romero Op cit., p. 57

8 [dem, p. 52

 Hugo Arciniega, Op cit., 409
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Aunque Rodriguez Arangoiti fue nombrado ingeniero de las obras del
castillo Miramar, no participd en la construccion del castillo, fue Karl Junkers, quien
lo inici6 en 1856 para que a finales de 1860 fuera habitado por Maximiliano.® Algo
similar sucedié con el monumento a Colén. Arangoiti realiz6 un proyecto para el
monumento que incluia la estatua realizada por el escultor Manuel Vilar y seria
colocado en la plazuela de Buenavista. Sin embargo, el que ahora encontramos
en Paseo de la Reforma es obra de Eleuterio Méndez. El Ministerio de Fomento
ordend la construccion de dicho monumento en 1877, cuya estatua, creada por el
escultor Cordier, habia sido expuesta en Paris frente al Palacio de la Industria. En
la resefia de la exposicion no aparece mencionado el proyecto de Rodriguez
Arangoiti, quien al haber puesto tanto empefio en realizar su proyecto, no se

abstuvo de realizar una fuerte critica:

“Pudiera creerse bastardo, aun fanéatico; pero aseguro que mi juicio es

severo y de buena ley, no una critica injusta, pretenciosa o emanada de un vil

CeIOnSG

La estatua realizada por Manuel Vilar formaria parte de un nuevo
monumento realizado con motivo del centenario de Colén en 1892 con un

proyecto de Agea.

Como un encargo mas de Maximiliano, en 1866 realiz0 el proyecto para
una casa en los Ahuhuetes de San Juan, en Azcapotzalco. Al mismo tiempo, Antonio
Torres Torija trabajaba para Arangoiti, dirigiendo la parte correspondiente al

Antiguo Museo Nacional en Palacio Nacional ®’

La gran demanda de tiempo que requerian las obras encargadas por el

emperador provocO que Rodriguez Arangoiti se ausentara con mas frecuencia de

% Juan Guillermo Romero, Op cit., p. 52
% Manuel Francisco Alvarez, Op cit. p. 133
¥ [dem, p. 59

35



su labor docente en la Academia de San Carlos; aun asi por un tiempo, definié los
mecanismos de evaluacion a que debian sujetarse los ingenieros que, sin haber
realizado estudios en el plantel, solicitaban la revalidacién oficial de sus
conocimientos. Sin embargo, tales mecanismos eran tan exigentes que fue
destituido del cuerpo de sinodales. ®8Su participacién en las actividades de la
Academia de San Carlos fue disminuyendo hasta que en 1867 se retird de la
docencia de manera oficial. De este modo culminé lo que en la vida de Rodriguez
Arangoiti representaria una etapa de transicidn hacia la madurez abriendo su

propio estudio de arquitectura en un monasterio franciscano. &

*® Hugo Arciniega, Op cit., p. 246
% fdem, p. 251
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1.5 Obra posterior al Imperio

La produccién arquitectonica de Rodriguez Arangoiti aumenté
considerablemente en los afios posteriores al Imperio de Maximiliano. Como parte
de estas obras encontramos el monumento a Guerrero en la Plaza de San Fernando,
proyectado por Rodriguez Arangoiti y construido por Eduardo Davis junto con el

escultor Norefna entre 1868 y 1870.

En octubre de 1869, José Ramon Alejo por encargo del Joyero Tomas
Gillow proyectd y construy6 junto con Juan Manuel Bustillo el Hotel Gillow, en la
antigua Casa Profesa de los jesuitas, en la esquina de las actuales calles de
Isabel la Catdlica y Cinco de Mayo. Décadas después, en 1930, el Hotel fue
reformado cambiando la estructura del proyecto de Rodriguez que era de tres
pisos por una nueva de seis niveles. También en ese afio proyectd la fuente o caja

de agua de Tlaxpana en la esquina de Puente de Alvarado y Rosales.%

En esta época proyectd la casa de los Escandon (lamina 6) en la plaza de
Guardiola, conocida como de “los perros” por tener una escultura de estos como
remate. Aunque este edificio fue destruido en los afios treinta, en la Torre
Latinoamericana podemos observar los perros originales, asi como la imagen de

la demolicion del edificio. **

Uno de sus trabajos mas notables fue la Catedral de Toluca (lamina 7) cuya
construccion inicié en 1870 y continué después de su muerte gracias a Luis G.

Anzorena (lamina 8) .

% Manuel Francisco Alvarez, Op cit., p.131
% Juan Guillermo Romero, Op cit., p. 65
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Lamina 8

Catedral de Toluca actualmente

Lamina 7

Maqueta del Proyecto de Ramén Rodriguez Arangoiti

para la Catedral de Toluca

Carlos Suérez del Castillo y Espinoza de los Monteros, 1870.
Museo de Bellas Artes de Toluca.

Lamina 6 Lamina 9
Casa de la Familia Escanddn, Casa de los Barbabosa en Toluca,
en la Plaza de Guardiola. antes de su destruccion
antes de su destruccion. Archivo Histérico Municipal de Toluca
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Israel Katzman afirma que en esta construccion Rodriguez Arangoiti
aprovecha en la fachada un tipo de agrupacion correspondiente a un espacio
basilical de 3 naves en la cual se utilizan dos elementos mas o menos oblicuos

que sirven de transicién en el brusco escalonamiento lateral.®?

También realiz6 el Palacio de Gobierno de Toluca, cuya construccion se inicio
en 1870 en el mismo sitio que ocupaban las casas consistoriales, una de las
primeras fincas levantadas en la época de la dominacién espafiola.®® Dos afios
después inicid la construccion del Palacio Municipal de Toluca en parte de los
terrenos que ocupaba el cementerio del convento de San Francisco. Al afio
siguiente comenzé la construccién del Palacio de Justicia de Toluca (lamina 10) .%*
Ambos edificios fueron demolidos en los afios sesenta, asi como la casa de los
Barbabosa (lamina 9), ganaderos de la Hacienda de San José Atenco, cuya
construccion también estuvo a cargo de Arangoiti. Su Ultima obra realizada en
Toluca fue el edificio de la Escuela de Artes y Oficios para Varones, situado en el

primer callejébn de Manuel Aras y que corrio la misma suerte que los anteriores.

En el Distrito Federal, proyecté en 1870 el monumento sepulcral de Francisco
Zarco aunque nunca se construyé. También se encargd del Pantedn General de la
Ciudad de México (lamina 11); la fachada de una casa de maternidad; la garita entre dos
estados y el anfiteatro para los héroes Chapultepec; proyectos realizados durante
1871. Ademaés disefid y construyd las casas numeros 4 y 8 de la calle
Ayuntamiento, la nimero 7 de la calle San Francisco (ahora Madero) y la casa de

la esquina de avenida Hidalgo y Soto. *

% |srael Katzman, Op cit., p. 100-101

% Juan Guillermo Romero, Op cit., p. 67
% Idem, p. 72

% jdem, p. 68
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Lamina 10

Palacio de Justicia de Toluca,
antes de su destruccion
Archivo Histérico Municipal de Toluca

Lamina 11

Panteén General de la Ciudad de México,
praoyecto de Rodriguez Arangoiti

(Esta Fotografia es un préstamo del Ingeniero Juan Guillermo Romero Alvarez
realizado exclusivamente para los fines de la presente Investigacion)
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Para la Exposicion Nacional de 1875, realiz6 un proyecto en el que
predominaban grandes ventanales y estructuras muy ligeras; no se sabe si se
construy6 en madera o fierro. En 1879 realizé otro importante proyecto, esta vez
para la Exposicion Internacional Mexicana de 1880. A pesar de haber sido
suspendido por falta de apoyo financiero, es posible saber sus caracteristicas a
partir de los dibujos de Rodriguez Arangoiti. En su andlisis de estos dibujos Israel
Katzman especifica que los pabellones estarian cubiertos con armaduras de fierro
y tendria un techo de vidrio a dos aguas, en el centro apareceria una cupula de

fierro y vidrio (lamina 12). %

En 1873 Rodriguez Arangoiti particip6 como jurado de la Exposicion de la
Academia de San Carlos.” Cuatro afios después fue jurado del concurso y
ereccion del monumento a Cuauhtémoc, el cual formaba parte de un amplio
proyecto de ornamentacion del paseo de la Reforma decretado por Porfirio Diaz y

firmado por Vicente Riva Palacio.

Entre finales de 1877 y mayo de 1878 proyect6 y dirigié la construccién de

la iglesia de San José Iturbide, en el Estado de Guanajuato. (lamina 13)

“Con un grandioso vestibulo neoclasico que parece haber sido edificada
con un gran rigor historicista, teniendo en mente las construcciones de la
antigliedad clasica, al ser observada en su vocabulario formal, denota que, en
efecto, los elementos tectonicos son de origen griego y de origen corintio, pero que
su autor, Rodriguez Arangoiti, de espiritu ecléctico prefirid tamizar la rigidez
historicista, e interpretar con cierta libertad esa formas...mezclandolas con
elementos renacentistas...las licencias con que Arangoiti los maneja, hacen
sumamente atractiva esa interesante fachada que conserva en el interior del
vestibulo una serie de nichos adintelados , cuyo destino seria el de albergar

estatuas de santos...”

% |srael Katzman, Op cit., p. 219

% Manuel Romero, Op cit., p. 452

% Citado por Juan Guillermo Romero, Op cit., p. 84, del libro de Elisa Garcia Barragan, “La
parroquia de San José lturbide” en Anales del Instituto de Investigaciones Estéticas, nim. 52, 1983
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Lamina 12

Proyecto para la Exposicién Interacional Mexicana

Laminai13

lglesia de San José lturbide

Lamina 14

Monumento a los héroes del 47
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El Ingeniero Romero Alvarez afirma que en esta parroquia podemos
encontrar ademas un retrato de Rodriguez Arangoiti, pintura atribuida al pintor

decimonénico Felipe S. Gutiérrez. *°

La Asociacion del Colegio Militar, con el patrocinio del presidente Diaz,
encarg6 en 1880 el proyecto y la construccion del artistico monumento erigido en
Chapultepec a la memoria de los alumnos del Colegio Militar que murieron como héroes
en la invasion norteamericana el 13 de septiembre de 1847 (lamina 14).1%° Dicho
monumento se localiza en las faldas del cerro de Chapultepec y al final de la lista
de los héroes podemos encontrar el nombre de Rodriguez Arangoiti.

El ultimo de sus proyectos fue el monumento fUnebre para la sefiora Satur

Lopez de Alcalde realizado en 1881.

Rodriguez Arangoiti murio el 20 de marzo de 1882 en la Ciudad de México
debido a una hemorragia intestinal y fue inhumado en el panteén Francés de la
Piedad. El padre Nicolas Campa Rodriguez trasladé en octubre de 1890 los restos

del arquitecto a la iglesia de San José Iturbide donde se le hicieron solemnes

exequias. ™

El talento artistico de Rodriguez no tuvo campo donde desarrollarse; la
época en gue vivio no era la mas propicia, y ni el imperio con su aparente fausto, ni
la Republica en su restauracién, contaron con los recursos necesarios para
emprender grandes obras, y lo mas que dejé Rodriguez fueron proyectos que
manifiestan la fecundidad de su genio y los sélidos principios del arte clasico que

posefa.'”

% juan Guillermo Romero, Op cit., p. 88

19 pManuel Francisco Alvarez, Op. cit., p. 135
10 {dem, p. 93

192 Manuel Francisco Alvarez, Op. cit., p. 135
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Capitulo Il

Proyecto de una Chertosa en la Cima de un Monte

para treinta frailes, estilo 1400

Historia Clinica

Antes de intervenir una pieza para restaurarla se realiza lo que en el Taller
de Restauracion llamamos Historia Clinica: una investigacion que abarcara la
identificacion de los materiales constitutivos, la determinacion de la técnica de
manufactura, el andlisis del estado de conservacién y las posibles causas de deterioro, la
ubicacion del bien dentro de su contexto historico, la recopilacién de la historia particular
del bien, el analisis iconogréfico, estilistico o ambos, y la identificacién de la o las

funciones sociales que ha tenido el bien, asi como aquellas que cumple en la actualidad.*

Esta es sin duda la fase mas importante para la restauracion de una obra y
también la mas delicada, pues la investigacion permite justificar cualquier
intervencion que se proponga realizar; sin embargo, la interpretacion de los datos
obtenidos siempre tendra un cierto grado de subjetividad. Esto se debe
esencialmente a que en el caso de la restauracion de obras que tienen un valor
artistico el restaurador debe poseer cierta aptitud para la apreciacién visual, o que
Brandi denomina una apreciacion que exige una particular sensibilidad artistica e
historica.” Esta sensibilidad no se basa necesariamente en evidencias obijetivas
sobre la obra sino que exige una especie de intuicion que puede desarrollarse a
través de la experiencia. El objetivo final de la historia clinica es plantear una
propuesta de restauracion que nos permite llevar una organizacion adecuada de

los procesos a realizar para la conservacion y restauracion de la obra.

! Rebeca Alcantara, Un andlisis critico de la teoria de la restauracién de Cesare Brandi, INAH,
M’éxico D.F., 2000, p. 111
% [dem, p. 61
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La investigaciéon de los materiales que constituyen El Proyecto de una
Chertosa en la cima de un monte de Rodriguez Arangoiti (lamina 15 y 16) , fue
previamente realizada por la Restauradora Rosa Marta Ramirez Fernandez del
Castillo quien planeé y dirigio la restauracion de la pieza. Por esta razén el andlisis

qguimico y fisico de los materiales no sera incluido en esta Tesis.

2.1 Registro de la obra

Una vez que la obra ha sido recibida en el taller de restauracion se llena un
formato estandar de historia clinica de la Coordinacion de Curaduria,
Conservacion e Investigacion del Acervo Patrimonial de la Academia de San

Carlos que incluye los siguientes datos:

% |ldentificacion

Objeto: Plano arquitectonico
Numero de inventario: 08-665 971 UNAM
Ramo Artistico: Dibujo arquitectonico

+» Datos Generales

Titulo: Proyecto de una Chertosa en la cima de un monte para treinta
frailes estilo 1400

Autor: Ramoén Rodriguez Arangoiti (1831-1882), mexicano

Fecha/época: viernes 9 de febrero de 1855

Técnica: Dibujo, tinta china y acuarela sobre papel

Materiales: tinta china y acuarela

Métrica: Alto: 1020mm Ancho: 695 mm

Estado de Conservacién: muy malo
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Después de la intervencion

Lamina 15

Lamina 16
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+» Datos Particulares

Soporte: Papel Whatman o marquilla
NUumero de soportes: Un soporte
Capa pictorica o material sustentado: tinta china y acuarela.

Marco: passe-partout negro,

% Intervenciones y Restauraciones anteriores:

La obra presentaba un soporte de tela pegado al papel con adhesivo
(aparentemente engrudo). Se removio el soporte de tela y se colocaron pequerias
cintas micropore y papel japonés sobre las grietas para detener provisionalmente
los desgarros. Posteriormente se realizé una limpieza general con brocha y polvo
de goma. Se removio el barniz oxidado con etanol y en zonas muy manchadas se
realizd una limpieza local aplicando una solucién de bérax y agua oxigenada sin

tocar la acuarela.

% Inscripciones

Las inscripciones que corresponden al titulo del dibujo arquitecténico se
encuentran en la parte inferior de la pieza debajo de la imagen del dibujo, que
comprenden el titulo de la obra, y la descripcion de los espacios arquitectonicos

del plano.

Proyecto de una Chertosa
en la cima de un monte
para treinta frailes
estilo 1400
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1.Plazas, 2. Estatua de San Bruno, 3.Campaniles, 4. Vestibulo de la
iglesia, 5. Iglesia, 6. Sacristia, 7. ingreso lateral de la iglesia, 8. Bodegas
para los diversos artesanos, 9. Almacenes, 10. Cocinas, 11. Patios, 12.
Pozos, 13. Claustros, 14. Sala para concilios, 15. Sala para escuela de
novicios, 16. Archivo y oficinas, 17. Sala de audiencia,18. jardines que
rodean las celdas de los chertosinos, 19. Entrada al subterréneo, 20.
Corredores de las celdas,
9 de febrero de 1855

La firma del arquitecto se encuentra en el angulo inferior derecho de la

obra:
Ramén Rodriguez y Arangoiti
Roma
Al reverso de la obra, justo en el centro del plano, se encuentran las
letras NI
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2.2 Analisis Histoérico

El Proyecto de una Chertosa en la Cima de un monte, fechada en 1855, es el
plano mas antiguo de Rodriguez Arangoiti perteneciente a la coleccion del Acervo
Grafico de la Academia de San Carlos. Este proyecto constituye la evaluacion final
del primer afio de composicion del pensionado en Roma como discipulo de
Antonio Cipolla; fue ademas el primer envié que Rodriguez Arangoiti realizara para
las exposiciones de la Academia desde su llegada a Europa.

Originalmente estaba integrado por cinco laminas: Planta general, Planta de
la iglesia, vista lateral, fachada principal y corte longitudinal. Estos fueron los
planos que se exhibieron en la Novena Exposicion Anual de la Academia de San
Carlos en enero de 1856. *Posteriormente, en la XllI Exposicion Anual de la

academia en 1860 el corte de la certosa fue nuevamente expuesto.

La respuesta de la critica a la exposicion fue muy favorable:

Los hermosos proyectos que desde Roma ha enviado el habil pensionado

mexicano don Ramén Rodriguez, son superiores a todo elogio...*

Es necesario subrayar que la intencion del proyecto no fue en ningun
momento que el edificio proyectado se llegara a construir. Por otra parte, ademas
de ser expuesta, la obra cumplio la funcién de servir de modelo para el ejercicio de
variaciones sobre un tema dado, en la cual los alumnos recibian y estudiaban el
proyecto, combinaban sus ideas con las del autor, generando una nueva

propuesta. °

® Manuel Romero de Terreros, Op. cit., p. 242
* |da Rodriguez Pamprolini, Op. cit., p. 453
® Hugo Arciniega, Op cit., p. 115
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En el catalogo de exposiciones de la Academia de San Carlos, Romero de
Terreros menciona al menos dos exposiciones en las que se exhibieron copias del
Proyecto de una Chertosa. En la XXI Exposicion Anual llevada a cabo el 8 de
diciembre de 1886 el entonces alumno Emilio Garcia Benitez exhibié un plano de
la Chertosa y Francisco Rodriguez una vista lateral de la misma.® En otra
exposicion realizada en 1891 los alumnos Nicoléas del Moral y Adolfo Diaz de Ledn
participaron con copias de la planta de la Certosa. ’

Gracias al Proyecto de una Chertosa, Rodriguez Arangoiti logré ingresar como
socio de mérito corresponsal a la Insigne Congregacion Artistica de los Virtuosi al

Pantedn:

Insigne Congregacion Artistica de los Virtuosi al Pantedn.
Junio 11 de 1855
Hustrisimo sefior:

Las virtudes civiles y religiosas que distinguen a V.S. (...) y el raro mérito en el
arte de la arquitectura, del cual ha presentado una brillante muestra, han sido causa que la
Insigne Congregacion Artistica de los Virtuosi al Pantedn en sesidn general del dia
primero de junio corriente aprobase, con grande satisfaccion, la propuesta de monsefior
Ublado Rossi para contar a V.S. entre los socios de mérito corresponsales y hacerle
participe de la grande y provechosa empresa acometida por dicha congregacion, que no es
otra que el mejoramiento de las artes por medio de la religion.

El infrascrito Secretario General al tener el placer de participarle este honor, se
protesta con seguridades de altisimo aprecio
De V.S. ilmo. y Clarisimo
Atento Seguro Servidor

Carlos Luis. Visconti

V.s: lustrisimo y Clarisimo

Sr. Ramén Rodriguez Arangoiti Arquitecto®

6 Manuel Romero de Terreros, Op cit., p. 262
" idem, p. 584-585
8 AAASC g42 no 6656.2
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Probablemente el reconocimiento que la Insigne Congregacion Artistica de los
Virtuosi al Pantedn entregé a Rodriguez Arangoiti no haya sido fundamentado en
las habilidades compositivas del pensionado sino mas bien en la eleccion de la
tematica que habia sido encargada por Cipolla. Si consideramos que la empresa
acometida por dicha Congregacion no era otra que el mejoramiento de las artes por
medio de la religion, la proyeccion del monasterio de una orden tan comprometida

como la orden de los cartujos cumplia ampliamente sus expectativas.

Una vez enviada a México la obra se integré a la coleccion de la Academia
de San Carlos y permanecié en ésta durante las siguientes administraciones.
Durante el periodo de 1856 a 1863, cuando Javier Cavallari ocupaba el cargo de
director de la seccion de arquitectura, carrera que en ese momento estaba
fusionada con la de ingeniero civil, los dibujos de Rodriguez Arangoiti ain eran

utilizados en las clases de copia de monumentos.

En el inventario de 1877 de la Academia de San Carlos encontramos
citadas las laminas del Proyecto de una Chertosa en la Cima de un monte que aun
permanecian en la sala de arquitectura. Se menciona que el proyecto de una
cartuja se encontraba enmarcado con su cuadro de madera y su vidrio. También
se encontraba enmarcada la ldmina del corte de la cartuja. Un bastidor que
representa la planta de la certosa no se encontraba enmarcado y la vista lateral
asi como la planta mayor no tienen las especificaciones del marco.® De acuerdo a
este inventario las laminas estaban completas la primera mencionada
corresponderia a la fachada, la cual estaba enmarcada, pero las dos plantas del
proyecto no tenian un marco que las protegiera. Este dato nos puede indicar la
razon del grado de deterioro de la pieza puesto que se encontraba desprotegida

desde esta época.

® Juan Guillermo Romero, Op cit., p. 79
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La Unica lamina del proyecto que se conserva es la planta general. No es
posible determinar en qué momento desaparecieron los otros planos. Con el
tiempo la carrera de arquitectura se independizé completamente de la Academia,
la galeria donde se exhibian los trabajos de arquitectura cerrd y afios después los

planos de Arangoiti fueron resguardados en el Acervo Grafico.

Las condiciones de almacenamiento aparentemente eran buenas pero cabe
mencionar que los planos arquitecténicos debido a sus grandes dimensiones
solian guardarse enrollados. Esta condicion podria ser una de las explicaciones de
su rapido deterioro, sin embargo, parte de este deterioro se origin6 como
consecuencia de su uso excesivo en las clases de arquitectura. Sin duda el
Proyecto de una Chertosa no se encuentra tan deteriorado como las laminas de los
hermanos Agea, las cuales no sélo presentan salpicaduras o faltantes, algunas
inclusive aparecen mutiladas y pegadas en nuevos soportes que a su vez tienen

diversos parches.

De las obras de Rodriguez Arangoiti que aun se conservan el mas
deteriorado es el Proyecto de una Chertosa. Por este motivo la obra fue trasladada
al Taller de Restauracion y Conservacion de la Academia de San Carlos donde
podia ser consultada por investigadores. Tal es el caso del Doctor Hugo Arciniega
y Juan Guillermo Alvarez quienes consultaron la pieza y en cuyas investigaciones

fue publicada una fotografia de la obra antes de su restauracion.

Cuando Hugo Arciniega registré el plano, se encontraba cubierto por una capa
de barniz oxidado que dificultaba el reconocimiento pleno de su policromia original; las
manchas provocadas por la humedad directa ocultaban las lineas mas finas y en el extremo

superior derecho faltaba una considerable seccion del soporte. *°

% Hugo Arciniega, Op cit., p. 115
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Como ya se menciond, debido a su estado critico, la obra fue intervenida
por alumnos que formaban parte del programa de Servicio Social de Conservacion y
Restauracion de las colecciones de la Academia de San Carlos a cargo de la
restauradora Rosa Martha Ramirez Fernandez del Castillo. La intencién del
programa es conservar y restaurar las colecciones del Acervo Grafico de la
Academia de San Carlos, instruyendo a los alumnos que realizan su servicio social
en la metodologia necesaria para intervenir las obras. Lo cual significa que el
Proyecto de una Chertosa se convirtié6 en material didactico para el aprendizaje de la

restauracion de obras sobre papel.
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2.3 Analisis Estético

El Proyecto de una Chertosa en la Cima de un Monte para treinta frailes estilo
1400, entra en la categoria del dibujo arquitectonico, el cual Jorge Sainz define
como una imagen arquitectonica realizada dentro de un determinado estilo grafico

y con una determinada finalidad arquitectdnica. **

La calidad estética de un dibujo arquitectonico es dificil de determinar.
Histéricamente, a mediados del siglo XVI, Giorgio Vasari fue el primero en
interesarse en la trascendencia de los dibujos arquitectonicos cuando comenz6 a
coleccionar dibujos de los maestros cuyas vidas estaba escribiendo. Los dibujos
arquitectonicos comenzaron a verse como portadores de valores estéticos,
convirtiéndose de este modo, en tesoros artisticos de los coleccionistas. Jorge
Sainz subraya que a partir de entonces se reconoce otra de las caracteristicas del
dibujo de arquitectura: su personalidad, la capacidad de plasmar la forma de ser
(irrepetible) de su autor y, por tanto, la posibilidad de profundizar en el

conocimiento de un artista a través de sus dibujos. *?

Los rasgos caracteristicos de los dibujos arquitectdénicos de Rodriguez
Arangoiti fueron definidos en la investigacion de Hugo Arciniega, como los
siguientes: la forma muy tenue de extender la gota de la acuarela, la tipografia empleada

y el contraste establecido entre los diferentes espesores de lineas tiradas con tinta china.*®

El principal instrumento de trazo utilizado en la época de Rodriguez
Arangoiti era el tiralineas, con dos puntas de metal o marfil cuya separacion se
podia regular a voluntad y permitia obtener distintas calidades de lineas con gran

precision. La planta general del Proyecto de una Chertosa presenta distintas

1 Jorge Sainz, El dibujo de arquitectura, Teoria e historia de un lenguaje grafico, Nerea. Coleccién,
1990 p. 46

2 |dem, p. 66

' Hugo Arciniega, Op cit., p. 108
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calidades de lineas, en la planta general las lineas mas gruesas y oscuras
corresponden a los muros principales del edificio. Le sigue en espesor la linea
roja, que delimita el exterior del abside® y las lineas interiores del mismo. Las
entradas laterales de la iglesia presentan lineas rojas con un espesor menor a las
anteriores; el borde de las jardineras presenta un tipo de linea similar pero en tono
verde. El resto de las lineas especifican detalles interiores con distintos motivos
geométricos correspondientes al piso, asi como escaleras. En la zona que
corresponde a los corredores de las celdas aparecen ademas una serie de lineas
fragmentadas de escaso espesor; los puntos que representan las columnas

también varian de tamafo. (Laminas 17- 20)

La técnica del lavado consiste en construir los volimenes mediante capas
de tinta aguada, incluyendo tanto las variaciones de textura como las de luz y
sombra. En arquitectura también se utiliza para rellenar las superficies en las
plantas de un proyecto. El lavado realizado por Rodriguez Arangoiti es muy
depurado, hasta en los detalles mas pequefios no se observa pincelada alguna y
aplica un punteado muy controlado Unicamente para crear la textura de los
jardines. Hugo Arciniega sefiala que esta depuracion técnica pudo verse

favorecida gracias a la practica simultanea de la pintura al 6leo. **

La policromia del Proyecto de una Chertosa fue muy aplaudida por la critica
mexicana de la época debido a su novedad, esta podria considerarse la principal

aportacion de la tradicion italiana a la representacion grafica académica.

* Abside: De origen romano (existe tanto en construcciones religiosas como seculares). Suele
consistir en una extension semicircular de una estructura o el extremo de otra con una béveda
circular. En las basilicas paleocristianas era el lugar donde se situaban los clérigos (presbiterio).
* Hugo Arciniega, Op cit., p. 473
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Inscripciones

Jardines

Lamina 17

Lamina 18

Abside y crucero

Capillas

Lamina 19

Lamina 20
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El autor empleo el color tanto de un modo convencional distinguiendo los
distintos elementos del plano, como de un modo mimético pretendiendo
representar cada superficie con su propio aspecto cromatico como es el caso de
los jardines y los detalles del piso marmoleado.

Rodriguez Arangoiti escribe el titulo del proyecto con mayudsculas, casi es
posible observar los agujeros que marco el compas al realizar los circulos de la
letra O. La leyenda que indica la distribucion de los espacios dentro del conjunto
esta escrita con una caligrafia mas pequefia y que es la mas caracteristica del

autor pues tiene gran parecido con su firma.

El sistema de representacion planta-seccion-alzado o sistema diédrico”,
utilizado por Rodriguez Arangoiti, corresponde al método de proyeccion ortogonal
mas utilizado en arquitectura desde el renacimiento hasta nuestros dias. Jorge
Sainz resume las caracteristicas de las proyecciones ortogonales en dos: Su
caracter intuitivo y su cualidad abstracta. El caracter intuitivo de este sistema radica
en que los tres ejes cartesianos del espacio euclideo estan grabados en la
conciencia del hombre y, por lo tanto, cualquier representacion que haga
referencia a ellos resulta sencilla de leer y facil de comprender. Por otro lado, la
proyeccién ortogonal cumple con los requisitos indispensables para que la idea de
dibujo corresponda al futuro edificio en la realidad, como son: la escala, la
semejanza de superficies, la constancia de los angulos y la constancia de las

proporciones.*®

En lo que respecta especificamente a la planta general del Proyecto de una

Chertosa podemos afadir que aunque es imposible imaginar con detalle las

*Planta: un corte abstracto segln un plano horizontal.

Alzado: proyecciones realizadas generalmente sobre planos perpendiculares a los ejes
principales del edificio, existen también proyecciones oblicuas.
Seccidn: son cortes que nos permiten observar lo que se encuentra en el interior de un edificio.
Diédrico, diedro adjetivo que se aplica al angulo formado por dos planos
% Jorge Sainz, Op cit., p. 114
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caracteristicas de monasterio completo sin contar con las ldminas de seccion y
alzado, su implantacion, es decir, su huella sobre el terreno, serd una de las

claves fundamentales para valorar la calidad de esta idea arquitecténica.

Hasta este momento he descrito Unicamente las variables graficas que
refleja la obra, y el sistema de representacion empleado, no obstante, para
continuar el analisis gréafico de la planta general del Proyecto de una Certosa es
necesario recordar antes el uso al que estaba destinada. Este proyecto se realiz6
con el fin de permanecer en el mundo grafico y servir a los estudiantes de
arquitectura como modelo. Por otra parte debia enfatizar las cualidades estéticas
esperadas para su exhibiciébn, y principalmente demostrar las habilidades
compositivas del autor quien debia responder hipotéticamente con su proyecto las
necesidades de una comunidad de monjes que han destinado su vida al silencio,

la contemplacién y la oracion en aislamiento.
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2.4 El Origen de la Certosay la vida en el monasterio.

" Cuanta utilidad y gozo divino traen
la soledad y el silencio del yermo a quien los ama,
s6lo lo conoce quien lo haya experimentado...".

San Bruno

San Bruno fundoé la primera casa austera de la orden en Chartreuse cerca
de Grenoble, la institucion se ha conocido desde entonces por el nombre de ese
lugar. En Espafia se le conoce como cartuja, en Inglaterra como charterhouse y en

ltalia como certosa.”

El fundador de la orden nacié en Colonia hacia 1030 y llego, siendo aun
joven, a estudiar en la escuela catedralicia de Reims, Francia. Adquirido el grado
de doctor y nombrado Canénigo del Capitulo de la Catedral, fue designado en

1056 escolaster, es decir, Rector de la Universidad.

En esa época estaba en pié la polémica entre el clero regular y el secular;
desde las discusiones tedricas sobre cuél era mas perfecto, si el estado de los
clérigos o el de los monjes, hasta la extension de los derechos de predicacion, la
cura de almas, el cobro de diezmos, etc. En medio de estas tensiones, aparecio
en Bruno un fuerte deseo de renuncia al mundo material que fue expresado hacia

1080 en una reunién con dos compaferos.

“ En el titulo del proyecto el termino aparece como Chertosa tal como se pronuncia en italiano,
originalmente deberia escribirse sin “h”.
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Entonces, ardiendo en amor divino, prometimos, hicimos voto y
dispusimos abandonar en breve el mundo fugaz para captar lo eterno y recibir el

habito monastico™®

Bruno abandoné Reims después de renunciar a la sede arzobispal para la
que habria sido propuesto. Posteriormente inici0 la busqueda de un ambiente
humano y eclesial propicio para llevar una vida monastica. Dentro del
monaquismo, Bruno descarta a la orden de Cluny, fundada el afio 910 por el
duque de Aquitania, Guillermo el Piadoso. Durante los siglo X y XI Cluny fue el
centro de la orden benedictina la cual comenzo con la fundacion del monasterio de
Montecassino por San Benito de Nusia (480-547) padre del monaquismo
espiritual. También descarta la opcién de los "reclusos”, hombres o mujeres
voluntariamente encerrados en una celda sellada por el obispo, o en dependencia

de un monasterio cercano.

Frente al cenobitismo” benedictino Bruno propone la soledad eremitica™.
Sin embargo, su intencion no era simplemente vivir en soledad sino convivir en
soledad. Bruno queria la vida eremitica pura, con soledad estricta, atemperada
solamente por algunos actos de vida comunitaria. Una vida eremitica, por tanto,
cuyos peligros e inconvenientes se vean contrarrestados por elementos de vida
cenobitica. La reconciliacion entre la vida del cenobio y el anacoretismo obligé a
plantear nuevos tipos de conventos que respondieran a las necesidades de
soledad y aislamiento de los monjes. Cabe mencionar que ademas de los cartujos,
la orden de los carmelitas descalzos planted otro tipo de monasterios llamados
yermos o desiertos, como el Desierto de los Leones ubicado en Cuajimalpa y que

data del afio 1606. Sin embargo Wolfgwng Braunfels afirma que soélo la orden que

'8 Por un cartujo, Maestro Bruno Padre de Monjes, Biblioteca de autores cristianos, Madrid, 1995,
p. 61

* Cenobita. Procede de koinos bhios, “vida en comudn”, y se refiere a los monjes que llevan una vida
organizada junto a otros, en comunidad.

* Eremita o ermitafio. Viene de eremos, “desierto”, y designa al que vive apartado de los demas
hombres
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fundaria Bruno conseguiria la reunion de los anacoretas® de Oriente con el orden

cenobita occidental. *’

La entrada del maestro Bruno en el alto valle de Chartreuse se encuentra

narrada en la biografia de San Hugo, obispo de Grenoble.

... Maestro Bruno, varén famoso por su religion y ciencia y como modelos
de honradez, gravedad y total madurez. Tenia por compafieros a Maestro
Landuino . a los dos Esteban, el de Bourg y el de Die. Ademas a Hugo, a quien
llamaban el capellan, porque sélo él de entre ellos ejercia el oficio sacerdotal; a los
dos laicos que llamamos conversos, Andrés y Guarino...Buscaban un lugar a
propoésito para la vida eremitica y adn no lo habian encontrado. Con esta
esperanza y, al mismo tiempo, atrayéndolos el aroma de la santa vida, se llegaron
al santo vardn (el obispo Hugo). A los cuales no sélo recibié con gozo, sino con
veneracion, y se ocupd de ellos y consigui6 que hicieran realidad su
deseo...Porque con su consejo, ayuda y compafiia entraron en la soledad de
Chartreuse y alli se instalaron...San Hugo “Habia visto por entonces en un suefio
gue Dios en esa soledad se construia una mansion, y que siete estrellas le dirigian
el camino. También éstos eran siete. Por eso, no solo de ellos, sino de los que le
sucedieron, acogié gustoso sus proyectos, y hasta su muerte favorecié siempre a

los moradores de Cartuja con consejos y beneficios.” *®

Las condiciones climaticas del alto valle, con sus ventajas y sus peligros,

impondran a la fundacién de los monjes de hébito blanco un sello de austeridad

copiado por otras fundaciones, de valle o de montafa.

En 1086 el obispo Hugo ratificé solemnemente las donaciones que habian
hecho dos afios antes los propietarios de las tierras de Chartreuse. Afios después
Bruno instalé un nuevo eremitorio en Calabria, Italia, se llamaba Santa Maria de la
Torre y, aunque solitario, no ofrecia a la soledad de los ermitafios las mismas

defensas naturales que el macizo montafioso de Chartreuse, en este lugar pasé

* Anacoreta. De anachorein, “retirarse, irse al monte”; designa al que ha dejado el mundo, como
los eremitas.

" Wolfgang Braunfels, Arquitectura monacal en Occidente, Barral Editores, Barcelona, 1975, p. 163
8 Por un cartujo, Op cit., p. 84-88
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sus ultimos dias hasta su muerte el 6 de octubre de 1101, 17 afios después de

haber fundado el eremitorio de Chartreuse.

Solo después de la muerte de Bruno empez6 la expansion de la forma de
vida que él iniciara, las reglas que siguieron los cartujos no fueron escritas por él,
sin embargo, los pensamientos esenciales del fundador estan contenidos en los
80 capitulos de las costumbres de la orden cartuja, redactada en 1127 por su
cuarto sucesor, Guigo I. Ponderan especialmente la abstinencia, la pobreza, la

soledad, la contemplacion y la vida de oracion.

Los monjes adoptaron de la regla benedictina la obligacion de trabajar; a
cada monje solo se le permitia como lugar de trabajo la propia celda y el
mindsculo jardincillo delante de ella. El clima de la montafia ocasiona una
produccion agricola pobre, la comunidad que elige una vida tan austera y dificil no
puede ser numerosa, por lo tanto, cada cartuja podia conservar Unicamente entre
12 y 24 monjes. Llevaban una economia organizada y restringida al servicio de la
vocacion solitaria y en paralelismo con el deseado grado de pobreza. Ademas son
pocos los recursos que exige una vocacion eremitica contemplativa que no se
dedica al ministerio, la predicacién o la caridad.’® Los cartujos no abandonan
nunca el monasterio y no predican al pueblo, no tienen escuelas y casi no salen al
aire libre, a menos que sea a los huertos rigurosamente amurallados. Su Unico
camino consistia en ir de la celda a la iglesia y al claustro menor, en torno al cual
se encontraban la sala capitular, el refectorio y la biblioteca.*® Por ello se hizo
necesario crear una organizacion especializada en el aprovisionamiento del

monasterio, e integrada por conversos® y donados, o sea hermanos legos. Los

¥ Por un cartujo, Op cit., p. 116
20 Wolfgang Braunfels, Op cit., p. 170
* Conversos: monjes del claustro, viven en el retiro de sus celdas y son sacerdotes o llamados a
serlo.

Donados: sin hacer votos, consagran su vida al servicio del Sefior y viven como monjes y hacen
las actividades que los conversos no pueden hacer porque interrumpiria su clausura.
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conversos estaban obligados al voto eterno, no asi los donados; pero ambos

tenfan que vivir también en celdas individuales.?*

Quien persevera firme en la celda y por ella es formado, tiende a que
todo el conjunto de su vida se unifique y convierta en una constante oracion. Pero
no podra entrar en este reposo sin haberse ejercitado en el esfuerzo de un duro
combate, ya por las austeridades en las que se mantiene por familiaridad con la
cruz... Asi, purificado por la paciencia, consolado y robustecido por la asidua
meditacion de las Escrituras... podra ya no sélo servir a Dios, sino también unirse a
E| 22
La Orden Cartujana se caracteriza dentro de la Iglesia por su fidelidad a la
vida contemplativa en soledad, libre de toda otra funcion. Cumple, pues, su papel

en la vida del Cuerpo mistico, papel exclusivamente espiritual.

Sin embargo, la clausura y la guarda de la celda no aseguran mas que una
soledad exterior. Es el primer paso que favorece la soledad interior, o pureza del
corazon... A este nivel es donde el Cartujo se enfrenta con las veleidades de su
imaginacion y las fluctuaciones de su sensibilidad. Mientras el monje dispute con
su "yo", sus sensibilidades, sus pensamientos indtiles, sus deseos irreales, aln no
esta centrado en Dios. Aqui es donde experimenta realmente su fragilidad y el
poder del Espiritu Santo y donde aprende poco a poco... la costumbre de la
tranquila escucha del corazén, que deja entrar a Dios por todas sus puertas y
sendas **

Por su parte aquellos monjes del siglo XI tenian una sélida confianza en la
fuerza de voluntad, auxiliada por la gracia, esta fe les permitié convertirse en
centro de la resistencia interna en la época de la Reforma. Segun Braunfels entre

los cartujos hubo numerosos martires, especialmente en Inglaterra %*

! |dem, p. 164

22 http://www.chartreux.org, Estatutos 3,2
23 Estatutos 4,2

*Wolfgang Braunfels, Op cit., p. 171
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Para responder a las necesidades de esta orden mondstica surgié una
tipologia arquitectonica cuya estructura global abarca 3 zonas principales, ligadas
entre si por la iglesia, situada en el centro (amina 21). EL claustrum maius
corresponde a la zona mas aislada del monasterio donde se agrupan las celdas de
los certosinos. Originalmente, sélo se permitian 12 habitantes que vivirian en las
celdas aisladas, pero posteriormente se construyeron cartujas dobles donde
podian habitar hasta 24 monjes. Las celdas estarian integradas por un vestibulo,
celda-dormitorio, camara contigua, almacén y retrete, rodeados por un pequefo

jardin amurallado.

Por otra parte el grupo adyacente de edificios, el claustrum minus, reane los
recintos comunes, iglesia, sala capitular, refectorio, biblioteca y la casa del
superior, alrededor de un pequefio patio, accesible s6lo desde el claustrum maius.
La dltima zona de la cartuja incluye la porteria de las celdas de los novicios, la
hospederia y los edificios anexos como talleres de artesanos y bodegas que
constituyen el patio exterior. Las variantes en la construccion de cada cartuja
estan determinadas por la ubicacion, la voluntad del fundador y el estilo de la
época, pero no afectan a lo esencial.?>Con respecto a la arquitectura cristiana
cabe destacar que los cartujos fueron los primeros en renunciar a la planta
basilical conformandose con un oratorio de una sola nave. Los legos, excluidos
primero, encontraron mas tarde sitio en una sencilla galeria alta junto a la

entrada.?

2 Werner Muller, Atlas de Arquitectura 2, Alianza, Madrid, 1984, p. 363
% Wolfgang Braunfels, Op cit., p. 166
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27

La Grande Chartreuse de Clermont, Segun Viollet le Duc

Claustrum maius
Vida eremitica

Claustrum minus
Vida cenobita

Edificios anexos
Comunicacién
exterior.

Lamina 21
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Los desiertos fundados por los carmelitas descalzos se asemejan a las
cartujas en el sentido de que ambos sitlan la iglesia en el centro del claustro. Por
otra parte existe un elemento muy caracteristico que hace la diferencia entre
ambos monasterios. De acuerdo con las reglas que Fray Tomas de Jesis?’
propuso para fundar los primeros desiertos en el siglo XVI, la casa del yermo
debia ajustarse con el espiritu de la regla, fabricando en medio del sitio que se
escogiese un monasterio para la vida cenobitica y alrededor, en sitios
competentes, ermitas para los anacoretas de mayor oracién silencio, retiro y
penitencia. En México Fray Andrés de San Miguel, nacido en Andalucia pero
formado en la Nueva Espafia, aplico este principio en la construccion del Desierto
de Cuajimalpa, también conocido como desierto de los Leones, y actualmente aun

se conservan las ermitas disefiadas por él.?®

Otra semejanza que comparten las cartujas y los desiertos®® o yermos
consiste en su ubicacion puesto que ambos se localizan fuera de ciudades, villas y
poblaciones. Resulta significativo mencionar que los cartujos no tenian libertad
para escoger un lugar para su vida de aislamiento; por el contrario era la nobleza
la que fundaba las instituciones para habitar reuniendo posteriormente religiosos
procedentes de diversas filiales. Esta serie de cartujas de calidad de fundaciones
principescas comenzaron a aparecer principalmente a partir del siglo XIV. En
ocasiones estaban destinadas a ser entrenamiento y mausoleo de la familia

donante, por lo que fueron decoradas con muiltiples y lujosas obras de arte.°

2" Fray Tomas de Jesls propuso las reglas para los primeros desiertos de la orden de los
carmelitas descalzos. En 1599 se fundé el tercer desierto en Castilla la vieja, conocido como
Batuecas, el cual sirvi6 de modelo para el de Cuajimalpa en la Nueva Espafia. Eduardo Baez
Macias, El Santo Desierto, jardin de contemplacion de los carmelitas descalzos en la Nueva Espafia,
UNAM, México D.F. 1981, p.12

%8 |dem, p. 14

9 En n&huatl se les conocié como quauhixtlauatl: Desierto, sabana, llanura plantada de arboles.
Siméon, Rémi, Diccionario de la lengua nadhuatl o mexicana, Ed. Siglo XXI Editores, Argentina,
1999, p 409

¥ Wolfgang Braunfels, Op cit, p. 172
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La cartuja de Champmol en Borgofia fue fundada por Felipe “el Atrevido” en
1385, y en 1390 los Visconti instituyeron la cartuja de Pavia, mas tarde favorecida
por los Sforza. Por su parte los reyes de Castilla dotaron de grandes obras de arte
a las cartujas de Miraflores en Burgos y a la de Paular en Madrid. Para ejemplificar
la calidad de las obras que existian en las cartujas podemos mencionar el 6leo de
Zurbaran titulado, “San Hugo en el refectorio de los cartujos” (lamina 22) que

originalmente decoraba sacristia de La Cartuja de Sevilla.

El arte funerario de las cartujas se manifiesta de manera muy especial
siendo este el tema que impulsaba a los patrocinadores a ensalzar y enriquecer
los monasterios de esta orden. En esa época habia adquirido gran difusion la idea
de que las llamas del purgatorio no comenzarian a arder mientras se celebran las
misas por los difuntos por tal motivo los cartujos eran frecuentemente solicitados
para rezar por el aima de los miembros de la realeza.® El monumento funerario
del sepulcro de Felipe “el Atrevido”, de su hijo Juan “sin miedo” y su esposa, en el
interior de la cartuja de Champmol estaba acompafiado por las estatuas del
escultor Claus Sluter que muestran a los monjes en pleno rezo afligido (los
llamados pleurants o plafideras), con el rostro oculto por la capucha. A partir de
entonces estas figuras de pleurants fueron adaptadas por otros artistas en multitud
de templos funerarios. En el Acervo de la Academia de San Carlos existen replicas
en reduccion de dichas esculturas. (lamina 23)

% |dem, p. 172
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San Hugo en el Refectorio de los Cartujos, Lamina 22
Francisco de Zurbaran.

Lamina 23

Monje, réplica en reduccion,
Bodega Posada ENAP ENAP-UNAM,
No. inventario 08-659 399
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2.5 Descripcion Formal

El Proyecto de una Chertosa en la cima de un monte para treinta frailes estilo
1400, es un dibujo arquitectonico que representa la planta de conjunto de un
monasterio. El dibujo fue realizado por el arquitecto Ramén Rodriguez Arangoiti
sobre un papel de formato rectangular con las siguientes dimensiones: 1020 mm
de alto y 695 mm de ancho. En él se observa la distribucién de las plazas,
campaniles, bodegas para los diversos artesanos, almacenes, cocinas, patios,
pozos, claustros, jardines, asi como las salas para concilios, escuela de novicios,
sala de audiencia, la iglesia y la Sacristia. Es posible reconocer la ubicacion de
cada uno de estos elementos gracias a una numeracidbn que se encuentra
distribuida el interior del plano arquitectonico. En la parte inferior del plano se
encuentra el titulo del proyecto y una inscripcion que enumera los distintos
espacios antes mencionados asi como la fecha de realizacion del dibujo: 9 de
febrero de 1855. La firma del arquitecto y la ciudad (Roma) en la que fue realizado

el dibujo aparecen en la esquina inferior derecha. (lamina24)

La influencia del renacimiento se hace presente en la composicion de la
planta. Las plantas renacentistas son rigurosamente trazadas de acuerdo con
simetrias axiales que buscan la formacion de perspectivas interiores planeadas
sistematicamente.®* Siguiendo este ideal de unidad, armonia y equilibrio la
composicion de la planta general del Proyecto de una Chertosa obedece a una
estricta simetria cuyo eje principal inicia en el pedestal para una estatua de San
Bruno® de Colonia y termina en el sendero principal del jardin. De acuerdo con la
orientacion de la planta el abside estaria al oriente y los pies de las cinco naves al
poniente. El resto de las dependencias estarian ubicadas al norte y sur del eje

principal en total subordinacion a la simetria.

%2 Raul Henriquez, Introduccién al estudio de la arquitectura occidental, UNAM 1980 p.174
* San Bruno fue el fundador de la orden de los cartujos o certosinos.
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1. Plazas 8. Bodegas para los diversos Artesanos 15.Sala para escuela de novicios

2. Estatua de San Bruno 9. Almacenes 16. Archivo y Oficinas

3. Campaniles 10.Cocinas 17. Sala de Audiencia

4. Vestibulo de la Iglesia 11. Patios 18.Jardines que rodean las
celdas

5. Iglesia 12. Pozos de los chertosinos

6. Sacristia 13. Claustros 19. Entrada al subterraneo

7. Ingreso lateral de la Iglesia 14. Sala para Concilios 20. Corredores de las celdas
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Lamina 24

El Dr. Hugo Arciniega sefala que el emplazamiento en la cima de un

monte soélo fue considerado para permitir el desarrollo de un conveniente

escalonamiento del terreno, que situaria la cupula sobre el crucero como punto

maximo de atraccion visual desde una aproximacion ascensional.

I 33

...ascendiendo por una escalinata monumental, el fiel se encontraria ante

una gran plaza de acceso delimitada lateralmente por bodegas de artesanias, cuyo

pobre destino quedaria oculto detras de los ventanales que iluminarian una

circulacién interior.

gue recordaria y honraria al fundador del primer establecimiento...

Este nivel estaria dominado por una efigie, a escala natural,

Luego de

avanzar por una segunda escalinata se encontraria ante un portico doble que

delimitaria un espacio vestibular desde donde se podria ingresar a la sala de

concilios, izquierda, o a la sala de audiencias, derecha; pero si la intencién era

penetrar directamente al templo se alcanzaria el nartex, custodiado por dos
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Manejando tres niveles de piso; transitando sutilmente del espacio abierto
al cerrado; limitando con muros y columnas el horizonte; y variando los remates
visuales desde la estatua hasta la fachada poniente, pasando por la columnata,
intenté modificar gradualmente la actitud del peregrino antes de ingresar al recinto
mas sagrado de todo el conjunto. En el tratamiento que concede a la

aproximacion al edificio revela madurez...**

Los detalles de la aproximacion al edificio y las grandes dimensiones de la
escalinata y el pértico principal reflejan un interés por considerar la relacion del
edificio con el medio que lo rodea. Esta problematica, de cuyas diversas
soluciones comenzaron a surgir las formas del urbanismo moderno, ya estaba
presente en las obras de Andrea Palladio (1508-1580). La influencia de este
arquitecto del renacimiento tardio en la obra de Rodriguez Arangoiti es evidente
en la fachada de la Iglesia de San José de lIturbide donde la presencia del
Frontispicio clasico” nos recuerda la Villa Rotonda (Vicenza, Italia). En el Proyecto
de una Chertosa las columnas enfrente del nartex podrian sugerir un Frontispicio

similar. (Lamina 25)

La mezcla de dos o mas estilos arquitecténicos en una nueva estructura es

una de las caracteristicas principales de la arquitectura ecléctica que tiene sus
raices en la arquitectura historicista desarrollada en el siglo XIX. Respondiendo al
espiritu de la época Rodriguez Arangoiti combina selectivamente diferentes estilos
arquitectonicos para crear una propuesta que tiene como punto de partida la
arquitectura monacal de la era medieval enriqueciendo lo que él llama “estilo 1400”
con recursos ornamentales y compositivos de estilos posteriores principalmente
renacentistas, géticos y barrocos, lo que Dr. Hugo Arciniega denomina “los grandes

momentos de la arquitectura cristiana”:

* Hugo Arciniega, Op cit., p. 117
Partico columnado coronado por un frontén
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Con el nartex” rememora el lugar destinado a los catecimenos™® en las
basilicas paleocristianas; La nave procesional continuada por una girola” proviene
delas catedrales géticas, aunque aqui olvido los indispensables accesos laterales
que posibilitan dicho recorrido; representando al renacimiento hallamos, sobre el
crucero, una cupula sostenida por diez y seis machones, que interrumpirian el
trayecto de los fieles en peregrinacion; y los pilares incrustados en los muros
divisorios de las capillas laterales confieren a los paramentos un movimiento sélo
identificable con el barroco. Mantuvo la planta de cruz latina... pero... no definié
una ubicacién para el coro, desde donde los hermanos de rostro oculto presidian
las ceremonias. Lateralmente también se ingresaria al oratorio mediante escaleras
y porticos sélo que a una escala mas intima, acorde con la tradicion de que los
miembros de la comunidad religiosa penetraran a la iglesia individualmente y no en
procesion benedictina. Al mantener en el abside la extension de dos naves
exteriores concibid una sacristia inusualmente grande, a primera vista, pero
considerando la cantidad de objetos valiosos que se llegaron a reunir en algunos
de estos templos, estas dimensiones pueden justificarse mas alla del cuidado de la

proporcion...*

Por otra parte, reduce la proyeccién lateral de los brazos de la cruz latina
hasta alcanzar la misma longitud del abside y las capillas. El espacio de la iglesia
produce una impresion de unidad semejante a la iglesia de Il Gesu de Giacomo B.
da Vignola. Templo de una sola nave con transepto corto y capillas que sustituyen
los brazos laterales de las antiguas iglesias®. Hay que recordar que Arangoiti se
dedicé al estudio de otras obras de este gran arquitecto, como la Villa Giulia (junto

con Vasari y Ammanati),y el Palacio Farnesio. (lamina 25)

* Nartex: En una iglesia bizantina, el vestibulo transversal, que precede a la nave central y las
laterales como un nartex interior (esonartex) o a la fachada, como un nartex exterior (exonartex), el
exonartex esta separado de las naves del templo por columnas, canceles o muros.

* Catecimeno: persona que se instruye en la doctrina cristiana para recibir el bautismo.

“ Girola: Deambulatorio, corredor semicircular o poligonal que rodea un &bside o una capilla de
cabecera plana; originariamente se utilizaba para realizar procesiones.

* Hugo Arciniega, Op cit., p. 117

% Henriquez Radl, Introduccion al estilo de la Arquitectura Occidental UNAM, 1980, p. 186
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La renuncia a la arquitectura monumental tenia como consecuencia que las
cartujas fueran simples variantes de un tema Unico. *Algunas fundaciones
principescas fueron la excepcion, tal seria el caso de la certosa proyectada por
Rodriguez Arangoiti debido al caracter monumental del templo con respecto del
area edificable, asi como por las diez capillas laterales, el elaborado disefio de sus
pavimentos marmoreos y su disefio de jardineria a la francesa. Este Ultimo
consiste en dos filas paralelas de rectangulos a las que sobrepone circulos
desplazados. La repeticion del mismo disefio con respecto al eje principal es una
de las caracteristicas principales del jardin francés; esto es especialmente til para
los parteres. El término ‘parterre’ deriva del verbo latino partior, y en sentido
general significa espacio llano y unido; en la terminologia del jardin francés quiere
decir también espacio llano con decoracion vegetal baja y sin arboles.
Generalmente, los parterres estan delineados a partir de figuras geométricas, con
lineas rectas, curvas y mixtas; en su disefio aparecen motivos variados con follaje,
florones, volutas, entrelazados, arabescos, coronas, nudos y penachos, todo ello

limitado por pequefios senderos y plantas bajas. *

Al comparar la planta general del Proyecto de una Chertosa de Rodriguez
Arangoiti con algunas plantas de cartujas construidas, me llamé la atencion la
ausencia de las celdas, pues Unicamente indica los corredores que conducian a
ellas sin expresar las caracteristicas. Tomando en cuenta que la mayor parte de la
vida de los cartujos la pasaban aislados en sus celdas, su omision estaria

injustificada.

El disefio laborioso de los jardines ubicados entre la iglesia y los corredores
resulta un elemento importante dentro de la composicion pues aunque obedece a

la simetria general las curvas que lo integran brindan cierto dinamismo al conjunto.

¥ Wolfgang Braunfels, Op cit., p. 169
® Francesco Fariello, La arquitectura de los jardines, Mairea/Celeste, Madrid, 2000, p. 159
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Por otra parte, este jardin representaria un bello Hortus Conclusus®® o jardin

edénico como una imagen del alma en estado contemplativo.

El autor duplicé el claustrum minus que daba acceso a los recintos comunes
sin otra justificacibn que mantener la simetria. Rodriguez Arangoiti incluyé una
escuela de novicios dentro de las areas comunes: ¢ Qué objeto tendria contar con
un salon de clases, si para San Bruno la soledad es la escuela donde se vive bajo
la direccién del Espiritu Santo y por tal motivo la oracion, la contemplacion y el

estudio de las sagradas escrituras se llevaba acabo en la soledad de la celda?

Para concluir, considero valiosa la reflexion que realiza el Dr. Hugo
Arciniega con respecto a la seleccion del tema. Por un lado, sefiala que la
blusqueda de la soledad, actitud recurrente en el romanticismo, se enriquecié con
la connotacion unificadora nacionalista que se daba al gético en Alemania. La
reactualizacion del estilo medieval en las salas de composicion de la Ecole de
Beaux Arts exigia para su validez ser el resultado de un proceso de investigacion
histérica que sirviera de sustento cientifico a toda experiencia compositiva
posterior. Bajo estas circunstancias, en 1858 Viollet-le-Duc, formaria un proyecto
para la reconstruccion de la Chartreuse de Clermont (lamina 21), cuya planta se
convirtié en ejemplo caracteristico de la distribucién y proporcion de los elementos
de la cartuja. Por otra parte, Arciniega también sostiene la probabilidad de que
Antonio Cipolla, en un contexto mas personal, hubiese elegido a los cartujos por
ser un inmejorable ejemplo de resistencia interna durante la Reforma y la

llustracion. *°

% El Hortus Conclusus es uno de los atributos de la Virgen Maria que se refiere a esa parte de la
naturaleza o mundo castigado que ella con su presencia purifica. Eduardo Baez Macias, El Santo
Desierto, jardin de contemplacién de los carmelitas descalzos de la Nueva Espafia, UNAM, México
DF, 1981 p. 32.

“ Hugo Arciniega, Op cit., p. 121
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+» Datos Particulares

La obra se encuentra enmarcada por un passe-partout negro de 2.6 cm de
ancho, el cual fue pintado y laqueado y posteriormente adherido a la obra. Los
materiales utilizados para realizar este dibujo fueron acuarela y tinta china sobre
papel tipo whatman o marquilla. La tinta china puede estar compuesta basicamente
de negro de humo mezclado con un aglutinante, como la goma arabiga la cual se
obtiene a través del cocimiento de la savia de acacia ardbiga. Una de las
propiedades de la tinta china es que con el pasar del tiempo se fija cada vez mas
al papel y su color negro es permanente.*" Los colores de acuarela también
contienen ademas de pigmento un aglutinante que puede ser goma arabiga o
tragacanto a la que se le afade glicerina. Para aplicar la acuarela es necesario
tensar el papel a un soporte porque el papel himedo forma ondulaciones, pero se

estira y aplana en el secado. *?

La técnica que el autor aplicd, fue el lavado que consiste en la aplicacion de
distintas capas de tinta diluida en agua. Cabe destacar la policromia de este dibujo
arquitectonico, aparecen colores como el rojo 6xido, ocre, negro, gris y un verde
azulado. También pueden observarse distintas calidades de lineas y puntos, asi
como la propia caligrafia del arquitecto.

En el momento de la realizacion de la historia clinica la obra solo tenia un
soporte: papel. El passe-partout negro tenia numerosos faltantes. A través de
registros fotograficos sabemos que la obra antes tenia un soporte extra de tela,

aparentemente lino o algodon. (laminas 26 y 27)

*! Ingrid Beck, Manual de Conservacién y Restauracién de Documentos, Archivo General de la
Nacion, México 1992 p. 26

2 Max Doerner, Los Materiales de pintura y su empleo en el arte, Ed. Reverté, S.A. México, Pags.
228-229
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Como parte de intervenciones anteriores se realizaron los siguientes

procesos:

Se realizé una limpieza superficial con brocha de pelo suave y polvo de goma.

Se removi6 la tela que le servia de soporte adicional, debido a que este soporte
podia incrementar las alteraciones que ya presentaba la obra y al mismo tiempo
impedia restaurar la obra en su totalidad.

Como medida preventiva se aplicaron, de forma provisional, pequefias cintas
micropore y algunos refuerzos de papel japonés sobre las grietas para impedir que
los fragmentos se desprendieran.

Se removid con etanol la capa de barniz oxidado que dificultaba el reconocimiento
pleno de la policromia original del dibujo.

En zonas muy manchadas se realizé una limpieza local aplicando una solucién de

boérax y agua oxigenada sin tocar la acuarela.

El estado de conservacion de la pieza era bastante malo, no solo

presentaba distintos faltantes sino que ademas el papel se encontraba muy reseco

y quebradizo. Para voltear la pieza era necesario colocarla sobre un soporte y

cubrirla con papel secante para evitar que el papel siguiera desprendiéndose.

Ademas toda la superficie del reverso estaba cubierta por los residuos de la capa

de engrudo con la cual habia sido pegada la tela; el adhesivo se encontraba ahora

seco y craquelado lo cual perjudicaba la estabilidad del papel favoreciendo

resquebrajamientos.
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Lamina 26

Tela que servia de soporte al plano

Lamina 27

Intervencion anterior donde se remueve la tela
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++ Deterioros

A continuacion se describen los diferentes deterioros que presentaba la
obra antes de la intervencion:

1. Manchas: presenta en la esquina inferior izquierda unas gotas de
acuarela azul que no pertenecen a la obra.
2. Manchas de humedad: Al centro de la obra, y algunas manchas de
escurrimientos en la parte inferior sobre las plazas y en la parte superior
izquierda e inferior derecha. Presenta una mancha en forma diagonal que
va de izquierda a derecha en el centro de la obra con puntos salpicados.
3. Manchas de oxidacion: La humedad y la oxidacion crearon una
alteracion cromética general en el papel que tomo una coloracion ocre.
4. Manchas de adhesivo: Al reverso del plano encontramos una capa
de adhesivo tipo engrudo utilizado para pegar la tela que servia de soporte.
5. Cinta adhesiva: cintas de micropore pegadas provisionalmente
sobre algunas grietas al reverso de la obra, especialmente cerca de los
faltantes.
6. Color desvaido: Por accion de la humedad, en la parte inferior del
dibujo el gris que corresponde a las sombras se encuentra desvaido. En la
parte central justo donde se encuentra la mancha de escurrido. En la parte
superior central se encuentran algunos circulos pintados con un tono
anaranjado que ahora se pierde por el ocre del papel y unos rectangulos
rojos también se encuentran desvaidos. Presenta también 2 manchas
palidas: una del lado izquierdo de la inscripcidon y otra mas pequefia sobre
la inscripcién.
7. Rayoén: En la parte superior izquierda el papel se encuentra raspado
formando una linea horizontal. Al reverso en la parte superior se encuentra
un rayon hecho con lapiz.
8. Agrietado: En toda la periferia de la obra y en las zonas que rodean

los faltantes.
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9. Agrietado activo: en la parte inferior central y en general en la
periferia, ademas el papel se encuentra reseco y sumamente quebradizo.
10. Desprendimientos: las dos esquinas inferiores estan desprendidas y
el resto de los desprendimientos son pequefias fracciones que se
encuentran aun unidas por cintas de papel japonés, especialmente
alrededor de los faltantes.

11. Faltantes: En el extremo superior derecho falta una considerable
parte del soporte, este corresponde al ancho del soporte y el largo del
faltante va de 20 mm hasta 200 mm en angulo superior derecho. En el
extremo superior izquierdo presenta dos faltantes de 30 x 20 mm y 20 x 30
mm aprox. En el margen lateral derecho al centro existe otro faltante de
45 x 25 mm aprox. y otro de 15 x 8 mm. En el costado izquierdo faltantes
de 23 x 10 mm, 10 x 7 mm, 12 x 13 mm aprox. En el extremo inferior
central, ubicado sobre el titulo de la obra presenta un faltante en forma de
triangular de 30 mm de lado. El passe-partout presenta otros faltantes en el
margen inferior de la pieza.

12. Deformacioén: El papel se ha deformado alrededor de las grietas y
los faltantes especialmente en el extremo superior derecho e izquierdo.

13. Ataque bioldgico: deyecciones de insectos al anverso.

Una vez ubicados los deterioros, sélo resta exponer sus posibles causas.

La resistencia al deterioro depende tanto de sus condiciones de almacenamiento y

manipulacion, como de los materiales involucrados en la elaboracion de sus

componentes, en especial del papel.

Segun George Leslie Stout el abandono es el causante principal de dafios

accidentales. La obra puede recibir rasgufios, las goteras pueden ocasionar

manchas directas o corridas, etc. En los registros fotograficos del Proyecto de una

Chertosa se muestra una mancha de tinta negra que accidentalmente cay6 sobre el
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centro del soporte de tela, la humedad provoco una oxidacion en la superficie del
papel que coincidia perfectamente con el chorreado.

En el &ngulo inferior izquierdo también se observan unas gotas de acuarela
azul sobre el plano arquitecténico, afortunadamente estas gotas no estan
directamente sobre el dibujo. Estas gotas pudieron haberse originado en las
clases de composicion y copia de lo antiguo cuando las obras eran mostradas a
los alumnos para que igualaran los colores e hicieran reproducciones de los

planos.

Los rayones, las marcas profundas y los desgarres pueden distinguirse por
su forma y aspecto. Cabe mencionar que la mayoria de los faltantes que presenta
el Proyecto de una Chertosa se encuentran en la periferia del plano, especialmente
lo que corresponde al passe-partout y un faltante considerablemente mayor en el
extremo superior derecho del plano. Al conversar con el encargado del Acervo
Grafico de la Academia de San Carlos, éste explico que la mayoria de los planos
arquitectonicos habian sido resguardados durante largos periodos enrollados. El
contacto del papel enrollado provocé la abrasion de algunas zonas del dibujo que
se manifiesta especialmente como color desvaido en algunas secciones del
dibujo. En estas condiciones las obras podian ser accidentalmente desgarradas en
los bordes aunque es probable gque los faltantes se deban también a su uso dentro

de las clases de copia.

Los cambios en la humedad y temperatura asi como la exposicion a la luz
también producen deterioros. Al ser un material higroscépico, el papel posee la
propiedad de perder o acumular agua, por lo cual necesita una determinada
cantidad agua en su estructura molecular cuyo principal componente es la
celulosa. Esto significa que en ambientes muy humedos tiende a absorber agua
favoreciendo su combinacion con los contaminantes atmosféricos formando acidos
que a su vez promueven reacciones de hidrdlisis de celulosa; Estas condiciones

estan ligadas al desarrollo de microorganismos e insectos, responsables del
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deterioro bioldgico.”® Afortunadamente, el plano arquitecténico no presentaba
hongos ni microorganismos, solamente algunas deyecciones de insectos en la
superficie del dibujo.

Por otra parte, cuando no hay suficiente humedad en el ambiente el papel
pierde su humedad estructural, debido a la reduccion de los enlaces de hidrogeno
entre las moléculas de las fibras. Cuando esto sucede el papel se vuelve
quebradizo tal y como sucedi6 con el Proyecto de una Chertosa. Aunada a la accién
de la humedad ambiental la obra también fue expuesta al contacto directo con el

agua por escurrimientos.

El calor también es altamente nocivo para los materiales. Cuanta méas alta
es la temperatura mas intensamente se desencadenan las reacciones quimicas
degradantes, como la oxidacién con ruptura de los enlaces quimicos y la pérdida

de las propiedades de los materiales.

Las observaciones realizadas en este apartado nos permitiran determinar
los aspectos que hay que considerar para intervenir la pieza y restaurarla. Gracias
al andlisis iconografico del tema representado en el proyecto de Ramon Rodriguez
Arangoiti podemos comprender las necesidades y caracteristicas del marco de
vida de los cartujos y concretamente el planteamiento que propuso el autor. La
relevancia del valor histérico y estético del Proyecto de una Chertosa en la cima de un
monte se debe en gran medida a la permanencia de un tema que podria haberse
considerado extinto. Observando este plano arquitecténico podemos entrar en
contacto con una tipologia arquitectonica religiosa que no existio en nuestro pais y
que, por tal motivo podria considerarse una pieza Unica dentro de la coleccién del
Acervo Grafico de la Academia de San Carlos. Es posible realizar esta afirmacion
de acuerdo con el Catalogo de Planos del Acervo de la Academia de San Carlos

realizado por Alejandra Utrilla quien seleccion6 de la lista de proyectos

* Ingrid Beck, Op cit., p. 35-36
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arquitectonicos del siglo XIX (que suma cerca de 900 piezas) aquellos realizados

de 1779 a 1910 cuyo tema arquitecténico era la iglesia. **

Durante su investigacion la autora del Catalogo se enfrentd con el obstaculo
de que algunas de las piezas, aun cuando estan catalogadas como iglesias, no
podian ser incluidas porque consisten en grandes rollos de papel que, debido al
estado de deterioro en que se encuentran, podrian ser fracturadas con el sélo
intento de abrirlos.” Aunque El Proyecto de una Chertosa en la cima de un monte si
es mencionado en su investigacion, la imagen de este no aparecid en el catalogo

debido a que la obra ya se encontraba en proceso de restauracion.

La restauracion de este dibujo arquitectonico permitird no soélo su
conservacion, sino ademas una mejor lectura del mismo ante todo restableciendo
la unidad cromatica de los fragmentos perdidos. De este modo la obra estara
disponible para futuras investigaciones y su imagen se encontrard en mejores

condiciones para ser expuesta, fotografiada o publicada.
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Proyecto de una chertosa en la cima de un monte

antes de su restauracion

* Alejandra Utrilla Arquitectura Religiosa del siglo XIX, Catalogo de Planos del Acervo de la
Academia de San Carlos, Namero 1 de la serie Investigacion sobre el Acervo Patrimonial, Tesis,
ENAP, Academia de San Carlos UNAM, México, 2004, p. 94 -95

“5 Alejandra Utrilla, Op cit., p. 23
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Capitulo 1l
Restauracion del
Proyecto de una Chertosa en la cima de un monte

para treinta frailes estilo 1400

Rebeca Alcantara Hewitt en su Anélisis critico de la teoria de la restauracion de
Cesare Brandi define la restauracion como una disciplina profesional que busca
asegurar la conservacion material de los bienes culturales, de manera que
preserven su valor testimonial y puedan cumplir su funcién social actual. Esta
disciplina involucra la aplicacion de una serie de conocimientos e investigaciones
cientificos, técnicos y humanisticos, segun ciertos lineamientos teoricos, por medio
de una amplia gama de procedimientos practicos realizados sobre el bien y/o

sobre su entorno inmediato. *

La investigacion realizada para la Historia Clinica confirma que la
restauracion es una manera de “actualizar” la obra de arte porque implica una
elaboracion y recopilacién de datos primero para reconstruir el contexto auténtico
de la obra y posteriormente para realizar una intervencién sobre la materia que la

constituye.

Uno de los requisitos indispensables para realizar la restauracion de una
obra es justificar la necesidad imperativa de cualquier intervencién lo cual nos
permite mantener un control de las intervenciones para no caer en excesos. En los
siguientes apartados se describiran los procesos que se realizaron para restaurar
la obra, asi como su justificacion tedrica apoyada en distintos textos relacionados

con la teoria de la Restauracion y conservacion.

! Rebeca Alcéantara, Op cit., p. 110
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La propuesta de tratamiento para la restauracion del Proyecto de una
Chertosa en la Cima de un Monte consistié en los siguientes procedimientos:

Limpieza superficial con brocha de pelo suave.

Limpieza mecénica o remocién del engrudo.

Estabilizacion mediante la aplicacion de refuerzos sobre las grietas.
Aplicacion de un soporte total de Papel Non wooven.

Incorporaciéon de desprendimientos.

Restituciéon de faltantes aplicando injertos de papel japonés.

N o o b~ Db

Reintegracion cromética de las lagunas con acuarela.

Conforme se va interviniendo la obra se actualiza la historia clinica y se

toman registros fotograficos.
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3.1 Limpieza

La limpieza de una obra puede realizarse a un nivel superficial o profundo.
La limpieza superficial nos permite eliminar el polvo acumulado, empleando como
herramientas una brocha de pelo suave o un cojin de goma. Una limpieza
profunda requiere una intervencién mayor, puede ser: quimica, aplicando distintos
solventes, incluyendo el agua, el ejemplo mas conocido es el lavado; o mecanica
en la cual intervienen procesos fisicos como la remocion de cintas adhesivas u
otros elementos ajenos a la obra, utilizando herramientas como el bisturi o las

pinzas.

La limpieza adecuada para cada obra depende de la técnica empleada para
su creaciéon y del tipo de deterioros que presenta. En caso de requerir un lavado,
antes es conveniente realizar pruebas de solubilidad de tintas. Estas pruebas son
esenciales para tener conocimiento de la solubilidad en agua de las tintas o

pigmentos que forman parte constitutiva del dibujo o la pintura.

El procedimiento que se sigue es sencillo y debe hacerse en diferentes
zonas y colores de cada obra en las zonas menos visibles y en superficies
pequefias. Se toma un poco de agua con un pincel delgado y se deja caer una
gota de la misma sobre el color, tono, matiz o tinta sobre la que se desea hacer la
prueba. En seguida se coloca un pedazo de papel secante, cubriendo la zona en
gue se dejé caer el agua y se presiona con los dedos, sin frotar, por unos
segundos. Se retira el papel secante y se observa si éste presenta
desprendimiento de color. Si la prueba es nula, es probable que el documento
resista el lavado, sin embargo debe tenerse mucho cuidado y no descuidar el

control de la accién del agua sobre el documento gréfico.

2 |gnacio Delfin, Guia de restauraciéon de documentos gréaficos, ENCRyM, México 1981, p. 61
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En el caso del Proyecto para una Chertosa no es posible realizar un lavado
debido a que la técnica empleada para su creacién, es decir, la acuarela, es
soluble en agua.

% Limpieza superficial

Antes de comenzar hay que asegurarse de que el area de trabajo esté
limpia para no contaminar la obra. Una vez colocada la pieza, se limpia en seco
sacudiendo el polvo suavemente con una brocha. Otra técnica empleada en el
taller es el uso del cojin de goma. En este caso se esparce el polvo de goma sobre
la superficie de la obra y se procede a frotar suavemente con las palmas de las
manos realizando movimientos circulares desde el centro hasta los extremos. En
ambos casos es necesario mantener un control de la limpieza para no erosionar el
papel puesto que debido a su degradacion es posible que las fibras se encuentren

fragiles y no resistan el tratamiento. 3

El proyecto de una Chertosa so6lo presentaba un poco de polvo sobre su
superficie de modo que solamente se limpié con una brocha de pelo suave. Una
vez limpia la superficie, se eliminaron las deyecciones de insectos, las cuales
pueden identificarse como pequefas particulas café oscuro adheridas al papel que
en ocasiones pueden llegar a perforarlo debido al aumento de la acidez que
provocan. Estas pueden ser removidas con facilidad con el bisturi sin hacer

demasiada presion sobre el soporte o sujetandolas con las pinzas.

% Eliminacién de la capa de adhesivo

El siguiente tratamiento de limpieza consiste en la eliminacion de la capa de

adhesivo (engrudo)” que fue detectado en el reverso de la obra. Dicho adhesivo

% idem, p. 60
* Se identificé que era engrudo porgue al reaccionarlo con “lugol” (yodo) tomé una coloracién
morada.
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fue aplicado en su momento para unir la obra al soporte de tela, sin embargo, una
vez desmontado el soporte su funcion ha desaparecido y es necesario removerlo.
Cabe afiadir que el engrudo se encuentra craquelado y esto puede producir
deformaciones en el papel.

Un requisito indispensable para remover con mayor facilidad el engrudo es
humectar la zona que se limpiara. Si se aplica agua directamente no es posible
controlar la humedad del soporte, lo que favoreceria su deformacion ademas de
poner en riesgo la capa pictorica. Por esta razon se utilizan polimeros que crean
un gel con el cual se controla la humedad. La férmula empleada se compone de
Carboximetilcelulosa de sodio (CMC), el cual es frecuentemente usado en
procesos de restauracion ya sea como fijativo, adhesivo, consolidante o como

capa de proteccion.

Sonia Aurora Gutiérrez  Salinas, enumera las cualidades del
Carboximetilcelulosa de sodio en su Estudio comparativo de los efectos que tienen los
consolidantes sobre el papel. De acuerdo con su tesis, al intervenir un documento
debe respetarse que:

1. El material no debe producir alteraciones visibles después de su aplicacion

2. El polimero debe ser removible en el momento que se desee eliminar.

3. El producto debe tener una larga vida de servicio

4. El material debe ser de facil aplicacién y remocion, sin dafiar al operador o al
documento.

5. Debe contar con una alta calidad y bajo costo.*

Por otra parte, los materiales que se usan para la restauraciéon de un objeto,
deben ser los mas similares a aquellos que lo constituyen, estos es, que exista

una compatibilidad entre los materiales. EI Carboximetilcelulosa de sodio han

* Sonia Aurora Gutiérrez, Estudio Comparativo de los efectos que tienen los consolidantes sobre el
papel, Tesis de Licenciatura en Restauracion de bienes muebles, Escuela Nacional de
Conservacion Restauracion y Museografia, “Manuel castillo Negrete”, 1995 Pag. 22
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demostrado ser estable (facil de aplicar, produce pocos cambios, es accesible y

econémico), por tal motivo cumplen con los requerimientos mencionados.”

El Carboximetilcelulosa es un polimero semisintético, puede encontrase a la
venta en forma de polvo soluble en agua, es incoloro, inodoro y no téxico. El
principal empleo del CMC en la restauracion de obra grafica sobre papel, es como
adhesivo y consolidante. No obstante también puede emplearse como fijativo de
pigmentos y gel humectante.

Preparacion del CMC al 3%

Herramientas:

Agitador, pocillo de peltre, recipiente de vidrio, balanza y parrilla

Primero, se pesan en la bascula 3 gr. de CMC en polvo, se pone a calentar
en el pocillo 100 ml de agua y a 50-60 °C se retira de la parrilla. Se agrega poco a
poco el CMC moviéndole constantemente con el agitador para evitar la formacion
de grumos. Una vez disuelto todo el CMC se vierte en el recipiente de vidrio y esta

listo para usarse.

Procedimiento para limpiar la capa de adhesivo:
Para remover el engrudo ademas del CMC preparado se necesitan pinceles

delgados, bisturi, papel filtro y algodén.

El adhesivo debe prepararse justo antes de ser utilizado, se aplica tibio

sobre la superficie de la obra en un area menor a 10 cm? donde se encuentra el
engrudo. Después se retira raspando suavemente con un bisturi colocado lo mas
inclinado posible. Una vez removido el engrudo se limpia el residuo descargandolo

del bisturi sobre el papel filtro. El area que ha sido limpiada se seca suavemente

*[dem, p. 26
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con el algodon. Esta operacion se repite limpiando alternadamente zonas
cuadradas aproximadamente de tres o cuatro centimetros a manera de un tablero
de ajedrez hasta cubrir la superficie de toda la obra. Esta técnica impide la
deformacion del papel consiguiendo un movimiento equilibrado de las fibras

ocasionado por el efecto de la humedad. (laminas 28-30)

No obstante, después del procedimiento de limpieza del adhesivo, el papel perdié
parte de la estabilidad que le proporcionaba el engrudo y comenzd a enrollarse.
Con el fin de detener la alteracion causada por el proceso de limpieza fue preciso
aplicar una presion mecanica uniforme sobre la superficie del papel. Primero se
cubrié la obra con una malla de serigrafia, sobre ésta se coloc6 un papel secante

prehumectado solo al reverso y finalmente un vidrio para hacer presion.

Durante la limpieza aumentaron los desprendimientos puesto que ademas
se removieron las cintas adhesivas que detenian provisionalmente las grietas y
fragmentos desprendidos. Estos fragmentos pequefios se limpiaron
individualmente y se resguardaron en sobres especificando su ubicacién para

posteriormente reincorporarlos a la obra.

% Limpieza quimica

Un fragmento rectangular de aproximadamente 3 cm de largo, ubicado en
la esquina superior izquierda de la obra presentaba una ligera capa de laca en el
anverso y aun tenia pegado el soporte de tela. Para remover la laca se aplicé una

mezcla de bdérax con agua oxigenada en una proporcion 1:1.
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Lamina 28

Procedimiento para remover
la capa de adhesivo
al reverso de la obra

Lamina 29

Aplicacion de refuerzos
sobre las grietas y limpieza.

Lamina 30
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3.2 Estabilizacion

De acuerdo con el Manual de conservacion y restauracion de documentos de
Ingrid Beck, los dafios que ponen en riesgo la integridad del documento deben ser
reparados con materiales durables y resistente, pero siempre después de una

limpieza previa.®

En la historia clinica mencioné que una de las intervenciones anteriores al
momento de recibir la pieza consistio en colocar pequefias cintas micropore y
papel japonés al reverso de la obra, como medida preventiva, con el fin de detener
provisionalmente los desgarros. Las cintas fueron removidas durante el
procedimiento de limpieza, de modo que las grietas quedaron expuestas y fue
preciso comenzar el proceso de estabilizacibn de manera conjunta a la limpieza.
La estabilizacion del dibujo arquitectdénico consisti6 en dos intervenciones: La
primera y mas urgente fue colocar refuerzos sobre las grietas; y la segunda

correspondio al laminado o aplicacion del soporte total.

% Aplicacion de refuerzos sobre las grietas

Los refuerzos se aplican sobre las grietas para evitar que estas continten
deformando el papel brindandole una mayor estabilidad al soporte. Gracias a este
recurso la obra, que presentaba un agrietado multiple, recuper6 su firmeza y se

evitd una mayor alteracion.

Materiales:
Papel japonés, malla, papel filtro, plegadera, pinceles delgados, pinzas de
relojero, y adhesivo preparado compuesto por carboximetilcelusa de sodio y

grenetina.

® Ingrid Beck, Op cit., p. 80
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El papel japonés es libre de acido y esta fabricado con fibras de kozo y
cafamo de manila. Se utiliza en restauracion para hacer refuerzos, injertos vy
laminados. Existen de diferentes gramajes y es necesario utilizar el mas
compatible con la obra que se va a restaurar tanto en color como en peso o
grosor. Para papeles de poco espesor se emplea el papel japonés u otro similar

sin acidez y de bajo gramaje (10 a 20 g/m?)’

Las propiedades del CMC ya han sido mencionadas anteriormente”,
restaria mencionar algunas de las cualidades de la grenetina, la cual es una
sustancia solida, transparente, traslucida, incolora, inodora e insipida que se forma
al hervir, en agua, 6rganos de animales cuyos tejidos contienen escleroproteinas
del grupo de la colagena. La amplia aceptacion de la grenetina como adhesivo,
radica en su habilidad Unica de depositar una pelicula viscosa y pegajosa de una
solucion de agua caliente que al enfriarse unos cuantos grados, pasa a un estado
gelatinoso firme proveyendo de inmediato una liga inicial moderadamente fuerte.
Posteriormente, de una forma natural o por secado forzado con aire, provee de
una ligadura eléstica. En los talleres de conservacion de obra grafica, la grenetina
se utiliza como adhesivo (generalmente en combinacién con CMC) o bien como:

fijativo de acuarelas y tintas y consolidante de material fotografico. ®

Preparacion del adhesivo
CMC 3% con grenetina 1%

Materiales:
Se necesitan 3 gr. de Carboximetilcelulosa de sodio, 1 gr. de grenetina, 200

ml de agua purificada y 0.1 ml de formol

" Ingrid Beck, Op cit., p. 80
* Ver apartado de limpieza
® Sonia Aurora Gutiérrez, Op cit, p. 43-44
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Herramientas:

Agitador, pocillo de peltre, recipiente de vidrio, balanza y parrilla

Primero se prepara el CMC como ya ha sido indicado. Posteriormente, se
pesan 1 gr. de grenetina; Se vierte el polvo en agua fria hasta que se hinche (15
min.aprox.), se transfiere a bafio Maria hasta su total disolucion. Es importante
que la grenetina no hierva debido a que perderia su poder gelificante y su
adherencia. Una vez disuelta se mezcla con el CMC en el recipiente de vidrio y se
agita hasta que ambos queden incorporados. Finalmente se agrega 0.1 ml de

formaldehido como conservador.

Procedimiento para aplicar los refuerzos:

Primero se instala sobre la mesa de trabajo una malla extendida para evitar
que al aplicar el adhesivo, éste se adhiera a la mesa. Sobre la malla se coloca la

obra boca abajo para aplicar los refuerzos por el reverso de la obra.

Para elaborar los refuerzos el papel japonés se humedece con un pincel y
se rasga en el sentido longitudinal de sus fibras con las pinzas, al tamafo de la
grieta que sera cubierta. Las fibras del papel japonés permitirAn un mayor anclaje
al momento de adherir el refuerzo. Posteriormente, se aplica con un pincel un
poco de adhesivo sobre la grieta; una vez aplicado éste, se pega el refuerzo de
papel japonés peinando las fibras hacia afuera con el pincel. Después, se coloca
una malla y con una plegadera de hueso se asientan las fibras del refuerzo,
frotando suavemente con movimiento circular para no estirar el refuerzo. Por
altimo, se pone un papel filtro para absorber la humedad y un vidrio que haga

presion, de este modo se evita la ondulacion.

El proceso se repite en todas las grietas y fracturas asegurandose de que

los bordes coincidan, especialmente en las areas correspondientes a la imagen
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pues cualquier superposicion podria alterar la continuidad de las lineas del plano.
Si la fractura es extensa y con quiebres es conveniente aplicar los refuerzos en
secciones que correspondan a dichos quiebres para verificar constantemente la

correcta adaptacion de los bordes en el anverso de la obra. (lamina 30)

Antes de esta intervencion el papel del Proyecto de una Chertosa aun se
encontraba seco y quebradizo, motivo por el cual era imposible manipularlo sin la
ayuda de un soporte auxiliar. Gracias a este procedimiento el papel, que
constituye el soporte original del dibujo, se incorporé en una sola pieza, ademas,
los refuerzos colocados son imperceptibles al tacto, debido a que el papel de la
obra es muy grueso a diferencia del papel japonés de Kozo utilizado.

% Aplicacion del Soporte Total

Antes de adherir el soporte total o laminado, se debe lijar toda la superficie
al reverso de la obra para que los refuerzos no formen bultos y tengamos una
superficie uniforme. En este caso se utilizé una lija de agua del nimero 220. Con
ayuda de la lija se emparejan los refuerzos al nivel del soporte original de la obra 'y
ademas se rompe la tension superficial del papel para conseguir una mejor

adherencia, al mismo tiempo que se elimina cualquier residuo de adhesivo. (lamina
31)

Como ya se menciond, la colocacion del soporte total (materiales y técnica)
se basaron en una investigacion efectuada por la restauradora Rosa Martha

Ramirez Fernandez del Castillo para este tipo de dibujo arquitecténico.
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Reverso del plano una vez lijada la superficie.

La obra con el soporte total (Non woven)

Lamina 31

Lamina 32
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Materiales:

Papel None woven calibre 226", Carboximetilcelulosa al 3% en agua vy
unidor, La férmula de la combinacion de estos dos adhesivos es de 90% CMC y
10% en volumen. El non woven es un papel libre de acido con PH neutro; se
fabrica con fibras de ray6n® viscosas. Se utiliza en restauracién de papel como
soporte adicional y como proteccion contra dafios en embalaje. El none woven se
corta del tamafio de la obra dejando libre un margen de 5 cm extra para después

refinar los bordes una vez pegado.

Herramientas:
Vidrio con malla tensa, malla de nylon, vidrio y pesas para prensado,

unidor, brochas, papel filtro, rodillo.

Procedimiento:

Previamente se tensa una malla sobre uno de los vidrios. De igual manera
se prepara el adhesivo que se aplicard. Primero se pesan en la bascula 3 gr. de
CMC en polvo, se pone a calentar en el pocillo 100 ml de agua y a 50-60 °C se
retira de la parrilla. Se agrega poco a poco el CMC moviéndole constantemente
con el agitador para evitar la formacion de grumos. Una vez disuelto todo el CMC
se vierte en el recipiente de vidrio, se remueven 10 ml del gel y se sustituye con 10

ml de unidor.

La obra se coloca boca abajo sobre un papel filtro. El adhesivo se aplica
con brocha en forma de bandera inglesa para que sea uniforme y parejo, primero
de forma diagonal y en cruz rellenando los huecos sobre toda la superficie del
reverso de la obra; esto se debe hacer rapido, antes de que seque el adhesivo.

Inmediatamente después se aplica el adhesivo también en el none woven y se

* Segun el calibre del muestrario de Equipos Delta o Corporacién Arlequin

% El rayon fue la primera fibra manufacturada; es producida a partir de un polimero que se
encuentra en la naturaleza, por tanto no es una fibra sintética, sino una fibra celulésica
manufacturada y regenerada.
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pone sobre la obra, para terminar, con un rodillo se eliminan las arrugas y se

distribuye perfectamente el adhesivo.

Una vez aplicado el soporte, se coloca la obra sobre el vidrio boca arriba,
evitando arrugas o rasgaduras del papel. Posteriormente, se cubre con una malla
y sobre esta se coloca un papel filtro para que absorba la humedad y finalmente el

vidrio y el peso para hacer presion y evitar ondulaciones.

Cuando se trabaja con humedad en el proceso de prensado, es necesario
vigilar la cantidad de humedad y destapar la obra para que pueda respirar de vez
en cuando de lo contrario podria favorecer el crecimiento de hongos, o hacer que

“llore la acuarela” por solubilizacién de la misma.

La obra tardd aproximadamente tres dias en secarse, una vez seca estaba
ya en condiciones de manipularse; la tendencia a ondularse disminuy6
notablemente y se observé que la mayor parte de las grietas pegadas con los
refuerzos eran imperceptibles a simple vista, con excepcién de una que se
encontraba en el angulo superior izquierdo pues la deformacién que habia sufrido

el papel era irreversible. (lamina 32)

Otro punto que vale la pena sefalar es que los materiales que se
emplearon en estas intervenciones pueden ser facilmente removidos, razon por la
cual cumplen con el principio de reversibilidad de la intervencion lo que en la Teoria

de la Restauracion de Cesare Brandi se llama Contemplacion de intervenciones futuras.
...puesto que nadie puede saber nunca con certeza que la obra no
necesitara otras intervenciones en el futuro, aunque sea simplemente de

conservacion, es menester facilitar y no obstaculizar las eventuales intervenciones

. 10
posteriores...

19 Rebeca Alcantara, Op cit., p. 79
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3.3 Restitucion de Faltantes

Para realizar la restitucion de faltantes es obligatorio identificar cuales de
las lagunas son faltantes y cuales son desprendimientos. Cabe recordar que en el
proceso de limpieza se resguardaron en sobres todos aquellos fragmentos que se

desprendieron.

Por este motivo, mencionaré otro de los principios de la restauracion de
Cesare Brandi en el cual expone la validez de la sustitucion de la materia; a grandes
rasgos, este principio enfatiza que no se puede perder en ninguna circunstancia la
materia que transmite la imagen®', ...la materia de la que resulte la imagen [...] es
insustituible Unicamente donde colabore directamente a la figuracion de la imagen, es

decir, en cuanto es aspecto pero no en tanto es estructura.*?

Suponiendo, que se comenzaran a restituir los faltantes con injertos
olvidando que existen fragmentos originales de la obra que aln se conservan, se
caeria en un error pues algunos casos estos fragmentos forman, efectivamente,
parte de la imagen del dibujo. Por lo tanto, antes de comenzar con la restitucion de
faltantes, es necesario incorporar a la obra los fragmentos desprendidos durante la
limpieza. Cada uno de los fragmentos puede ser ubicado gracias a las
especificaciones sefaladas en sus sobres y el registro fotografico permite

confirmar si se encuentran colocados correctamente.

% Procedimiento para incorporar los fragmentos
desprendidos

Material:
Carboximetilcelulosa al 3% en agua tibia y unidor, (90% CMC y 10%
unidor).

" Rebeca Alcantara, Op cit., p. 76
2 [dem, p. 26
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El adhesivo se aplica con un pincel fino. Se toma el fragmento con las
pinzas y se presiona suavemente con ayuda de una malla y una plegadera;
posteriormente se cubre la malla con papel secante y se prensa con un vidrio.
Este procedimiento es parecido al descrito anteriormente sobre la aplicacién de
refuerzos, solo que en este caso la aplicacion de fragmento debe encajar

perfectamente de acuerdo a la imagen y a la forma del espacio que cubre.

% Injertos

Una vez identificados los faltantes se requiere elaborar injertos hechos con
papel japonés para restituir los espacios vacios del soporte. Cabe recordar
nuevamente el principio antes mencionado sobre la validez de la sustitucion de la
materia en la Teoria de la Restauracion de Cesare Brandi analizado por Rebeca

Alcantara.

...en caso de ser necesario, es legitimo sustituir la materia original de una

obra, siempre y cuando dicha materia funja como estructura y no como aspecto. 13

En este caso, la aplicacion de injertos es necesaria para la estabilizacion de
la obra, puesto que gracias a estos injertos el soporte recuperara su unidad fisica
y su estructura estar4d conformada nuevamente por una superficie uniforme
previniendo entonces el desgarramiento del papel en las areas expuestas por los

faltantes.

Material:
Papel japonés de Kozo, papel albanene, aguja de diseccion, adhesivo
(CMC con grenetina, unidor ), malla, papel secante, vidrios, pinzas de relojero,

pinceles y plegadera.

¥ Rebeca Alcantara, Op cit., p. 75
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Procedimiento

Primero se hace un molde del faltante con el papel albanene marcando los
bordes con un lapiz sobre el papel sin presionar demasiado el lapiz; ese molde se
corta haciendo orificios con la aguja de diseccion a lo largo del borde hasta que es
posible desprenderlo facilmente, pero dejandolo barbeado para tener mejor anclaje
y que no se marque la division. Una vez que tenemos el molde hacemos una
réplica con el papel japonés desprendiendo el papel japonés con ayuda de la

pinzas para conseguir el injerto.

El injerto de papel japonés debe tener la parte porosa en el reverso, esto
permite tener una mejor fijacion. Para adherir el injerto se utiliza el adhesivo
elaborado previamente, éste se aplica con un pincel fino sobre el injerto y sobre el
soporte donde lo colocaremos, con ayuda de las pinzas se coloca el injerto y se
cubre con una malla. Se frota suavemente con la plegadera acomodando las fibras
de la periferia, se coloca un papel secante y un vidrio. Finalmente se deja secar el

injerto con la presion del vidrio.

Este procedimiento se repite en todos los injertos comenzando con los

mas pequefnos y posteriormente los mas grandes. (laminas 33, 34y 37)

Fue necesario aplicar tres capas de papel japonés en cada injerto para
igualar el grosor del papel de la obra de otro modo no podria estabilizarse el
movimiento de las fibras tenderia a deformarse el papel. Con el tiempo se observé
gue deberia haberse colocado una capa mas en la zona del faltante del extremo
superior derecho ya que la obra presenta una ondulacion.
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Injerto Lamina 33 Reintegracion Lamina 35

Reintegracion Lamina 36
Injerto Lamina 34
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< Resane

Las grietas que tienen pequefas separaciones deben resanarse, por tal
motivo se aplicd un procedimiento que Ignacio Delfin describe en su Guia de

Restauracion de documentos graficos. **

Materiales:

Papel japonés desfibrado o papel algodén; utilizar de preferencia papel de
fibra corta y de tono semejante al papel original. Adhesivo CMC 3% y Grenetina
1%

Herramientas:

Plegadera de hueso, bisturi, vidrio para hacer pasta.

Procedimiento:
Se desfibra el papel con un bisturi y se va impregnando con el adhesivo.
Una vez que la pasta esta bien mezclada, se aplica con la punta del bisturi en el
orificio y se empareja la superficie con la plegadera. Como la pasta al secar se

contrae, es necesario repetir la operacién cuantas veces sea necesario.

Se debe lograr la humectacion e impregnacion de la fibra solamente para
alcanzar una adhesién, por lo que no se debe agregar CMC en exceso, esto
evitard ademas una contraccion de la pasta o mejor dicho una menor disminucién

de volumen de la misma.

¥ gnacio Delfin, Op cit., p. 73
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3.4 Reintegracion del color

El significado de la palabra reintegrar, en términos generales es restituir una
parte perdida, el objetivo principal de la reintegracion es recuperar la lectura
unitaria y homogénea de una obra que ha sufrido pérdidas o abrasiones. No
obstante, al ser una operacion estética que no interviene en la conservacion futura
del dibujo o pintura, ha sido motivo de debate y controversia en cuanto a sus

limites.

Ana Calvo en su libro Conservacion y Restauracion de Pintura sobre Lienzo
hace un resumen de los distintos enfoques y soluciones con respecto a los limites
de la reintegracion del color, en su opinidn el problema se centraria al valor que
damos, en el caso de las pinturas, al aspecto estético frente al historico, entendido
como la plasmacion de las vicisitudes por las que ha pasado, entre las cuales se

encontrarian las lagunas. *°

Comunmente, los restauradores emplean el término laguna para nombrar
en sentido figurado al faltante o pérdida, ocurrida en el transcurso del tiempo por
varias causas, como deficiencias de la materia, mantenimiento incorrecto o
accidentes externos. Cesare Brandi define laguna, en lo que se refiere a la obra de
arte como una interrupcion del tejido figurativo. Especificamente, describe a la
laguna como ajena al resto de la obra basandose en los conceptos de la
Gestaltpsychologie. Por medio los esquemas de percepcion de la psicologia de la
forma, la laguna es interpretada como una figura a la que la imagen pictorica... queda

obligada a ser fondo. *°

Sin embargo, el grado en que el faltante afecta la apreciacion de una obra

es muy variable, depende de las caracteristicas del faltante con respecto al resto

!> Ana Calvo, Conservacion y Restauracion de pintura sobre lienzo, Ed. Del Serbal, Barcelona,
2002, p. 274
!¢ Rebeca Alcéantara, Op cit., p. 39
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de la imagen. En los afios 60 Albert y Paul Philippot manifestaron que el problema
de la unidad de una pintura o dibujo reside en la continuidad de las formas. Las
lagunas presentan una interrupcién que interfiere el ritmo de la lectura de la obra,
por eso la reintegracion es tan importante; el peso de esta pérdida no sélo esta en
relacion con su localizaciébn y su tamafio sino también con respecto a la

naturaleza del estilo que interrumpe. *’

Por otra parte, segun la Teoria de la Restauracion y Unidad Metodologica de
Humberto Baldini, la reintegracion no se hace para intentar imitar o rehacer
elementos originales, sino para conseguir una vibracidén correcta en las lagunas y
poder asi cohesionar mejor las partes conservadas.® El autor advierte que para
que la falsificacion histérica no ocurra la accion del hombre no debe en absoluto
modificar, sino ensalzar y evidenciar lo que ya existe. Baldini hace énfasis en el
caracter critico de la reintegracion no guiada por el gusto y las opiniones
personales, sino dictada por la misma realidad de la obra. *°

Baldini se refiere a la reintegracion del color como restauracion pictérica o
conclusiva que consiste en introducir una capa cromatica en un tejido cromatico
existente. Es importante reconocer que cualquier aplicacion de color en un
contexto cromatico preexistente puede producir alteraciones.?’ Sin embargo, la
ausencia de la reintegracion del color resta equilibrio y fuerza al conjunto, éste a
causa de las lagunas, se queda en un estado fragmentario que puede y debe

evitarse.!

" Ana Calvo, Op cit., p. 280

'8 Humberto Baldini, Teoria de la Restauracién y Unidad metodoldgica. Volumen 1, Nerea Nardini,
1979,

p. 49

Bidem, p. 11

2 jdem, p. 40

! idem, p. 60
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Por este motivo, es necesario justificar los procedimientos y materiales que
se emplearan para realizar la reintegracion del color en una pintura o dibujo y
ademas establecer los limites de la intervencion considerando las distintas

propuestas descritas en los textos sobre Teoria de la Restauracion.
% Requisitos para lareintegracion:

1. Que no altere o degrade la pintura original. 22

2. Que sea reversible, es decir, que sea facil de eliminar en cualquier
momento sin dafiar el original.?®

3. Que sea lo més estable e inalterable posible (que no presente cambios
de tonalidad con el tiempo). #*

4. Que los materiales o la técnica utilizada sean diferentes al original para
evitar falsos historicos. Con respecto a este punto, Brandi concede que,
mientras quede claramente delimitada la distincion entre la reintegracion
y la imagen original, sera permisible el uso de la misma materia que
constituye la imagen y el uso de la “péatina artificial”. Este ultimo se
refiere a la aplicacion de una capa superficial que oscurezca los tonos de
la reintegracion para que parezca antigua. Ambos métodos se justifican
en cuanto permiten que la reintegracion se “funda” con el resto de la
obra, recuperando asi la unidad de la imagen. *

5. Evidenciacion de la intervencion: la reintegracién debera ser invisible
desde la distancia a que la obra de arte ha de contemplarse, pero
inmediatamente reconocible, y sin necesidad de instrumentos
especiales, se afirma no soélo la necesidad de obtener la unidad

cromatico-luminosa de los fragmentos con la reintegracion, donde la

22 Ana Calvo, Op cit., p. 283

23 {dem, p. 283

 {dem, p. 283

% Rebeca Alcéantara, Op cit., p. 71
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distincién entre zonas afadidas y fragmentos quede asegurada con una
elaboracion especial y duradera. *°

6. Que la reintegracion no pase los bordes de las lagunas y que quede
fielmente registrada. 2’

7. Limites de laintervencion: Se pueden reintegrar las lagunas cuando la
imagen circundante no permite dudar de lo que presentaba la capa

pictorica original o esté registrado en un “testimonio auténtico”.® *

% Técnicas de reintegracion

Existen diversos procesos técnicos que nos permiten llevar a cabo la
reintegracioén del color. La seleccién de una o distintas técnicas para intervenir la
obra dependen de las necesidades de cada caso. Las técnicas que a continuaciéon

cito provienen del libro antes mencionado de Ana Calvo.*

1. Ausencia de reintegracion
Consiste en dejar los soportes a la vista y los dafios que presente la obra del
paso del tiempo, esta propuesta deriva de la consideracion del valor historico

y de la antigiiedad de las obras por encima de cualquier otro valor.

2. Latinta plana
Esta técnica es derivada de la restauracién arqueoldgica, que propugna
cualquier intento de completar la imagen, aceptandose Unicamente un tono
unico y plano. La Tinta neutra, es una variante de la anterior y consiste en la

aplicacién de un tono general vibrado, a diferencia de la tinta plana, queda

%6 {dem, p. 26

" [dem, p. 119

%8 Rebeca Alcéantara, Op cit., p. 67

*Nota: En México, las lagunas cuya imagen no puede ser sustituida sin que el restaurador emplee
su propia imaginacion, generalmente se retocan con el color de la imagen circundante, pero sin
introducir ningn elemento pictérico definido. idem, p. 117

° Ana Calvo, Op cit., p. 294-296
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mas integrado en la pintura sobre lienzo. Un ejemplo de esta técnica es la
abstraccion cromatica de Baldini, la cual es empleada para el llamado tono
neutro, sin reconstruir las formas, por medio de una abstraccién de color
capaz de mantener una relacién equilibrada con el original sin imitarlo o

competir con él1.°

3. Reintegracion ilusionista, de fantasia, mimética o imitativa
Consiste en reconstruir lo mas fielmente posible las lagunas, documentando
con toda clase de detalle el trabajo y utilizando materiales reversibles, se basa
en la consideracién estética de las pinturas por encima de cualquier otro
valor. Sin embargo, plantea problemas de identificacion y de posible
falsificacion de la imagen.

4. Rayado, tratteggio o rigatino,
Consiste en descomponer el color de la zona a reintegrar y trabajar con trazos
verticales de colores que se unifican croméaticamente a cierta distancia,
distinguiéndose facilmente de cerca la parte reintegrada. El tamafio y tipo de
trazos dependen del tamafio de la laguna y la distancia del espectador. Una
variante de esta técnica es el punteado o puntillismo el cual es realizado

mediante puntos.

5. Seleccion cromética
Formulada por Casaza y Baldini, consiste en la reconstruccién de la imagen
siguiendo la direccion y las formas de las pinceladas originales con colores
puros seleccionados, descomponiendo el color a reintegrar y trabajando con
los colores complementarios sin superponerlos completamente. En los ultimos
afios se tiende a aplicar una base de color en primer lugar, para ganar tiempo

de trabajo. *

% idem, p. 282
3 Ana Calvo, Op cit., p. 295
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% Reintegracion cromatica del

Proyecto de una Chertosa en la cima de un monte

Una vez expuestas las consideraciones sobre los limites de la intervencién
del color, es evidente lo complejo que resulta tomar decisiones para intervenir una
pieza. En el caso del Proyecto de una Chertosa, antes de su intervencion se
realizaron diversas propuestas, considerando entre otras cosas, el tamafo de la
laguna, el color del papel japonés con respecto al papel original, los registros
fotograficos de la obra y la funcion que desempeiiara la obra una vez terminada la

intervencion.

El Proyecto de una Chertosa en la Cima de un Monte sera resguardada en el
Acervo de la Academia de San Carlos una vez finalizada su intervencién. No
obstante, existe la posibilidad de que sea expuesta en la Sala de Arquitectura de
la Galeria de la Academia de San Carlos que actualmente también se encuentra
en restauracion. Por lo tanto, para su reintegracion se debe considerar que la

funcién de la obra ademas de ser documental sera también de exhibicion.

Por otra parte, el color del papel japonés de las lagunas es notablemente
mas claro que el papel original, dando como resultado una lectura fragmentada de

la obra. Los injertos que llaman mas la atencién son:

e El injerto que cubre el extremo superior derecho, el cual al ser el de
mayor tamafio no puede pasar desapercibido.

e Lalaguna de forma triangular préxima al titulo de la obra.

e La laguna que aparece en el margen derecho dentro del area de la
imagen, rompiendo la continuidad de una linea.

e Dos lagunas presentes en el area de la imagen correspondiente a los

jardines, en el extremo superior izquierdo.
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e El resto de las lagunas no intervienen tanto en la lectura de la obra, sin
embargo, seria recomendable que también quedaran reintegradas.

e Ademas de las lagunas internas, es preciso mencionar que toda la
periferia de la obra también fue reconstruida con injertos tomando como
referencia el passe-partout original, para los cuales se requiere proponer

un tratamiento.

¢ Propuesta de Intervencion

1. Sellar con adhesivo la superficie del papel japonés para controlar su
capacidad de absorcidén y evitar que la acuarela se filtre al papel original
adyacente a las lagunas.

2. Realizar pruebas de color con acuarelas para determinar un color neutro
similar al tono ocre que presenta el papel original.

Aplicar una capa de color homogénea que nos servird como base.
Completar con la técnica de rigatino el margen creado por el passe-partout
negro utilizando acuarelas.

5. Reintegrar las dos lagunas presentes en el area de la imagen correspondiente
a los jardines con acuarela azul y la técnica del punteado.

6. Reintegrar la laguna que aparece en el margen derecho dentro del area de la

imagen restituyendo la continuidad de la linea con la técnica de rigatino.
¢ Justificacion de la propuesta
Se propuso intervenir la pieza con acuarela debido a que este medio es

compatible con la técnica empleada en la obra y se trabaja bien en trazos

pequefios como el rayado y el punteado.
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La ventaja de la reintegracion con acuarela es que la obra no sufre tantas
alteraciones como cuando se aplica otras técnicas que contienen 6leo o resinas.

Ademas la reintegracién puede ser mas facilmente removida. *

Materiales:
Adhesivo compuesto por CMC al 3% vy grenetina al 1%, pinceles

delgados de nylon, acuarela marca Winsor and Newton: Sombra tostada, sombra

natural, ocre, Azul ceruleo, negro ivory y agua purificada para diluir la acuarela.

Procedimiento:

Para controlar la absorcién de la acuarela y que esta no sea absorbida por
el papel de la obra original es necesario aplicar una capa de adhesivo sobre el
papel japonés de los injertos. La formula de adhesivo que se emplea en este caso
es 3gr. de CMC en 100 ml de agua purificada tibia y 1 gr. de grenetina en 100 ml
de agua purificada. El adhesivo se aplica sobre la superficie de los injertos y se

deja secar sin cubrir.

La reintegracién de color se aplica con pincel comenzando por los injertos
mas pequefios. La acuarela debe estar muy diluida para poder conseguir el tono

ideal, este debe ser ligeramente mas claro que el color original de la obra.

Para que la reintegracion quede limpia debe trabajarse por el orden de los
colores claros a los oscuros, y de los tonos frios a los calidos. Y el efecto estético
es mejor si las reintegraciones quedan un poco mas claras pero nunca mas
oscuras. Se recomienda una paleta reducida de colores teniendo en cuenta los

pigmentos del cuadro.®

% Knut Nicolaus, The restoration of paintings, ED. Kénemann, Slovenia, 1999, p. 297
¥ Ana Calvo, Op cit., p. 293
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Primero se aplicd un color base que se consigui6 combinando sombra
tostada, sombra natural y ocre muy diluido. Se aplicaron dos capas comenzando
por los injertos mas pequefios. Para el injerto que se encuentra en la parte
superior de la obra fue necesario aplicar primero la acuarela con un pincel mas
ancho y posteriormente retocar la acuarela aplicando una segunda capa con
esponjas suaves de manera que la pincelada se perdiera y se consiguiera una

textura que nos permitiera identificar el injerto.

Cuando se reintegra con acuarela es necesario esperar hasta que la capa
de color aplicada se seque completamente para confirmar el tono del color y saber
si es necesario aplicar una capa mas. Cuando se han de aplicar distintas capas de
acuarela es prudente aplicar una capa de aislante para evitar que las siguientes

capas de color se mezclen con la primera. *

Fue necesario aplicar dos o tres capas del color base para alcanzar la
reintegracion de los injertos dependiendo del tono que presentara el area que

rodeaba la laguna. (lamina35)

Una vez reintegrados los injertos con el color base se completo el passe-
partout negro con acuarela negra y utilizando la técnica de rigatino. Antes de hacer
el tratamiento con rayas verticales se aplicd una capa diluida de acuarela negra

para facilitar la reintegracion.

Como ultimos detalles se dieron algunos toques de azul cerdleo mezclado
con un poco del ocre que sirvid como base aplicando la mezcla de los colores
sobre las dos lagunas presentes en el area de la imagen correspondiente a los

jardines. (lamina 36)

% Knut Nicolaus, Op cit., p. 278
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Finalmente, se realizé la reintegracion de la laguna que aparece en el
margen derecho dentro del area de la imagen restituyendo la continuidad de la

linea con la técnica de rigatino aplicando con un pincel fino acuarela negra.

(lamina38)

Al realizar la reintegracion cromatica la obra recuper6 la unidad cromético-
luminosa de los fragmentos cuyo color ha dejado de competir con el tono original
de la obra. El passe-partout ahora aparece como un margen completo que delimita

la imagen y nos permite percibir la obra como una totalidad.

Por otra parte, la reintegracion del color respetd los elementos originales
de la obra limitAndose Unicamente a las lagunas. Las areas reintegradas pueden
ser facilmente reconocidas gracias a los distintos tratamientos que se realizaron
en ellas. Por ejemplo, la sutil textura del injerto del extremo superior derecho
realizada con la esponja nos permite distinguir la reintegracion; el rigatino marca la
diferencia entre el passe-partout y el area reintegrada; por ultimo, las dos lagunas
reintegradas con acuarela azul pueden distinguirse porgue su tono es ligeramente

mas claro y frio que el original adyacente.

Es oportuno subrayar el motivo por el cual no se completé la imagen que
corresponderia a la laguna del extremo superior derecho (lamina 39). De acuerdo a
la composicion simétrica de la obra, resulta evidente que el area de los jardines
era en su origen simétrica. Sin embargo, reconstruir esa area podria crear una

confusién en el espectador, Baldini advierte al respecto:

Sin duda un acto competitivo no es justificable ni aceptable. Sin embargo,
hay que evitar también la imitacién, porque puede entrar en competencia con la
obra y convertirse en una falsificacién, aun cuando creemos que afecta sélo a

partes secundarias de la obra. *°

* Humberto Baldini, Op cit., p. 10
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Injerto Lamina 37 Reintegracién Lamina 38

Lamina 39

Reintegracion extremo superior derecho

Lamina 40
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3.5 Montaje y Medidas de Conservacion

El Proyecto de una Chertosa en la Cima de un Monte sufri6 una serie de
deterioros que nos obligaron a intervenir la pieza, la mayoria podrian haber sido
evitados mediante de un montaje adecuado y ciertas medidas de conservacion.
Las medidas que a continuacion sugiero son practicadas en las obras del Acervo
Grafico de la Academia de San Carlos una vez que han sido restauradas. Como
complemento a estas medidas cito ademas algunas consideraciones acerca de las
condiciones del montaje e iluminacién descritas en la Tesis de Cecilia Rangel
sobre la Investigacion, Conservacion y Restauracion de la técnica pictorica al pastel y el

libro de George Leslie Stout Restauracion y Conservacion de Pinturas.

% Soporte Auxiliar

Una obra sobre papel estd expuesta a ser rasgada, doblada incluso
marcada con la grasa de nuestras manos si ho cuenta con un soporte auxiliar que
nos permita manipularla. Dicho soporte auxiliar puede hacerse facilmente con un
pliego de papel Fabriano o Ingres libre de acido, el tamafio del soporte se

determina dejando dos o tres centimetros extra de cada lado del papel de la obra.

La obra se fija al papel Fabriano con ayuda de dos o tres charnelas de
papel engomado blanco especial para montaje”. Las charnelas se hacen doblando
a la mitad el papel engomado con la superficie engomada hacia fuera, ésta ultima
se humedece con un poco de agua purificada. Después se pegan al reverso de la
obra en el extremo superior derecho, izquierdo y si es necesario también al
centro. La obra se centra al pliego del papel Fabriano y finalmente se hace
ligeramente presion para que quede adherida. Si es demasiado pesada seré

“Nota: Una manera sencilla de reconocer los materiales comerciales con calidad para
restauracion es que lleve la leyenda ARCHIVAL QUALITY
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necesario colocar cuatro esquineros hechos con una tira delgada del mismo papel
Fabriano o Ingres. En caso de que las charnelas sean de papel japonés, el
adhesivo comunmente utilizado es a base de CMC y unidor y se pega de la misma
manera en que se pegaria el papel engomado.

% Carpeta-Marialuisa

Ademas del soporte auxiliar es recomendable fabricar una carpeta o
marialuisa que proteja la obra. Para fabricar estas carpetas en el taller de
Restauracién, se emplea un papel libre de acidos llamado papel filtro calibre S-

305, cuya composicion consiste en pura fibra.

Primero se mide el tamafio de la obra y se determina cuanto margen
tendrd la marialuisa 0 montura que servira para proteger la obra tanto en su
almacenamiento como para su futuro enmarcado. Aproximadamente, puede tener
10 cm de cada lado, sin embargo, en ocasiones es necesario adaptar la marialuisa

al marco con el que disponemos.

Se cortan dos pliegos de papel filtro al tamafio elegido, la imagen se centra
para realizar la ventana que dejara la imagen libre a la vista. Para cortar esta
ventana en el papel filtro es recomendable cortarla por el reverso debido a los
conglomerados de fibras. Para unir los dos pliegos de papel filtro tanto la ventana
como la base se utiliza una cinta de lino auto adherible®. Se coloca la obra sobre el

papel filtro y se centra nuevamente tapandola con la ventana. (lamina 41)

Una vez centrada se adhiere el papel Fabriano del soporte auxiliar al papel
filtro que sirve como base por medio de dos tiras de cinta de lino auto-adherible.

Por ultimo, en caso de que la obra no sea enmarcada, se coloca un pliego de

* ARCHIVAL QUALITY
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papel china o glazine entre la obra y la ventanilla para proteger la imagen del polvo

y la luz durante su resguardo dentro del planero asignado en el Acervo Grafico.

Otra recomendacion para su almacenaje es inspeccionar frecuentemente
sus condiciones de conservacion y de ser posible hacer una lista sobre las
condiciones del cuadro con notas sobre los defectos e irregularidades que en €l se

observen y sobre cualquier cambio o reparacién. °

«» Enmarcado

El marco protege a la obra del polvo, rasgaduras y accidentes causados
por choques y vibraciones, ademas aisla la obra del agua y reduce los extremos y
rapidos cambios de temperatura y humedad relativa.*” No es necesario que sea
demasiado pesado o aparatoso, por el contrario, debe ser ligero para facilitar su
montaje y traslado y al mismo tiempo no competir o interferir visualmente con la
lectura de la obra. Es por eso que deben tomarse en cuenta factores como la

dimensién, colorido, forma y equilibrio de la obra para elegir un montaje adecuado.
38

Los materiales empleados para el montaje deben ser de la mejor calidad y
si es necesario, estar previamente fumigados. Los papeles y cartones que entren
en contacto con la obra tienen que ser libres de acido, por ejemplo, el papel filtro,

el papel japonés y papel secante.

Al enmarcar hay que procurar que la cara de la imagen tenga el cristal un
poco distanciado de ella. Para ello se aprovecha el grosor del papel filtro que se
utilizé para la marialuisa pues nos brinda de 3 a 5 mm de distancia entre la obra 'y
el vidrio.

% George Leslie Stout, Restauracién y Conservacion de pinturas, Tecnos, Madrid, 1960, p.104
37

Idem, p. 119
% Cecilia Rangel Investigacion, conservacién y Restauracion de la técnica pictérica al pastel, Tesis
de Licenciatura en Restauracion de bienes muebles, Escuela Nacional de Conservacion
Restauracion y Museografia, “Manuel castillo Negrete”, México D.F., 1988, p. 114
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Antes de colocar la obra se limpia el vidrio con agua-alcohol y se seca con
pistola de aire para eliminar cualquier suciedad o pelusa. Nunca utilizar
limpiadores comerciales sobre la cara del vidrio que estara en contacto con la

obra porque contienen amoniaco o acido acético, segun la marca.

Una vez colocada la obra en el marco se protege con un respaldo duro por
el reverso, generalmente se usa madera. Después se colocan algunos clavos con
las pinzas para detener la tabla y se pega una tira de papel engomado para sellar
la periferiay para evitar que el polvo e insectos se introduzcan, ademas si se
coloca una firma o un sello sobre el papel engomado, ésta marca sirve de sello de

seguridad en caso prestamos 0 exposiciones externas.
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e lluminacion

Para que la obra pueda apreciarse mejor es fundamental que las
fuentes luminosas no se dirijan hacia el espectador y que no reflejen, ademas
debe existir un equilibrio de iluminacion en el ambiente de la sala cuidando
gue ninguna de las partes de la obra tenga una iluminacion excesiva, es decir

gue ésta se ilumine uniformemente.

Entre las fuentes de luz disponibles debe elegirse aquélla que
ocasione el menor deterioro posible. En general los deterioros provocados por
las radiaciones luminosas dependen, de la extension de las ondas, la
intensidad de las radiaciones, el tiempo de exposicion, asi como de la
capacidad de absorcién y sensibilidad a la luz de los materiales. Por ejemplo,
las lamparas fluorescentes son muy nocivas y no deben ser utilizadas debido
a que emiten grandes cantidades de rayos ultra-violeta, los cuales son los
principales responsables de los efectos fotoquimicos en las obras; pueden
causar la ruptura de los enlaces quimicos como los de la celulosa. Por otro
lado, la estabilidad de los colores de la acuarela tanto la original como la de la
reintegracion es un muy delicada, puesto que los pigmentos de las acuarelas

son muy sensibles a los rayos ultravioleta.

La fuente de iluminacion no debe emitir demasiado calor. Las lamparas
incandescentes emiten pocas radiaciones ultra-violeta por lo que producen
una actividad fotoguimica minima, pero los efectos térmicos que los rayos
infrarrojos provocan causan, entre otros deterioros, la decoloracion y la
despolimerizacion de la celulosa o de las proteinas y el endurecimiento de

plasticos.>®

* Ingrid Beck, Op cit., p. 34
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Se requiere colocar un filtro o pantalla entre las fuentes luminosas y el
objeto, como medida de prevencion para que no pasen las radiaciones
ofensivas y perjudiquen la obra; independientemente del filtro, es necesario
evitar la exposicion prolongada de la obra directamente a la luz solar o

artificial. *°

e Humedad

La humedad relativa es la proporcion de humedad en el aire, en
relacion con la temperatura. El mejor nivel de humedad relativa es el de 55
%* , ya que elimina el riesgo del desarrollo de hongos, pero es
suficientemente alto para impedir que se vuelvan demasiado secas las tablas,
pergaminos y lienzos. Las condiciones ideales de temperatura y humedad

relativa son: Temperatura entre 18 y 22 °C. Humedad entre 40 y 50%.%?

e Embalaje

El embalaje exterior debe estar cerrado al polvo y a los riesgos
atmosféricos, ademas almohadillara el cuadro en todas direcciones. El
embalaje interior protegera el cuadro de posibles roces, pinchazos, torceduras
y manchas. Es importante que el material del embalaje sea elastico, como: la
viruta, el fieltro y el unicel. Hay que cuidar que no queden partes sueltas entre
el embalaje del cuadro y el marco. Las tachuelas y los clavos deben evitarse.
La tapa de la caja de madera utilizada en el embalaje debe ser atornillada una

vez que el cuadro esté en el interior. *

e Condiciones de mantenimiento durante exhibiciones

* Cecilia Rangel, Op cit., p. 109-111

*! George Leslie Stout, Op cit., p. 122

*2 Cecilia Rangel, Op cit., p. 104

* George Leslie Stout, Op cit, p. 131-132
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El muro donde sera colgada la obra no debe presentar humedad,
tuberias o ductos de calefaccion. Debera existir un espacio entre el muro y la
obra (2 cm aprox.), para que ambos puedan respirar. Ademas, debemos
comprobar que la armella, los garfios, las escarpias y los alambres utilizados
son fuertes, estan bien colocados y encajan convenientemente. Es

conveniente hacer una limpieza periédica al marco con un plumero. **

* Cecilia Rangel, Op cit., p. 104
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CONCLUSIONES

Esta etapa de la restauracion del Proyecto de una Chertosa comenzé el 7 de
octubre del 2005 y concluy6 el 6 de marzo del 2006. En el momento en que
terminé mi servicio social en el departamento de restauracién de la Academia de
San Carlos solo restaba elaborar la marialuisa que protegeria la pieza. Sin
embargo debido a la escasez de papel filtro no fue posible realizarla y la obra

regreso al Acervo Gréfico.

Un afo después regresé al acervo grafico a observar los cambios que
habia sufrido durante este periodo y determinar de qué manera habia respondido
al tratamiento. La obra se encontraba guardada en un sobre de papel bristol hecho
a la medida exacta de la obra lo cual dificultaba un poco sacarla.

En general se encontraba en buenas condiciones, sin embargo, el area
correspondiente al injerto del extremo superior derecho (lamina 40) mostraba cierta
deformacion, es decir, una ligera tendencia a enrollarse a diferencia del resto del
soporte que estaba completamente plano. Lo anterior puede deberse a la
diferencia de peso entre el papel japonés y el soporte original del dibujo. Aunque
se aplicaron tres capas de papel japonés para tratar de igualar el grosor del papel
de la obra es probable que sea necesario aplicar una capa mas para que el plano
pueda integrarse completamente.

Mi sugerencia para tratamientos posteriores seria que antes de realizarse
una nueva intervencion primero se elabore una marialuisa adecuada para la obra
siguiendo las especificaciones marcadas en el apartado de montaje y medidas de

conservacion.
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El sobre” que actualmente la contiene no sélo dificulta su consulta sino que
ademas no permite que el papel se extienda correctamente. Si continua la
deformacion antes mencionada probablemente sera necesario aplicar un injerto
extra sobre el extremo superior derecho. Dicho injerto debera realizarse con un
papel japonés que tenga el mismo grosor que los injertos anteriores y

posteriormente se realizaria nuevamente la reintegracion de color.

Es necesario subrayar que cada pieza es una historia distinta y la propuesta
de tratamiento responderd especificamente al estado de deterioro en que se
encuentre. Por esta razon existen otros tratamientos que no fueron descritos en
esta investigacion, por ejemplo, el lavado, la consolidacién y el tratamiento en

caso de hongos.

Realizar mi servicio social en el Taller de Restauracion me dio la
oportunidad de aprender los procesos basicos para restaurar un dibujo
interviniendo una obra con mas de 150 afios de antigliedad. La metodologia
practicada en el Taller de restauracion se complementd ampliando la informacién
acerca de la naturaleza de los materiales que conforman la pieza (en este caso
papel y acuarela) asi como los factores mas comunes del deterioro. La
oportunidad de dedicarle cinco meses a la restauracion y cuidado del plano de
Rodriguez Arangoiti fue una experiencia Unica y enriquecedora. El contacto
continuo con la pieza despertdé mi curiosidad haciendo inevitable la investigacion
acerca del momento que habia sido creada y la manera en la que este dibujo
reflejaba la personalidad de su autor asi como el origen y caracteristicas del tema

representado.

De la investigacion realizada acerca del Proyecto de una Chertosa en la Cima

de un monte, solo puedo afiadir que gracias a este andlisis logré adquirir una vision

* Este sobre es provisional y sera sustituido por la marialuisa en el momento en que se haya surtido
el pedido de papel filtro.
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histérica de la pieza. Me refiero a las circunstancias sociales, politicas,
econdémicas e histéricas que influyen no solo en la difusién y por lo tanto en la
trascendencia de la obra, sino ademas en su preservacion. Como sefialé el DR.
Hugo Arciniega, el dibujo que mas se conoce de Rodriguez Arangoiti es la fachada
de su Proyecto del Museo y Escuela de Marina gracias a las ocasiones en que ha sido
expuesta y publicada. Por el momento este trabajo contribuye indirectamente a la
difusion del Proyecto de una Chertosa y gracias a su restauracion la obra se

encuentra ahora en condiciones para ser expuesta y publicada.

El estudio sobre la vida de Rodriguez Arangoiti me permitié conocer parte
de la historia de la Academia de San Carlos correspondiente al siglo XIX. Una
época en la cual el dibujo arquitecténico desempefiaba un papel esencial en la
formacion de los arquitectos pero también constituia el medio mas eficaz para
conocer las tendencias estilisticas de la época o al menos el enfoque que la
Academia de San Carlos le legaba a sus estudiantes. Un enfoque artistico que por
un lado se encontraba desvinculado a las necesidades reales del pais estimulando
ideales monumentales. Y por el otro lado trataba de inculcar los modelos europeos
en la arquitectura mexicana; dichos modelos también eran el punto de partida de
la critica del arte del siglo XIX la cual comenzé por aplaudir los proyectos que
presentaban los estudiantes en las exposiciones pero al pasar de los afios

denuncié la falta de un estilo arquitectonico nacional.

A pesar de que Proyecto de una Chertosa en la Cima de un monte fue realizada
cuando su autor tenia aproximadamente 24 afios de edad y aun era estudiante
podemos percibir su postura con respecto al arte y en especial la arquitectura,
reflejando una clara tendencia hacia la monumentalidad y una cuidadosa
distribucion de los espacios interiores cuya preocupacion incluia los elementos
decorativos. La personalidad de Rodriguez Arangoiti lo impulsaba a seguir
estudiando con mucha constancia y trabajo para adquirir el conocimiento

indispensable para llevar a cabo sus ambiciosos proyectos.
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Me parecié interesante contrastar esta imagen con la personalidad del
fundador de la orden de los cartujos. Admito que en un principio mi interés se
enfocaba en conocer la vida de San Bruno sobretodo cuando descubri las
condiciones de aislamiento, renuncia al mundo material y silencio que envolvian
la vida de estos monjes. El enfrentamiento que experimenta cada uno de estos
monjes en la soledad de su celda disputando con su “yo”, sus sensibilidades,
pensamientos inutiles y deseos irreales podria compararse con la soledad que
enfrenta cada artista al realizar su obra. Seguramente por esta razén surgié un
vinculo entre el Proyecto de una Chertosa y yo, puesto que ahora la obra no era una
pieza mas del acervo gréafico sino que tenia una personalidad en si misma
conformada por el valor histérico de la pieza, la depurada técnica del autor y la

relevancia del tema representado.

Por otra parte podria afirmar que encontré al menos un vinculo muy
especial entre Rodriguez Arangoiti y el fundador de la orden de los cartujos.
Desde mi punto de vista ambos reflejan la entrega a un ideal. Rodriguez Arangoiti
dedic6 su vida y su obra a la creacidon de construcciones que reflejaran una
sintesis armonica de diferentes estilos arquitecténicos teniendo como base el
conocimiento histérico de su desarrollo y defendiendo a la vez un ideal de belleza
y armonia cuyo origen se remonta a la antigtiedad grecolatina. Cada encargo que
recibia era una nueva oportunidad para llevar acabo ese ideal, adaptandose con
resignacion a los recursos disponibles y respondiendo ademas a las necesidades
de los interesados. La vision particular de este arquitecto persiste actualmente en
aguellos edificios que sobrevivieron a los cambios politicos y sociales de nuestro

pais.

El ideal de San Bruno obedecia a otra aspiracibn muy grande, crear las
circunstancias esenciales para llevar un estilo de vida eremitico en comunidad,
renunciando al ruido mundano a favor del silencio y la soledad. Tal fue la entrega

de sus seguidores que los cartujos fueron considerados modelos de resistencia en
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la época de la reforma. Hoy en dia su estilo de vida persiste en diferentes partes
del mundo como si el tiempo se hubiese detenido a través del canto litdrgico de

los monjes de habito blanco.

Las circunstancias permitieron que el Proyecto de una Certosa en la cima de un
monte también sobreviviera, al menos esta planta que tuve el privilegio de
restaurar. Y espero que las intervenciones realizadas sobre la pieza permitan a
futuras generaciones contemplarla y recordar la historia de un arquitecto, una
academia y una comunidad de monjes si es que existe la curiosidad suficiente que

despierte ese interés.

Cada una de las obras que conforman el Acervo Grafico tiene su propia
historia y asi como yo tuve la oportunidad de participar en la historia de esta obra
espero que a través de este escrito otros estudiantes consideren la opcién de
investigar acerca del resto de las obras del acervo y a la vez adquieran el

conocimiento de la metodologia usada en la restauracion de obras graficas.

Personalmente, encontré en la restauracion del Proyecto de una Chertosa en
la cima de un monte algunas semejanzas con el proceso de pintar un cuadro o hacer
un dibujo. La aplicacion de ciertas habilidades que se adquieren a traves de la
practica de la pintura y el dibujo como el uso del color y la firmeza en el trazo
resultan de gran ayuda en la reintegracion cromatica de la pieza. Por otra parte, el
conocimiento de la historia del arte en general nos permite identificar las
caracteristicas del periodo en gque fue realizada la obra y de este modo identificar

cual fue su relevancia y por qué es importante restaurarla.

La restauracidon es considerada una actividad tanto intelectual como
manual, porque depende de que el restaurador sea capaz de identificar el valor
artistico de la obra. Las decisiones para intervenir una pieza se toman paso a paso

tratando de considerar distintas variables para restituir la unidad de la obra y
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generalmente son discutidas y evaluadas por distintos especialistas. El resultado
de la intervencibn es siempre una interpretacion que tiene como limites los
principios establecidos en la Teoria de la restauracién. Por otro lado, esta labor
permite desarrollar la paciencia y la capacidad para observar los detalles, ademas
de fomentar el trabajo en equipo y evitar el protagonismo. El restaurador se
convierte asi en un personaje anénimo pero a la vez imprescindible para la
conservacion del patrimonio y su labor reflejaria a través de sus cuidados, respeto
y reconocimiento del valor de las obras, el deseo del hombre por conservar los

objetos que forman parte de su historia.
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Anexo 1

Bitacora de los procedimientos realizados
para la restauracion del

“Proyecto de una Chertosa en la cima de un Monte”

7 de octubre del 2005

Procedimiento: Limpieza superficial y remocion de deyecciones.
Materiales: Brocha, bigotes (cepillo de pelo suave), pinzas y bisturi.
Responsable: Miriam Puente y Jazmin Hernandez

Del 10 al 17 de octubre 2005

Procedimiento: Estabilizacion (Aplicacion de refuerzos sobre las gritas)
Materiales: Adhesivo CMC 3% y grenetina 1% (1:1 volumen), papel
japonés, pinzas, pinceles, plegadera, malla, vidrio y papel secante.

Responsable: Miriam Puente y Jazmin Hernandez

Del 17 al 25 de octubre 2005

Procedimiento: Limpieza mecénica (se removi6 el engrudo)

Materiales: Adhesivo CMC 3% y grenetina 1% (1:1 volumen), bisturi y
papel filtro y algodon.

Responsable: Miriam Puente y Jazmin Hernandez

19 de octubre 2005

Procedimiento: Registro Fotografico
Materiales: Camara digital y cAmara analoga
Responsable: Fernando Lojero Cancino
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Del 26 de octubre al 9 de noviembre 2005

Procedimiento: Estabilizacién (Aplicacion de refuerzos sobre las gritas)
Materiales: Adhesivo CMC 3% y grenetina 1% (1.1 volumen), papel
japonés, pinzas, pinceles, plegadera, malla, vidrio y papel filtro.
Responsable: Miriam Puente, Jazmin Hernandez, Olivia Pinzon, Claudia

Dominguez, Esmeralda Pérez

11 de noviembre del 2005
Procedimiento: Rompimiento de la tension superficial (pulir los refuerzos)
Materiales: Lija de agua del nimero 220 y brocha.

Responsable: Miriam Puente y Jazmin Hernandez

16 de noviembre del 2005
Procedimiento: Registro Fotografico

Responsable: Fernando Lojero

16 de noviembre del 2005

Procedimiento: Aplicacién de soporte total

Materiales: Papel Non wooven, medido con un sobrante de 5 cm por lado,
CMC 3% - unidor (9:1 volumen), brochas, papel filtro, malla, rodillo y vidrios
para prensado.

Responsable: Restauradora Rosa Martha Ramirez Fdz. Del Castillo,

Fernando, Miriam Puente y Jazmin Hernandez

18 de noviembre del 2005

Procedimiento: Aplicacién de adhesivo sobre el soporte total

Materiales: CMC 3% - unidor (9:1 volumen), brochas, papel filtro, malla,
rodillo y vidrios para prensado.

Responsable: Restauradora Rosa Martha Ramirez Fdz. Del Castillo,

Miriam Puente y Jazmin Hernandez
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Del 21 al 23 de noviembre del 2005

Procedimiento: Incorporacion de desprendimientos

Materiales: CMC 3% - unidor (9:1 volumen), pinceles, plegadera, pinzas,
papel filtro, malla y vidrio.

Responsable: Miriam Puente y Jazmin Hernandez

Del 24 de noviembre al 7 de diciembre del 2005

Procedimiento: Restitucion de faltantes (injertos)

Materiales: CMC 3% - unidor (9:1 volumen), papel japonés, papel
albanene, pinceles, plegadera, pinzas, aguja de diseccion, papel filtro, malla
y vidrio.

Responsable: Miriam Puente y Jazmin Hernandez

Del 9 al 19 de enero del 2006

Procedimiento: Restitucion de faltantes (injertos)

Materiales: Adhesivo CMC 3% y grenetina 1% (1:1 volumen), papel
japonés, papel albanene, pinceles, plegadera, pinzas, aguja de diseccion,
papel filtro, malla.

Responsable: Miriam Puente.

19 de enero del 2006

Procedimiento: Limpieza quimica de un fragmento

Materiales: utilizaron hisopos y una mezcla de borax con agua oxigenada
en una proporcion 1:1 y papel filtro.

Responsable: Miriam Puente

23 de enero del 2006
Procedimiento: pruebas para reintegracion de color
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Materiales: Acuarela (sombra tostada, sombra natural, ocre, azul ceruleo y
negro ivory) marca Windsor and Newton, agua purificada y pinceles
delgados.

Responsable: Miriam Puente

24 de enero del 2006
Procedimiento: Sellado superficial de las lagunas
Materiales: Adhesivo CMC 3% y grenetina 1% (1:1 volumen), y pincel.

Responsable: Miriam Puente

16 de febrero del 2006

Procedimiento: Reintegracion de color

Materiales: Acuarela (sombra tostada, sombra natural, ocre) marca
Windsor and Newton, agua purificada, pinceles delgados de pelo suave y
esponja.

Responsable: Miriam Puente y Ana Maria Castellan

15 de febrero del 2006
Procedimiento: Registro Fotografico
Responsable: Fernando Lojero

16 de febrero del 2006

Procedimiento: Aplicacién de injerto en la parte superior de la obra.
Materiales: Adhesivo CMC 3% vy grenetina 1% (1:1 volumen), papel
japonés, papel albanene, pinceles, plegadera, pinzas, aguja de diseccion,
papel secante, malla.

Responsable: Miriam Puente

6 de marzo del 2006

Procedimiento: Registro Fotografico
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Responsable: Fernando Lojero

6 de marzo del 2006
Procedimiento: Corte del exceso del soporte total
Materiales: mesa de corte, regla, escuadra y cutter.

Responsable: Miriam Puente

Fotografias:

Laminas 4-15 proporcionadas por el Ingeniero Juan Guillermo Alvarez
Laminas 1-3, 16, 23, 24 Sergio Garcia Cabrera

Laminas 26-34, 37, 39 Fernando Lojero Cancino

Laminas 17-20, 35,36,38, 40 Miriam Puente
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