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Desentrafar los procedimientos empleados para la realizacion de un objeto artistico clasico ha sido una
de las mas fascinantes e inextricables problematicas de la cultura occidental. Detras de la inmaculada
epidermis de las obras de los antiguos maestros se desplegaba un arduo proceso de construccion de la
obra generalmente oculto por parte del artista.

Este celo por el proceso de construccion de la obra derivaba de los mismos usos y costumbres de la
practica artistica. Desde la edad media, las organizaciones gremiales guardaban celosamente secretos
de taller que les ofrecian ventajas sobre otras cofradias. En el caso del gremio de los pintores, el Gremio
de San Lucas, cuestiones como la preparacion de colores, el molido de pigmentos, preparacién de
barnices y, sobre todo, la aplicacion del color eran algunos de los secretos que se transmitian de manera
oral de maestro a discipulo. Afortunadamente parte de este conocimiento de los procesos antiguos
ha sido preservado y estudiado desde dos Opticas distintas: por una parte, los artistas han registrado
parte de sus procesos, Y, por otro lado, historiadores y cientificos han buscado comprender cémo se
construfan las obras.

En el campo de las artes, los registros que dan cuenta de los procesos pictéricos tradicionales son
de dos tipos: manuales y libros de artista. En el caso de los manuales, éstos eran producidos con una
finalidad didactica. Buscaban guiar los procedimientos lo que conllevaba una cierta estandarizacion de
los mismos, siendo el ejemplo paradigmatico de esto I/ libro dell’arte de Cennino Cennini del siglo XIV
en los que se establecen “métodos pictoricos” a la usanza de Giotto. Este libro fue el inicio de toda una
tradicién tratadistica que se extendié por toda Europa.

Anatomia artistica de un cuadro Novohispano
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De manera préacticamente paralela surgieron los libros de artista, en ese entonces simplemente
llamados cuadernos, que constitufan una aproximacion mas abierta de los procesos artisticos en los que
la heterogeneidad inherente a éstos se pone de manifiesto.

Ejemplo claro de esto son los cuadernos de Leonardo o los libros de estampas de Vasari los cuales
contienen notas, dibujos y mediciones referentes a sus procesos.

Haciendo uso de manuales, libros de artista y documentos histéricos, la Historia del arte también
ha buscado desentranar los procesos técnicos de la obra, siendo pionero en este campo el historiador
aleman Gottfried Semper. Posteriormente, esta busqueda por entender a la obra desde la materia se vio
impulsada por la utilizacion de avances tecnolégicos que permitirian conocer aspectos insospechados
del arte.

En el caso del Arte Novohispano en México, los andlisis cientificos tales como rayos X, UV o
infrarrojo, permitieron develar al restaurador e historiador del arte Abelardo Carrillo y Gariel repintes,
utilizacién de ciertos pigmentos o fracturas internas de las obras. De este modo se empezaron a conocer
los estratos ocultos de la obra.

Continuadores directos de esta linea de investigacion, el grupo de especialistas del Laboratorio
de Diagnéstico de Obras de Arte del Instituto de Investigaciones Estéticas (LDOA-IIES)' formado por
historiadores del arte, restauradores, quimicos, fisicos y pintores busca entender “la materia del arte”?
a través del estudio poliédrico de las obras.

1 EI LDOA est4 integrado por: Lic. José Francisco Villasefor Bello (coordinador), Mtra. Elsa Minerva Arroyo Lemus, Lic. Tatiana Falcon Alvarez, Lic. Eumelia Hernandez Vazquez, Lic. Sandra

Zetina Ocana, Quim. Victor Santos Véasquez y Lic. Pablo Francisco Amador Marrero. Para mayor informacion ver:
INSTITUTO DE INVESTIGACIONES ESTETICAS
http://www.esteticas.unam.mx/cdiagnostico/directorio.html, 16/11/09.

2 Referencia a la exposicion La materia del arte, José Maria Velasco y Hermenegildo Bustos, Museo Nacional de Arte (MUNAL), Ciudad de México, junio 15 - octubre 3, 2004. Esta mues-
tra fue un precedente crucial en el estudio técnico de las obras de arte en México, ya que se presentaron fotografias de gran formato de cortes estratigraficos, en los que eran visibles
los pigmentos utilizados. El estudio estuvo a cargo de Tatiana Falcdn, miembro del equipo de investigadores del LDOA-IIES. Ver més en Varios, La materia del arte. José Maria Velasco y

Hermenegildo Bustos, México, INBA, 2004.

Dario Alberto Meléndez Manzano



Mediante de la multiplicidad de enfoques este grupo de especialistas busca aproximarse al objeto
artistico desde el andlisis de imagen, ya sea abordandolo desde la iconografia, la iconologia o los estudios
visuales hasta las investigaciones cientificas realizadas con Reflectografia Infrarroja (RIR), Rayos X y UV
o la microscopia de secciones transversales. De este modo, el LDOA aporta estudios verdaderamente
integrales acerca de objetos artisticos pertenecientes a distintas épocas del arte mexicano, haciendo
énfasis en la materialidad de la obra

Animado por este interés de entender al objeto artistico antiguo desde la materia, me integré
al equipo de trabajo del Proyecto PAPIIT IN402007 “Estudio cientifico de patrones de referencia de
materiales y técnicas de ejecucion de la pintura novohispana del siglo XVI” por invitacién del Mtro.
Alfredo Nieto Martinez® de la ENAP.

En dicho Proyecto, cuyo responsable es el Dr. José Luis Ruvalcaba Sil del Insituto de Fisica (IF), los
especialistas del LDOA en coordinacion con estudiantes de la ENAP a través del Mtro. Alfredo Nieto
hemos investigado, tanto tedrica como practicamente, lo referente a los procesos de construccion de
obras especificas del primer siglo del arte colonial en México. Mi participacion dentro del proyecto
consistié en llevar a cabo la parte experimental de la investigacion, es decir, llevar a la practica los
procesos pictéricos reportados en manuales, literatura especializada y en los analisis técnicos realizados a
los cuadros La Sagrada Familia con San Juan Nifio de Andrés de Conchay La Asuncidn, coronacion
de la Virgen, anénimo del siglo XVI, obras estudiadas como parte de este proyecto.

3 Profesor titular de la asignatura de Técnicas de los Materiales y del Taller de Pintura Mural de la carrera de Artes Visuales, ENAP-UNAM.

Anatomia artistica de un cuadro Novohispano
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Asuntos tales como preparacién de soportes y barnices, molido de pigmentos y aplicacién de bases
de preparacion siguiendo los protocolos de la época, fueron algunas de las tareas que realicé dentro
del proyecto, las cuales resultaron esenciales en mi formacion antes de comenzar la reproduccion de
La Sagrada Familia con San Juan Nino de Andrés de Concha. Esto lo menciono debido a que el manejo
de ese tipo de materiales, asi como su preparacion y comportamiento difiere radicalmente respecto de
los materiales contemporaneos, por lo que es indispensable aprehender este conocimiento antes de
ejecutar una obra; es decir, tuve que ser aprendiz, oficial y maestro en un breve periodo de dos anos y
medio, tiempo durante el cual participé en dicho proyecto.

En cuanto a la seleccién del tema, ésta corresponde a diversos intereses. En primer lugar, considero
que la posibilidad de estudiar técnica pictérica a partir de la reproduccion de una obra que cuenta con
un pormenorizado analisis técnico, asi como el acceso a una gran cantidad de informacion especializada
y la continua asesoria del grupo de especialistas de LDOA para la ejecucién de la copia resultan
invaluables en mi formacién como pintor. El adentrarse con esta certeza y profundidad en la anatomia
y en los procesos de una obra antigua resulta una experiencia invaluable en la adquisicién del oficio del
pintor, ya que, tradicionalmente, el artista sélo estudia la obra del otro a través de la copia epidérmica.
Es decir, el artifice se centra Unicamente en interpretar los recursos plasticos de la obra copiada, sin
tomar en cuenta la materialidad y los procesos originales de la obra original.

Por otra parte, dentro del &ambito académico del arte considero necesaria la existencia de documentos
que registren de manera clara y cabal los procesos de un obra. Resulta notable que pese a la “pérdida de
aura” de las obras, los artistas atin no se han preocupado por develar sus propios procesos, parece que
el mito de “la gran obra” aun flota en el ambiente. Desde este angulo, mi investigacion es un esfuerzo
por poner al descubierto, lo mas completo y legible que pude, el proceso de esta reproduccién.

Dario Alberto Meléndez Manzano



En el caso del arte antiguo, el estudio de sus procesos sigue restringido al campo de la restauracion
y de la investigacién, siendo pocos los esfuerzos que han intentado abordar la vida del objeto del pasado
desde el arte o el disefio. Existe, de manera general, un entendimiento de la obra antigua como imagen
final y no como materia en constante cambio. Naturalmente, al desconocerse como fue hecha la obra,
se preserva el enigma de la obra y por lo tanto su “aura”. En este caso, la investigacién busca revalorar
la parte procesual de esta obra antigua, mostrando cada una de las etapas construccién a través del
registro escrito, grafico y fotogréfico. Dicho registro es presentado en forma de texto, bitdcora y dos
animaciones con lo cual se busca incidir en el dmbito del arte y del disefio.

De manera paralela, en la produccioén artistica contemporanea las aproximaciones al arte del pasado
se dan generalmente de dos modos; ya sea a partir de la apropiacion de la técnica y de los elementos
formales de tal o cual época y/o autor, ¢, desde la reinterpretacion, apropiaciéon e intervencion de una
imagen perteneciente a otra época. Tomando en cuenta lo anterior, el presente trabajo incluye estas
dos maneras de retomar una obra antigua, ya que por un lado se estan utilizando técnicas y materiales
de la época vy, por otro, la animacion introduce el factor tiempo en la manera de percibir la imagen
original.

Anatomia artistica de un cuadro Novohispano
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Objetivo general
Reflexionar de manera plastica y tedrica en relacion al proceso y al objeto artistico en el caso de la

pintura novohispana La Sagrada Familia con San Juan Nifio de Andrés de Concha, a partir de la
reproduccién de un fragmento de la misma.

Objetivos especificos

Analizar los procesos de construccion de La Sagrada Familia con San Juan Nifio a partir de la
realizacién de una reproducciéon de un fragmento, aplicando los métodos reportados en los estudios
técnicos realizados a la obra original.

Elaborar una bitacora que registre los procesos seguidos en la ejecuciéon de la reproduccion.

Proyectar la realizacion de una instalacion que muestre las principales etapas constructivas de la obra
estudiada.

Producir animaciones digitales que permitan visualizar el proceso de reproduccién de la obra.

Dario Alberto Meléndez Manzano



e e

Universidad Nacional - J ~  Biblioteca Central
Auténoma de México -

Direccion General de Bibliotecas de la UNAM
Swmie 1 Bpg L IR

UNAM - Direccion General de Bibliotecas
Tesis Digitales
Restricciones de uso

DERECHOS RESERVADQOS ©
PROHIBIDA SU REPRODUCCION TOTAL O PARCIAL

Todo el material contenido en esta tesis esta protegido por la Ley Federal
del Derecho de Autor (LFDA) de los Estados Unidos Mexicanos (México).

El uso de imagenes, fragmentos de videos, y demas material que sea
objeto de proteccion de los derechos de autor, serd exclusivamente para
fines educativos e informativos y debera citar la fuente donde la obtuvo
mencionando el autor o autores. Cualquier uso distinto como el lucro,
reproduccion, edicion o modificacion, sera perseguido y sancionado por el
respectivo titular de los Derechos de Autor.



. (Prcifgﬁcion

Desde una lectura contemporanea, los procesos de construccién de un objeto artistico tienen tanta valia
como la obra en si. En el caso del arte novohispano, éste es generalmente entendido desde el analisis de
la imagen, ya sea a partir del analisis iconogréfico, la psicologia, la sociologia o, mas recientemente, los
estudios visuales, desde donde se ha abordado el arte novohispano como producto terminado.

A partir de los andlisis cientificos recientes se comenzo a estudiar el objeto artistico novohispano
desde su materialidad al develar los procesos de construccion. Esto Ultimo constituye la base del presente
trabajo en el que se abordan los procesos de construccion de un caso especifico del arte novohispano,
la pintura La Sagrada Familia con San Juan Nifio de Andrés de Concha, mediante la reproduccion
de un fragmento de la obra partiendo de analisis realizados a la obra original y utilizando los materiales
reportados en dichos estudios.

Los procesos de construccion de la reproduccion quedaran registrados en una bitdcora, una
instalacion y una animacion los cuales ofrecen una vision de esta obra antigua desde su concepcion y
no desde la epidermis de la imagen.

Anatomia artistica de un cuadro Novohispano
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/
V. (}}m‘u 0

1. El Proceso y el Objeto Artistico
Proceso:
“(Del latin processus)
m. conjunto de fases sucesivas
de un fenémeno natural o de una operacion
artificial. Transcurso del tiempo”.

En este capitulo se exponen las nociones generales del objeto y proceso artistico desde el campo de
las artes asi como su problematica, para finalmente ver como funcionan estas categorias en el caso de
la pintura novohispana. La pertinencia de abordar estos dos conceptos radica en que la investigacion
busca plantear una lectura contemporanea de un objeto antiguo.

4 Sub voce: proceso, en DICCIONARIO DE LA LENGUA ESPANOLA, 222 ed., http://buscon.rae.es, 06/02/2009.

Dario Alberto Meléndez Manzano



e e

Universidad Nacional - J ~  Biblioteca Central
Auténoma de México -

Direccion General de Bibliotecas de la UNAM
Swmie 1 Bpg L IR

UNAM - Direccion General de Bibliotecas
Tesis Digitales
Restricciones de uso

DERECHOS RESERVADQOS ©
PROHIBIDA SU REPRODUCCION TOTAL O PARCIAL

Todo el material contenido en esta tesis esta protegido por la Ley Federal
del Derecho de Autor (LFDA) de los Estados Unidos Mexicanos (México).

El uso de imagenes, fragmentos de videos, y demas material que sea
objeto de proteccion de los derechos de autor, serd exclusivamente para
fines educativos e informativos y debera citar la fuente donde la obtuvo
mencionando el autor o autores. Cualquier uso distinto como el lucro,
reproduccion, edicion o modificacion, sera perseguido y sancionado por el
respectivo titular de los Derechos de Autor.



1.1 Binomio Objeto-proceso. Nociones y Relaciones.

Desde los origenes de la cultura occidental, el objeto artistico ha sido el depositario de una serie de
valores que abarcan diversas esferas humanas. Custodio de la religiosidad en épocas antiguas como
sarcéfagos o manes en Roma y Egipto®, materializacién de la efervescencia nacionalista como el arte
ruso de inicios del siglo XX o sarcasmo frente al arte sensorial de los futuristas como el urinario de Marcel
Duchamp, el objeto artistico ha tenido un sinnumero de funcionalidades a lo largo de la historia.

Sin embargo, por su misma existencia factica, el objeto artistico tiene un valor muy especifico que
le ha acompafado a lo largo de toda su existencia: el valor de cambio. Esta valoraciéon mercantil del
objeto artistico deriva en gran parte de la visién renacentista®, época en la que el valor de cambio de una
obra dependia de que el producto estuviera “terminado”, por lo cual se entiende que los procesos de
construccion de una obra no tenian valor por si mismos (ni estética, ni econémicamente hablando)’.

El valor de cambio, vinculado al prestigio y estatus del poseedor, pervivié fuertemente durante
todo el arte occidental hasta mediados del siglo XX, momento en el que varios artistas® comenzaron a
producir obras que escapaban a los tradicionales valores estéticos y econdmicos del arte. Es decir, en
sus obras ya no importaba tanto el soporte material como la accién, privilegiandose el proceso sobre
el objeto artistico.

5 The Manhattan Rare Book Company, http:/Avww.theworldsgreatbooks.com/Rome, 07/02/2009.

6 Michael Baxandall, Pintura y vida cotidiana en el Renacimiento, 4° ed., Barcelona, Gustavo Gili, 2000, p. 45.

7 Hal Foster (ed.), La posmodernidad, Barcelona, 5 ed., Kairds, 2002, passim.

8 Dicho valor fue exacerbado por el proyecto moderno que durante el siglo XX manifesté contundentemente sus fragilidades. /dem.

Anatomia artistica de un cuadro Novohispano
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Uno de los principales antecedentes de la ruptura con los valores tradicionales del arte fue el
surgimiento del action painting cuyo referente mas inmediato es el artista norteamericano Jackson
Pollock. En el action painting, el acto de pintar, el suceso mismo era parte crucial de la obra®. La
importancia del proceso pictérico de Pollock se hace evidente mediante los numerosos registros
fotogréficos realizados por el fotografo aleman Hans Namuth en los que se devela la técnica del dripping
o chorreado caracteristico de Pollock. La importancia de esas fotos también radica en el hecho de que al
mostrar la “técnica del genio”, se pierde una parte importante del “aura”, y por ende la idea del artista
como creador divino (Fig. 1).

9 Sagrario Aznar Almazan, El arte de accién, Hondarribia, Nerea, 2000, pp. 17-19.

Dario Alberto Meléndez Manzano



Fig. 1. Hans Namuth,
Jackson Pollock pintando,

verano de 1950.
Fuente:national Gallery of
Australia, http://nga.gov.
au/Pollock/action.htm,
29/04/2009.
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Por otra parte, el cuestionamiento a las concepciones clasicas del arte no sélo tuvo como origen la
pintura, también provino del lado del performance', el cual, al utilizar el cuerpo como soporte, ya no
era susceptible de comercio''. Otras referencias fundamentales son el Happening'?, el Arte

10 Del inglés performance: ejecucion. Practica artistica representada en publico como una suerte de accion teatral. Los antecedentes en E. U. A. Provienen del movimiento Fluxus ligado a
Joseph Beuys, Nam June Paik y Yoko Ono entre otros. Cabe mencionar que si bien el performance surgié de manera flamante y glamourosa en los EUA, no debe olvidarse que de manera
paralela nacié el Grupo GUTAI en Japdn. Los GUTAI, a diferencia de los accionistas norteamericanos cuyas preocupaciones en el arte eran sobre todo de caracter estético, desarrollaron
este arte por cuestiones éticas surgidas de los desastres provocados por la Segunda Guerra Mundial. Basta citar que, a mediados del siglo XX, Hiroshima y Nagasaki fueron arrasadas
por la modernidad. Ver mas en Uta Grosenick (ed.), Art now, Colonia, TASCHEN, 2008, p. 336, y Amalia Martinez, De Andy Warhol a Cindy Sherman, Valencia, Universidad Politénica
de Valencia, 2000, p. 92.

11 O al menos es fue lo que se propuso, ya que en la escena contemporanea los registros (fotos, videos o cualquier clase de rastro) son objeto de mercado alcanzando en ocasiones precios
superiores a las registradas por el arte tradicional. Ejemplo de esto son las declaraciones de Marina Abramovic, figura central del performance, quien ve injusto que el perfomance no se
venda en el mercado del arte. Ver mas en Laboratorio Arte Alameda, http:/Awww.artealameda.bellasartes.gob.mx, 05/02/2009.

12 Del inglés Happennig: suceso, acontecimiento. Practica artistica surgida en los afos 60°s en la que se disuelve la frontera entre productor y espectadores mediante la participacion de
éstos. Sus primeros antecedentes estan vinculado al artista estadounidense Allan Kaprow quien, en octubre de 1959 en la Reuben Gallery de Nueva Cork, realizé el primer happening
titulado 78 happennigs in six parts basado en los planteamientos del recién fallecido Pollock. Ver mas en Grosenick (ed.), Idem, Paul Schimmel, “Leap into the Void: Performance and the
Object”, Out of actions: between performance and the object, 1949-1979, Londres, Thames and Hudson, 1998, p.61, y Aznar, op. cit., pp. 19-22.
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Povera®, el Arte Conceptual* o aun cierta vertiente del Minimal'>, movimientos que han sido parte
de la progresiva desmaterializacion del arte™® (Fig. 2).

Fig. 2. Murakami, Accion
Hiroshima, Primera
exposicion de arte gutai.
Tokio 1955. Fuente:

Martinez, op. cit., p. 27.

13 Del italiano Povera: pobre. El Arte Povera fue un movimiento artistico italiano surgido en la década de 1960. En el cual los artistas utilizaban materiales “pobres” centrandose en los
procesos artisticos mas que en la obra acabada. Sus principales representantes son Kounellis, Pistoletto, Merz y Penone entre otros. Ver mas en Aurora Fernandez Polanco, Arte povera,
Hondarribia, Nerea, 1999, p. 65.

14 Surgido en los anos 60°s , el arte conceptual da primacia al contenido de la obra la cual es generalmente presentada a manera de textos . Mas en Grosenick, op. cit., p. 334.

15 Tendencia artistica de origen estadounidense que utiliza formas claramente definidas y busca una relacion directa con el espectador. Autores vinculados al minimal son Donald Judd,
Robert Morris, Richard Serra, Sol LeWitt y Frank Stella entre otros. Idem.

16 Yves Michaud, El arte en estado gaseoso. Ensayo sobre el triunfo de la estética, Ciudad de México, FCE, 2007, passim.
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Las reflexiones en torno a la problematica de la relaciéon entre el objeto y el proceso artistico que
derivan de éstas propuestas son de especial interés para el desarrollo del presente trabajo'’. Entre
las principales, se cuestionaba la verdadera existencia de la frontera entre objeto y proceso artistico,
lo cual llevé a ampliar las nociones de producto artistico. De este modo lo que antes eran solo actos
preparatorios 0 momentos de reflexién del proceso de configuracion de la obra devienen obras en si
mismas'®.

A partir de este planteamiento, de fuerte raigambre povera, se ha comenzado a esbozar el llamado
“Arte Procesual”. Cabe sefalar que no existe una corriente o grupo de artistas dedicados exclusivamente
a problematizar la relacion objeto-proceso. Sin embargo, esta pseudo-categoria ha servido para englobar
a una gran variedad de artistas pertenecientes a corrientes distintas cuyas reflexiones giran en torno al
binomio proceso-objeto artistico.

Ejemplos de esta diversidad de frentes desde los cuales se propone el arte procesual tenemos al
norteamericano Robert Morris y al italiano Giuseppe Penonne quienes realizan propuestas cuyos ejes
conceptuales presentan fuertes similitudes.

En el caso de Morris, otrora uno de los principales artistas y teéricos del Minimal y que en sus inicios
produce objetos artisticos completamente “acabados”, propone, la nocién de anti-forma vinculada al
proceso de fabricacion de la obra en 1968.

17 ldem.
18 Paul Ardenne, Un arte contextual, Murcia, CENDEAC, 2006, p. 38.
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En ese mismo afno, Penone comienza a realizar sus operaciones que terminan en 1984. En ellas
el artista realiza una serie de esculturas de madera que le lleva casi dos décadas (Fig. 3). A través de
estas operaciones, Penone sitla al objeto artistico como un organismo en permanente evolucién,
distanciandose de las concepciones tradicionales de obra de arte'.

Fig. 3. Giuseppe Penone
trabajando en una de sus
operaciones.

Fuente: ARTKEY,
teknemedia.netadv/ EXP-
GIUSEPPEPENONE_1.jpg,
30/04/2009.

Las reflexiones anteriormente expuestas no sélo estaban circunscritas al dmbito del arte, sino que
cimbraban otros pilares ideoldgicos de la cultura moderna occidental. El hecho de considerar arte al
proceso mismo, correspondia a afirmar que las cosas inacabadas podian estar al mismo nivel que lo
"perfectamente acabado”, concepto monolitico de la modernidad?. Se habia roto la jerarquia existente
entre objeto y proceso.

19 Fernandez, op. cit., p. 66.
20 Foster (ed.), op. cit., pp. 27-33.
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2. Problematica de la produccion artistica.

El desvanecimiento de la frontera entre objeto y proceso artistico ha propuesto una zona de debate en
multiples areas del conocimiento debido a que no solo atafe al arte, sino que cuestiona fundamentos de
la cultura occidental dentro de la cual se concibe al individuo como productor de objetos “terminados”
y por lo tanto vendibles ?'.

Dentro de la practica artistica contemporanea el binomio proceso - objeto sigue siendo una
problematica vigente. Mas alla de la cuestion de pertenecer o no al mercado del arte, las reflexiones
de los artistas se vinculan al decidir cuando una obra est& acabada, a la pertinencia de la existencia
fisica de la obra, el considerar al documento como la obra o, alin més alla, que el proceso sea Unico y
la obra ni siquiera se documente; de manera que sélo el artista y los asistentes al performance, accion
o happening la conozcan??.

21 Idem, passim.
22 Martinez, op. cit., passim.
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Contrario a lo que sucedia durante la modernidad, cuando las concepciones eran hegeménicas e
inamovibles, el arte contemporaneo se caracteriza por su multiplicidad. Esta condicién ha permitido que
todas estas reflexiones en torno al proceso artistico coexistan de acuerdo a los intereses y necesidades
de produccion. Dentro de la practica artistica contemporéanea se ha roto la vision maniquea de entender
al objeto separado del proceso. La lectura de obras artisticas desde la optica contemporanea esta
generalmente vinculada al proceso.

Sin embargo sucede algo muy distinto con las obras del pasado. El acercamiento al arte antiguo se
da desde el objeto artistico ya terminado. Son pocos los casos de artistas clasicos que tenian interés en
mostrar los procesos fuera de los cuadros inacabados, los bocetos sobrevivientes y los pocos testimonios
registrados, ya sea de boca de los propios artistas o de sus conocidos?.

En el caso del objeto artistico estudiado, se plantea una lectura de una obra del siglo XVI a partir de
la reconstruccién de su proceso. Cabe aclarar que lo que se busca conocer es el proceso de construccion
del cuadro, no reproducir la apariencia, con el fin de entender la problematica plastica de este objeto.
Gracias a los estudios cientificos y a los materiales aportados por el LDOA, la reproduccion se realizo
con los materiales y procedimientos de la época por lo que el acercamiento a esta obra resulta mas
fidedigno. De este modo, se ofrece una visién de esta obra antigua como un proceso en movimiento, y
no Unicamente como el vestigio de una época.

23 Teresa del Conde, “Algunas consideraciones en torno al proceso creativo”, Alberto Dallal (comp.), £/ proceso creativo. XXXVI COLOQUIO INTERNACIONAL DE HISTORIA DEL ARTE,

Saltillo, IES-UNAM, 2006, pp. 492-493.

Anatomia artistica de un cuadro Novohispano

25



26

3. Objeto y Proceso Artistico en la Pintura Novohispana del Siglo XVI

Las nociones tradicionales de objeto y proceso artistico, expuestas en el apartado anterior, resultan de
interés fundamental para este apartado, ya que fueron las que guiaron la produccién artistica en la
Nueva Espafa del siglo XVI, lugar y época en la que se pintd La Sagrada Familia con San Juan Nifio
de Andrés de Concha?. Sin embargo, estas nociones no derivan de coloquios o discursos académicos.
Provienen tanto de la misma practica artistica de los pintores y artifices que llegaron al Virreinato
de Nueva Espafna, como de los documentos que nos legaron. Dichos documentos son de dos tipos:
contratos y ordenanzas.

24 Especifico que son nociones y no ideas o conceptos, ya que no se encontraban estipuladas en ningun documento académico o tratado filoséfico. En esa época las instituciones no tenian
esas preocupaciones, siendo su interés central la conquista espiritual.
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En el primero de ellos, se estipulan de manera clara y precisa precios, fecha, tema y otras
especificidades relativas al comercio de piezas artisticas que sittan al objeto artistico novohispano como
un producto con valor de cambio?. A partir de estos documentos se puede comprobar que en la
préactica artistica de la colonia el objeto artistico tenia prioridad sobre el proceso ya que no se pagaba
por piezas sin terminar.

En cuanto a las ordenanzas, estas consistian en una serie de documentos que regulaban la actividad
de los gremios de la Nueva Espana. En ellos se estipulaban toda clase de practicas referentes al “nobilisimo
arte de la pintura”, tales como la formacién del pintor, la calidad de los materiales empleados, los temas
que era conveniente ejecutar, etc. Ejemplo de esto es el siguiente extracto de las famosas Ordenanzas
para Pintores y Doradores de 15572

“...ordenamos y mandamos que los oficiales que hubieren de
labrar al fresco sobre encalados, que sean examinados en las
cosas siguientes de lo Romano y de follajes y figuras, conviene
que sea dibujador y sepa la templa que requiere la cal al fresco
porque no se quite después de pintada aunque se lave”

25 Al respecto pueden citarse una gran cantidad de contratos entre los cuales se encuentran algunos del famoso pintor peninsular Andrés de Concha, autor del objeto de estudio de
este proyecto. Ver mas en Carmen Sotos Serrano y Pedro Angeles Jiménez (comps.), Cuerpo de documentos y bibliografia para el estudio de la pintura en la Nueva Espafa, 1543-1623,
Meéxico, IIES-UNAM, 2008, p. 71.

26 Manuel Toussaint, Pintura Colonial en México, México, IIES-UNAM, p. 220.
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En las Nuevas Ordenanzas de 1686, que establecieron criterios mas estrictos respecto a la
practica, se especifica:

“...por lo que mucho importa el que las personas que hubieren
de ejercitar tan ilustre arte, como el de pintor, sean, cuanto
pudieren ser en ellos, perfectos, han de ser examinados desde
el principio del aparejo del lienzos, ldminas y tablas y otra
cualesquiera materia para su permanenciay por que el que lo
comprare no vaya engariado dando suficiente razon de todo,
de obra y de palabra y mucho mds en el dibujo y sus varias
formas en escorzos y partes en que se compone, por ser lo
principal de la pintura...”

A partir de las anteriores lineas se pueden vislumbrar ciertas concepciones del objeto artistico. Al
ser los criterios de evaluacion la perfeccion de los modelos europeos, la préctica artistica se vio orientada
hacia la produccién de objetos perfectamente terminados. Para avalar la produccién de estos objetos,
se examinaba a los artifices con base a lo perfecto de sus objetos. En esa época los procesos estaban
en una relacion jerarquica menor respecto de la pieza final, ya que eran considerados sélo una forma
de construir el mismo.

Esto puede afirmarse debido a que no ha llegado hasta nuestra época un corpus significativo
de los procesos de construccion de la obra tales como bocetos, cartones, dibujos de presentacién o
bocetos definitivos que pudieran dar cuenta de los procesos de los artifices?’.

27 El tinico ejemplo de carton en la Nueva Espana es la copia de un cuadro de E/ Pasmo de Santa Sicilia de Rafael. Ver mas en Abelardo Carrillo y Gariel, £/ Cristo de Mexicaltzingo. Técnicas
de la escultura en cana, México, Instituto Nacional de Antropologia e Historia - Direccion de Monumentos Nacionales, 1949, pp. 21-29.
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Fig. 4. Giorgio Vasari, San
Lucas pintando a la Virgen,
aguada, pluma y tinta parda
sobre papel agarbanzado,
264 x 214 mm,

¢. 1568-1572. Fuente: Museo
Nacional del Prado. http:/
www.museodelprado.es,
8/02 2009.

En el caso de Andrés de Concha y Simén de Pereyns, los primeros y mas influyentes pintores
europeos de caballete del siglo XVI en la Nueva Espafia, éstos sélo dejaron un minimo rastro de esta
clase de préacticas que obviamente desarrollaron durante su larga carrera pictérica en tierras americanas.
En el caso de Concha sélo se conoce un dibujo autdgrafo, pero éste es relativo a sus labores como
arquitecto.

Esta falta de interés por el proceso contrasta con el ejemplo italiano, donde artistas de la misma
época conservaban el registro de sus procesos, siendo Vasari el caso mas significativo (Fig. 4).%¢.

28 Giorgio Vasari, Lives of the artists, New York, The Noonday, 1957, pp. 9-13.

Anatomia artistica de un cuadro Novohispano

29



30

Ademaés del valor de cambio, el objeto artistico novohispano respondia a una necesidad de la corona
espanola por evangelizar a la poblacién indigena. A través de las imagenes, era posible hacer visibles los
relatos de la Vida de Cristo y de los santos a fin de que se convencieran de la veracidad de ésta nueva fe.
Especialmente efectiva resultaba esta forma adoctrinar pues para los indigenas la imagen no era, como
para el europeo catoélico, una simple representacion de Dios, sino su encarnaciéon misma?®.

Esto lo menciono para hacer énfasis en la importancia que tuvo la imagen, tanto en el proceso
de asentamiento, como en la consolidacién del Catolicismo en América (Fig. 5). Como es l6gico, las
imagenes religiosas producidas en la Nueva Espafa trataban de legitimar el dominio religioso de la
corona espafola®.

Fig. 5. Fraile franciscano
predicando ante indigenas,
criollos y espanoles, con

la ayuda visual de cuadros
religiosos. Grabado s/papel.
Publicado como frontispicio
en: Juan de Torquemada.
Los veinte i un libros rituales
i'monarchia indiana.

Madrid: 1723. (Primera
edicion: 1615). Tomado

de la Rhetorica Christiana,
publicada en Perusa en 1579
por el fraile novohispano
Diego de Valadés (Mujica
2002:239) (Foto: Daniel
Giannoni).

29 David Brading, Orbe indiano. De la monarquia catdlica a la republica criolla, 1492-1867, México, FCE, 2004. p. 122.

30 Digo de la Corona Espanola y no de Roma, pues el Papa Alejandro VII le da al gobierno espariol la autoridad sobre la Iglesia en la Nueva Espafia mediante el Patronato Real. En la

Nueva Espana la Iglesia es un brazo del poder secular.
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La exposicion de estos conceptos es de capital importancia pues permite situar la obra a estudiar
dentro de las categorfas en las que fue producida. A partir de ellas, el estudio de La Sagrada Familia
con San Juan Nifo de Andrés de Concha tiene una dimensiéon mdultiple que incluye tanto el contexto
como la parte técnica. En cuanto a las consideraciones acerca del objeto anteriormente expuestas,
puede adelantarse que esta obra pertenece a la clase de objetos con un determinado valor de cambio,
lo cual puede inferirse a partir de la existencia de contratos de Andrés de Concha. En cuanto a la funcién
evangelizadora de la imagen, esta obra no pertenece al grueso de la produccién artistica novohispana
del siglo XVI que buscaba evangelizar a los naturales. Debido a las dimensiones, localizacion e historia
del cuadro®' puede sospecharse que formaba parte de un altar privado, los cuales eran de uso exclusivo
de los peninsulares.

31 La Sagrada Familia con San Juan Nifio fue probablemente encargada por un rico encomendero de Yanhuitlan como la mayor parte de la obra de este espariol. Ver mas en Toussaint,
op. cit., pp. 67-70 y en Pablo Amador et al., “"Y hablaron de pintores famosos de Italia’. Estudio interdisciplinario de una nueva pintura novohispana del siglo XVI”, ANALES DEL
INSTITUTO DE INVESTIGACIONES ESTETICAS, No. 92, 2008, passim.
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2. Objeto artistico: La Sagrada Familia con San Juan
Nino de Andrés de Concha. (Fig. 6)

Fig. 6. Andrés de Concha (Sevilla, ¢ ?-
1612 Ciudad de México), La Sagrada
Familia con San Juan nifio, Mixta sobre

tabla entelada, 131.5x92.2 x 2.5 cm, S.
XVI, coleccion particular. Foto: Eumelia
Hernandez, LDOA, IIES-UNAM.
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Una vez expuestas las consideraciones acerca del objeto y del proceso artistico que enmarcan el
estudio, se aborda el caso especifico de La Sagrada Familia con San Juan Nifio de Andrés de
Concha desde dos dpticas. En una primera parte se habla del productor, de la historia del cuadro asi
como de lo elementos formales de la obra, con lo que se ofrece una lectura de este cuadro desde el
contexto historico y el andlisis formal. En la segunda parte se habla de la anatomia de la obra original
a partir de los andlisis cientificos proporcionados por el LDOA del IIES. De este modo, se plantea un
panorama global para poder emprender el estudio del objeto desde el proceso de elaboracién, el cual
esta registrado en el capitulo 3.

2.1 Biografia de Andrés de Concha

Elpincely escultura® que arrebata
el alma y pensamiento por los ojos
y viento, cielo, tierra y mar retrata;
adonde con bellisimos despojos
se goza del gran Concha la agudeza
que hace a la vista alegres trampantojos.*

Con estos versos Bernardo de Balbuena, sacerdote y poeta espafiol, hacia referencia a su compatriota
Andrés de Concha de quien fue contemporaneo. Cémo se percibe en el soneto, Concha fue muy
valorado en su época y es ahora considerado el primer gran pintor espafnol que trabajo en tierras
americanas.

32 Aqui hay una referencia al oficio de entallador que también practic6 Andrés de Concha.
33 Bernardo de Balbuena, Grandeza mexicana, México, UNAM, 1937, pp. 49-50.
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Sin embargo, al correr del tiempo, el otrora famoso pintor fue olvidado durante todo el siglo XVIlI
y parte del XIX hasta ser rescatado por Bernardo Couto quien lo menciona en su Dialogo sobre la
historia de la Pintura en México**. Pero a quien debemos la definitiva valoracién de este importante
artifice novohispano fue al historiador Manuel Toussaint quien, en 1927, comenzd a publicar importantes
referencia sobre Andrés de Concha*®®, mismas que quedaron asentadas en sus dos principales obras
Pintura Colonial en México y Arte Colonial en México.

A partir de estas obras y como puede observarse en las publicaciones relativas al arte novohispano del
siglo XVI, Andrés de Concha ha sido revalorado como uno de los pilares del quehacer pictérico colonial
en México®. La cantidad de textos publicados en torno a su vida daria pie a un capitulo completo por
lo que, en concordancia con los objetivos de este trabajo, se presenta una breve biografia que permitar
dar al lector una idea panorédmica del artifice citado®’.

34 José Bernardo Couto, Didlogo sobre la historia de la pintura en México, México, CONACULTA, 1995, p. 23.
35 Manuel Toussaint, “Pintura colonial. Notas sobre Andrés de Concha”, Revista Mexicana de Estudios Histéricos, vol. I, num. I, 1927, pp. 26-39.
36 Amador et al., op. cit., p. 49.

37 Vale la pena destacar que pese a la cantidad de textos publicados la mayoria de ellos repiten datos acerca de su vida, por lo cual, pese a haber agotado las fuentes, se citan Gnicamente
las pertinentes para tener todos los datos de su vida.
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Andrés de Concha (Sevilla — 1612, Ciudad de México)

Hijo de Francisco de Concha y de Isabel de Garnica, ambos habitantes de Sevilla. De este enlace tuvo
como hermanos a Pedro, Francisco y Leonor. Estando en Sevilla, Andrés de Concha contrajo matrimonio
con Maria NUufez de Godoy, unién de la que nacié Pedro de Concha quien fungié como escribano
Real en la Nueva Espafa. En cuanto a su formacion artistica en Sevilla sélo se conoce que estuvo
probablemente en el circulo del pintor espafiol manierista Luis de Vargas®, sin quedar registro alguno
de su actividad durante esa época.

38 Guillermo Tovar de Teresa, Repertorio de artistas en México, Tomo |, México, Grupo Financiero Bancomer, 1996, p. 272.
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En 1568, espoleado por un encargo del encomendero Gonzalo de las Casas®, viaja a la Nueva
Espafia. El trabajo consistié en la realizacion del retablo de la iglesia dominica de Yanhuitlan (Fig. 7) 4° en
la zona de la Mixteca Alta, Oaxaca, hacia 1575'. Dicho trabajo estd registrado en un contrato que se
encuentra actualmente en el Archivo de indias de Sevilla. Relativo a su vida personal, en esta época se
casa en la Nueva Espafia con Marfa de San Martin, y tuvo por hijos a Francisco y a Andrés de Concha.

Posteriormente en 1584-1585, participd en la reparacion hecha a la Catedral vieja de la Ciudad de
Meéxico. Su colaboracién consistié en realizar el retablo mayor del templo, con sus remates, asi como los
del Sagrario, siendo los cuadros del retablo mayor obra del pintor flamenco Simon Pereyns®.

Fig. 7. Andrés de Concha,
Adoracion de los pastores,
¢.1575, Iglesia de
Yanhuitlan.

39 Hijo de Francisco de las Casas, fundador de Yanhuitlan y amigo de Hernan Cortés. Ver mas en Carmen Sotos Serrano, “Luces y sombras en torno a Andrés y Pedro de Concha”,
ANALES DEL INSTITUTO DE INVESTIGACIONES ESTETICAS, No. 83, México, UNAM, 2003, pp. 125-152.

40 Por esa época, Yanhuitlan era uno de los puntos estratégicos y econdmicamente méas importantes de la Mixteca Alta gracias a los industriosos Dominicos que, con ayuda de los
mixtecos, explotaron la agricultura de la zona.

41 Manuel Toussaint, Arte Colonial en México, México, IIES-UNAM, 1974, p. 68.

42 Manuel Toussaint, Pintura Colonial en México, p. 68.
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Fig. 8. Reconstruccion de

un tmulo de la época
erigido para las exequias de
Carlos V. Fuente: Francisco
Cervantes de Salzar, México
en 1554 y Tumulo imperial,
Meéxico, Porrda, 1991,

p. 212.

Una vez finalizado este encargo hace el retablo del templo de San Agustin en México (1587) del cual
no quedan restos debido al incendio acaecido la noche del 11 de diciembre de 1676%.

Como parte de las exequias de Felipe Il en 1599, se le encargaron dos cuadros para decorar el
timulo*, edificado por el arquitecto y constructor de relojes Alonso Arias (Fig. 8). Los cuadros eran
alegdricos, siendo los temas La Fama y La Victoria.

En 1602 y 1603 realiza trabajos para la Catedral de México entre los que se cuentan el arco
conmemorativo de la entrada del 5° Arzobispo Don Fray Garcia de Santa Marfa. También realizé dos
relicarios de madera tallada y dorada para los laterales del altar mayor. En 1603 hace el arco para la
entrada triunfal del virrey, marqués de Montes Claros por encargo del cabildo eclesiastico.

43 [dem.

44 Tumulo: armazén de madera, vestido de pafos funebres, que se erige para la celebracion de las honras de un difunto. Ver mas en sub voce: tumulo, en DICCIONARIO DE LA LENGUA
ESPANOLA, 22% ed., http:/buscon.rae.es, 15/07/2009.
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No se vuelven a tener noticias de él sino hasta el 8 de noviembre de 1610, fecha en la se sabe
hizo el retablo de San Gregorio Taumaturgo para una capilla, segin consta en un acta del cabildo del
Ayuntamiento. Al aio siguiente, el 1° de noviembre de 1611, en un acta del mismo cabildo se registra
que Andrés de Concha no ha terminado un encargo en el plazo establecido y pide se le otorguen un
pago que se le adeudan para que finalice la obra*.

Después de ésta vicisitud se encuentra a Concha en trabajos de planeacién arquitecténica que
nunca se llegaron a realizar. Trazé los planos para la Alcaiceria®® de las casas del Marqués del Valle
quedando como Unico testimonio fisico los callejones de la Alcaiceria y el del Arquillo, por llevar un arco
a la entrada. Actualmente ese callején es la calle 5 de mayo?’.

45 Ibidem, p. 69.

46 Alcaiceria. (Del ar. hisp. algaysariyya, y este del lat. Caesar a, por levantarse tales edificios por privilegio imperial). 1. f. En Granada y otros pueblos de su antiguo reino, aduana o casa
publica donde los cosecheros presentaban la seda para pagar los derechos establecidos por los reyes moros.2. f. Sitio o barrio con tiendas en que se vende seda cruda o en rama u otras
mercaderfas.Sub voce: alcaicerfa, en DICCIONARIO DE LA LENGUA ESPANOLA, 222 ed., http:/buscon.rae.es, 23/08/2009.

47 idem. Al respecto Toussaint dice que: “El plano fue revisado y firmado el 22 de agosto de 1611, por Don Jerénimo Leardo, gobernador del Estado y marquesado del Valle, y puede
verse, reproducido en litografia, en las Disertaciones de Alamén”.
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En la Ultima etapa de su vida hacia 1608-609, el pintor era nombrado “maestro de arquitectura”
segun un documento del Archivo General de las Indias donde se le encarga un trazado de planta de la
Ciudad de México®.

La ultima noticia de Andrés de Concha es que ejecutd obras para el retablo principal de la iglesia
de Santo Domingo en Oaxaca. El retablo se colocd en 1612 y fue sustituido en 1681, conservando las
pinturas del sevillano. Desafortunadamente el retablo fue destruido durante las guerras de Reforma®.
Andrés de Concha muere en México en 1612.

Como una muestra del declive artistico de Andrés de Concha, Toussaint sostiene el hecho de
que no haya acabado la obra en el tiempo estipulado, asi como su tardia incursion en terrenos de la
arquitectura. Senala, ademas, que los inicios del siglo XVII es la época de auge de Echave Orio. Sin
embargo, nada de lo dicho es concluyente por no contar con mas elementos. Habria que hacer un
estudio diacronico de su obra, asi como contar con mas documentos para poder afirmar tal cosa.

2.2 Historia del cuadro

Partiendo del hecho de que La Sagrada Familia con San Juan Nifio es una obra de reciente atribucién
al sevillano®, y de que no hay registro de esta obra, la historia del cuadro sélo puede conjeturarse
a partir de los datos biograficos del pintor, asi como de las caracteristicas fisicas de construccion del
soporte, ya que, hasta el momento, no hay fuente documental alguna que arroje luz sobre las vicisitudes
de este cuadro.

48 Sotos y Angeles (comps.), op. cit., p. 162.

49 Antonio J. Gay, Historia de Oaxaca, México, Gobierno del Estado de Oaxaca, 1978, p. 142.

50 Amador et al, op. cit., pp. 49-50.
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Unicamente se puede aventurar que pertenecié a un retablo o quizd a un marco, debido a que
en los cuatro bordes hay orificios que parecen haber sido causados por la introducciéon de un clavo de
hierro forjado. Ademads, en las cuatro esquinas hay un desbaste que posiblemente fue realizado para
que encajara en una estructura de mayor tamafio como un retablo, situacion que es muy probable
tomando en cuenta que Concha estuvo esencialmente ligado a esta clase de produccion artistica, tal y
como se menciona en su biografia.>'.

Haciendo una reflexion acerca del tamano de la obra, (131.5 x 92.2 cm) resulta dificil que, en el caso
de que haya pertenecido al retablo de un gran templo, se haya encontrado en una posicién central®?.

Otra cuestion que podria apoyar la idea de que ésta es una obra secundaria, es el hecho de que fue
construida a partir de tablones irregulares. Lo cual hace suponer su elaboracion a partir de sobrantes
de otras obras. Ademas, los tablones presentan nudos®, que si bien fueron reparados, también hacen
pensar que no se trataba de una obra tan importante. Finalmente puede aventurarse la idea de que la
obra pertenecié a una pequena capilla con poco presupuesto donde si pudo haber ocupado un lugar
importante.

51 Ibidem, pp. 61-62.

52 La idea de considerar a esta obra como perteneciente a un retablo proviene del hecho de que Concha estuvo esencialmente ligado a esta clase de produccion artistica, tal y como se

aborda en su biografia.
53 Zonas de reaccion de la madera que afectan la estabilidad del Panel por contener gran cantidad de resinas.
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2.3 Analisis formal y recursos plasticos

Los andlisis formales y de recursos plasticos de La Sagrada Familia con San Juan Nifio de Andrés de
Concha, se haran tomando como referencia las tres obras de este pintor sevillano que se encuentran
en el Museo Nacional de Arte (MUNAL). Dichas obras son: El martirio de San Lorenzo, La Sagrada
Familia y La Santa Cecilia (Figs. 9-11)>*.

La eleccion de estas obras como referentes para el estudio de recursos plasticos y andlisis formal
obedece a las siguientes razones:

En cuanto a El Martirio de San Lorenzo, se eligié sobre todo por la posibilidad de entender a
fondo sus recursos plasticos, ya que a dicho cuadro le fueron realizados andlisis cientificos por parte
del LDOA del IIES que permiten conocer sus etapas constructivas®>. Por lo anterior, El Martirio se San
Lorenzo seré la referencia principal para entender los procesos y los recursos plasticos de La Sagrada
Familia con San Juan Nifio.

La Sagrada Familia se eligié debido a que aborda el mismo tema que el objeto de estudio de
este trabajo. Esto permite establecer importantes concomitancias entre estas obras en lo relativo a la
composicion, al tipo de figuras empleadas y a los gestos.

Finalmente se opt6 por La Santa Cecilia al presentar caracteristicas similares en cuanto al tipo de
figuras empleadas.

Sin embargo, las referencias a La Santa Cecilia y a El Martirio de San Lorenzo en lo relativo a los
recursos plasticos, serdn menores ya que, como lo aseveran distinguidos especialistas, dichos cuadros
presentan notorias intervenciones®.

54 Para el analisis de los recursos plasticos realicé una investigacion de campo en la sala “Transplante y Asimilacion del Arte Europeo (1550-1640)" del Museo Nacional de Arte, 27
de junio de 2008. La importancia de la visita radica en que, si bien las cuestiones estilisticas son inteligibles y en las fotografias, no sucede lo mismo con los recursos plasticos. Hay que
subrayar que la pintura es, ante todo materia, y muchas de sus cualidades son s6lo apreciables de manera presencial.

55 Amador et al, op. cit., p. 62.

56 Ibidem, p. 51.
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Fig. 9. Andrés de Concha, £/ martirio
de San Lorenzo, 0leo s/ tabla, 223.5x
165.9 cm, MUNAL. Foto: Dario Alberto
Meléndez Manzano.

A
¥

42 Dario Alberto Meléndez Manzano
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Los aspectos formales a considerar son composicién, color y luz, dentro de cada uno de estos se
analizaran los recursos plasticos empleados.

En lo que toca a la composicion de Concha, ésta se caracteriza por ser dindmica debido a la presencia
de las direcciones diagonales que describen las figuras y los elementos del cuadro. Este dinamismo
es especialmente visible en El martirio de San Lorenzo (Fig. 9) donde todas las direcciones de las
figuras y de los elementos son diagonales pronunciadas, existiendo sélo algunas lineas rectas: la base
donde descansan los pies del santo, la columna y el cortinaje que se encuentran en la esquina superior
derecha de la obra. Ademas puede hablarse de una composicion zigzagueante formada al relacionar las
direcciones de las figuras con el juego de gestos y miradas (Fig. 12).

Dario Alberto Meléndez Manzano

Fig. 10. Andrés de Concha,
La Sagrada Familia, 6leo
s/ tabla, 132 x 118 cm,
MUNAL. Foto: Eumelia
Hernandez, LDOA, IIES-
UNAM.

Fig. 11. Andrés de Concha,
Santa Cecilia,

oleo s/ tabla, 291 x 193

& cm, MUNAL. Foto: Dario

Alberto Meléndez Manzano.

Fig. 12. Esquema

compositivo de
El Matirio de San Lorenzo.

Dario Alberto
Meléndez Manzano.




Fig. 13. Esquema &ureo de E/ Matirio
de San Lorenzo. Dario Alberto Meléndez
Manzano.

Por otra parte, la mencionada influencia italiana en el artista se hace evidente al superponer un
esquema de seccién durea a la obra, ya que, como es bien conocido, la composicion aurea fue recurrente
en la produccién pictérica italiana renacentista. En la siguiente figura se puede observar que tanto la
posicion de las figuras, como las direcciones de éstas corresponden a lineas o puntos dureos. Basta con
observar como la posicion de la cabeza del santo, las direcciones de las piernas del mismo o el eje del
torso del verdugo principal se encuentran inscritas en esta estructura compositiva (Fig. 13).
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Aligual que en la obra anteriormente analizada, en La Sagrada Familia (Fig. 10) también existe un
cierto dinamismo en la composicion, el cual es patente en las direcciones diagonales de las figuras. Si
embargo, este dinamismo se ve atenuado por la presencia central de la figura de la virgen que aporta
estatismo y solidez a la composicion. Esta misma solidez se ve reforzada por la presencia de la mesa y de
algunos pliegues del mantel que establecen una relacion ortogonal®’ con el formato rectangular de la
obra. Por otra parte, la posicion central de la virgen se ve reforzada por la presencia de nubes que sirven
para guiar al espectador hacia dicha figura (Fig.14).

Fig. 14 Esquema
compositivo de La Sagrada
Familia. Darfo Alberto
Meléndez Manzano

57 Que esta en angulo recto. Sub voce: ortogonal, en DICCIONARIO DE LA LENGUA ESPANOLA, 22? ed., http://buscon.rae.es, 21/06/2009.
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Este equilibrio entre estabilidad y dinamismo es especialmente caracteristico del tipo de composicion
empleada en la pintura italiana del Alto Renacimiento. En esa época, la forma compositiva predilecta
por presentar dichas cualidades fue la composicion triangular. En La Sagrada Familia, la construccion
triangular principal estd conformada por la figura de la Virgen con el Nifio, siendo los limites del
manto los catetos del tridngulo mientras que el borde de la mesa serfa la base. De igual modo, puede
observarse que dentro de esta estructura triangular principal, la figura del Nifo describe un tridngulo
secundario que tiene como vértices las manos y la cabeza. Siguiendo esta légica se pueden seguir
encontrando relaciones triangulares secundarias a partir de las direcciones de las figuras, como en el
caso de la Virgen con el Nifo, o con base en los centros de interés: manos, pies y miradas. La figura
siguiente muestra una serie de construcciones triangulares posibles dentro de la obra (Fig.15).

De manera similar a la obra anterior, y en concordancia con la composicién triangular de raigambre
renacentista, en La Sagrada Familia también puede evidenciarse la deuda con los métodos compositivos
renacentistas mediante el analisis 4ureo de la obra. En el siguiente esquema aureo se hacen visibles las
concordancias con los principales puntos y lineas dureos. Es de especial interés que tanto el rostro del
Nifio Jests como el de San Juan, se encuentren situados exactamente en los principales puntos &ureos.
De igual manera, el rostro de la Virgen se encuentra muy cerca de un punto aureo, razén por la cual
esta senalado en verde, a diferencia de los rostros de San Juan y del Nifio Jesus, destacados en rojo.

Finalmente se observa que la posicion del manto y el brazo derecho de la Virgen estan en relaciéon
con una de las principales lineas &ureas (Fig.16).
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Dario Alberto Meléndez Manzano
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Fig.15. Tridngulos en La Sagrada Familia,
Dario Alberto Meléndez Manzano.
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Fig.16. Esquema dureo en la Sagrada
@'mi/ia, Dario Alberto Meléndez

Retomando las caracteristicas compositivas del par de obras
analizadas, se hace evidente que La Santa Cecilia presenta fuertes
similitudes. Antes de inciar el andlisis compositivo es necesario
evidenciar la existencia de dos espacios simbolicos unidos por nubes
y angeles musicos: la esfera celeste de la Virgen y el mundo terreno
en el que se encuentra la Santa. Como se vera mas adelante, esta
manera simbodlica de disponer el espacio pictérico permitira un
mejor entendimiento compositivo de la obra.
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En una primera mirada, puede decirse que la composicion es central lo cual es evidente por la
presencia de tres figuras en el centro geométrico de la imagen: Santa Cecilia, La Virgen y el Nifio Jesus.
En el caso de la santa, esta centralidad se ve reforzada por la diagonal descrita por el brazo del angel
muUsico que se encuentra a su lado. Sin embargo, y a pesar de su centralidad, existe un cierto grado
de dinamismo en la figura de Santa Cecilia visible en las direcciones diagonales que describen sus
miembros y pafos. En concordancia con lo anterior, esta figura tiene un fuerte sabor manierista por
su parentesco con la figura serpentinata. Este dinamismo no se restringe Unicamente a la figura de la
Santa, también se encuentra en el par de grupos de elementos laterales unen las dos partes del cuadro
y que se encuentran dispuestos de modo zigzagueante a la manera de la composicion de El Martirio
de San Lorenzo.

Finalmente, la presencia de nubes en la obra tiene la funcion de vincular a todas las figuras presentes,
dotando de suavidad al cuadro gracias a las graciles curvas que dibujan. Basta con imaginar la obra sin
nubes para entender el aislamiento en el que se encontrarian los personajes (Fig. 17).

Respecto a este Ultimo punto, es notable como las celestiales nubes tiene una funcion compositiva-
iconogréafica que refuerza la idea de vincular la esfera celeste con la esfera terrena.
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Fig. 17. Esquema compositivo de La Santa

Cecilia. Dario Alberto Meléndez Manzano.

Las consideraciones realizadas a partir del analisis compositivo de
estas tres obras de Andrés de Concha evidencian su formacion
dentro de la tradicién pictérica de su tierra natal. Esto es evidente
en el tipo de composicién empleada por Concha, la cual es similar
a la empleada por pintores manieristas italianizantes como Luis de
Vargas o Pedro Villegas de Marmolejo, principales representantes
de la escuela de pintura sevillana en el siglo XVI. (Fig.18).
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La herencia italiana en Sevilla, en este caso rastreada a través de
la composicién, proviene principalmente de Luis de Vargas, artifice
formado en Italia con Perino del Vaga colaborador de Rafael. Al
ejercer Vargas una fuerte influencia en Sevilla y ser el probable
maestro de Andrés de Concha, es comprensible la influencia italiana
manierista de raiz rafaelesca en Concha. Como se expondra mas
adelante, la presencia italiana en la obra del sevillano, previamente
abordada en la breve biograffa contenida en este estudio, resultara
fundamental para conocer no sélo la composicion, sino los procesos
pictéricos de Concha en la obra estudiada.

Fig. 18. Luis de Vargas, Alegoria
de la Inmaculada Concepcién, 6leo
s/ tabla, siglo 1536, Catedral de
Sevilla. Fuente: instituto andaluz del

patrimonio historico, http://www.
juntadeandalucia.es/cultura/iaph/sys/
productos/Velazquez/velazquezSevilla/
pinturaSevillana/luisDeVargas1.html,
21/06/09.
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Retomando el aspecto formal, pasemos al andlisis compositivo de La Sagrada Familia con San Juan
Nifio. Primeramente, puede decirse que la disposicién del formato rectangular es vertical condicionando
la manera de disponer los elementos en el espacio pictérico. Generalmente los elementos siguen la
direccién de la orientacion del formato, tal y como sucede en este caso ya que, al ser vertical el cuadro,
las figuras tienen la misma direccién. De manera general, puede decirse que la composicion de la obra
estudiada es de tipo asimétrico es decir, hay una mayor cantidad de personajes del lado derecho de la
obra (La virgen, el nifo y San José) que del lado izquierdo (San Juan Bautista y el corderito). La asimetria
esta reforzada al no existir una figura situada exactamente en el centro geométrico de la obra. Esto es
evidente al observar a la Virgen, desfasada del centro de la imagen.

Este tipo de composicién, asimétrica y descentrada, tiene como caracteristica principal el dinamismo,
mismo que se ve acentuado por la gran cantidad de direcciones diagonales que describen las figuras,
los drapeados y las lineas de fuga de la arquitectura. En contraposicién a este dinamismo, los Unicos
elementos estaticos del cuadro son la columna con sus sillares, el final de elemento arquitecténico sobre
el que descansa San José y el trono en el que estd sentada la virgen, estatismo que se debe a su caracter
rectilineo y a la relacién ortogonal que guardan con el formato del cuadro (Fig. 19).
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Fig 19. Esquema

compositivo de La Sagrada
Familia con San Juan Nifo.
Darfo Alberto Meléndez
Manzano.

Fig 20. Esquema 4ureo de
La Sagrada Familia con San
Juan Nino.

Dario Alberto Meléndez
Manzano.

En cuantoal analisis de seccion durea de la obra, se encontraron un mayor nimero de correspondencias
que en las piezas anteriores. Se observa que la cabeza de la virgen, el rostro de Nifio, asi como el de San
Juan se encuentran muy proximos a puntos aureos. De igual manera, las correspondencias también se
hallan con las lineas &ureas; lo cual es visible en las direcciones de los pliegos del vestido de la Virgen, el
cuerpo de San José y la posicién del cuerpo de la Virgen. Por lo anterior, podria suponerse que el artifice
tenia un sobrado conocimiento de las pautas compositivas de la época, lo cual se relaciona con los datos
anteriormente expuestos acerca de su raigambre artistica italiana (Fig. 20).

Tanto la presencia de una composicién dindmica como el uso de la seccion aurea, es acorde a una
obra tardorrenacentista o manierista de influencia italiana, clasificacién ya mencionada por Toussaint,
Angeles y Amador, Tovar de Teresa y otros especialistas. Asimismo, son evidentes las similitudes
compositivas entre las tres obras del MUNAL analizadas y La Sagrada Familia con San Juan Nifio. Es
decir: composiciones dindmicas.

En cuanto al uso del color, puede decirse de manera general que es evidente el uso del
cangiamento®®, de influencia manierista®, es decir, se destaca un color poniendo su complementario
saturado junto a él, generando notorios contrastes de color. Esto es visible en las combinaciones azul-
naranja en El martirio de San Lorenzo, y en la contraposicion de rosa-verde de La Sagrada Familia.
Estos dos contrastes también estan presentes en La Santa Cecilia.

58 Uno de los modos de pintar en la Italia renacentista fue el cangiante. El mejor exponente de esta manera fue Miguel Angel. Basta ver los frescos de La Capilla Sixtina o El tondo doni,
para entender mejor lo expuesto. Ver mas en Rogelio Ruiz Gomar et al., Catdlogo comentado del acervo del Museo Nacional de Arte, Nueva Espana, Tomo Il, México, CONACULTA-INBA,
2004, p. 165. Més informacién ver cangiante en el Glosario.

59 Corriente derivada de la maniera de pintar de Michelangelo. Consiste en la adopcién de una composicion dinamica, poses exageradas para acentuar la expresion y utilizacion del
cangiamento. Idem.
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En cuanto a las caracteristicas tonales de las obras, es notoria la diferencia entre el tratamiento de
pafos respecto a las carnaciones. Mientras los pafos presentan cangiamento y claroscuro®, los cuerpos
representados tienen suaves transiciones de luz. Esto hacer suponer la influencia de la llamada pintura
clara®® en la obra, es decir, un tipo de pintura que no utiliza sino tenues y sutiles variaciones tonales
para dar la impresiéon de volumen.

Distintos también son los tratamientos de los objetos, en los que se advierte una influencia flamenca
en cuanto al detalle. Ejemplo de esto son los troncos (Fig. 21) que carga uno de los verdugos de E/

martirio de San Lorenzo, quiza derivada de su estrecho contacto con Pereyns. Fig. 21. Andrés de Concha,
detalle de £l martirio de
San Lorenzo, 0leo s/

tabla, 223.5x 165.9 cm,
MUNAL. Foto: Dario Alberto
Meléndez Manzano.

60 Ver Figura 8. Modo de pintar consistente en resaltar las cualidades luminicas de la obra para crear la ilusion de volumen. El maestro de este estilo fue Caravaggio. Un representante
de este estilo en la Nueva Espafa fue el sevillano Sebastian Lopez de Arteaga. ldem.
61 Esta forma de pintar utiliza veladuras para crear sutiles transiciones de tono. El maximo representante de esto fue Leonardo a Vinci con su famoso sfumato. Idem.
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Fig. 22. Andrés de Concha,
detalle Santa Cecilia, Andrés -
de Concha, dleo s/ tabla,
291 x 193 cm,siglo XVI

MUNAL. Foto: Dario Alberto
Meléndez Manzano

Fig. 23. Andrés de Concha,
detalle. La Sagrada Familia
con San Juan Nifo , 6leo s/
tabla, 131.5 x 92.2,siglo XVI,
Coleccion particular. . Foto:
Eumelia Hernandez, LDOA,
IIES-UNAM.

Otro rasgo distintivo de este artifice sevillano, en cuanto a las figuras, son las manos que siempre se
representan uniendo el anular con el cordial (Figs. 22 y 23).
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Haciendo un recuento de lo expuesto, se puede hablar de influencia italiana, flamenca y sevillana
en la obra de Andrés de Concha en ese orden de importancia. Italiano por la influencia manierista en la
composicion, el uso del cangiamento, la persistencia de ciertos esquemas compositivos renacentistas
y el claroscuro en los pafos. La influencia flamenca se encuentra en el trabajo de los detalles ya
mencionados. En cuanto a su raiz sevillana es dificil esclarecerla, ya que en la época en que Andrés de
Concha salié de Sevilla, esta ciudad atin no tenia un modo de pintar propio, sino que es una encrucijada
de todos estos estilos, siendo Andrés de Concha un claro ejemplo de esta etapa en la que Sevilla
constitufa un crisol artistico.

Sin embargo, existe algo muy caracteristico de la obra de este pintor quien, a diferencia de otros
artifices de la época como Pereyns o Echave Orio que se caracterizan por su marcada preocupacion por
el detalle anatémico, Andrés de Concha tiene un mayor interés pictorico que dibujistico. Esto es visible
en el trabajo de manos y pies (Figs. 24-25) donde las falanges y las ufias tienen una solucion mas pictérica
al estar resueltas como transiciones tonales o manchas, en contraste con los citados pintores en los que
todavia prima el dibujo preciso y lineal.

Dario Alberto Meléndez Manzano



Fig. 24. Andrés de Concha, detalle
de El martirio de San Lorenzo,

dleo s/ tabla, 223.5x 165.9

cm, MUNAL. Foto: Dario Alberto
Meléndez Manzano

-t

Fig. 25. Baltasar de Echave Orio
(1558-1622), detalle de £/
martirio de San Ponciano, Oleo s/
tela, 1605, MUNAL. Foto: Dario
Alberto Meléndez Manzano
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En cuanto a las influencias mencionadas anteriormente, La Sagrada Familia con San Juan Nifo
presenta las siguientes:

Composicién: Italiana Renacentista
Color: Presencia de cangiamento por la contraposicion del rosa-verde en los mantos de la virgen, y
naranja-azul de los mantos de San Juan y la Virgen.
Tratamientos:
Carnaciones: Influencia de la Pintura clara.
Mantos: Presencia de Claroscuro en las telas.

2.4 Anatomia de la obra original
2.4.1 Soporte
Se trata de un panel rectangular formado por tres tablones longitudinales e irregulares y dos travesafios

de cola de milano. Medidas totales 131.5 x 92.2 x 2.5 cm. Se presenta un esquema de la estructura del
panel (Fig. 26).
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Fig. 26. Esquema del Panel
de La Sagrada Familia con
San Juan Nirio. Dibujo Citlalli
Coronel (IIES-UNAM).

Los tablones se desbastaron con achuela en sentido diagonal a la veta de la madera. A ciertos
intervalos se observan marcas de 1.6 cm de ancho que cruzan en horizontal cada tabla. Segun los
expertos, puede tratarse de una varilla introducida para separar los tablones (Fig. 27).

Se unieron los tablones a hueso utilizando cola animal como adhesivo. Se observan escurrimientos
transversales a la union de los tablones.

Dados los recursos de la época, los travesanos de cola de milano se trabajaron con sierra y el area
de unién con formén y limas. Los travesafios fueron unidos a las tablas mediante un ensamble corredizo
de Cola de Milano de 92.8 cm de largo por 7 cm de ancho y 3 cm de espesor.

Unién viva,

[/

e
-

1l .
{H"con ensamble mévil
de cols de milano.
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Para la construccion del panel se empleo madera de pino cortada de manera mixta, radial y tangencial,
con partes de albura y duramen, probablemente se trate de Pinus ayacahuite®?. Como se verd mas
adelante, este es el Unico material propio de la region, ya que pigmentos, aglutinante y tela proceden de
Europa. Regresando al soporte, éste presenta varios nudos que fueron rebajados con formén, encolado
y cubiertos con un injerto de madera seca al mismo nivel de la tabla.

Fig. 27. Andrés de Concha,
reverso de La Sagrada Familia
con San Juan Nifo, 0leo

s/ tabla, 131.5x92.2 cm,
coleccion particular.Foto:
Eumelia Hernandez, LDOA,
1IES-UNAM.

62 Amador et al, op. cit., p. 60.
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Esto fue realizado para evitar que el movimiento de las fibras dafara la base de preparaciéon. Una
de las tablas tiene madera de albura que fue atacada por insectos. Fue resanada con un pasta amarilla
similar a la base de preparacion, por lo que se supone ya estaba deteriorada al momento de construir el
soporte. Este deterioro fue causado por insectos xiléfagos que pudieron haber entrado por las uniones
que ya habian perdido sus enlienzados originales.

Los expertos deducen que la preparacién que se llevd a cabo al reverso del soporte fue la
siguiente:

Se lij6 un pequefo desnivel en la zona de unién de los tablones con la finalidad de que se recubrieran
esta zona con tiras de lino, esto es visible por los rastros de las de lino que aun puden observarse al
reverso del panel. La adhesion de las tiras de lino en las zonas de unién de los tablones tiene como
objetivo dar mayor estabilidad al soporte y con ello evitar que se agriete la base de preparacién por el
frente. Esto se deduce a partir de los restos de la cola animal que se utilizo para pegar las tiras de lino.

2.4.2 Encolado
Con la finalidad de sellar la superficie de la madera, evitando humedad y un posible alabeamiento

de la madera, se aplicd una capa de cola. Se desconoce el nimero de capas aplicadas y si la cola tenia
alguin otro elemento que actuara como fungicida.
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2.4.3 Enlienzado

Se adhirié un fragmento de lino que se extiende hasta los bordes del panel. Se trata de un textil de
tejido de tafetdn 1:1 de grosor medio. Esto es especialmente visible en el borde inferior izquierdo del
soporte (Fig. 28).

2.4.4 Base de preparacion

Segun lo reportado, esta obra tiene una base de preparacion de Yeso, sulfato de calcio anhidro,
aglutinado con cola. Mediante los datos reportados por la Microscopia Electrénica de Barrido se
detect6 que fue una capa gruesa aplicada de una sola intencién. Los cristales de anhidrita son grandes
y regulares.

Es decir, se trata de una preparacién tradicional de Gesso grosso (Fig. 29-30) aplicada tal y como
decia Cennino Cennini en // libro dell’Arte, la cual es caracteristica de la escuela de pintura italiana.
Como decia Carrillo y Gariel:

“Los aparejos, o preparacion de los apoyos de la pintura, merecen
atencion especial por cuanto a que indican la existencia de una
escuela que transmite la ensefianza del oficio”®.

63 Abelardo Carrillo y Gariel, Técnica de la Pintura en la Nueva Espanfa, México, IES-UNAM, 1983, p. 7.
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Fig. 28. Detalle de La Sagrada
Familia con San Juan Nifo.
Foto: Eumelia Hernandez,
LDOA, IIES-UNAM..
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De manera que su filiacién italiana no sélo se encuentra en lo relativo a la composicién vy al estilo,
sino desde los procedimientos iniciales de la pintura, apuntalando asi lo comentado acerca de su fuerte
influencia italiana.

2.4.5 Imprimatura

Se reporta una capa de color gris claro extendida por toda la superficie de la obra. Estd conformada
de blanco de plomo mas algunos pigmentos que le dan el color gris: azurita, laca orgénica roja, tierras
y un poco de negro de humo. La imprimatura se trasluce en las zonas poco trabajadas de la obra, por
ejemplo el paisaje.

Al respecto de los pigmentos utilizados, los estudios no pudieron registrar que tipo de laca se utilizé
en la obra. Sin embargo, las Ordenanzas para Pintores y Doradores® de 1557 asi como tras fuentes de
la época®®, registran que la materia colorante que pudieron haber utilizado era el Carmin de Cochinilla.
Lo anterior, unido al hecho de que Andrés de Concha estuvo activo en la Nueva Espafa de 1584-1585
a 1612, hace suponer la inclusién de dicho pigmento en su paleta. Razén por la cual se utilizd esta laca
en la reproduccion.

64 Manuel Toussaint, op. cit., pp. 220-226.

65 “Al referirse a la grana, las mismas ordenanzas establecen que los tintoreros “no hagan ningun colorado carmesi si no fuere con la propia grana de esta tierra”... la designada bajo el
nombre de “grana de esta tierra”, no es otra que la extraida de la cochinilla, cualquiera de sus especies, entre las que figura el Coccus cacti de los hemipteros-llamada fina mixteca- o el
Coccus silvestris; todas viven en los nopales y la hembra proporciona el carmin o acido carminico, polvo constituido por cristales microscopicos de color rojo.”

“El mismo cronista de Felipe Il describe en forma completa lo relativo a este insecto, que no titubeo en transcribir todo el pérrafo: “... En la provincia de Tlascala se coge en todo el ario,
y es la mas fina, alli se haze el carmin para los pintores...” continta en la 65.
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Fig. 29. Yesso Grosso. Vista
microscapica Ampliacion:
1,080 x.

Fig. 30. Micrografia de la capa
de Yesso grosso de la base
de preparacion de La Sagrada
Familia con San Juan Nifio. .
Foto: Eumelia Hernandez,
e : ) —~ y o LDOA,
" P~ R R IES-UNAM.
ey s 20 = -

65 “Actualmente, el beneficio de la cochinilla, entre los indios, segun el estudio llevado a cabo por la Secretaria de la Economia Nacional, se hace sobre nopales que, debido a su cultivo
pierden las espinas; estos nopales vulgarmente llamados de Castilla, pertenecen al Cactus coccinilifer.”

“Solo a titulo de curiosidad debe recordarse la existecia de otra grana que menciona Fray Toribio de Motolinia cuando describe la flora del pais menciona que: “Hay unos arboles me-
dianos, y echan muchos erizos como los de las castanas, aunque no tan grandes y tan asperas, y dentro de grana colorada. Son los granos tan grandes como semillas de culantro. Esta
grana mexclan los pintores con la otra que dije que es muy buena, que se llama nocheztli; también hay esta buena de nocheztli”.

No sabemos si el érbol a que se refiere Motolinia debe identificarse con el llamado achiote (Bixa orellana) de cuya semilla sécase también el rojo conocido con el nombre de la planta y que
consta por Herrera que abundaba en Honduras, pues afirma que contrataban en “aves, mantas, plumas, sal, cacao, achite que es como vermellon, para pintarse, y otras cosas.”
“Clavijero se opone, también, a la idea de que fueran los espainoles quienes ensenaran a los indigenas el uso de la cochinilla y, entre otros razonamientos, esgrime los siguientes: “;para
que se daban -los indios- el trabajo de criar la cochinilla? ¢Por qué estaban obligados Huagiacac, Coyolapan y otros pueblos a pagar anualmente 20 sacos de cochinilla al rey de México,
como consta en la matricula de los tributos? ;Como puede creerse que ignorasen el uso de la Cochinilla aquellas naciones tan aficionadas a la pintura, y que no supiesen emplear su
color, sabiendo servirse del anil, del achiote y de muchas piedras y tierras minerales?”.

Ver més en Abelardo Carrillo y Gariel, op.cit., pp.10-21.
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2.4.6 Dibujo subyacente

En cuanto al dibujo subyacente, no se ha localizado en el soporte otra cosa que algunos contornos en
el cuello de San Juan y en el brazo de Jesus. Estos fueron realizados con una pintura café muy diluida
que los expertos identifican con un trazo previo. En el perfil de las montafas aparece también un
trazo de color azul también diluido. Dichos trazos parecen constituir un esbozo mas que un esquema
compositivo.

Se presume que la obra no esté ejecutada a partir de un esquema compositivo general, sino que
constituye una suerte de collage en el que las figuras se resolvieron directamente sobre el soporte
trabajando a partir de estampas y/u otras pinturas que pudieran haber estado en el taller. Esto esta
apoyado por las distintas correcciones que tiene la obra y que se expondran mas adelante.

Las correcciones y el que posiblemente la obra no haya tenido un esquema previo, hacen suponer
que no era un encargo importante. Esto debido a que en la época, el mecenas, antes de la ejecucion
y el pago de una obra importante, solicitaba al pintor que le mostrase un previo de como se veria la
obra finalizada®®. En otras palabras, se mostraba un carton o plan general de composicion sobre el cual,
pintor y donante, discutian cuestiones relativas a la composicion como pueden ser tamafo y distribucion
de las figuras. De este modo, el cliente tenia una idea muy especifica de como querfa su obra, por lo
que las variaciones repecto al cartén debian ser las minimas, lo que no sucede en el caso de la obra

estudiada.

Regresando al asunto de dibujo subyacente, no existen pruebas fisicas concluyentes de que
haya utilizado o no un trazo previo. En muchas ocasiones los trazos previos, al ser muy diluidos y
por consiguiente tenues, se funden con las capas pictéricas subsiguientes por lo que es muy dificil
detectarlos.

66 J. M. Cabreray Carmen Garrido, “El dibujo subyacente y otros aspectos técnicos de las tablas de Sopetran”, en Boletin del Prado, 3 (1), Madrid, Museo del Prado, 1982, pp. 24-30.
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Fig. 31. Detalle de La Sagrada
Familia con San Juan-Nifio.
Foto: Eumelia Herndndez
LDOAIIES, UNAM.

Fig. 32. Detalle de La Sagrada
Familia con San Juan Niho.
Foto: Eumelia Hernéndez,
LDOA-IIES ,UNAM.

2.4.7 Capa pictorica

Se trata de una pintura principalmente al éleo. Sin embargo, en algunas zonas cambi6 el aglutinante.
Ejemplos de esto son:

En los rayos dorados alrededor de la cabeza del Nifio Jesus se utilizé sisa (Fig. 31).

En las veladuras del vestido de la Virgen y en el color verde del cortinaje se utilizé un medio resinoso
mezclado con aceite (Fig. 32).

31
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Paleta®

Corresponde a una paleta tipica del siglo XVI en la que existen 10 pigmentos de origen mineral y una
laca (pigmento de origen organico).

Albayalde Azurita Laca organica roja®® Negro de carbdn

Sombra tostada

Amarillo de plomo estafo Resinato de cobre Bermellén

67 Se incluyen muestras de estos pigmentos en la Bitacora.
68 Probablemente sea carmin de cochinilla como ya se dijo .
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De manera aproximada se puede decir que, cronolégicamente, el proceso fue el siguiente:
Dibujo

Trazo de los rasgos generales de la composicién con pintura diluida parra ubicar a los personajes.
Encarnaciones

-Aplicacién del tono base® muy diluido a las encarnaciones de las figuras a manera de planos de color
con un pincel plano. En este paso algunas zonas se dejan sin tono base: boca, ojos, nariz y orejas que
posteriormente hard a detalle. Dichas zonas traslucen el color gris de la imprimatura.”

-Superposicién de capas pictoricas rojizas en veladuras para enfatizar los tonos rojizos de la carne

con la finalidad de lograr transiciones tonales y cromaticas muy suaves’'.

-Aplicacién de sombras en tonos verdes por medio de veladuras.

-Aplicacién de pintura espesa de tono rosaceo en las luces.

-Dibujo de detalles anatdmicos con pintura diluida en un color obscuro.

-Se contornean las figuras con un tono café muy evidente.(Fig. 33).

69 Formado por blanco de plomo, laca organica roja, bermellén, azurita, ocre y un poco de negro. Durante la reproduccion se observé que la cantidad de pigmento presente en la impri-
matura sigue este orden: Blanco de Plomo, Bermellon y Ocre (casi en la misma proporcion que el cinabrio), Azurita, Laca organica roja y Negro. Respecto a estos tres ultimos pigmentos,
se presume que son solo trazas, pues su presencia es infima y no modifica sustancialmente el color de la imprimatura. El registro de esto se encuentra en la seccion de la Bitacora.

70 Esto es bastante notorio en las carnaciones del San Juan.

71 Ejemplo de la Pintura clara de la que se hablé anteriormente.
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Dario Alberto Meléndez Manzano

Fig. 33. Carnaciones.
Estratigrafia.
Foto: LDOA-IIES, UNAM.




Pafios

Aplicaciéon del tono base’? a manera de plano de color con un pincel plano. Aqui la consistencia de la
pintura serd mas espesa para que corresponda al espesor y a la textura que se pretende representar.

-Aplicacién, con un pincel plano, de pintura espesa y abundante en medio para hacer luces y sombras.
-Aplicacién de una veladura de resinato de cobre diluido en aceite.

-Trazo de una linea de contorno de color verde obscuro de aproximadamente 5 mm de ancho.

-Trazo de los flequillos del cortinaje del fondo. Se utilizd un pincel delgado (Fig. 34).

Fig. 34. Detalle de el cortinaje

de La Sagrada Familia con

San Juan Nino. Foto: Eumelia
Hernandez, LDOA-IIES, UNAM. :

72 Hecho con resinato de cobre y matizado con blanco y ocre para el color verde.
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Mantos

Aplicacion del tono base’ a manera de plano de color con un pincel plano. Al igual que en el paho
verde, la consistencia de la pintura es espesa.

Aplicacion de luces y sombras con pintura espesa con los planos tonales bien marcados. Es decir,
no hay transiciones tonales suaves como en el caso de las carnaciones’. En el caso de las sombras’ la
pintura es mas espesa’®. (Fig. 35).

Fig. 35. Detalle del manto

de La Sagrada Familia con

San Juan NiAo. Foto: Eumelia
Hernandez, LDOA-IIES, UNAM.

73 Azurita.

74 Ejemplo de claroscuro.

75 Aplicadas con laca carmin que por sus caracteristicas trasltcidas semeja la textura brillante y suave propia de la seda o del satin.

76 Esto se debe a que utilizé un aglutinante oleo-resinoso que se delata por el craquelado particular, que difiere del craquelado de red poligonal fino que se advierte en el resto de la
capa pictorica, y que es consecuencia de la contraccion del soporte. Al igual que en esta zona este comportamiento de los tonos obscuros es visible también en el azul oscuro del manto
de la virgen, en el verde oscuro del cortinaje y en el carmin con apariencia de laca del vestido.
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Arquitectura

Aplicacion de un tono base gris”’.

Modelado de luces y sombras de los sillares en color café y verde (Fig. 36).

36

Suelo

Fig. 36. Detalle de la arquitectura de La
Sagrada Familia con San Juan Nino.

Foto: Eumelia Hernandez, LDOA-IIES,
UNAM.

Aplicacion de un color base’®.
Modelado de sombras con un color café obscuro’. (Fig. 37).

e

s - 0 %

Fig. 37. Detalle del suelo de La
Sagrada Familia con San Juan Nifo,
Foto: Eumelia Hernandez, LDOA-IIES,
UNAM.

77 Probablemente formado con los mismos tonos de la imprimatura.
78 Ocre.
79 Sombra tostada.
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Paisaje

Hecho a partir de manchas irregulares de pintura muy diluida que parece mezclarse directamente en la
superficie de la tabla (Fig. 38).

Consideraciones generales acerca del proceso

La aplicacion del color fue realizada por areas que corresponden a
los elementos del cuadro: el suelo, San Juan, la Virgen con el Nifio,
San José el cortinaje, la arquitectura y el paisaje. Es notable observar
las distintas soluciones técnicas que se emplearon en el cuadro y que
enlazan con las consideraciones que se expusieron en los apartados
anteriores en lo relativo a que la obra pudo haber sido ejecutada por
los miembros del taller de Concha. Esta diferencia en la ejecuciéon de
la pieza es muy notoria en los diferencia de tratamientos entre las
encarnaciones y los mantos.

Fig. 38. Detalle del paisaje de La Sagrada

Familia con San Juan Nino. Foto: Eumelia
Hernandez, LDOA-IIES, UNAM.

76 Dario Alberto Meléndez Manzano



2.4.8 Intervenciones

Por otra parte también deben tomarse en cuenta las intervenciones de las que ha sido objeto esta
obra. Esta cuestién es sumamente importante, ya que para llevar a cabo una copia integra de la obra
debe tomarse en cuenta que zonas del cuadro son del siglo XVI y que partes son reintegraciones
cromaticas.

Afortunadamente, los andlisis con fluorescencia ultravioleta muestran en tono més oscuro las
zonas que han sido intervenidas. En este caso, las reintegraciones de las zonas afectadas ha sido hecha
mediante la técnica llamada rigatino® (veteado en italiano) que consiste en la aplicacion del color en
forma de lineas paralelas que siguen la direccion de la forma (Fig. 39-40). Sin embargo, no ha(n) podido
datarse la(s) época(s) en la(s) que fue intervenida la obra.

80 Knut Nicolaus, Manual de Restauracién de cuadros, Barcelona, Koneman, 1998, p. 290.
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3. Proceso de Construccion de La Sagrada Familia con San Juan Nifio
(Después de Andrés de Concha)

Una vez expuesta la anatomia de La Sagrada Familia con San Juan Nifo, se aborda la reproduccién
integra de un fragmento de la obra. Sélo se reprodujo un fragmento ya que, al utilizar los mismos
materiales que la obra original, podria tomarse como una falsificacion. Se buscé que fragmento elegido
contuviera la mayor cantidad de recursos plasticos, variaciones cromaticas y tonales para poder entender
como fue hecha la obra (Fig. 41).

Dario Alberto Meléndez Manzano

Fig. 39. Detalle de La Sagrada

Familia con San Juan Nifno
con luz natural, Foto: Eumelia
Hernandez, LDOA-IIES,
UNAM.

Fig. 40. Detalle de La Sagrada
Familia con San Juan Nifio
con luz UV, Foto: Eumelia
Hernéndez, LDOA-IIES, UNAM.
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A pesar de que solo se copié un fragmento, esto no afecta los
objetivos del trabajo ya que no se busca “reproducir” la epidermis
actual de la obra, sino tratar de entender su arquitectura interna
mediante la reproduccién. De modo mas preciso y tomando en
cuenta que se utilizan los mismos materiales, lo que se intenta es
una reconstruccion de los procesos llevado a cabo en la obra.

Sin embargo, aqui surge un cuestionamiento: ;Cémo llevar a
cabo esta reconstruccion sin invadir el campo de la restauracion? o,
dicho de otro modo: ;De qué manera puede abordarse este tema
desde la dptica del artista contemporaneo?. Frente a este espinoso
asunto, lo que se plantea es abordar el proceso de reconstrucciéon
de este objeto mediante tres estrategias de produccién del arte
contemporaneo: bitadcora, animacion e instalacion. La eleccion
de estas estrategias se debe a que éstas privilegian el proceso. A
continuacion se explican cada una de ellas.

Esc 1:10

Fig. 41. Seleccion del fragmento de La
Sagrada Familia con San Juan Nifo.
Zona seleccionada 70 x 55 cm. Foto:
Eumelia Hernandez, LDOA-IIES, UNAM.

- &

Anatomia artistica de un cuadro Novohispano

79



80

3.1 Bitacora
3.1.1 Facsimil

El registro del proceso de reproduccién se llevé a cabo mediante una bitacora. Se eligié esta clase de
registro por su caracter manual, vinculado a la fascinacion por el pasado y los procesos tradicionales,
asuntos clave en este proyecto. Los registros contenidos en ella consisten en fotografias, dibujos y textos
que recogen los procedimientos de construccién de la obra. A partir de la Bitdcora es posible seguir de
manera muy cercana los probables procesos de construccion de la obra estudiada. Debe tomarse en
cuenta que los procesos descritos son solamente una aproximacion a lo que pudieron haber sido las
maneras de ejecutar esta obra. Méas alld de pretender desentrafar las técnicas pictéricas del espanol
Andrés de Concha, lo cual es imposible ya que no estamos en el siglo XVI, esta bitacora es un ejercicio
plastico interesante para todo aquel que disfrute de la pasién por saber como estaban conformadas la
obras antiguas.

Debido a que la obra presenta muy distintos modos de ejecucién, en lo que a la capa pictérica se
refiere, es dificil estandarizar los procesos. Razén por la cual se estd muy lejos de poder presentar un
manual que describa paso a paso los procedimientos llevados a cabo en la obra. No se puede hablar de
un proceso, sino de “procesos”, ya que los modos de aplicar los colores, de construir las mezclas y aun
el mismo dibujo presentan muchas diferencias, cuestiones que pondrian en tela de juicio si la obra fue
ejecutada por un solo artista o por varios.

He aqui algunas fotos de la bitacora, la cual se anexa en versién impresa a modo de cuaderno
facsimilar (Fig.42).
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Fig. 42. Bitacora, Fotos: Darfo Alberto
Meléndez Manzano
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3.1.2 Transcripcién

No obstante la imposibilidad de estandarizar los procesos, se presenta un resumen de los procesos
llevados a cabo durante la reproduccion con el objetivo de ofrecer de manera clara y esquematica las
principales estapas constructivas de la copia.

Panel

Construccion

El Panel se fabricé a partir de un tablén de Banack del que se obtuvieron 3 tablas de 70 x 19.9 x 3 cm,
70x14.9x3 cmy 70 x 19.4 x 3 cm, 2 travesanos de ensamble de cola de milano de 55x5x3.5cmy
4 pernos de 2.5 cm de didmetro por 6 cm de largo. Los tablones presentan dos desbastes de 5 x 1.3 x
54.2 cm al reverso para el ensamble de los travesanos (Fig.43).

-

Fig. 43. Fragmentos del panel, Foto: Dario
Alberto Meléndez Manzano.
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Fig. 44. Panel, Foto: Dario
Alberto Meléndez Manzano.

Armado

Se unieron los 3 tablones a hueso con los 4 pernos conformandose un panel rectangular de 70 x 54.2
x 3 cm. Una vez hecho esto se adhirieron, de manera perpendicular a las uniones de los tablones, los 2
travesanos de cola de milano a hueso (Fig.44).
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Preparacién

Enlienzado del Soporte

Se entelé el frente del panel con un lino de grano medio marca

Santiago (Fig. 46).

Aplicacién de tres capas de giscola en toda la superficie del panel
(Fig. 45).

-

Fig. 45. Aplicacion de giscola, Foto: Dario
Alberto Meléndez Manzano.

Fig. 46. Pegando el lienzo, Foto: Dario

Alberto Meléndez Manzano

E

™
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Enfibrado
Al reverso del panel, en las zonas de union de los tablones, se pegaron fibras de ixtle procedente de
Ixmiquilpan con cola de conejo (Fig. 47).

Fig. 47. Ixtle, Foto: Dario Alberto
Meléndez Manzano.

Fig. 48. Aplicando la Base de
Preparacién, Foto: Dario Alberto
Meléndez Manzano.

Base de Preparaciéon
Aplicacion de una sola capa gruesa de Gesso grosso (Fig. 48).
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Alisado
Se llevé a cabo el método de alisado a la manera de Cennini (Fig. 49).

| - .
Fig.49. Lijando el carbon de la Base de
Preparacion, Foto: Dario Alberto Meléndez
Manzano.

Sellado de la Base de Preparacion \ 7 -

Aplicaciéon de una capa de aceite de linaza preparado (Fig. 50). Fig. 50. Sellado, Foto: Dario Alberto

Meléndez Manzano.
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Imprimatura

Se aplicaron 2 capas de imprimatura gris claro formada por 5 pigmentos aglutinados con aceite de
linaza preparado (Fig. 51 -52). La imprimatura estuvo formada por los siguientes pigmentos:

Blanco de Plomo
Laca Cochinilla
Azurita

ik} Ocre

Negro de Vid

Fig. 52. Aplicacién de

imprimatura, Foto: Dario Alberto
Meléndez Manzano.

[} -

Fig. 51. Envase con imprimatura, Foto:
Dario Alberto Meléndez Manzano.
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Cartones

Se dibujaron dos cartones de 70 x 55 cm con carbén vegetal. El primero se trabajo sobre papel blanco
de algodén marca Fabriano Rusticus, mientras que el segundo se hizo sobre papel Kraft y sirvié de base
para el dibujo subyacente (Fig. 53-54).

Fig. 54. Segundo carton, Foto: Dario
Alberto Meléndez Manzano.

-

Fig. 53. Primer cartén, Foto: Dario
Alberto Meléndez Manzano.
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Dibujo subyacente
Se realiz6 en dos pasos:

Calcado
Se transfirié el dibujo del cartén al soporte mediante una calca de carbdn vegetal, traspasando

Unicamente los contornos generales (Fig. 55).

Fig. 55. Calcado, Foto: Dario Alberto
Meléndez Manzano.
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Delineado
Se repasaron los contornos con Siena Tostada aglutinado con aceite de linaza preparado (Fig. 56).

Fig. 56. Contornos repasados, Foto:
Dario Alberto Meléndez Manzano
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Pintura

Tipo de ejecucion
La aplicacion de las capas pictéricas se realizd por zonas que corresponden a los elementos que
conforman la obra.

Orden de ejecucion
De manera esquematica puede decirse que el orden en el que se pintaron los elementos fue el
siguiente:

Carnaciones de la Virgen y el Nifio
Arquitectura

Cortinaje verde

Manto azul virgen

Manto rojo virgen

Pafnos blancos de la Virgen
Cabello de la Virgen y el Nifio
Carnaciones de San Juan
Manto rojo de San Juan
Capa de San José

Borrego

Cortinaje azul grisaceo

Cruz de San Juan

Flecos dorados del cortinaje
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Cintas doradas del cortinaje

Cintas doradas de los pafios blancos de la Virgen
Listéon blanco de la cruz de San Juan

Velos blancos con cintas doradas

Aureola del Nifio Jesus

Variaciones
No obstante, existieron variaciones en el citado orden debido a dos factores:
Condiciones del material

En algunos casos los tiempos de secado impedian terminar la zona trabajada en una
sesion, por lo que fue necesario iniciar la ejecucion de otros elementos del cuadro.

Ajuste de tono y color

Al pasar de una zona a otra, las relaciones de tono y color entre zonas variaba, haciéndose necesario
volver a pintar algunas partes para reforzar estas relaciones.

Correcciones del dibujo

En repetidas ocasiones fue necesario reajustar el dibujo mediante trazos lineales o con la pintura misma.
Estos reajustes impedian terminar de pintar el elemento corregido, por lo cual también vari6 el orden
de ejecucion de los elementos.
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Aplicacién de capas pictéricas

En cuanto al proceso de aplicacion de las capas pictoricas en cada una de las zonas existen notables
diferencias. No obstante, si se puede establecer una cierta estandarizacion de los procedimientos
llevados a cabo estableciéndose cuatro maneras de ejecutar las zonas:

Caso 1

Aplicacién de un color base plano.

Modelado con sombras formadas por el mismo color base méas un color oscuro.
Aplicacion de luces compuestas por el tono base maés blanco.

Delineado general o parcial de la zona.

Los elementos que corresponden a esta manera de ejecucion son:

Carnaciones de la Virgen y el Nifio (Fig. 57)
Cortinaje verde

Cortinaje azul grisaceo

Cabellos de la virgen y del nifio

Capa de San José
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Fig. 57. Ejecucién de carnaciones,
Foto: Dario Alberto Meléndez
Manzano.
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Caso 2

Aplicacién de color base plano.
Modelado con sombras y luces a la par.

Elementos

Manto azul

Arquitectura

Manto rojo de San Juan
Carnaciones de San Juan (Fig. 58)

Fig. 58. Mezcla para las carnaciones
de San Juan, Foto: Dario Alberto

Meléndez Manzano.
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Caso 3

Aplicacién simultanea del tono base y de las sombras.
Luces.

Elementos
Manto rojo de la Virgen (Fig. 59)

Pafos blancos de la virgen
Flecos y cintas doradas del cortinaje verde y azul grisdceo

- -
-  »

Fig. 58. Mezcla para las carnaciones de
San Juan, Foto: Dario Alberto Meléndez

Manzano.
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Caso 4

Aplicacion sincrénica de tono base, sombras y luces.

Elementos

Cruz de San Juan

Liston de la cruz de San Juan (Fig. 60)

Cintas doradas de los pafos blancos de la Virgen
Velos blancos y cintas doradas de éstos

Fig. 60. Detalle de la cruz de San Juan,

Foto: Dario Alberto Meléndez Manzano.
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Variaciones

Al igual que el orden de ejecucién de las zonas, la aplicacion de las capas pictéricas de cada elemento
tampoco fue lineal. Las variaciones en el procedimiento y las zonas en los que éste fue modificado se
presentan a continuacién:

Repeticion de uno o varios pasos del procedimiento empleado
Elementos

Carnaciones de la Virgen y el Nifio
Cortinaje verde

Manto azul de la Virgen
Manto rojo de la Virgen
Pafios blancos de la Virgen
Cabello de la Virgen y el Nifo,
Cortinaje azul grisaceo

Manto rojo de San Juan
Carnaciones de San Juan
Arquitectura

Borrego

Cinta dorada del cortinaje
Liston de la cruz de San Juan
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Repeticion del todo el proceso
Elementos

Cruz de San Juan
Manto rojo de la Virgen
Arquitectura

Cortinaje azul grisaceo
Cortinaje verde

Empleo de distintos procedimientos
Elementos

Carnaciones de la Virgen y el Nifio
Manto Rojo de la Virgen

Cambio de procedimiento
Elementos

Manto azul de la Virgen
Arquitectura

Esta pluralidad de recursos en una misma zona tuvo como finalidad principal el aproximarse lo mas
posible a los procesos originales, lo que conllevé al reajuste de la forma, el tono, el color y la pincelada,
asi como de la cantidad de materia pictérica y de aglutinante empleado.

Por ultimo presento una imagen de la obra terminada (Fig. 61).
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Fig. 61. Dario Meléndez (Cd. de México
1985-7), La Sagrada Familia con San
Juan Nifio Después de Andrés de Concha,
mixta sobre tabla entelada,70 x 55.5 x 2.5
cm, S. XXI, Coleccion LDOA-IIES,UNAM,
Foto: Dario Alberto Meléndez Manzano.
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3.2 Instalacion

Con la finalidad de exponer de manera mas clara y didactica los procesos de construccién de la obra
estudiada, se propone hacer una instalacién que muestre estrato por estrato, como fue hecha la
reproduccion®’

La instalacién consistira en el montaje de impresiones a tamano natural (70 x 55 cm) de los registros
fotograficos que muestren los pasos mas significativos del proceso. Las impresiones fotogréaficas estaran
montadas sobre acrilico, el cual estara sostenido por un pedestal de madera de 1 m de altura por 70cm
de ancho y 40 cm de profundidad. De este modo se tendran una serie de médulos los cuales no se
colocarfan pegados a la pared, sino que estarian dispuestos en hilera, con una separacién de 1 metro
aprox. De esa manera el espectador, al poder transitar entre los distintos médulos, tendré la sensacion
de hallarse entre las capas de la obra misma. Transitar por su anatomia

81 Esta instalacion serd presentada para la exposicion de generacion 2008-2009 de la Maestria en Artes Visuales titulada San Carlos plural: diversos modos de hacer una realidad, que se
llevara a cabo del 13 de mayo al 10 de junio de 2010 en las Galerias 1y 2 de la Antigua Academia de San Carlos. La muestra estara curada por David Torres y organizada por José Luis
Rangel Luévano y Marcela Guerra, artistas egresados de la generacion 2008-2009 de la Maestria en Artes Visuales, orientacién Pintura de la ENAP-Academia de San Carlos, UNAM.
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3.2.1 Diagramas

Con el fin de tener una aproximacion visual a lo anteriormente expuesto, se presentan dos diagramas
que dan cuenta de lo fundamental de la instalacion. El primero de ellos presenta la estructura y medidas
del médulo (Fig. 62).

Fig.62. Esquema de un modulo. Esc. 1: 10,
Dibujo: Dario Alberto Meléndez Manzano
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Fig. 63. Vista superior de
la instalacion. Esc. 1:100,
Dibujo: Darfo Alberto
Meléndez Manzano

En cuanto al segundo, éste consiste en una vista superior del espacio en el que se proyecta colocar la
instalacion, asi como de la disposicion espacial de los médulos (Fig. 63).

N
///W
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3.2.2 Maqueta

Para tener unar vision mas cercana a lo que sera la instalaciéon se presenta una maqueta esc 1:10 en la
que se muestran algunas etapas del proceso pictorico.

A continuacion se muestran los modulos correspondientes a las principales etapas del proceso de
construccion de la reproduccion. (Fig. 64).
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Fig. 64. Médulos, Fotos: Dario Alberto
Meléndez Manzano
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Vistas de la maqueta armada de acuerdo al diagrama (Figs. 65-66):

Fig. 65. Vista General de la Maqueta,
Foto: Dario Alberto Meléndez
Manzano.

Fig. 66. Vista de los Mddulos, Fotos: Dario
Alberto Meléndez Manzano
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3.3 Animaciéon

Como una de las maneras de aproximarse a una obra del pasado se presenta una animaciéon en stop
motion. La eleccién de esta técnica tradicional de animacion busca establecer correspondencias entre
los procesos tradicionales entre la pintura y el video. Mediante la animacién, el espectador podra tener
un seguimiento diacronico de las distintas etapas de ejecucion de la reproduccion.

La animacion esta generada a partir de un registro fotografico secuenciado que intenta seguir de
manera puntual el proceso de construccion de la obra pictérica reproducida. A través de la animacién
se pretende situar al espectador en los ojos del pintor. Este poder observar los distintos instantes que
fueron conformando el proceso de construccion de la obra, posibilita un acercamiento mas intimo a la
estructura o anatomia de la obra. Se presentan dos animaciones, la primera de ella relativa al dibujo y
la segunda a la pintura, mismas que se incluyen en formato digital.

3.3.1 Dibujo

Esta animacién muestra el proceso de ejecucion pictérica mas desconocido en la practica artistica de la
Nueva Espana del siglo XVI: El dibujo subyacente. Se considera importante la presentacion de esta etapa
ya que, a pesar de que el dibujo subyacente es una de las fases “ocultas” en el proceso pictérico, resulta
central pues determina la composicion y estructura basica de la pintura. La animacion presenta como
fue realizado el dibujo subyacente que corresponde a los rostros de la Virgen Marfa y el Nifio Jesus.
Esta seleccién se debe a que esta zona del cuadro es una de las mas complejas en cuanto al dibujo.
Finalmente presento algunos fotogramas y los datos de la animacion (Fig. 67).
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Fig. 67

Titulo: La Sagrada Familia con
San Juan Nifio (Después de
Andrés de Concha)

Dibujo
SubyacenteAplicaciones
utilizadas:

QuickTime 7.6 - animacion
de frames

Adobe After Effects CS4 -

efectos de video
Adobe Premiere Pro CS3
- edicion final del video

Formato: 364 x 480 No. de
fotogramas: 143 Duracion:
131" a 4 fpls
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3.3.2 Pintura

En la animacién referente a la ejecucion general de la pintura se muestran las principales etapas
constructivas de la obra. Presento algunos fotogramas y datos de la animacion. (Fig. 67).

Fig. 68.

Titulo: La Sagrada Familia
con San Juan Nifio (Después
de Andrés de Concha)
Aplicaciones utilizadas:
QuickTime 7.6 - animacion
de frames

Adobe After Effects CS4 -
efectos de video

Adobe Premiere Pro CS3 -
edicion final del video
Formato: 364 x 480

No. de fotogramas: 143
Duracion: 131" a 4 fp/s
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Las reflexiones que se tienen al finalizar esta investigacion se encuentran referidas a dos aspectos. Por
una parte estan las conclusiones relativas a la reconstruccion de este cuadro en particular, las cuales son
de caracter técnico. Mientras que por otro lado, se abordan cuestiones de caracter tedrico en torno al
arte y a los procesos. A continuacién se presentan ambos aspectos a manera de puntos especificos.

Entender con mayor profundidad los procesos de construccion de esta obra exigiria enfrentarse
a la reconstruccion de otras obras de la misma época. Esto con la finalidad de tener un punto de
comparacion, que permita comprender que partes del proceso se ejecutaban del mismo modo y en
cuales habfa variaciones. No obstante, a partir del enfrentamiento con esta obra se puede decir que el
procedimiento general se resume en lo siguiente:

Para pintar cualquier objeto:
Aplicar un tono base. Ni muy oscuro, ni muy claro, el cual esta generalmente compuesto por varios

colores. El rango va de 4 a 8. La temperatura del tono base era templada, es decir el color no debia ser
excesivamente célido o frio.
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Aplicacion de sombras. Compuesta por el mismo tono base, mezclado con una sombra. Podia ser
negro o una tierra, sombra tostada por ejemplo.

Aplicacion de luces. Formadas por el tono base mas blanco de plomo.

Sin embargo, y aqui se recalca la imposibilidad de estandarizar el proceso, en ocasiones se aplicaban
las sombras y el tono base a la vez o se aislaba cada capa con veladuras de tonos rojizos (en el caso de
las carnaciones). Lo interesante es que en ocasiones se aplicaban procedimientos distintos en el mismo
elemento por ejemplo en el manto rojo de la virgen, lo cual hace complicado hablar de un método.

Por otra parte, en esta obra de Concha es notable la utilizacion del color, ya que casi cualquier
color aplicado estaba formado por varios coloress lo que le conferia riqueza y armonia cromatica a la
obra. Este modo de emplear el color, dista mucho de los procedimientos registrados en los manuales
de la época, donde la mezcla de colores es bastante simple. Ante esta disonancia, se abren nuevas
reflexiones en torno a la utilizacion del color en el arte novohispano considerado por algunos autores
como metaddico y lineal. Existe, al menos en este cuadro, una cuidadosa manera de calibrar el color que
le confiere una gran complejidad cromética a la obra.

A pesar de contar con los anélisis cientificos y de lo reportado en los documentos histéricos, no se
pueden reproducir todas las variables presentes en la construccion de la obra original tales como son
la preparacion y seleccion de los materiales, el contexto sociocultural en el que fue generada la obra, la
personalidad del o de los artista(s) que ejecutéd(aron) la obra original por mencionar algunos.
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Existe un factor determinante en el momento de estudiar una obra antigua: el tiempo con la
consecuente degradacion de los materiales, el cual, aunado a otros factores como humedad, exposicion
a la luz solar o barnizados posteriores hacen practicamente imposible conocer la “apariencia original”
de la obra. Con lo que el presente estudio es sélo una aproximacién a lo que pudo ser el proceso de
construccion de la obra. A diferencia de la ciencia, el arte no es repetible®?.

Si bien la obra contiene evidencias materiales acerca del proceso de construccion, existen elementos
gue no permanecen en la obra y que son cruciales para conocer los procedimientos. El més importante
de ellos es la utilizacion de disolventes que ayudan a modificar el espesor de la pintura. Este factor resulta
crucial, pues determina la técnica. En el caso de la pintura al 6leo es imposible conocer la cantidad de
disolvente empleado, ya que éste es volatil, con lo cual los procesos siempre seran una aproximacion.

Es importante sefalar que en el arte, y mucho menos en una época como la novohispana en la que
los objetos artisticos eran generados por varios individuos, no existe un método. En la practica gremial,
la creacién de cada objeto no seguia un camino lineal sino que era un ir y venir a lo largo de un cierto
“procedimiento” que se encontraba ya fuertemente arraigado en los talleres. Desde una perspectiva
contemporanea podriamos hablar que se trataba de una metodologia®. Evidencia clara de ello es que
los pintores variaban la técnica de un cuadro a otro de acuerdo a las necesidades impuestas por cada
obra, tales como su importancia y/o la urgencia.

En cuanto a la autoria del cuadro, si bien es atribuido a Andrés de Concha, no debe olvidarse que
este artifice tuvo un gran taller en Oaxaca, trabajaba en sociedad con Pereyns y otros artistas, por lo cual
puede cuestionarse si la obra entera es de mano de Concha.

82 Guillaumin Godfrey, “El desarrollo de la metodologia de la vera causa en el siglo XIX", Ana Barahona et al.,, (comps.), Filosofia e historia de la biologia, Ciudad de México, UNAM,
2001, passim.
83 Sub voce: método, en DICCIONARIO DE LA LENGUA ESPANOLA, 222 ed., http://buscon.rae.es/drael/SrvItGUIBusUsual?LEMA=anatom % C3%ADa&origen=RAE, 06/01/2009.
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Es mas facil inclinarse a pensar que el cuadro es obra de taller debido a que la complejidad en la
realizacion de cada elemento es muy disimbola. Esto es evidente, al contrastar el trabajo de carnaciones
con la ejecucion del manto azul que viste la Virgen. En el caso de las carnaciones estan formadas por
nueve colores, fueron pintadas en varias capas, mientras que el manto solo esta formado por 3 colores y
fue hecho en una sola sesion. Esta clase de bemoles en la ejecucion podria indicar la presencia de varias
manos en esta obra, cuestion que hace aun mas dificil estandarizar los procesos.

Finalmente, el intento de desentranar los procedimientos de esta obra novohispana, perteneciente a
una etapa artistica generalmente vista como sistematica e implantada, nos permite conocer la compleja
heterogeneidad relativa a sus procesos. Cémo se ha visto, pese a los estudios, documentos y datos, los
procesos del arte contintian siendo inextricables. El aura de la obra no ha desaparecido.
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A continuacion se ofrece una lista de términos® relativos a la practica pictérica novohispana del siglo
XVly a las técnicas utilizadas para estudiarla.

Aceite

Los aceites que se utilizaban en la pintura europea durante el siglo XVI son aceite de linaza, aceite
de nuez y de adormideras, los cuales eran utilizados por sus propiedades secantes, es decir, se oxidan y
polimerizan (se secan) por la acciéon del oxigeno.

Amarillo de plomo estafo

Pigmento que corresponde al compuesto quimico llamado estanato de plomo o amarillo de plomo-
estano tipo Il. Antiguamente fue conocido como giallorino o giallolino, palabra italiana que significa
amarillo pélido. Tiene un buen poder cubriente y su tono es ligeramente apastelado o blanquecino por
lo que para lograr tonos brillantes se mezclaba con lacas amarillas. Ademas del oropimente, es el Gnico
pigmento amarillo registrado en las obras de Andrés de Concha.

Anhidrita
Quimicamente es sulfato de calcio deshidratado. En la pintura novohispana del siglo XVI, es comdn
hallarla como en la base de preparacién correspondiente al Gesso grosso.

84 Tomado de David Bomford, La pintura Italiana hasta 1400 Materiales, métodos y procedimientos del arte, Barcelona, Ediciones del Serbal, 1995, pp. 207-209 y de Knut Nicolaus, op.
cit., pp. 384-392.
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Azurita

Pigmento de carbonato basico de cobre, de color azul o verde azul. Su color es menos puro que
el azul del lapislazuli. En caso de utilizarse con 6leo, su molido debe ser grueso para conservar su
color, ya que, si se muele finamente, necesitara mayores cantidades de aceite lo que conlleva a un
enverdecimiento del tono.

Blanco de plomo
El pigmento blanco més utilizado a lo largo de la Historia del Arte por su poder cubriente y sus
cualidades luminicas. Quimicamente es Carbonato basico de plomo.

Bermellon
Pigmento rojo anaranjado brillante constituido por sulfuro de mercurio. Generalmente es sintético
pero tradicionalmente se preparaba moliendo cinabrio.

Cangiante

Del italiano, cambiante. Este adjetivo se aplicaba a la seda tornasolada que cambia de color
de acuerdo al angulo de incidencia de la luz y se obtenia utilizando hilos de diferente color en la
trama y en la urdimbre. En la pintura esto era representado utilizando un color para la sombra y otro,
complementario, en la luz.

Dario Alberto Meléndez Manzano



Carbén vegetal

Carbén hecho con ramiltas quemadas de sauce o haya, también conocido como carboncillo. Estas
ramitas fueron utilizadas ya desde el siglo XIV como intrumento de dibujo como lo menciona Cennino
Cennini en Il libro dell’Arte.

De igual manera el carboncillo podia molerse y se empleba para trnsferir un dibujo de un papel o
un pergamino a un soporte definitivo.

Cola animal

Adhesivo utilizado para hacer yeso, pintura al temple y también para dorados. Se hace con pieles
de animales y despojos. Existen distintos tipos de colas y su nombre nos habla de su origen. Ejemplos:
Cola de Conejo, fabricada con residuos de piel de conejo o liebre. Cola de esturién, obtenida de la
vejiga natatoria del esturién. Cola de pescado, obtenida de la vejiga natatoria del cazén, una variedad
del esturion.

Dibujo subyacente

Dibujo ejecutado sobre el soporte antes de que se apliquen las capas pictéricas. También conocido
como dibujo preliminar.

Anatomia artistica de un cuadro Novohispano
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Fresco
Tipo de pintura mural en la que los colores son aplicados sobre un aplanado de cal humedo, de ahi
su nombre.

Gesso

Yeso en italiano. Material empleado en las bases de preparacion las cuales estaban formadas
por dos tipos de yeso: Gesso grosso y Gesso sottile. El primero se aplicaba en las capas inferiores de
manera tosca, y estaba compuesto principalmente de yeso quemado con altas concentraciones de
anhidrita, mezclado con cola animal. En cuanto al sottile, estaba formado por anhidrita y yeso quemado
rehidrantante ligados con cola animal. Las capas de esta clase de yeso eran mucho mas finas y se
empleaban en los estratos superiores.

Infrarrojo

Mas propiamente llamada Refectografia infrarroja. Es una técnica relacionada con la fotografia
infrarroja , en la que una cdmara de television, adaptada para recibir radiacion infrarroja, esta conectada
a un monitor de television. La imagen obtenida no es muy nitida debido a que es obtenida a partir
de la pantalla. Al igual que la fotografia infrarroja, el reflectograma infrarrojo, muestra las capas
subyacentes de una obra pictérica lo cual es utilizado para detectar el dibujo preliminar. Lad os técnicas
son complementarias; la fotografia infrarroja produce una imagen mas nitida, pero el reflectografia
puede alcanzar una mayor penetracion en las capas superiores de pintura.

Dario Alberto Meléndez Manzano



Microscopia de secciones transversales

Mediante la observacién de secciones transversales de pequefias muestras de pintura en un
microscopio optico, es posible observar la estructura estratificada tanto de la materia pictérica y como
de la base de preparacion. De igual manera, mediate secciones transversales se pueden identificar las
propiedades cromaticas y épticas de varios pigmentos.

Negro de carbén
Pigmento de grano muy fino formado por condensacion de una llama humeante sobre una
superficie fria. Usado para trazar dibujos preliminares.

Ocre
Pigmento de color tierra, de acuerdo a su procedencia puede variar desde un amarillo hasta un rojo
opaco.

Oro en polvo
Conocido en la época como oro de Concha. Se llamaba asé porque tradicionalmente se guardaba
en una concha de mejillén o similar.

Resinato de cobre

Término genérico para designar a un color transparente frio, verdeazulado. Fabricado con verdigris,
una resina y aceites secantes.

Anatomia artistica de un cuadro Novohispano
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Templa

Término coloquial para designar al temple. Es usual encontrarlo en tratados espafioles como £/ arte
de la pintura de Francisco Pacheco. En el sentido amplio del término, como lo establece Cennini, hace
referencia a todas las técnicas pictéricas. Actualmente es utilizado para desginar la técnica del temple
de huevo.

Rayos X

Tipo de radiacion que se caracteriza por atravesar cuerpos solidos, siendo el grado de penetracion
de ésta dependiente de la clase de material. Mientras mas pesados son los atomos que conforman al
material, mas opaco se muestra a los rayos X. Los compuestos que tiene metales, especialmente el
plomo, aparecen mas opacos mientras que las lacas y otros metales ligeros se muestran transparentes.
A través de una imagen de rayos X de un pintura, comunmente conocida como radiografia, es posible
localizar pigmentos con plomo los cuales se veran casi blancos, a diferencia de las tierras o lacas que se
mostrardn como zonas grises u oscuras.

Dario Alberto Meléndez Manzano
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