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INTRODUCCION

Néstor Barrio
Instituto de Investigaciones sobre el Patrimonio Cultural,
Universidad Nacional de San Martin

Transcurridos los primeros anos del siglo xx1, no deja de llamar la
atencion la centralidad que sigue ocupando la cuestién del patrimonio
y su preservacion. La incesante ampliacion de este gigantesco acervo es,
sin duda, un fendmeno que refleja los cambios profundos en la forma
en que se interpreta el tiempo historico. Jacques Revel senal6 que con
la sostenida reivindicacién del fenémeno memorial y ante la sospecha
que el futuro representa una amenaza, las sociedades contemporaneas
han consagrado el derecho al patrimonio equiparandolo con los otros
derechos ciudadanos.' La fuerte demanda por conservar las coleccio-
nes de los museos, los conjuntos monumentales y los bienes culturales
en general, impulsé a que el viejo oficio de la restauracién se transfor-
mase en una actividad interdisciplinaria asociada a las humanidades
y las ciencias naturales, quedando también incluidos actualmente los
actores politicos y los especialistas en gestion administrativa. Los tex-
tos que aqui presentamos constituyen un valioso aporte para evaluar el
progreso de la disciplina a lo largo del siglo xx.

La contribucién de Michel Menu del Centre de Recherche et de
Restauration des Musées de France (C2RME) resume prolijamente la
historia de la mas importante institucion francesa creada en 1931 en el
ala Flora del Louvre. Desde la insdlita noticia que el laboratorio se lla-
mo en sus origenes Instituto Perez-Mainini en honor a sus fundadores,
los médicos argentinos Fernando Pérez y Carlos Mainini, pasando por
una cronica de la descollante labor de Madeleine Hours durante mas
de 30 anos, el articulo llega a la actualidad destacando los sofisticados
desarrollos cientificos que incluyen el uso de un acelerador de particu-
las para la investigacion. La contribucion de Menu culmina con el caso

1 Jacques Revel. “La fabrica del patrimonio”, Tarea. Anuario del Instituto de Investigaciones sobre
el Patrimonio Cultural 1, 2014, pp. 15-25.
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ejemplar del Proyecto Leonardo da Vinci que, entre otros logros, expuso
una muy convincente explicacion de la legendaria técnica del sfumato.

El esbozo de una historia de la restauracion en América Latina es una
asignatura pendiente que, con los ejemplos de Argentina, Brasil y México,
comenzamos humildemente a saldar en este dossier.

El ensayo que presenta Elsa Arroyo sobre la restauracion de la pintura
novohispana no hace mds que confirmar el liderazgo que ha demostrado
Meéxico en materia de preservacion del patrimonio cultural, caracterizado
por la fuerte presencia del Estado y sus instituciones a partir del perio-
do posrevolucionario. Sustentado en sélidas referencias documentales, el
articulo transita un extenso arco temporal que comienza a mediados del
siglo X1X, con la creacion de la Academia de San Carlos, hasta llegar a los
principales hitos que posibilitaron la profesionalizacién de la disciplina en
aquel pais. El texto explica la forma tan particular en que, a partir de los
setenta, la normativa mexicana defini¢ las diferencias entre el patrimonio
histérico y arqueoldgico respecto del artistico separando las competen-
cias y jurisdicciones entre el Instituto Nacional de Antropologia e Historia
(INAH) y el Instituto Nacional de Bellas Artes (INBA), en cuya estructura se
encuentra actualmente el Centro Nacional de Conservacion y Registro del
Patrimonio Artistico Mueble.

La contribucion recorre prolijamente la historia de la legendaria Escuela
de Churubusco, inaugurada en 1966, hoy formalmente: Escuela Nacional de
Conservacion, Restauracion y Museografia “Manuel del Castillo Negrete”,
que tuvo la responsabilidad de la formacién académica de los restaurado-
res locales y de una entera generacion de especialistas latinoamericanos.
Finalmente, la autora advierte que la restauracion de la pintura novohispana
continda realizdndose empiricamente. En ese sentido, hace un llamamiento
a mejorar las practicas y redoblar los esfuerzos para vincular los hallazgos
de las recientes investigaciones con los criterios de intervencion.

Basado en la trayectoria del destacado restaurador Edson Motta, el tex-
to de May Christina Cunha de Paiva y Edson Mota Jr. (su hijo) plantea un
trénsito por la historia de la restauracion artistica en Brasil. Educado en el
Fogg Art Museum de Harvard, Motta fue el primer brasilefio en obtener
un certificado académico en conservacion-restauracion. Bajo la direccion
de Edward Waldo Forbes, el Fogg se convirtié en un laboratorio de his-
toria del arte, llegando a ser reconocido como uno de los embriones de la
restauracion moderna en los Estados Unidos. Ya de vuelta en su pais, en
1948, al servicio del Servico do Patrimodnio Histérico Artistico Nacional
(sPHAN), Motta emple6 los procedimientos traidos de Boston no solo en
la pintura de caballete, sino también en retablos, esculturas policromadas
y en los interiores de las iglesias barrocas brasilefias, sobre todo en Minas
Gerais. Aplico extensamente la técnica de consolidacion a la cera-resina y
se destaco también como un eximio ejecutor del método de reintegracion

10



Introduccién

—precursor del tratteggio—, introducido por Arcadius Lyon en el Fogg. En
varias ocasiones, los autores subrayan la coherencia del pensamiento, los
criterios y principios éticos utilizados por Motta observando que se trato
de una accion honesta con los medios que tenia a su alcance. En ese con-
texto, se examina el éxito de la cera-resina como método de consolidacion
y proteccion frente a las inclemencias propias del clima tropical y los am-
bientes humedos.

El articulo sobre la historia de la restauracién de las artes plasticas en la
Argentina propone un somero repaso por sus principales actores e insti-
tuciones, a partir de la figura pionera de Juan Corradini. Su nombramien-
to como restaurador del Museo Nacional de Bellas Artes y la edicion de
Cuadros bajo la lupa, en 1956 constituyeron, sin duda, los cimientos de la
disciplina en el pais. Investigador infatigable, dotado de una notable erudi-
cién, Corradini publicé varios libros y numerosos articulos sobre rayos x y
métodos de restauracion, que marcaron toda una época en América Latina.

La extraordinaria labor de Héctor Schenone, al conducir la investiga-
cién y publicacion de los catdlogos razonados del patrimonio artistico
nacional en la Academia Nacional de Bellas Artes, impulsé la creacion de
la Fundacion Tarea: la primera institucién del pais que puso en practica
el trabajo mancomunado entre la restauracion, la historia del arte y las
ciencias naturales. Se destacan, asimismo, las figuras de Alicia Seldes y
José E. Buructia como actores fundamentales de ese trabajo.

La contribuci6n aporta también algunos datos sobre la actuacién de Piero
Bernini y Domingo Tellechea, asi como los recorridos que culminan con la
creacion de los programas de formacion universitaria para restauradores. Con
la incorporacion de Tarea a la Universidad Nacional de San Martin se con-
firma este proceso virtuoso que demandoé varias décadas de paciente trabajo.

Finalmente, la notable contribucion de Pablo Montini sobre la actua-
cion del rosarino Juan Bautista Castagnino nos retrotrae a la época dorada
de los coleccionistas y a los origenes de la estirpe de los connoisseurs eu-
ropeos, cuya produccion a principios del siglo xx renovo la historia del
arte con base en los catdlogos razonados y la critica de los conocedores.?
El articulo subraya diversos aspectos de la personalidad de Castagnino
quien, ademds de organizar una red de valiosos contactos, se convirtié en
un reconocido experto en old masters y en un generoso mecenas de las
artes plasticas al legar su coleccion a la ciudad de Rosario. Sustentado so-
lidas referencias documentales, Montini repasa prolijamente las practicas
establecidas en la época para la catalogacion, atribucion, peritaje y restau-
racion, y la manera en que estas actividades se vinculaban con los codigos
del mercado de arte internacional.

2 Lionello Venturi. Historia de la critica de arte. Barcelona, Gustavo Gili, 1982, pp. 228-235

11



DOSSIER / ARTICULO

Arroyo Lemus, Elsa Minerva (2016). “La restauracion de la pintura novohispana en
México: de la préctica artistica a la disciplina profesional’, TAREA, 3 (3), pp. 12-36.

RESUMEN

Este articulo aborda la historia de la restauracién de la pintura novohispana en
Meéxico, que tom6 forma dentro del margen de las instituciones y politicas de
Estado desde la segunda mitad del siglo x1x, considerando como punto de par-
tida las actividades desarrolladas por los artistas de la Antigua Academia de San
Carlos. En este contexto, se vera como la necesidad —casi urgencia— por rescatar
y salvaguardar el patrimonio pictérico virreinal deton¢ la practica de la conser-
vacion y restauracion, asi como su proteccion legal, estudio e investigacion. La
conservacion y restauracién de pintura transit6 entre la practica artistica, la ex-
perimentacién directamente sobre las obras y la aplicacion de métodos empiricos
hasta consolidarse en un proyecto de profesionalizacién de la disciplina como
carrera de educacion superior durante la década de 1960.

Palabras clave: restauracion, pintura novohispana, historia.

ABSTRACT

This article discusses the history of restoration of the pintura Novohsipana that
took place in Mexico focusing on institutions and state policies since the second
half of the nineteenth century. It considers as a starting point the activities un-
dertaken by the artists belonging to the Antigua Academia San Carlos. In this
context, we will see how the need —almost emergency- to rescue and preserve
the pictorial colonial heritage not only triggered the practice of conservation and
restoration, but also the legal protection, study and research of this type of heri-
tage. Conservation and restoration of painting was an artistic practice, involving
experimenting directly on the works and applying empirical methods until the
1960 s when it was professionalized and turned into higher education degree.
Key words: restoration, pintura novohispana, history.

Fecha de recepcion: 27 de marzo de 2016
Fecha de aprobacion: 20 de abril de 2016
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LA RESTAURACION DE LA
PINTURA NOVOHISPANA EN
MEXICO: DE LA PRACTICA
ARTISTICA A LA DISCIPLINA
PROFESIONAL

Elsa Minerva Arroyo Lemus
Instituto de Investigaciones Estéticas,
Universidad Nacional Auténoma de México

ANTECEDENTES DE LA RESTAURACION DE PINTURAS
NOVOHISPANAS: ENTRE LA GUERRA DE REFORMA
Y LA ACADEMIA DE BELLAS ARTES

La valoracién moderna de la pintura virreinal como objeto artistico
comenz6 cuando Antonio Lopez de Santa Anna, presidente provisio-
nal del Estado mexicano, expidi6 el decreto para la reestructuraciéon
y renovacion de la Academia de San Carlos, el 2 de octubre de 1843.
Entre sus principales objetivos se establecia la creacién de una galeria
de pintura, quizd emulando la configuracion de la gran pinacoteca del
Louvre que, conforme a decreto gubernamental, abrio sus puertas en
1791, como un espacio para la difusién y disfrute del gran arte univer-
sal dirigido a todo el ptblico. En la mente de los liberales mexicanos,
la Academia debia asumir la responsabilidad de conformar un buen
acervo de pintura, escultura y grabado, un gran repositorio que refle-
jara el buen gusto de los intelectuales, sobre todo en materia de arte
europeo, para “honor de la Nacion y del Gobierno’, pero que, ademds,

13
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tuviera una seccion destinada a reunir los ejemplos mas destacados de lo
que se llam¢ “escuela antigua mexicana” durante el siglo x1x.*

En 1845, bajo la direccién de Francisco Javier Echeverria, presidente
de la Academia, comenzaron las gestiones para la compra de obras en
Europa, ademas de la contratacién de los maestros que se convertirian
en pilares para la formacion artistica en el pais: el pintor romano Pelegrin
Clavé y el escultor espaiol Manuel Vilar, quienes se establecieron en la
renovada Academia en 1847. El grabador inglés José Agustin Periam ocu-
po la plaza de profesor de grabado en hueco en 1854, y un afio después
llegé de Roma Eugenio Landesio para encargarse de las clases de paisaje
y de perspectiva. En 1856, llego el arquitecto Javier Cavallari, director
de ingenieros de la Academia de Milan, quien fungi6é como profesor de
arquitectura entre 1857y 1864.°

Sin lugar a dudas, la figura més destacada en el proceso de revalora-
cién de las obras novohispanas fue don José Bernardo Couto, cuya me-
ritoria carrera como jurista, profesor, diplomatico, politico e intelectual
le reservo lugares destacados en los sucesos histéricos marcados por las
disputas entre liberales y conservadores y, sobre todo, durante la inter-
vencion de los Estados Unidos de América, cuyo desenlace fue la pérdida
de casi la mitad del territorio mexicano. Su compromiso con el destino de
la Nacién lo hizo militar primero, dentro del Partido Liberal moderado, y
mas tarde formo parte del Partido Conservador, desde donde contribuyé
a sentar las bases de la organizacion de la Republica, ya como miembro
de la Junta Nacional Legislativa, puesto que ocupé en el afio de 1842.
También participd en las negociaciones de paz de 1848, y tras la promul-
gacion del Plan de Ayutla, con el que se destituy6 a Antonio Lopez de
Santa Anna, Couto fue nombrado diputado del Congreso Constituyente
donde contribuyo a definir la figura de Republica democratica que carac-
terizarfa el proyecto de Nacién mexicana.’

Don José Bernardo Couto colaboré directamente con Francisco Javier
Echeverria, a partir de 1847, y fue designado presidente de la Junta
Directiva de la Academia de San Carlos a la muerte de aquel, donde ope-
16 las actividades administrativas de la Direccion hasta 1861. A Couto se
le encomend¢ la tarea de dar impulso a la formacién de una pinacoteca

1 Abelardo Carrillo y Gariel. Las Galerias de Pintura de la Academia de San Carlos. México, Imprenta
Universitaria, 1944, pp. 30-31.

2 Ibidem, p. 32. Ver, también, Flora Elena Sanchez Arreola. “Estudio introductorio”, en: Catdlogo del
Archivo de la Escuela Nacional de Bellas Artes 1857-1920. México, Universidad Nacional Auténoma
de México/Instituto de Investigaciones Estéticas, 1996, pp. XIl'y XII.

3 Juana Gutiérrez Haces. “Estudio Introductorio. La generacion del ‘desengafio y el abatimiento’”,
en José Bernardo Couto: Didlogo sobre la Historia de la Pintura en México. México, Cien de México,
1995, pp. 16-17.

14
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con las obras de los antiguos pintores mexicanos. Para cumplir con este
encargo, el 8 de marzo de 1855 envié un comunicado a las comunida-
des religiosas para que donaran las obras de mayor mérito artistico a la
Academia. Este erudito sabia muy bien que las colecciones de las 6rdenes
mendicantes reunian las muestras mas importantes del arte florecido du-
rante la época virreinal.

Por supuesto, detras de este proyecto se encontraban las leyes de
desamortizacion de los bienes eclesidsticos, como la emitida durante la
dictadura de Santa Anna (1847) y las negociaciones que culminarian en
los decretos de la Ley Lerdo, que entrd en vigencia el 25 de junio de 1856
y con la que se desamortizaron las propiedades concentradas bajo poder
de la Iglesia, y la Ley Iglesias, de 1857, que regulaba el cobro de los dere-
chos parroquiales. Era l6gico que en el contexto de la separacion de los
bienes de la Iglesia y del Estado asi como de la defensa de los principios
de una Reptiblica mexicana democratica, liberal y laica defendidos por la
Constitucion de 1857, se produjeran respuestas afirmativas y generosas
donaciones por parte de las organizaciones eclesidsticas de la ciudad de
Meéxico y sus alrededores.

En las negociaciones entabladas por Couto se establecia que a cambio
de la entrega de las mejores obras que se encontraban en los recintos cato-
licos, la Academia daria alguna compensacion monetaria o sustituiria las
composiciones originales, por copias o nuevas interpretaciones hechas
por los artistas decimondnicos. La transaccion estaria celosamente vigi-
lada por una comision de expertos organizada ad hoc, que haria una cali-
ficacién previa de las obras y su avaltio. Segiin se desprende de su Didlogo
sobre la Historia de la Pintura en México, dicha comisién debi6 tener en-
tre sus principales miembros al profesor Pelegrin Clavé y a José Joaquin
Pesado, este tiltimo, primo de Couto, destacado periodista y miembro de
la Academia de la Lengua.

Es asi que hacia finales de 1856 comenzaron los tratos con las distin-
tas instituciones de religiosos: los padres del convento de San Agustin se
mostraron dispuestos a canjear sus obras, con excepcion de las que se en-
contraban en culto en la nave de su iglesia. Por su parte, los provinciales
del convento de San Diego ofrecieron obsequiar todas aquellas piezas que
fueran seleccionadas por la comisién encabezada por Couto. También la
Tercera Orden de los Franciscanos respondié positivamente a la peticion
de un cuadro con el tema de La aparicién del nifio a san Francisco (figura
1) firmado por José Judrez —que hoy se encuentra en el Museo Nacional
de Arte-. Otra respuesta fue la del capelldn del Oratorio de San Felipe
Neri, quien agradecid el cambio de las pinturas antiguas por las nuevas
composiciones de los artistas académicos.
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Figura 1. José Juérez, La aparicion del nifio a San Francisco (La Virgen entrega el nifio a San
Francisco), primera mitad del siglo XVII, dleo sobre tela, 264 x 287 cm. México, Museo Nacional de
Arte. Foto: Eumelia Hernandez, 2015, DR, Laboratorio de Diagnostico de Obras de Arte del Instituto
de Investigaciones Estéticas, Universidad Nacional Auténoma de México.

Sabemos que de este recinto proceden ejemplos importantisimos del
arte novohispano, entre ellos: La Adoracién de los Reyes y La Oracion en
el Huerto, de Baltasar de Echave Orio; El Martirio de San Aproniano, de
Echave Rioja; Los Santos Justo y Pastor'y San Alejo, de José Juarez; y Santa
Catalina, de Juan Correa. Otro tanto conocemos acerca del canje realiza-
do por la Hermandad del Seior del Hospital de Texcoco, que entregd el
enorme cuadro de Baltasar de Echave Rioja, El entierro de Cristo (figura
2), a cambio de las labores de renovacion de la decoraciéon mural para el
camarin del sefior del Hospital. Este lienzo fue trasladado el 11 de abril
de 1857 desde Texcoco hacia el centro de la ciudad de México, a bordo de
una canoa de granos. Para resistir el trayecto, se le hizo un embalaje con
tablas clavadas al marco, es decir, una especie de caja apta para recibir la
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manipulacién.* De la Colegiata de Guadalupe se enviaron las pequefias
ldminas con los Cuatro Evangelistas —de las que se conservan solo tres en
el Museo Nacional de Arte: San Juan Evangelista, San Lucas y San Mateo-
y, finalmente, la Congregacion del convento de Santiago Tlatelolco reci-
bié una limosna de doscientos pesos y dos copias para sustituir las tablas
del pincel de Baltasar de Echave Orio que habian sido retiradas del altar
mayor -a saber, La Visitacion y La Porcitincula, hoy también en el acervo
del Museo Nacional de Arte-.°

Figura 2. Baltasar de Echave y Rioja, £/ entierro de Cristo, 1665, 0leo sobre tela, 279 x 254,5 cm.
México, Museo Nacional de Arte. Foto: Pedro Angeles 1994, DR, Archivo fotogréfico Manuel Toussaint,
Instituto de Investigaciones Estéticas, Universidad Nacional Auténoma de México.

4 Ficha de catélogo de la obra de Baltasar de Echave Rioja, £/ entierro de Cristo, en Rogelio Ruiz
Gomar, Nelly Sigaut y Jaime Cuadriello. Catdlogo comentado del acervo del Museo Nacional de Arte.
Nueva Espafia, Tomo Il. México, Consejo Nacional para la Cultura y las Artes/Museo Nacional de Arte/
Instituto de Investigaciones Estéticas, 2004, pp. 313-319.

5 Abelardo Carrillo y Gariel. Las Galerias de Pintura de la Academia de San Carlos, op. cit., pp. 40-41.
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Las pinturas asi obtenidas, mas las que ya formaban parte del acervo de
la Academia desde su fundacion en 1783, bajo la batuta del grabador espa-
fiol Jerénimo Antonio Gil, y entre las que figuraban muestras de artifices
novohispanos como La alacena del pintor, de Antonio Pérez de Aguilar, y
los autorretratos de Juan Rodriguez Juarez y José de Ibarra, comenzaron a
configurar una especie de museografia renovada para la formacion acadé-
mica. El engrosamiento de la coleccion a partir del expolio de los conven-
tos suprimidos continud y, en 1861, desde el Poder Ejecutivo, representa-
do por Benito Judrez, se dispuso que pasaran a la Academia de San Carlos
todas las pinturas “de algiin mérito”, preservadas en los recintos religiosos,
con el fin de formar una galeria “en la que se conserven dignamente todos
los monumentos del arte mexicano’, como hace constar un oficio firmado
por Ramon Isaac Alcaraz, intelectual y principal asesor del gobierno de
Judrez en materia de educacién y cultura.’

En el ex convento de monjas de la Encarnacion se reunieron todas
las pinturas incautadas de la Iglesia. Segtin las noticias publicadas en el
diario La Independencia, hacia 1861 habia alrededor de 2500 cuadros
amontonados y apilados dentro del templo, los cuales habian sido re-
cogidos por el sefior José Lamadrid. Este personaje habia recibido el
nombramiento para reunir y gestionar la conservacion de las pinturas
que habia en los ex conventos de religiosas y levantar un inventario que
hiciera constar la cantidad y paradero de las obras que se resguardaban
en el edificio de la Encarnacién.” Al parecer, el proceso fue caético y
conllevd la pérdida de numerosas pinturas. En un comunicado con fecha
del primero de marzo de 1861, Lamadrid present6 argumentos para de-
fender su proceder respecto al destino y traslados de las pinturas, puesto
que habia sido acusado de estar involucrado en la “diseminacién” de un
“nimero inmenso de cuadros” mediante ventas ilicitas.® De los cuadros
confinados en Encarnacion, solamente 95 fueron elegidos para ser en-
viados a la Academia.’

Segun se deriva de las noticias resefiadas acerca de la sustitucion de
las obras originales extraidas o donadas por las instituciones eclesidsticas,

6 Exp. N° 10.531. Oficio del 19 de diciembre de 1861 recibido por el pintor mexicano Santiago Rebull,
entonces director de la Academia. Ver: Eduardo Baez Macias. Guia del Archivo de la Antigua Academia de
san Carlos 1781-1910. México, UNAM/Instituto de Investigaciones Estéticas, 2003, p. 191.

7 Documento del 7 de diciembre de 1864, caja 21. En: Flora Elena Sanchez Arreola. Catdlogo del
Archivo de la Escuela Nacional de Bellas Artes 1857-1968. Archivo histdrico del Centro de Estudios
sobre la Universidad. México, Universidad Nacional Auténoma de México/Instituto de Investigaciones
Estéticas, 1998, p. 146.

8 Ida Rodriguez Prampolini. La critica de arte en México en el siglo XIX: Estudios y documentos Il
(1810-1858), Tomo Il. México, Universidad Nacional Auténoma de México/Instituto de Investigaciones
Estéticas, 1997, pp. 33-35.

9 Abelardo Carrillo y Gariel. Las Galerias de Pintura de la Academia de San Carlos, op. cit., p. 43.

18



La restauracion de la pintura novohispana en México: de la practica artistica a la disciplina profesional

es posible afirmar que entre las habilidades formativas que poseian
los pintores de la Academia debian estar las de copista y restaurador.
Desafortunadamente, el retablo mayor del templo del convento francis-
cano de Santiago en Tlatelolco —cuya version original databa de 1610
y que habia sufrido una renovacion total durante el siglo xvii-,'® del
que Couto negocio el retiro de dos enormes tablas pintadas por Baltasar
de Echave Orio a cambio de las copias elaboradas por los alumnos de la
Academia, fue destruido en algin momento entre finales del siglo x1x y
principios del xx, lo que impidié, por tanto, que llegaran a nuestros dias
dichas versiones modernas, que debieron ser mas el reflejo de las pre-
ocupaciones artisticas decimondnicas que estudios y emulaciones de la
técnica, efectos y soluciones propias de los artifices virreinales.

José Bernardo Couto escribio los Didlogos sobre la Historia de la Pintura
en México entre 1861 y 1862, justo antes de su muerte y ya retirado de su
puesto en la Academia. Entre sus observaciones que se recogen en el texto
acerca de la calidad artistica de las pinturas reunidas para la pinacoteca
mexicana, se advierte el profundo conocimiento del autor sobre las fuen-
tes de primera mano sobre la historia de México: crénicas, historiografia y
documentos de archivo, pero, ademds, lo que podria llamarse en nuestros
dias, la “historia cultural” de los objetos: su biografia, traslados histdricos,
en fin, su agencia. Los argumentos que soportan los Didlogos fueron, en
cierto modo, la base de lo que podria considerarse el primer catalogo razo-
nado de la pintura novohispana. Alli se abordaron cuestiones sobre el es-
tado de conservacion de las pinturas y los tratamientos de mantenimiento,
limpieza y restauracion que habian sido realizados en épocas anteriores.
Cuando se discute sobre La aparicién del nifio a san Francisco, de José
Judrez, José Joaquin Pesado afirma: “Lastima que ese lienzo haya sufrido,
o del tiempo, o de mano de los limpiadores”'" Y es cierto que en la superfi-
cie, el cuadro de Judrez presenta un patrén de manchas oscuras diminutas
resultado de la alteracién del barniz y los efectos de abrasion derivados
de multiples limpiezas ejecutadas en el pasado. Como la mayoria de las
pinturas sobre lienzo que se preservan en el acervo del Museo Nacional de
Arte, La aparicion del nifio a san Francisco se encuentra reentelada con el
método holandés. Fue sometida a una consolidacién de estratos pictdricos
con un aglutinante de cera de abejas y reina damar, con el cual se embeben
las capas de pintura y, mediante la aplicacién de calor y presion, traspasa
hasta el soporte. La superficie denota la sucesiéon de multiples camparias

10 José Guadalupe Victoria. “Noticias sobre la destruccion del retablo de Tlatelolco”, en: Anales del
Instituto de Investigaciones Estéticas 61. México, Universidad Nacional Autdnoma de México/Instituto
de Investigaciones Estéticas, 1990, pp. 73-80.

11 José Bernardo Couto. Didlogo sobre la Historia de la Pintura en México, op. cit., p. 92.
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de limpieza de tipo diferencial en la que se da un tratamiento y nivel dis-
tinto a las zonas de luz respecto a las sombras, lo que produce un efecto
de mayor contraste del claroscuro. Aunque la restauracién interviene en
todos los aspectos de la obra, a lo inico que podemos aspirar cuando estu-
diamos estos cuadros virreinales es a imaginar como eran en su momento
de creacion. En este caso, la calidad artistica de la obra de José Judrez es
notable. En la historiografia, ha sido considerada como la obra maestra del
artista, en la que se destaca su dibujo y composicion apaisada pero, sobre
todo, su audaz uso del color que se intensifica con el juego de diversas
fuentes de luz en la escena. Los contrastes tonales y la manera de crear las
texturas y brillos de las telas y alas de los dngeles conforman una especie
de cddigo o teoria del color que sacudié al arte de su siglo.'?

De los pocos datos que tenemos sobre la practica de la restauracion en
la Academia, sobresale la mencién de las labores que llevo a cabo Pedro
Patifio Ixtolinque en los yesos que habian llegado de Roma. Consta docu-
mentalmente que la Academia cubria los costos de estas intervenciones."?

Otra nota interesante la constituye el recibo de cobro con fecha del
20 de julio de 1857 firmado por Miguel Sanchez, quien se encargd de
restaurar El entierro de Cristo, de Baltasar de Echave Rioja, cuadro que,
como se menciono antes, habia sido canjeado por el Hospital de Texcoco
y ese mismo afo llegd en canoa hasta el centro de la Ciudad de México.
Sénchez debid destacar también como copista, pues recibio sesenta pesos
por una reproduccion de la Sibila Pérsica, de Guercino.™

El pintor mexicano José Salome Pina heredd, en 1869, la direccién
de los cursos de pintura, después de Clavé. Ingresé como estudiante a
la Academia de San Carlos en 1844, donde fue discipulo del maestro ro-
mano. Por su obra San Carlos Borromeo, fue pensionado en 1854 para
continuar su formacién en Europa. Estuvo en Paris y en Roma, don-
de particip6 en diversas exposiciones de arte.'> Durante su estancia en
Roma, debi6 aprender las técnicas de restauracion de pintura dado que
su maestro Nicola Consoni, experto en el buon fresco y quien fuera co-
misionado por el papa Pio 1x para realizar un programa con escenas del

12 El estudio histrico y artistico de esta obra se encuentra en Nelly Sigaut. José Judrez Recursos
y discursos del arte de pintar. México, Museo Nacional de Arte/Universidad Nacional Auténoma de
Meéxico/Instituto de Investigaciones Estéticas, 2002, pp. 123-130.

13 Exp. N° 10.372. Legajo que contiene las cuentas correspondientes a los meses de julio a diciem-
bre de 1856, documentadas y presentadas por el conserje de la Academia a la Junta Superior de
Gobierno. En: Eduardo Béez Macias. Guia del Archivo de la Antigua Academia de san Carlos 1781-
1910, op. cit.,, p. 158.

14 Ibidem, p. 86.

15 Eduardo Baez Macias. “La Virgen del Refugio de Salomé Pina”, en: Anales del Instituto de Inves-
tigaciones Estéticas 61. México, Universidad Nacional Auténoma de México/Instituto de Investigacio-
nes Estéticas, 1976, pp. 151-152.
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Nuevo Testamento para las Logias del Vaticano y la Biblioteca Vaticana,
fue el encargado de restaurar los murales de Rafael en el templo de San
Severo, en Perugia.

Se sabe que bajo la direcciéon de José Salomé Pina se realizaron diver-
sas restauraciones de las pinturas que formaban parte del acervo de la
Academia, dando prioridad a aquellas que presentaban un estado de con-
servacion lamentable. Tal fue el caso de La Sagrada Familia con san Juan
nifio, 6leo sobre tabla atribuido al artifice sevillano Andrés de Concha.'®
Se trata de una pieza de formato horizontal (132 x 118 cm) que fue inter-
venida en 1871. Su tratamiento consistié en la eliminacion completa de la
tabla que servia de soporte a la pintura, mediante un desbastado que pro-
cur6 detenerse al llegar a la tela de lino encolada que servia de refuerzo a
la unién de las tablas. Posteriormente, la obra fue reentelada y, con ello,
transformada en un “6leo sobre tela”."’

Esta radical restauracion obedecid a que el panel original se encon-
traba atacado por insectos y, por supuesto, a que debido a su técnica de
manufactura, las pinturas de Andrés de Concha tienen una estratigrafia
en la cual el panel esta recubierto por lienzos completos que se extien-
den sobre toda la superficie del formato, haciendo posible la eliminacion
de la estructura de soporte de madera por métodos mecénicos.'® Es una
técnica muy riesgosa para las capas pictdricas y siempre conlleva la for-
macién de nuevos patrones de craqueladuras y la pérdida de escamas de
la pintura original, aun cuando se tenga cuidado de velar por completo el
anverso de la obra. La restauracion fue ejecutada por Vicente Huitrado,
personaje del que se tienen muy pocas noticias. Estudié en la Academia
de San Carlos y, en 1875, fue nombrado “restaurador de pinturas’, cargo
que desemperfiaba exitosamente, segiin referencias documentales de los
aflos de 1876 y 1877, y para el cual exigié un sueldo de novecientos pe-
sos anuales y que su pago se realice diariamente porque no le alcanzaba
para “cubrir sus necesidades y comprar, a la vez, sustancias para restaurar
las pinturas” Muri en 1890, y su puesto lo ocupé Alberto Bribiesca.'
Parece que sus actividades enfocadas en el tratamiento de las pinturas

16 Guillermo Tovar de Teresa. Pintura y escultura en Nueva Espafia (1557-1640). México, Grupo
Azabache, 1992, pp. 83-98.

17 Las noticias sobre esta intervencion fueron resefiadas por Abelardo Carrillo y Gariel, quien se
desempefid como conservador de las galerias de pintura de la Academia de Bellas Artes entre 1926 y
1930, en Técnica de la pintura de Nueva Espaia. México, Universidad Nacional Auténoma de México,
1983, p. 92.

18 Pablo Amador et al. “Y hablaron de pintores famosos de Italia. Estudio interdisciplinario de una
nueva pintura novohispana del siglo XVI”, en: Anales del Instituto de Investigaciones Estéticas XXX
92, primavera, 2008, pp. 49-83.

19 Flora Elena Sanchez Arreola. Catdlogo del Archivo de la Escuela Nacional de Bellas Artes 1857-
1968. Archivo histdrico del Centro de Estudios sobre la Universidad. op. cit., pp. 37-38'y 139.
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se remontaban al tiempo en que se decretd el expolio de las obras de los
conventos de religiosas en la Ciudad de México, ya que, como sabemos,
fue comisionado para intervenir en las pinturas de Echave y de Rodriguez
Judrez, asi como sobre algunos muebles antiguos que se encontraban en el
ex convento de Regina Coeli.*®

A partir de 1868, durante la gestion de Ramoén Isaac Alcaraz como
nuevo director de la Academia, cambi6 el nombre de la Academia a
Escuela Nacional de Bellas Artes.** José Salomé Pina, quien continuaria
como profesor titular de pintura por més de treinta afos, dirigié las labo-
res de restauracion de la Escuela. Por ejemplo, el documento de 1871 en-
lista las obras intervenidas por Vicente Huitrado, bajo la coordinacién de
Pina: “Cristo en el castillo de Emaus, original de Zurbaran/Transporte de
tabla a lienzo de una Sagrada Familia atribuida a Echave/La presentacion
al templo de Echave/San José y el nifio de Juan Correa/Sagrada familia de
Luis Juérez/Un Cristo de Alonso Lopez de Herrera”??

Es posible que muchas de las pinturas virreinales que hoy conforman
los acervos nacionales tales como los del Museo Nacional de Arte, el
Museo Nacional de San Carlos, el Museo Nacional del Virreinato, el Museo
Nacional de Historia, el Museo Nacional de las Intervenciones, asi como los
de algunos museos regionales, por ejemplo, el de Querétaro, Tlaxcala y San
Luis Potosi, conserven todavia las huellas de las intervenciones académicas
de la segunda mitad del siglo x1x. Asi como a La Sagrada Familia con san
Juan nifio, de Andrés de Concha, le fue eliminado el tablero original que le
servia de soporte, el afamado cuadro de Las Siete Virtudes, atribuido al ar-
tifice bruselense Pedro de Campaiia, también sufrié el desbastado total de
la tabla y, en épocas mas recientes, fue reentelado con el método holandés
de la cera-resina. Sin lugar a duda, la pintura sobre tabla ha sido el género
que mas ha sufrido por intervenciones invasivas y poco afortunadas. La
mayor parte de las obras ha experimentado la sustitucion de los travesafios
originales por listones de madera nuevos, colocados con el fin de devolver
el nivel plano a la superficie de la pintura, y han sido embebidas con ceras
u otros materiales consolidantes para, aparentemente, reforzar e “hidratar”
la estructura de soporte. Ademads, en varias obras, como EI Martirio de San
Lorenzo, de Andrés de Concha (figura 3), y El Martirio de San Ponciano,
de Baltasar de Echave Orio (figura 4), se colocaron injertos con forma de
mariposa o dobles colas de milano en zonas puntuales de unién de los
tablones provocando nuevos patrones de craqueladuras, separaciones y

20 Ibidem, pp. XVIl, 13y 14,

21 Eduardo Baez Macias. Guia del Archivo de la Antigua Academia de San Carlos 1867-1907, vol. 1.
México, UNAM, Instituto de Investigaciones Estéticas, 1993, p. 18.

22 Eduardo Baez Macias. Guia del Archivo de la Antigua Academia de san Carlos 1781-1910, op.
cit, p. 208.
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problemas de deformacion de las tablas. Lo anterior aunado a que la mayor
parte de los museos citados no cuenta con sistemas eficientes de control de
las condiciones ambientales de humedad relativa. Finalmente vale la pena
mencionar casos como Santa Cecilia, de Andrés de Concha, o La Ascension
de Cristo, atribuido a Alonso Lopez de Herrera, que sufrieron serios repin-
tes en época decimononica. Todavia estd por escribirse una historia de la
restauraciéon que recupere y registre cada una de las huellas, soluciones y
restos de las intervenciones realizadas por los artistas académicos.

Figura 3. Andrés de Concha, £/ Martirio de San Lorenzo, Ultimo tercio del siglo XVI,
6leo sobre tabla, 223,5 x 165,9 cm. México, Museo Nacional de Arte. (Anverso y re-
verso). Fotos: Eumelia Hernandez, 2005, DR, Laboratorio de Diagndstico de Obras de
Arte, Instituto de Investigaciones Estéticas, Universidad Nacional Auténoma de México.
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Figura 4. Baltasar de Echave Orio, £/ Martirio de San Ponciano, 1605, 6leo sobre tabla, 258 x 160
cm. México, Museo Nacional de Arte. (Anverso y reverso). Fotos: Eumelia Hernandez, 2011, DR,
Laboratorio de Diagnastico de Obras de Arte del Instituto de Investigaciones Estéticas, Universidad
Nacional Autonoma de México.

Hacia principios del siglo xx, Juan de Mata Pacheco (1874-1955),
alumno de la Academia, se convirtié también en restaurador de pinturas.
Desafortunadamente, no conozco ninguna noticia sobre su actividad en
este campo, salvo que hacia 1926 viajo a Francia para completar su forma-
cion donde aprendi6 restauracion en el taller de Henri Boissonnas® En
1930, Mata Pacheco colabor6 con Alberto J. Pani, politico, diplomatico
y coleccionista, para levantar el inventario de los fondos pictéricos de la
antigua Academia a fin de elaborar una “especie de guion curatorial para
un recinto que integraria aquella coleccion con la del Museo Nacional de
Arqueologfa, Historia y Etnografia (...)” Ese suefio jamas se consolidd.**

Aunque escasos, los datos biograficos y las noticias sobre las restaura-
ciones realizadas tanto en la antigua Academia de San Carlos como en la
Escuela Nacional de Bellas Artes confirman que la préictica de la restau-
racion de la pintura novohispana tuvo continuidad hasta bien entrado el
siglo xX, cuando comenzaron los primeros esfuerzos para crear un area
especializada en estas labores que decantaria en el planteamiento insti-
tucional de las escuelas y los centros de conservacion y restauracion que
definieron el rumbo de la disciplina en México.

23 Guillermo Jiménez. Fichas para la historia de la pintura en México. México, Ediciones de la Uni-
versidad Nacional, 1937, p. 12.

24 Ana Gardufo. “Adjudicar y donar: Forjando la heredad pictérica del MNSC”, en: Mu-
seo Nacional de San Carlos. Memoria 1968-2008. México, Consejo Nacional para la Cultu-
ra y las Artes, 2008, p. 77 [en linea]. Consultado en marzo de 2016 en http://www.academia.
edu/5781279/_Adjudicar_y_donar_forjando_la_heredad_pict%C3%B3rica_del_MNSC_.
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Un antecedente importante en este proceso fueron las actividades
promovidas por los grandes muralistas mexicanos desde los afos cua-
renta. Diego Rivera, José Clemente Orozco y David Siqueiros, en cola-
boracién con sus asistentes, habian realizado labores de intervencion
de restauracion sobre murales modernos y, hacia 1947, conformaron la
Comisién Nacional de Pintura Mural. Como es sabido, el tratamiento de
la pintura exige consideraciones arquitecténicas y de manejo del entorno
bastante especificas, ademas de un control técnico de los procedimien-
tos de creacion de los murales. Diego Rivera habia profundizado en las
técnicas del fresco durante su primer viaje a Roma, y puso de manifiesto
su enorme interés por dominar los métodos de trabajo que permitieran
crear murales al aire libre garantizando su preservacion en el futuro, co-
mo lo demuestran los testimonios recogidos por Juan O’Gorman en su
entrevista sobre el redescubrimiento de la técnica de la pintura mural al
fresco.”®

A través de esta fuente, se advierte que la experimentacion sobre las
técnicas y los materiales empleados en la pintura mural era una preo-
cupacion central en la mecénica de trabajo de la mayoria de los artistas
de la época. La practica basada en el método de prueba y error para el
establecimiento de métodos de aplicacion eficaces ocurrieron igualmente
en el campo de la conservacion. Los artistas restauradores confiaban en
sus propias soluciones. La profesionalizacién de la disciplina de la con-
servacion y la restauracion en México debi6 esperar al surgimiento de las
instituciones del Estado posrevolucionario.

EL PROCESO DE PROFESIONALIZACION DE LA DISCIPLINA DE
LA CONSERVACION Y RESTAURACION EN MEXICO

El Instituto Nacional de Antropologia e Historia (INAH) fue creado por
ley, el 3 de febrero de 1939. Es una de las instituciones que conforman la
Secretaria de Educacion Publica, concebida como uno de los pilares para
la construccion de la Naciéon moderna que se levantaba después del pro-
ceso revolucionario iniciado en 1910. Pensada como un organismo dis-
puesto a velar por los intereses del gobierno en materia de investigacion,
preservacion, proteccion y difusion de la herencia cultural de los mexica-
nos, desde su origen ha tenido entre sus funciones capitales la “conserva-
cién y restauracion del patrimonio cultural arqueoldgico e historico, asi
como el paleontologico (...)"%

25 Diego Rivera y Juan 0'Gorman. Sobre la encdustica y el fresco. México, El Colegio Nacional, 1987.

26 Ver Ley Organica del Instituto Nacional de Antropologia e Historia. Nueva ley publicada en el Diario
Oficial de la Federacion el 3 de febrero de 1939 [en linea]. Consultado en marzo de 2016 en http://
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En el plano normativo, los articulos que defendian la creacién del
INAH tenian sus raices en el periodo posterior a la Revolucion, cuando
la conservacion de los monumentos, edificios y objetos de importancia
cultural fue declarada “de utilidad publica” En la Ley sobre conservacién
de monumentos histdricos, y artisticos y bellezas naturales, promulgada
el 6 de abril de 1914 por el presidente de México, Victoriano Huerta, se
integrd, por primera vez, los monumentos histéricos y artisticos como
sujetos de proteccion. Hasta ese momento, no habian sido clasificados de
esta manera para los fines legales. En el capitulo primero de las disposi-
ciones generales se asienta que:

La Secretaria de Instruccion Publica y Bellas Artes cuidara de la conservacion de los monumen-
tos, edificios y objetos a que se refiere el articulo precedente, e impedira que sean destruidos,
exportados o alterados con perjuicio de valor artistico e histdrico.?”

De modo que en las décadas de 1930 y 1940, las pinturas virreinales ya
habian sido integradas normativamente bajo la nocién de monumentos
de valor histérico y artistico, y en consecuencia, la instituciéon encargada
de velar por su cuidado era el INaAH. Desde su fundacién, se integré en su
organigrama al Departamento de Monumentos Coloniales para respon-
der a la labor de preservar, estudiar y difundir los monumentos histori-
cos. El artista Jorge Enciso fue nombrado su primer director. Entre las
tareas capitales y prioritarias del centro se establecieron la importancia
de comenzar el registro y levantamiento de un catdlogo de monumentos
histéricos y con ello, se proyectaron las primeras iniciativas de interven-
cién, conservacion, reconstruccion y rescate de los monumentos erigidos
en época virreinal.

En consecuencia, con la ejecucion de dichos proyectos, fueron des-
cubiertos metros y metros de programas murales que habian sobrevivi-
do al tiempo gracias a que estaban debajo de las gruesas capas de cal o
yeso, con las que el gusto decimonénico modernizé la ornamentacién
de los edificios. Se puede afirmar que los primeros trabajos de restau-
racién de murales en México, basados en una metodologia de interven-
cién probada y reproducible, ocurrieron al mismo tiempo en que operd
el descubrimiento de los murales virreinales. Un ejemplo destacado de
esto lo constituyen las obras realizadas en el ex convento agustino de
Actopan, Hidalgo, que fue intervenido en varias temporadas durante los

www.gobiernodigital.inah.gob.mx/Transparencia/Archivos/loinah.pdf.

27 Leopoldo Rodriguez Morales. “Ley sobre conservacion de monumentos historicos, y artisticos y
bellezas naturales, promulgada el 6 de abril de 1914”, Boletin de Monumentos Histdricos 21, ene-
ro-abril 2011, pp. 206-211.
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aflos treinta y cuarenta del siglo xx. Al desencalar los muros de las de-
pendencias frailunas, se encontraron ciclos pictéricos importantisimos
cuya data es de finales del siglo xvI y en los que se abarcan temas que
van desde lo puramente ornamental, con grutescos y follajes, hasta las
decoraciones “a lo romano” y las complejas escenas narrativas con los
castigos del infierno, el Nuevo Testamento y los doctores y santos de la
Orden de San Agustin. Los conjuntos iconograficos mas relevantes se
pueden apreciar en la capilla abierta y en la escalera del ex convento.
En ese entonces, los propios artistas Jorge Enciso y Roberto Montenegro
estuvieron a cargo de los trabajos de liberacién, consolidacién y restau-
racion de la pintura mural.*®

Segun se ha expuesto hasta ahora, los tratamientos de intervencion di-
recta sobre pinturas virreinales, tanto de caballete como murales, fueron
resueltos en la practica cotidiana por artistas y restauradores empiricos
hasta 1955, cuando fue creado el Laboratorio de Restauracién de Obras
Artisticas, dentro de la estructura administrativa de la Escuela de Disefio
y Artesanias del Instituto Nacional de Bellas Artes. Este laboratorio, pen-
sado como una escuela y como centro de restauracion al mismo tiempo,
formaria por primera vez a grupos de especialistas, ya considerados de
manera separada a los artistas plasticos, con lo que cambiaria el estatus
de su profesion. El Laboratorio de Restauracién de Obras Artisticas tuvo
su primera sede en el edificio de La Ciudadela —que actualmente ocupa
la Biblioteca de México “José Vasconcelos”-. Alli se impartié el primer
programa de la carrera técnica en restauraciéon de América Latina, don-
de los estudiantes egresaban con el titulo de “conservador auxiliar” El
plan de estudios tenfa un cardcter interdisciplinario y transitaba entre la
formacion tedrica y la practica, inclufa las materias de quimica, historia
del arte, técnicas artisticas, dibujo, métodos de conservacién, documen-
tacién y archivo.”

28 Documento del Archivo de la Coordinacién Nacional de Monumentos Histdricos, Instituto Nacional
de Antropologia e Historia. Exp. Actopan, Leg. 1, Obras de Restauracién 1930-1941, s. p., inédito.
29 Leticia Lopez Orozco. “El patrimonio artistico y las voluntades de la conservacion: CENCROPAM”,
en: CENCROPAM 50 afios de Conservacion y Registro del Patrimonio Artistico Mueble: inicios, retos
y desafios. México, Consejo Nacional para la Cultura y las Artes-Instituto Nacional de Bellas Artes,
2014, p. 105.
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Figura 5. Juan Correa, £l nifio Jesus con dngeles musicos, segunda mitad siglo X1 Oleo sobre tela,
76 x 143,5 cm. México, Museo Nacional de Arte. Foto: Pedro Angeles, DR, Archivo fotogréfico Manuel
Toussaint, Instituto de Investigaciones Estéticas, Universidad Nacional Autonoma de México.

Uno de los profesores del citado laboratorio, Guillermo Sanchez
Lemus, fue un artista de la Escuela Nacional de Bellas Artes formado en
Europa como restaurador con especialidad en pintura. Regresé de Roma
en 1953 y se encargd de dirigir la intervencion de los frescos de Orozco,
en el Hospicio Cabanas, y de los murales de Diego Rivera, en Chapingo
y en la Secretaria de Educacion Publica®® Con la supervision de Sanchez
Lemus, entre 1960 y 1964 fueron restauradas numerosas piezas pertene-
cientes a la Pinacoteca Virreinal de México, entre ellas, El nifio Jestis con
dngeles miisicos, de Juan Correa (figura 5).*"

30 Raquel Tibol. José Clemente Orozco: una vida para el arte. Breve historia documental. México,
Fondo de Cultura Econdmica, 1996 [en linea]. Consultado en marzo de 2016.

31 Maria Teresa Suarez. “El nifio Jesus con angeles muisicos”. Catdlogo comentado del acervo del
Museo Nacional de Arte. Nueva Espana, Tomo Il, op. cit., p. 193.
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Sénchez Lemus se convirti6 en el primer director del Centro Nacional
de Obras Artisticas, institucion de cardcter nacional que sustituy6 en
1963 al Laboratorio de Restauracién de Obras Artisticas. Aun cuando
perseguia los mismo objetivos, ya desde el nombre se advierte que la
perspectiva de esta nueva institucion era la de centralizar la actividad del
campo y darle mayor espacio a la dependencia para realizar sus tareas.
El centro se abrid en la calle Rio Rhin, en la colonia Cuauhtémoc de la
Ciudad de México, y comenzd como un centro formativo, con moder-
nos laboratorios equipados para realizar estudios de técnica pictdrica y
el diagndstico del estado de conservacion de las pinturas mediante ra-
diologia y fotografia con luces especiales. Ademads, contaba con un la-
boratorio de quimica especializado, donde se llevaban a cabo procesos
como el fijado de las capas pictdricas y el reentelado, y equipamiento para
la intervencién de las pinturas, como mesas calientes con succién para
hacer vacio y microscopios estereoscopicos. El Centro fue pensado para
albergar amplios talleres donde tuviera lugar la intervencion directa de
las piezas, inclusive las de gran formato.*

En el Centro Nacional de Obras Artisticas se imparti la carrera técni-
ca de restauracion hasta el aflo de 1973 y, al mismo tiempo, se llevaron a
cabo importantes trabajos de conservacion y restauracion del patrimonio
mexicano, como fue la restauracion del enorme lienzo flamenco del siglo
xv1L, atribuido a Hendrick van Valen, conocido con el titulo de Don Juan
de Austria dando las gracias a la Virgen por la Victoria en la batalla de
Lepanto -hoy en el acervo del Museo Nacional de San Carlos—; la conso-
lidacion del mural de Sofia Bassi en una celda de la antigua prisién mu-
nicipal del Puerto de Acapulco; la intervencion de los murales de Orozco
en Veracruz, de Juan O'Gorman en la Biblioteca Bartolomé de las Casas y
de Roberto Montenegro en la Escuela Benito Judrez, por mencionar solo
algunos. Las razones de la clausura del centro formativo perteneciente al
Instituto Nacional de Bellas Artes han sido explicadas en el contexto de la
crisis econdmica y politica que experimento el pais en la década de 1970,
después de la matanza de Tlatelolco, durante el gobierno populista de
Luis Echeverria Alvarez.*

Lo cierto es que la Secretaria de Educacién Publica contaba con un
organigrama opaco y muy complejo, desde el momento mismo de la crea-
cién del Instituto Nacional de Bellas Artes en 1946. La institucion habia

32 Hugo Arciniega Avila. “La conservacion del patrimonio artistico: una labor interdisciplinaria”, en:
CENCROPAM 50 afios de Conservacion y Registro del Patrimonio Artistico Mueble: inicios, retos y
desafios. México, Consejo Nacional para la Cultura y las Artes-Instituto Nacional de Bellas Artes,
2014, p. 91.

33 Leticia Lopez Orozco. “El patrimonio artistico y las voluntades de la conservacion: CENCROPAM”,
op. cit,, pp. 108-110.
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sido concebida para llevar a cabo la misién de preservar el patrimonio
artistico de la nacidn, separandolo asi del patrimonio histérico y arqueo-
légico. Parece que detras de estas consideraciones operaba una gran pre-
ocupacion por la legislacion vigente, la Ley sobre proteccion y conser-
vacion de monumentos arqueoldgicos e historicos, poblaciones tipicas y
lugares de belleza natural, publicada en el Diario Oficial de la Federacion
el 19 de enero de 1934, en la que solamente se protegian los monumentos
histdricos y arqueoldgicos. Después de 1973, en la estructura del Instituto
Nacional de Bellas Artes continud en operaciones el centro de conser-
vacion y, en 1993, recibié el nombre con el que se conoce actualmente:
Centro Nacional de Conservacion y Registro del Patrimonio Artistico
Mueble, cuyo objetivo ha sido:

salvaguardar, restaurar, conservar y proteger las obras y objetos que constituyen en conjunto el
patrimonio artistico de México en cuanto a pinturas, esculturas, libros, planos, murales y mue-
bles entre otros, pertenecientes a los museos e instancias que integran al Instituto.*

La separacion de funciones entre los institutos de Antropologia e
Historia, por un lado, y el de Bellas Artes, por otro, provocd que algu-
nos afios mas tarde se tomara la decisién de mantener una sola escuela
de conservacion y restauracién de nivel superior, bajo la responsabilidad
absoluta del Instituto Nacional de Antropologia e Historia. Otra vez, re-
sultado de una visién centralista de la educacién y de la misién del Estado
respecto a la proteccién del patrimonio.

La historia de la fundacion de los cursos profesionales de restauracion
dentro del Instituto Nacional de Antropologia e Historia no es sencilla de
resefiar, y se puede afirmar que, al principio, estuvo intimamente ligada
con las actividades del Centro Nacional de Obras Artisticas. Todo comen-
z6 en 1961, cuando gracias al impulso de Manuel del Castillo Negrete, pe-
rito en pintura colonial, fue fundado el Departamento de Conservacién
de Murales en el ex convento de Culhuacén.? El objetivo de esta depen-
dencia era la intervencion de las pinturas murales desprendidas de los
monumentos arqueologicos e histéricos, productos tanto de excavaciones
como de iniciativas de rescate y salvaguarda. Dos afios mas tarde, Manuel

34 Dionisio Zavaleta Lopez. “La competencia normativa del Estado frente a la conservacion del patri-
monio nacional”, en: CENCROPAM 50 afios de Conservacion y Registro del Patrimonio Artistico Mueble:
inicios, retos y desafios. México, Consejo Nacional para la Cultura y las Artes-Instituto Nacional de
Bellas Artes, 2014, p. 59.

35 Sobre la trayectoria de Manuel del Castillo Negrete, ver Salomén Garcia Castillo. “Manuel del
Castillo Negrete Gurza”, Hacer voz. Boletin de la CNCPC: Fototeca, Archivo y Biblioteca 1, junio, 2014,
pp. 7-8 [en linea]. Consultado en marzo de 2016 en http://conservacion.inah.gob.mx/publicaciones/
wp-content/uploads/2015/10/Hacervozi.pdf.
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del Castillo Negrete consigui6 todo el apoyo del Instituto Nacional de
Antropologia e Historia para que el Departamento de Conservacion de
Murales se convirtiera en el Departamento de Catalogo y Restauracion
del Patrimonio Artistico, centro que ocup6 las dependencias del actual
Museo del Carmen, en San Angel, de 1963 hasta 1965. Ambos depar-
tamentos fueron el antecedente directo para la creacién del Centro de
Estudios para la Conservaciéon de Bienes Culturales “Paul Coremans”, la
primera escuela de conservacion y restauracion del patrimonio cultural
en México de nivel universitario. El doctor Déavalos Hurtado, entonces
director del Instituto Nacional de Antropologia e Historia, consigui6 que
les fuera asignado un bello terreno aledafio al ex convento de la Orden de
San Diego, en Churubusco, al sur de la Ciudad de México. Fue inaugura-
do el 28 de enero de 1966.

En el marco de las gestiones administrativas de Del Castillo Negrete, y
en estrecha relacién con las experiencias de los restauradores del Centro
Nacional de Obras Artisticas, como Guillermo Sdnchez Lemus, que se
formé en Roma y seguramente mantenia contacto con especialistas vin-
culados con las instituciones encargadas de la conservacién del patrimo-
nio, y en especifico con el Istituto Centrale del Restauro, los primeros
cursos de especializacion en conservacion de pintura mural fueron im-
partidos por el italiano Leonetto Tintori. Este fue invitado a México en
1964 para colaborar con la evaluacion de las condiciones de conservacion
del templo de las pinturas mayas de Bonampak. Tintori, junto con su ayu-
dante Walter Benelli, enseiid en México las técnicas de desprendimiento
por el método de strappo.*® Durante su visita, dio su punto de vista a pro-
yectos como el de desprendimiento y restauracion de los frescos de Diego
Rivera en la Secretaria de Educacion Publica, asi como el de los murales
mexicas con representaciones del dios Tlaloc, que habian sido descubier-
tos en el Centro Historico de la Ciudad de México.””

Asi, durante las décadas de 1960 y 1970, fueron invitados al pais profe-
sores y profesionales de la conservacion y la restauracion con renombrada
trayectoria, quienes impartieron los cursos formativos y de especializa-
cién para los restauradores mexicanos. Las clases reunian tanto a estu-
diantes del Centro Nacional de Obras Artisticas del Instituto Nacional
de Bellas Artes como a los del Centro “Paul Coremans”, perteneciente
al Instituto Nacional de Antropologia e Historia. Una buena parte del
financiamiento de estos cursos derivo del acuerdo firmado en 1971 entre

36 Leticia Lopez Orozco. “El patrimonio artistico y las voluntades de la conservacion: CENCROPAM”,
op. cit.,, p. 106.

37 Eduardo Matos Moctezuma. “El adoratorio decorado de las calles de Argentina”, en: Anales del
Instituto Nacional de Antropologia e Historia 17. México, Instituto Nacional de Antropologia e Historia,
1965, p. 131.
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el gobierno de México y la Organizacién de Estados Americanos (OEA)
dentro de su Programa Regional de Desarrollo Cultural en el Continente.
Gracias a ello, se cont6 con la posibilidad de tener becarios procedentes
de todos los paises miembros de la 0EA.*®

Entre los profesores que impartieron cursos en esa época figuran:
Sheldon y Caroline Keck (1966); José Maria Cabrera (1966); Richard D.
Buck (1966); Paolo Mora (1966 y 1968); Laura Mora (1966 y 1968); Mihail6
Vunyac (1967); George Messens (1967, 1968 y 1969); Johannes Taubert
(1969); Paul Philippot (1969); Francoise Fleider (1970); Emerenziana
Vacaro (1970); Paul Philippot (1970); Agnes Ballestrem (1970 y 1972);
Harold Barker (1971); P. J. de Henau (1972); Seymour Z. Lewin (1972);
Hanz Foramiti (1972) y Nathan Stolow (1978).*

En 1967, Manuel del Castillo Negrete impulsé la firma de un convenio
de cooperacion internacional entre México y la UNEsCO, para la creacion
del Centro Regional Latinoamericano de Estudios para la Conservacion
y la Restauracion de Bienes Culturales, Centro “Paul Coremans’, desti-
nado a la formacion de alumnos durante los diez afios que dur¢ el con-
venio, hasta 1977.

El Centro “Paul Coremans” contaba con salones de clase, laboratorios de
fisica y quimica, rayos X y fotografia, asi como los talleres para la restau-
racion de pinturas, cerdamica, metales, papel, textiles, mural y escultura. El
espacio tenfa también una biblioteca y una fototeca, ademds de las oficinas
administrativas. El plan de estudios, que fue pensado como para una carrera
universitaria, abarcaba las materias de Historia del arte en México, Historia
general del arte, Teorfa y técnicas de conservacion, Fisica y quimica aplicadas,
Fotografia y técnicas de Laboratorio. De hecho, se constituy6 como la prime-
ra carrera en el mundo con nivel de licenciatura y tenia una duracién de cua-
tro afios. También existia la opcion de especialidad técnica, que contemplaba
un programa de dos afos enfocado solamente a un tipo de material.*’

La carrera de restauracion alcanzé reconocimiento por parte de la
Direccién General de Profesiones de la Secretaria de Educacién Publica
en 1977 y dos afios mds tarde, recibié el nombre que lleva actualmente:
Escuela Nacional de Conservacion, Restauracion y Museografia “Manuel

38 Guillaume Lamontagne. La cultura en la Organizacion de los Estados Americanos. Una retrospec-
tiva (1889-2013). Organizacion de los Estados Americanos, 2013, p. 22 [en linea]. Consultado en
marzo de 2016 en http://scm.oas.org/pdfs/2013/CIDI03965S.pdf,

39 Agustin Espinosa Chavez. La restauracion aspectos tedricos e historicos, tesis de licenciatura, Es-
cuela Nacional de Conservacion, Restauracion y Museografia “Manuel del Castillo Negrete”. México,
Instituto Nacional de Antropologia e Historia, 1981, inédito, pp. 94-96.

40 Sergio Arturo Montero. “Escuela Nacional de Conservacion, Restauracion y Museografia”, en Julio
César Olivé Negrete (coord.): INAH, una historia, vol. I. México, Consejo Nacional para la Cultura y las
Artes-Instituto Nacional de Antropologia e Historia, 1995, p. 350.
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del Castillo Negrete”. La formacién de los profesionales de esta disciplina
integra una visiéon basada en el estudio interdisciplinario y la aplicacion
de metodologias cientificas para el tratamiento del patrimonio cultural.
Considero importante destacar el impulso que dieron al drea dos perso-
najes involucrados con la escuela de Churubusco desde sus afos de crea-
cién: los profesores Sergio Arturo Montero y Jaime Cama Villafranca.
Ambos adquirieron sus conocimientos en conservacion y restauracion de
pinturas en Europa, el primero en la Escuela Superior de Artes Plasticas
de Bratislava y el segundo en Paris y en el iccroMm, en Roma.

Hacia 1970, se separd el Departamento de Restauracion del Patrimonio
Cultural de la escuela de restauracién -entonces Centro Regional
Latinoamericano de Estudios para la Conservacion y la Restauracion de
Bienes Culturales, segun se ha expuesto arriba-. Jaime Cama Villafranca
quedé al frente del Departamento -hoy Coordinacién Nacional de
Conservacion del Patrimonio Cultural- y Carlos Chanfén Olmos al fren-
te de la escuela. Durante este periodo, las dreas que antes estaban integra-
das en un solo espacio tuvieron que hacer frente a las presiones e intereses
derivadas de la separacion. Se cred una jefatura para coordinar el trabajo
de intervencion que llevaban a cabo los talleres del Departamento, cuya
finalidad era afrontar las necesidades de conservacion y restauracién de
los acervos nacionales y de las obras en manos de las comunidades mexi-
canas que pedian ayuda al Instituto Nacional de Antropologia e Historia.
El desarrollo de la institucion aprovecho la inercia de su momento de
creacion y el impulso que habian dado los apoyos de la UNEsco y la OEA.
Hacia 1977, se perdi6 el vinculo con los organismos internacionales y
comenzaron a gestarse proyectos propiamente mexicanos, tanto de inves-
tigacion como de conservacion y restauracion, dirigidos a solventar las
problematicas de conservacion del patrimonio nacional.*'

En 1972, entrd en vigor la Ley federal sobre monumentos y zonas
arqueoldgicas, artisticas e historicas —ain vigente—, que en su capitulo
tercero ofrece las definiciones de monumentos arqueoldgicos, artisticos
e histdricos y se disponen las instancias encargadas de su proteccion. El
art. 33 define los monumentos artisticos como “los bienes muebles e in-
muebles que revistan valor estético relevante’, mientras que el art. 35 di-
ce: “Son monumentos historicos os bienes vinculados con la historia de
la naciodn, a partir del establecimiento de la cultura hispanica en el pais,
en los términos de la declaratoria respectiva o por determinacién de la
ley”** A partir de ello, se ha considerado a la pintura novohispana como

41 Elsa Minerva Arroyo Lemus. Pintura novohispana. Conservacion y restauracion en el INAH: 1961-
2004, op. cit., pp. 104-126.

42 Diario Oficial de la Federacion. “Ley federal sobre monumentos y zonas arqueoldgicos, artisticos
e histdricos”. 6 de mayo de 1972 [en linea]. Consultado en marzo de 2016 en http://www.diputados.

(SN
W



Elsa Minerva Arroyo Lemus / TAREA 3 (3): 12-36

monumento histérico, y su cuidado, estudio, catalogacion, difusion,
preservacion y restauracion recae en manos del Instituto Nacional de
Antropologia e Historia. Sin embargo, la normativa es bastante amplia, y
en los casos en que este tipo de pintura se conserva en recintos dedicados
al arte, y por ello, bajo responsabilidad del Instituto Nacional de Bellas
Artes, es el Centro Nacional de Conservacion y Registro del Patrimonio
Artistico Mueble el que se encarga de su intervencion.

CONSIDERACIONES FINALES: LOS ANOS RECIENTES

Cuando analicé el desarrollo de la restauracién de la pintura novohispa-
na en el marco del Instituto Nacional de Antropologia e Historia, y del
establecimiento de la carrera profesional, identifiqué cuatro etapas dife-
renciadas de acuerdo a los principios, los procesos y las consideraciones
éticas en torno al proceder de la disciplina.* La primera etapa, de 1961 a
1973, se caracterizé por la formacién de los primeros egresados de la li-
cenciatura y la experimentacion directa en obra con el fin de perfeccionar
los protocolos de tratamiento y mejorar las habilidades técnicas de los
profesionales. En este periodo se observé un auge del empleo del método
de reentelado holandés (cera-resina) y fue comun la eliminacion de basti-
dores originales y la ejecucion de limpiezas totales de los barnices. Habia
un conocimiento incipiente sobre la técnica de manufactura y el com-
portamiento de los materiales constitutivos de las pinturas novohispanas.

En la segunda etapa, ocurrida entre 1973 y 1988, tuvo lugar un aumen-
to en la produccion de obra restaurada y se intervinieron principalmente
las piezas de los museos nacionales o regionales, es decir, las colecciones
a resguardo del Estado mexicano. En ese momento, se introdujeron los
nuevos materiales sintéticos para la conservacion. Por ejemplo, comenza-
ron a usarse el Paraloid B72 (adhesivo acrilico), para el fijado de las capas
pictéricas y como aglutinante en pastas y pinturas de reintegracion, y el
Mowilith bM1G y DM4 (acetato de polivinilo), para la realizacién de reen-
telados transparentes. La gran cantidad de piezas restauradas tuvo como
resultado un perfil mds técnico de la disciplina, pues no habia tiempo
suficiente para realizar investigaciones historico-artisticas o la caracteri-
zacion tecnoldgica de las piezas, mucho menos de sus procesos de altera-
cién. Por ello, muchas pinturas cuya conservacion representaba un reto
y requeria de investigacion interdisciplinaria se fueron quedando en los
talleres como muestras rezagadas. Tal fue el caso de las tablas extraidas de

gob.mx/LeyesBiblio/pdf/131_280115.pdf.

43 Elsa Minerva Arroyo Lemus. Pintura novohispana. Conservacion y restauracion en el INAH: 1961-
2004, op. cit., pp. 161-228.
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los ex conventos agustinos de Acolman y Epazoyucan, asi como el cuadro
San Antonio de Padua, 6leo sobre tabla de grandes dimensiones firmado
por Luis Judrez, que esperé muchos afios para ser intervenido.

La tercera etapa, que corrié de 1989 a 1994, fue testigo de una serie
de investigaciones en el drea cientifica, realizadas sobre todo como tesis
de licenciatura por los alumnos de la Escuela Nacional de Conservacidn,
Restauracion y Museografia —en Churubusco-, a partir de las cuales se es-
tablecieron algunos métodos alternativos para el tratamiento de las pintu-
ras, como fue el caso de los reentelados a “la gacha’, en los que se usa un
adhesivo de engrudo de harina que sirve para unir el nuevo lienzo por el
reverso de la pintura sin infiltrarse en las capas pictéricas originales. El
campo tuvo un impulso en este periodo gracias al curso “Actualizacion pa-
ra América Latina. Seminario taller de conservacion de pinturas sobre tela”,
que fue realizado en colaboracién con el Instituto Getty en 1987. Derivado
de ello, se observo la introduccion de otros métodos de trabajo, como las
bandas perimetrales y el uso de nuevos materiales como el BEva" (adhesivo
y consolidante) y los geles para la eliminacién de los barnices envejecidos.

La dltima etapa se definié entre 1995 y 2005, cuando se dieron los
primeros casos de intervencion de pinturas novohispanas basados en es-
tudios interdisciplinarios y para los que ademas se tenia en consideracion
a los responsables o usuarios de las piezas, ya fueran museos o comuni-
dades. Fue significativo el caso de La adoracién de Santiago a la Virgen
del Pilar, obra de Gaspar Conrado perteneciente a la catedral de Puebla,
que constituyd, sin duda, el primer ejemplo de colaboracidn e investiga-
cién interdisciplinaria, ademads de haber sido objeto de una publicacion
académica —notable, pues lamentablemente son escasas las publicaciones
de este tipo-.**

La realidad es que dentro de los centros de conservacion, tanto
del Instituto Nacional de Antropologia e Historia como del Instituto
Nacional de Bellas Artes, la conservacién de la pintura novohispana ope-
ra en gran medida como una practica mas bien empirica y gremial, llena
de secretos y recetas, que confia sobremanera en la capacidad técnica y
en la habilidad manual de los restauradores. Son pocos los casos en los
que se discute el tipo, nivel, principios y objetivos de los tratamientos;
escasas también las oportunidades de reunir un grupo de profesionales
de diversas disciplinas que contribuyan a tomar las mejores decisiones
para las pinturas y, mucho menos, los trabajos que se soportan sobre

44 Liliana Giorguli Chavez y Javier Vazquez Negrete. “La importancia de la investigacion interdiscipli-
naria en la intervencion de restauracion en pintura de caballete. El caso de la pintura La adoracion de
Santiago a la Virgen del Pilar”, Historia del arte y restauracion. 7° Coloquio del Seminario de Estudio
del Patrimonio Artistico.México, Instituto de Investigaciones Estéticas-Universidad Nacional Autonoma
de México, 2000, pp. 155-160.
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investigaciones en profundidad para conocer mejor la historia, el signifi-
cado de la imagen y la tecnologia artistica de los cuadros. La mayor parte
de las intervenciones esta dirigida a resolver problemas practicos relacio-
nados, por ejemplo, con la integracion de la pieza en un guion curato-
rial, con la reapertura de un acervo al publico o, bien, con cuestiones de
mantenimiento y salvaguarda ante sucesos fortuitos como golpes, caidas,
dafios como consecuencia de la adecuacion al espacio de exhibicion o de
almacenamiento, manipulaciones riesgosas, intervenciones de restaura-
dores no profesionales y muchas otras contrariedades vinculadas con la
negligencia humana. Por la falta de investigacion aplicada, hoy todavia
no contamos con un panorama completo sobre la técnica de la pintura
novohispana, ni con los estudios cientificos aplicados a este campo que
permitirfan conocer cuestiones como el tipo de soportes que preferian
los artifices segun regiones o areas geograficas, el posible uso de tierras
locales en las preparaciones de los cuadros o de materiales nativos, como
la cochinilla, el indigo y el palo de Brasil, empleados para preparar las
lacas usadas en las pinturas, la distribucién geografica de los pigmentos
explotados en las minas mexicanas, la presencia de aceites o aglutinantes
derivados de plantas y semillas nativas, las rutas de comercio de los pig-
mentos desde y hacia la Nueva Espafia, por mencionar solo algunas. Ni
siquiera se han estudiado en profundidad las técnicas particulares de los
artistas mds destacados, ni trazado los métodos de trabajo de los obra-
dores o las pervivencias de las practicas pictoricas dentro de los linajes
artisticos bien reconocidos. No creo equivocarme al afirmar que la inves-
tigacion aplicada al conocimiento de la pintura virreinal se realiza, sobre
todo, en los proyectos de tesis de los alumnos de licenciatura. Por eso, el
futuro parece prometedor, considerando que actualmente, ademas de la
Escuela Nacional de Conservacion, Restauracion y Museografia “Manuel
del Castillo Negrete”, hay otros centros que imparten esta licenciatura
en México: la Escuela de Conservacion y Restauracién de Occidente,
que pertenece a la Secretaria de Educacion del gobierno de Jalisco, la
Unidad del Hébitat, de la Universidad Auténoma de San Luis Potosi, y
la Universidad Auténoma de Querétaro, cuya Facultad de Bellas Artes
ofrece la Licenciatura en Restauracion de Bienes Muebles.
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RESUMEN

La historia de la restauracion de las artes plasticas en la Argentina posee escasos an-
tecedentes debidamente documentados. Es alrededor de la actividad de los prime-
ros coleccionistas y de los museos, donde pueden rastrearse las primeras informa-
ciones. A pesar del notable desarrollo cultural en las primeras décadas del siglo xx,
el pais no aprovechd aquellas circunstancias favorables para instaurar un programa
pionero, en América Latina, de preservacion del patrimonio sobre bases cientificas.
Recién en 1956, con Juan Corradini en el Museo Nacional de Bellas Artes, se inau-
gura el primer taller de restauracion con métodos actualizados. La edicién de los
catdlogos razonados del Patrimonio Artistico Nacional de la Academia Nacional
de Bellas Artes, a cargo de Héctor Schenone, sent6 las bases para la creacion de la
Fundacién Tarea, en 1987, en asociacion con la Fundacién Antorchas. Tarea fue
la primera institucion solidamente organizada, donde se concret el trabajo inter-
disciplinario entre la restauracion, la historia del arte y las ciencias naturales. Las
investigaciones de Alicia Seldes sobre los pigmentos de la pintura colonial andina
hicieron florecer los estudios sobre la historia del arte latinoamericano. Gracias a
la vision y generosidad de José Emilio Buructa, la Universidad Nacional de San
Martin gano la licitacion internacional promovida por la Fundacién Antorchas en
2004, para adjudicar el Taller Tarea. A partir de este hito fundamental, la conserva-
cion del patrimonio se insert6 como disciplina académica en el 4mbito universita-
rio, confirmada anteriormente en el afio 2000, con la creacién de la primera carrera
de grado de restauracion, en el Instituto Universitario Nacional de Arte —actual-
mente Universidad Nacional de las Artes (UNA)-.
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ABSTRACT

The history of the restoration of the visual arts in Argentina counts with a poorly
documented background. The birth of this practice can be traced back to the ac-
tivity of collectors and museums. Despite the notable cultural development in the
early twentieth century, the country did not seize the opportunity to establish what
could have been a pioneering program in Latin American concerning the preser-
vation of heritage based on scientific grounds. Only in 1956, did Juan Corradini at
the Museo Nacional de Bellas Artes open the first restoration studio that embra-
ced updated methods and techniques. The catalogues raisonné of the Academia
Nacional de Bellas Artes national artistic heritage, edited by Hector Schenone, laid
the foundation for the creation of the Fundacion Tarea in 1987, in partnership with
the Fundacion Antorchas. Tarea was the first solidly organized institution that em-
braced an interdisciplinary approach which involved restoration, art history, and
natural science. Alicia Seldes ‘research on pigments contained in Andean colonial
painting made the studies in Latin American art history flourish. Thanks to the
vision and generosity of José Emilio Burucia, in 2004 the Universidad Nacional de
San Martin won the international tender presented by the Fundacién Antorchas.
Since this milestone and together with the creation of the first university degree in
restoration at the Instituto Universitario Nacional de Arte in 2000, heritage conser-
vation has been inserted as a discipline into the academic university sphere.
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UNA BREVE HISTORIA DE LA
RESTAURACION DE LAS
ARTES PLASTICAS EN LA
ARGENTINA (1880-2004)

Néstor Barrio

INTRODUCCION

Entendemos por restauracion de las artes plasticas las tareas de preser-
vacion e intervencion sobre objetos artisticos tales como la pintura de
caballete, la escultura en general, la escultura policromada en madera,
el mobiliario, el arte del retablo, el dibujo, el grabado y, en general, las
artes graficas sobre papel. Por razones de afinidad cultural, se incluye
tradicionalmente en este sector la pintura mural. También se conside-
ran relacionadas al ejercicio de la profesion las tareas de restauracion
conectadas con un amplio grupo de objetos decorativos y de interés
histdrico derivados de la orfebreria, las artes del fuego, la ceramica y los
textiles, entre otros. Esta relacién hibrida y heterogénea proviene de la
convencional designacion de “antigiiedades’, término que involucraba
a los objetos de interés museografico y que, indistintamente, formaban
parte de los antiguos gabinetes de curiosidades, o Wunderkammern.
Existen, desde luego, dreas y especialidades donde los quehaceres y
conocimientos se complementan y superponen, como la salvaguardia
de archivos, fotografias, libros, dibujos y grabados; o la conservacién
de colecciones de historia natural y de materiales etnograficos, por
citar los mas importantes. A pesar de que las ciencias asociadas a la
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preservacion reconocen ambitos y problematicas identificados con crite-
rios mas generales —como sustancias organicas e inorganicas—, en la prac-
tica persiste la clasificacion por especialidades de acuerdo a los materiales
caracteristicos (papel, metales, textiles, piedra, madera, cuero, etcétera).

La restauracion arquitecténica y monumental, por el contrario, de-
be considerarse un caso aparte, ya que posee —desde hace tiempo-, sus
propios espacios de discusion, especialistas y publicaciones claramente
diferenciadas, ademds de un desarrollo sistemdtico y documentado. José
E. Buructia ha descripto con toda franqueza esta situacion de asimetria y
mayor preponderancia:

Solo los arquitectos, quizas por su proximidad a algo tan indiscutidamente “serio” como la
historia social de las ciudades y los compromisos econémicos, con los cuales sus obras han
pesado por generaciones sobre pueblos y naciones enteras, podian aspirar a ser admitidos en
las discusiones y los debates generales que congregaban a los historiadores de las especia-
lidades consideradas mas robustas, mas sélidas, debido a que ellas trataban ora cuestiones
trascendentes de la politica, ora asuntos cuantificables de la demografia, de las actividades
productivas y de la organizacion social.!

En la esfera de la arqueologia y la paleontologia, por citar otro caso,
la conservacién de las colecciones era ejercida ocasionalmente por los
mismos cientificos, por ignotos funcionarios de los museos o por los lla-
mados “preparadores” que, en general, eran taxidermistas, especializa-
dos en especimenes de historia natural. Histéricamente, la actividad de
la preservacion fue llevada a cabo con un gran vacio de conocimientos de
conservacion empleando -la mayoria de las veces— herramientas rusticas
e inapropiadas, con vistas a elementales trabajos de presentacion y repa-
racion artesanal. A pesar del indudable avance que tuvieron las técnicas
de excavacion en los altimos cincuenta afios, los estandares de conserva-
cion para los materiales excavados apenas recibieron atencién, y solo en
las décadas recientes se advirtié la necesidad de integrar al conservador.?

Como sucedi6 en Europa y en los Estados Unidos, es alrededor de
los museos donde pueden rastrarse las primeras noticias que nos per-
miten suponer la existencia de estos incipientes especialistas. El hecho
de constituirse en instituciones oficiales dedicadas al estudio, la difusion
y la preservacion del patrimonio, los obligd a asumir la responsabili-
dad de resguardar y administrar bienes publicos y, con ello, a producir

1 José E. Buructa. “Historiografia del arte e historia”, en AA. W.: Nueva Historia Argentina. Arte,
sociedad y politica. Vol. 1. Buenos Aires, Sudamericana, 1999, p. 11.

2 Ver Nicholas P. Staley Price (ed.). Conservation on Archaeological Excavations. Rome, ICCROM,
1995,y J. M. Cronyn. The Elements of Archaeological Conservation. London, Routledge, 1990.
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eventualmente registros y documentos que pueden servirnos de referen-
cia. Como es bien conocido, la historia de nuestros museos esta directa-
mente relacionada con el coleccionismo. Una sintesis del escenario de
las artes pldsticas entre fines del siglo x1x y las primeras décadas del xx,
descripta por Maria Isabel Baldasarre, nos ilustra sobre las condiciones y
acontecimientos del ambiente cultural de Buenos Aires:

Son estos 10s afios en que comienzan a formarse las agrupaciones y sociedades de artistas. Se
organizan las primeras exposiciones de arte argentino y llegan los primeros conjuntos de arte
extranjero que se exhiben en locales improvisados. El Estado incluye a las bellas artes dentro de
sus exposiciones industriales y en los envios argentinos y al exterior, al tiempo que escritores y
periodistas empiezan a ocuparse de las obras de arte, fundamentalmente en las columnas de la
prensa escrita. Se crea el Museo Nacional de Bellas Artes (1895), la Escuela de Dibujo y Pintura
de la Sociedad Estimulo de Bellas Artes se nacionaliza como Academia (1905), afios después se
incluye el Salon Nacional (1911), aparecen las revistas especificamente dedicadas a las artes
plasticas y ya a principios del siglo XX es posible encontrar una decena de galerias artisticas o
salones que venden obras de arte.?

En su interesante contribucidn acerca de la escultura francesa en
Buenos Aires, Ana Maria Telesca da cuenta de la magnitud y relieve de
las colecciones de escultura en bronce, numismatica y objetos decora-
tivos, que competian en importancia con las de pintura. La llegada de
ingenieros, dibujantes, pintores, miniaturistas, impresores y fotografos
revela las exigencias y el proceso de transformacion de la sociedad co-
lonial ganadera que buscaba revestirse de una nueva identidad europea
y cosmopolita:

A partir de la década de 1870, se produjo en Buenos Aires una activa importacion de pinturas,
esculturas, muebles, bronces, alfombras y aun curiosidades. Entre los principales introductores
de esos objetos se contaban los hermanos Héctor y Juan Cruz Varela, en especial el segundo
(1840-1908). Todos los afios hacian remates anunciados y comentados en la prensa.*

Més que ningun otro pais de la region, la Argentina tuvo los hombres,
las circunstancias favorables y la organizacion institucional para desa-
rrollar un programa pionero de preservacion del patrimonio sobre bases
cientificas. Ese adelanto potencial —solo alcanzado en los museos de cien-
cias- corria paralelo al notable desarrollo cultural que habia alcanzado la

3 Maria |. Baldasarre. Los duefios del arte. Coleccionismo y consumo cultural en Buenos Aires. Bue-
nos Aires, Edhasa, 2006, p. 14.

4 Ana M. Telesca. “El coleccionismo, la escultura francesa en Buenos Aires y el acervo del Museo Nacional
de Bellas Artes”, en: Rodin en Buenos Aires. Buenos Aires, Fundacion Antorchas, 2001, p. 93.
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nacion entre fines del siglo x1x y las primeras décadas del xx. Segun lo
describi6 José Antonio Pérez Gollan:

En ese contexto, los miembros de la elite gobernante, la llamada generacion del ochenta, que
llevé a cabo una modernizacion radical de la sociedad, tenian la certidumbre de ser los cus-
todios de la tradicion esencial de la nacionalidad. La vision histérica forjada por los Bartolomé
Mitre y Vicente Fidel Lopez sostenia que la nacion se habia constituido por obra de las clases
ilustradas liberales, que lograron imponer, a una poblacion atrasada, un sistema institucional
semejante al de los paises mas civilizados. Seguin este pensamiento, los procesos sociales que
habian conducido al federalismo y a la participacion politica de los sectores populares impli-
caban el riesgo de que la historia argentina se apartara del recto camino que debia seguir. Por
ello, los grupos ilustrados se asignaban la misién de encauzar las fuerzas sociales dentro de los
estrictos marcos institucionales de la civilizacion.®

Muy escuetamente citamos algunos ejemplos para ilustrar el contexto
en que se desenvolvia la sociedad argentina, cudles eran sus intereses en
materia cultural y, sobre todo, cémo esas realizaciones se combinaban
entre si para construir un escenario coherente para el desarrollo de las
ciencias, los museos y la investigacion de las artes.

En 1877 se funda el Museo Antropoldgico y Arqueoldgico de Buenos
Aires -luego Museo de La Plata (1884)-, a partir de las colecciones do-
nadas por Francisco P. Moreno. El nuevo edificio abri6 sus puertas al pa-
blico en 1889 y, un ano después, ya famoso en el mundo entero, atrajo a
calificados investigadores y cientificos que colaboraron en su crecimiento
y expansion.

En 1895 se funda el Museo Nacional de Bellas Artes.®

En 1904 se funda el Museo Etnografico “Juan Bautista Ambrosetti”,
dependiente de la Facultad de Filosofia y Letras de la Universidad de
Buenos Aires (uBa). El acontecimiento implicd, por primera vez en
Sudamérica, la homologacién de la independencia de la antropologia de
las ciencias naturales.

En 1922 se crea la carrera de Técnico para el Servicio de Museos, en
la Facultad de Filosofia y Letras de la uBA. No solamente fue la primera
del pais y de Sudamérica, sino que aparece como un claro ejemplo de la
necesidad de dotar técnicos especializados para los museos.

Un dato poco conocido y demostrativo de la situacién de aquellos
anos es que en la fundacién del Laboratorio del Museo del Louvre, ocurrida

5 J. A. Pérez Gollan. “Mr. Ward en Buenos Aires. Los museos y el proyecto de Nacion a fines del siglo XIX”,
Ciencia Hoy, Vol. 5, N° 28. Disponible en: http://www.cienciahoy.org.ar/ch/hoy28/mrward01.htm.

6 Ver Laura Malosetti Costa. Los primeros modernos. Arte y sociedad en Buenos Aires a fines del siglo
XIX. Buenos Aires, Fondo de Cultura Econdmica, 2001.
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el 14 de octubre de 1931, estuvieron directamente involucrados dos mé-
dicos argentinos. Su principal impulsor y mecenas, el doctor Fernando
Pérez, embajador argentino en Francia, y el doctor Carlos Mainini, pro-
fesor de la Facultad de Medicina de la uBa. El Instituto Pérez-Mainini
—primer nombre del laboratorio-, situado en el ala Flora, del Louvre, con-
taba con un taller de fotografia y estaba destinado al estudio cientifico de
pinturas y obras de arte que formaban parte de las colecciones nacionales
francesas. Permanecio bajo la direccién de Pérez hasta su muerte en 1935.”
El 28 de abril de 1938 se crea y se confirma por la Ley N° 12.665, la
Comision Nacional de Museos y Monumentos Histéricos -luego se agre-
g6 “y de Lugares Histéricos”-. Correspondia a la Comision, entre otras
cosas, clasificar y formular la lista de los monumentos histéricos del pais
y reglamentar su cuidado y preservacion.®
Hacia los afios treinta comenzd un proceso completamente nuevo,
como fue la revalorizacion del llamado arte primitivo, gracias a la pode-
rosa influencia del cubismo y las vanguardias europeas de la época. Esta
transformacion coincidié con el ocaso del mercado de bienes cientificos,
que habia nutrido a los museos argentinos y fomentd la consolidacion
del mercado de arte africano y prehispanico en Europa y los Estados
Unidos. Por otra parte, con la declinacién de los ideales de la generacion
del ochenta, el agotamiento del modelo se hizo evidente. Citando nueva-
mente a Pérez Gollan:

En todo el mundo —incluida la Argentina—, los museos de ciencias, al desdibujarse su papel
social como instituciones que otorgaban legitimidad al orden vigente perdieron el lugar sim-
bélico que tenian para el pablico, como catedrales de la ciencia, y se fueron transformando en
reductos cerrados del mundo académico.®

RESTAURACION DE LAS ARTES PLASTICAS

Circunscriptos, entonces, a la historia de la conservacion y restauracion
de las artes plasticas en la Argentina, tropezamos con considerables esco-
llos, ya que presenta un contenido escasamente documentado. No existe

7 Ver http://www.c2rmf.fr/pages/page_id18165_u112.htm. Consultado el 18 de abril de 2013.

8 Nora Pagano. “La cultura histérica argentina en una perspectiva comparada. La gestion de la
Comision Nacional de Museos y Monumentos y Lugares Histéricos durante las décadas de 1940 y
1990", Tarea. Anuario del Instituto de Investigaciones sobre el Patrimonio Cultural, Aio 1, septiembre,
2014, pp. 43-58.

9 José A. Pérez Gollan. “Mr. Ward en Buenos Aires. Los museos y el proyecto de Nacion a fines del
siglo XIX”, op. cit.
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a la fecha alguna contribucion reconocida que trate los antecedentes y el
desarrollo de esta actividad en nuestro pais.

Aunque las crénicas no lo mencionan, no es dificil imaginar que las
circunstancias cuadraban, perfectamente, para la subsistencia de aquellos
que atendiesen el cuidado y preservacion de las colecciones particulares.
Los primeros coleccionistas y marchands seguramente debieron contratar
los servicios de artistas o artesanos aficionados, de quienes, como es 1ogi-
€0, no se conocen mayores datos. Los criterios de intervencion, si existian
como tales, no podian sino responder a ocultar los desperfectos y acci-
dentes. La época coincide también con la extendida moda del tono de
galeria, patina o velo amarillento, que amortiguaba la “crudeza de los co-
lores” colaborando con la vision romdntica de la antigiiedad. Imaginamos
la actuacién de unos pocos practicantes que trabajaron aislados, sin c6-
digos ni intercambio, ni supervision alguna. Como es habitual en todo
el mundo, las casas de fabricaciéon de marcos para cuadros ofrecian ser-
vicios de restauracion, y es por alli donde se podrian investigar algunos
antecedentes.

Durante aquellos afios, la restauracion se ejercia en forma autodidac-
ta, y el oficio de restaurador no se diferenciaba del de los pintores. Un
caso muy representativo es, sin duda, el de Fidencio Alabes (Zaragoza,
1863), uno de los pintores mds s6lidos que emigraron en aquella época,
ya que su formacion transcurrié en la Real Academia de San Fernando
de Madrid."® Alabes firm¢ restauraciones en el reverso de varias obras del
Museo Histérico Nacional. Deducimos también que muchos cuadros y
esculturas importadas ya habian sido intervenidas en Europa antes de su
adquisicion, considerando que la mayoria —sino todas- eran ofrecidas en
los mercados de arte de Paris, Roma o Madrid.

El libro de Jorge Saavedra Méndez publicado en 1945 es, hasta don-
de sabemos, la primera obra de divulgacién masiva originada en el pais
que trataba sobre aspectos especificos de conservacidn y restauracion de
obras de arte. Sin duda, refleja la existencia de un publico interesado en
aquella incipiente literatura, que interactuaba en un mercado atendido
por anticuarios y galerias, donde se ofrecian -sobre todo- gran variedad
de objetos decorativos. Del autor poseemos escasa informacion, salvo la
edicion de 1947 de una monografia con ilustraciones sobre ceramica.'?

10 Ana M. Fernandez Garcia. Arte y emigracion: la pintura espafiola en Buenos Aires, 1880-1930.
Oviedo, Universidad de Oviedo, 1997.

11 Jorge Saavedra Méndez. Conservacion y restauracion de antigiiedades y obras de arte. Buenos
Aires, Ediciones Centurion, 1945.

12 Jorge Saavedra Méndez. Enciclopedia grdfica de la cerdmica. Dos Volimenes. Buenos Aires,
Ediciones Centurion, 1947.
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Que el ambiente cultural habia alcanzado signos de madurez y cierto
refinamiento, lo prueban los titulos surgidos de la importante industria
editorial argentina, que también servia al resto de Latinoamérica. Las pri-
meras ediciones en espaiol de algunas obras fundamentales de la pre-
ceptiva de las artes plasticas se publican en Buenos Aires durante esos
mismos afios. A Mario Pittaluga se debe la primera versién en espaiiol
de El Tratado de la Pintura de Leonardo Da Vinci.* Con traduccion de
Ricardo Resta, se publica la primera edicién en nuestro idioma de La
divina proporcién, de Luca Pacioli'* y de El libro del arte, de Cennino
Cennini."” Otras contribuciones fundamentales de la época son: el texto
pionero de El arte de la imagineria en el Rio de la Plata, de Adolfo Ribera
y Héctor Schenone, de 1948,'® y la formidable labor de Mario Buschiazzo
al frente del Instituto de Arte Americano de Investigaciones Estéticas, de
la Facultad de Arquitectura de la UBA.

Las primeras informaciones institucionales sobre documentacién y
conservacion de colecciones las encontramos esbozadas en el Boletin
del Museo Nacional de Bellas Artes, impulsadas por su director Atilio
Chiappori, quien pretendia instalar, ya en 1934, un gabinete de estudio y
restauracion. El proyecto nunca se concreto.

Con las migraciones, viajes y exilios que se producen en torno a la
Segunda Guerra Mundial,'’aparecen instalados en nuestra ciudad varios
especialistas europeos quienes —coincidiendo con aquel flujo de intelec-
tuales y artistas— desarrollaran una intensa actividad atendiendo a la que
seria la segunda generacion de coleccionistas. Hay que esperar, entonces,
hasta mediados de los afos cincuenta para comprobar —por primera vez
y fehacientemente, en el Museo Nacional de Bellas Artes- los retofios de
una organizacion institucional relacionada especificamente con la con-
servacion y restauracion de las artes plasticas; proceso que se concreta
cuando Jorge Romero Brest nombra como restaurador a Juan Corradini

13 Mario Pittaluga. £/ Tratado de la Pintura de Leonardo Da Vinci. Buenos Aires, Losada, 1944.

14 Luca Pacioli. La divina proporcion. Buenos Aires, Losada, 1946 (citada en la mayoria de los estu-
dios sobre el autor y el Renacimiento).

15 Cennino Cennini. £/ libro del arte. Buenos Aires, Argos, 1947. Refiere Ernest Gombrich: “Existe
también una excelente traduccion castellana de dicho Tratado debida a M. Pittaluga, con una biografia
de Leonardo por G. Vasari (ed. Losada, Buenos Aires)” (Historia del arte. 5 ed. Barcelona, Garriga S. A.,
1975, p. 514). “Los que se hallen interesados por la técnica y aprendizaje de los pintores de la Ultima
mitad de la Edad Media, pueden consultar ahora la igualmente erudita edicion del libro de Cennino
Cennini, £l Libro del Arte, Editorial Argos, Buenos Aires” (lbidem, p. 513).

16 Adolfo Ribera y Héctor Schenone. El arte de la imagineria en el Rio de la Plata. Buenos Aires,
Instituto de Arte Americano, 1948.

17 Los intercambios entre artistas espafioles, mexicanos y argentinos pueden verse en: Diana
Wechsler. Territorios de didlogo. Espafia, México y Argentina 1930-1940. Buenos Aires. Fundacion
Mundo Nuevo. 2006



Néstor Barrio / TAREA 3 (3): 38-54

en 1956. La reorganizacién y modernizacion del taller de restauracion,
con métodos actualizados, la realizacién de una exposicion sobre res-
tauracion, la publicacion de articulos en periddicos y en revistas de arte
y la publicacién de Cuadros bajo la lupa (1956), texto pionero de gran
repercusion, inician una accién organica dirigida a establecer normas y
criterios sobre intervenciones en obras de arte en los museos.

LA OBRA DE JUAN CORRADINI (1911-1985)

Giovanni Corradini nacié en Reggio, Emilia (Italia) el 30 de enero de 1911.
Entre 1927 y 1933, estudio restauracion de pintura en diversos talleres en
Cremona, Mildn y Florencia, y en 1928 se gradu6 en el Instituto Técnico
de Cremona. Durante los afios del fascismo, emigré hacia América Latina
y vivi6 en varios paises de la region hasta que se establecié definitivamen-
te en la Argentina. Entre 1956 y 1968 se desempeiié como restaurador del
Museo Nacional de Bellas Artes, donde organiz6 el laboratorio de restaura-
cién y estableci6 las metodologias de examen, documentacién y tratamiento.
Merecen destacarse también sus numerosos viajes por América Latina como
consultor de la UNEsco, entre 1975 y 1980, en los que tuvo a su cargo la orga-
nizacion de laboratorios de conservacion y el entrenamiento del personal en
los diversos paises. Corradini dedico, asimismo, considerables esfuerzos a la
formacidn de restauradores en su propio taller de Buenos Aires, entre 1965
y 1974 y entre 1981 y 1985. Requirié de sus discipulos el compromiso pro-
fesional y el respeto por las normas éticas, a las que consideraba esenciales.

Su labor como investigador fue de inestimable valor para el progreso
de la actividad. Publicé varios libros, como Cuadros bajo la lupa (1956),
considerado undnimemente como un texto precursor en materia de con-
servacion de pintura; Cuadernos de apuntes de restauracion de cuadros
(1972-1975), en tres volimenes, contribucion que contiene valiosa in-
formacion sobre procedimientos técnicos; Radiografia y macroscopia del
grafismo de Figari (1978), una obra de gran importancia para el anali-
sis del grafismo pictérico y la interpretacion de imdgenes radiograficas;
Edouard Manet. La Ninfa sorprendida del Museo Nacional de Bellas Artes
(1983), su obra postuma, especialmente dedicada a este enigmatico cua-
dro, en la que afloran su notable erudicién y sus dotes de investigador.
Son numerosas también sus contribuciones en publicaciones periddicas,
como Gazette de Beaux Arts (Paris), Mahltecnick (Munich), La Nacién y
la revista Ars, entre otras. Desde 1966 hasta su muerte, Corradini fue re-
dactor permanente de Art and Archaelogy Technical Abstracts. Su trayec-
toria internacional fue reconocida en 1964, al ser nombrado Fellow del
International Institute for Conservation (11c), de Londres. Su obra dejo
profundas huellas entre los profesionales de la restauracion.
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Sus constantes viajes y los fluidos contactos con los principales espe-
cialistas internacionales y las grandes instituciones de conservacion euro-
peas nunca lograron apartar de su mente el proyecto de fundar, en nuestra
region, centros auténomos a fin de adaptar con inteligencia los modelos
importados y definir qué clase de politica de conservacién realmente ne-
cesitdbamos en América Latina. Sus planes e intentos chocaron varias ve-
ces con la incomprension y la indiferencia de los funcionarios de turno.

Una bibliografia provisoria de Juan Corradini, podria ser la siguiente:

Libros:

Cuadros bajo la lupa. Buenos Aires, La Mandragora, 1956.

Cuadernos de apuntes de restauracion de cuadros. 3 Vols. Buenos Aires,
Edicién de autor, 1971-1973.

Radiografia y macroscopia del grafismo de Figari. Buenos Aires,
Gaglianone, 1978.

Edouard Manet. La Ninfa sorprendida del Museo Nacional de Bellas
Artes. Buenos Aires, Instituto Jung, 1983.

Algunos articulos en publicaciones periédicas:

“Trece artistas de La Pasion’, Histonium s. 1., s. a.

“Dibujos de Szalay”, Histonium 114, noviembre, 1948.

“Un falsificador que arriesg6 su cabeza’, Histonium 129, febrero, 1950.

“Miguel Angel y los Manieristas” ARS, Afio XV, N° 66, 1954.

“El Greco. “La oracion del huerto” ARs, Afio XVI, N° 74, 1956.

“Reinigen von impressionistischen Bildern”. Maltechnik, LX111, 1957.

“Restauraciones en el Museo Nacional de Bellas Artes”, La Nacidn, 9
de febrero, 1958.

“La nymphe surprise de Manet et les rayons x”, Gazette des Beaux Arts,
septiembre, 1959.

“10 Dibujos de Spilimbergo”. Introduccion. Buenos Aires. Asociacién
de Amigos del Museo Nacional de Bellas Artes. Octubre de 1965.

“Problemas de conservacion de pinturas en América Latina’, Seminario
Regional Latinoamericano de Conservacion y Restauracion. México,
Cercalor, 1973.

“Belloto o Marieschi?”, Horizontes 4, May/Jun, 1979.

“La restauracién de pinturas: un jardin de dilemas’, Horizontes s,
Agos/Set, 1979.

“Quién acecha a la Ninfa Sorprendida?”, Horizontes 6, Nov/Dic, 1979.

“Radiografia y critica de arte”, Horizontes 3, Feb/Mar, 1979.

“Usted, ;consultd la limpara?”, Horizontes 8, Nov, 1980.

“El desafio de lo inconcluso”, Catdlogo de la exposicién de obras del
taller de Miguel Diomede. Abril-Mayo. Fundacién San Telmo, 1981.

“Los rayos X y la restauracion’, Raam, Vol I, N° 2, 1981.
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PIERO BERNINI (1920%-2007)

Son muy escasos los datos que poseemos sobre sus origenes. Segun su
propio testimonio,"® naci6 (19207) en el seno de una familia campesina
que vivia en el campo, en las afueras de Siena. Gracias a la ayuda de un
cura pérroco, ingres6 en la Academia de Bellas Artes de Siena, donde se
formo como artista. Terminada la Segunda Guerra Mundial y a causa de
su depresion, emigré al Uruguay, donde trabajé como restaurador por
un tiempo. En busca de mejores horizontes se trasladé a Buenos Aires
(19617), donde se establecio definitivamente. Su notable pericia artesanal
y fina sensibilidad le posibilitaron prosperar como restaurador y atender
importantes colecciones privadas y a los anticuarios mas conocidos de
la ciudad. De cardcter reservado, desarroll una exitosa carrera fuera del
mundo académico y de la vida institucional de los museos, dedicandose
también a la produccion de copias de pintura italiana sobre tabla, que
exhibia con orgullo en su taller de Belgrano R. Su dominio y conocimien-
to de las técnicas del Trecento le llevaron a recrear obras, a la manera de
Simone Martini y de Duccio, que expuso, por ejemplo, en el Pabellén de
Bellas Artes de la Universidad Catolica Argentina."

Probablemente, el encargo mas importante que conocemos de su tra-
yectoria fue la restauracion de la coleccién Hirsch, tarea que le demandé
diez afios de paciente y solitaria labor. Una parte de ese extraordinario
conjunto de pinturas europeas fue donado, con cargo de exhibicién, al
Museo Nacional de Bellas Artes. La Sala Hirsch constituye un paradigma
del coleccionismo y, paralelamente, es un repertorio de restauraciones
que hablan del gusto de los comitentes privados. Esta impronta quedo
finalmente impresa en las obras incorporadas al acervo publico. Sin dejar
discipulos, Piero Bernini fallecid el 26 de marzo de 2007.>°

DOMINGO TELLECHEA

Incansable y entusiasta experimentador, Tellechea representa una linea de
trabajo abierta a un sinniimero de especialidades, materiales y asuntos re-
lacionados, directa o indirectamente, con la restauracién y la museologia.

18 Ver “Piero Bernini. “Reviviendo a los maestros. Entrevista”, Belgrano R es suyo 100, diciembre,
2006, pp. 24-25 [en linea]. Consultado el 18 de abril de 2014, en http://www.sfbelgranor.org.ar/pdf/
numeros_anteriores/bres100_1.pdf.

19 90 afios de la Facultad de Teologia. Pontificia Universidad Catdlica Argentina, Pabellon de las
Bellas Artes. 2005 [en linea]. Consultado el 12 de abril de 2015, en http://www.uca.edu.ar/uca/
common/grupo50/files/catalogos-desplegables/17_90_anios.pdf.

20 Nota necroldgica. Belgrano R es suyo 101, abril-mayo, 2007, p. 9 [en linea]. Consultado el 12 de
abril de 2015, en http://www.sfbelgranor.org.ar/pdf/numeros_anteriores/bres101.pdf.
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Comenzé su actuaciéon como taxidermista y colabord, en su momento,
en el Instituto Butantdn de San Pablo estudiando el veneno de los repti-
les. Posteriormente, ocup6 diversos puestos en el Museo Policial y en la
Municipalidad de Buenos Aires, fund6 el Museo Histérico de La Boca y,
llegando a la postre, dirigio el Museo de la Casa de Gobierno. Durante
aquellos afnos tuvo a su cargo la restauracién del cadaver de Eva Peron.

Fue fundador del Instituto Argentino de Museologia, en cuyo seno
instituyo, en 1974, el Centro Argentino de Restauradores, integrado por
coleccionistas, técnicos de museos, artesanos y seguidores. El Centro pu-
blic6 una revista anual denominada CAR, donde se publicaron articulos
y contribuciones y que tuvo la virtud de aglutinar a los interesados en la
incipiente actividad de la conservacion. Finalizada esta etapa, Tellechea
cred el Instituto Técnico de Restauracion, un emprendimiento privado
donde se dictaron numerosos cursos de restauracién, con un fuerte én-
fasis en la practica de taller. A principios de los noventa, se traslad6 a
San Pablo (Brasil) donde, después de establecer un curso de Técnicos de
Conservacion y Restauracion de Pinturas en el Museo de Arte Moderno,
fundé el Instituto Paulista de Restauro, que tuvo una destacada actuacion
en la formacion de una generacion entera de restauradores, asi como en
la implementacién de grandes proyectos de preservacion y restauracion
en San Pablo, Niterdi, Rio de Janeiro y Salvador.

A lo largo de su prolongada trayectoria, Tellechea publicé nume-
rosos articulos y varios libros, entre los que se destacan Enciclopedia
de la Conservacion y Restauracién (1981), Restauracion de las pintu-
ras de Sert (1990) y Pintura en Restauro, en tres volumenes (1998)."
Recientemente, regres6 a la Argentina para hacerse cargo del desmon-
taje y traslado del monumento a Coldn, situado detrds de la Casa de
Gobierno, en la plaza homénima.

LA ACADEMIA NACIONAL DE BELLAS ARTES Y EL PATRIMONIO
ARTISTICO NACIONAL

El formidable trabajo que la Academia Nacional de Bellas Artes presentd
en forma de catdlogos razonados sobre el Patrimonio Artistico Nacional
a partir de 1982 puede considerarse un hito fundamental en materia de
preservacion y documentacion de nuestro acervo patrimonial. Con ino-
cultable preocupacion y tristeza, Ribera y Schenone expresaban:

21 Domingo Tellechea. Enciclopedia de la Conservacion y Restauracion. San Isidro, Tecnotransfer,
1981; Restauracion de las pinturas de Sert. San Pablo, Edicion de autor, 1990, y Pintura en Restauro.
3 Vols. San Pablo, Instituto Domingo Tellechea, 1998.
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Aunque el patrimonio artistico argentino no alcance importancia tan sobresaliente como poseen
los otros paises iberoamericanos, tiene, sin embargo, valores no desdefiables, que aconse-
jan, frente a su constante y progresiva desaparicion, intentar una catalogacion lo mas amplia
posible, para que se pueda tener una imagen aproximada de cuél es el arte tradicional en la
Argentina.??

Esta serie de libros, que reflejaban un importante trabajo de campo e
investigacion dirigido por Héctor Schenone con la inestimable colabora-
cién de Iris Gori y Sergio Barbieri, hizo tomar conciencia de la necesidad
de clasificar y proteger el patrimonio mueble de nuestro pais. La serie del
Patrimonio Artistico Nacional se compone de los siguientes titulos:

Adolfo Ribera, Héctor Schenone, Iris Gori y Sergio Barbieri.
Patrimonio Artistico Nacional. Provincia de Corrientes. Buenos Aires,
Academia Nacional de Bellas Artes, 1982.

Héctor Schenone et al. Patrimonio Artistico Nacional. Inventario de
bienes muebles. Provincia de Salta. Buenos Aires, Academia Nacional de
Bellas Artes, 1988.

Héctor Schenone et al. Patrimonio Artistico Nacional. Inventario de
bienes muebles. Provincia de Jujuy. Buenos Aires, Academia Nacional de
Bellas Artes, 1991.

Héctor Schenone et al. Patrimonio Artistico Nacional. Inventario de
Bienes Muebles. Ciudad de Buenos Aires. 1-1v. Buenos Aires, Academia
Nacional de Bellas Artes-The Getty Research Institute, 1998, 2006, 2010.

Iris Gori y Sergio Barbieri. Patrimonio Artistico Nacional. Inventario de
bienes muebles. Iglesia y Convento de San Francisco de Cérdoba. Cordoba,
Academia Nacional de Bellas Artes, 2000.

Sergio Barbieri. Patrimonio Artistico Nacional. Inventario de bienes
muebles. Iglesia y Monasterio de Santa Catalina de Siena de Cordoba.
Buenos Aires, Academia Nacional de Bellas Artes, 2006.

CONFERENCIA GENERAL DEL ICOM EN BUENOS AIRES EN 1986

Por primera vez en su historia, el Internacional Council of Museums
(1com) realizé su Conferencia general en el hemisferio sur. Al evento
concurrieron los mas importantes y reconocidos especialistas de aquella
épocay la gran mayoria de los funcionarios latinoamericanos y referentes
de la actividad museografica. La Conferencia cont6 con el apoyo de la
Direccién Nacional de Museos de la Secretaria de Cultura de la Nacién,
del gobierno de Ratl Alfonsin. En este encuentro se dio a conocer un

22 Adolfo Ribera y Héctor Schenone. “Advertencia preliminar”, en: Patrimonio Artistico Nacional. In-
ventario de Bienes Muebles. Provincia de Corrientes. Buenos Aires, Academia Nacional de Bellas
Artes, 1982, s/p.
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documento de vasta influencia en anos posteriores, denominado: “El
conservador-restaurador: Una definicién de la profesion”??

La gran cantidad de miembros del Comité de Conservacién que
viajaron a Buenos Aires transformé este encuentro en una insospecha-
da oportunidad para conocer los avances y criterios que aplicaban los
paises desarrollados. A través de visitas y reuniones en museos y talle-
res de restauracion, pudo establecerse un didlogo franco y directo, que
produjo un fuerte impacto entre los restauradores locales. Como con-
secuencia de estos intercambios y deliberaciones, en la declaracién final
de la Conferencia general, se recomendo al pais la creacién de un Centro
Nacional de Conservacion, a los fines de normalizar la profesion, atender
la preservacion del patrimonio publico de los museos y organizar progra-
mas de formacién. Aunque la iniciativa tuvo una calurosa acogida y fue
incluida en los proyectos oficiales que impulsaria la Secretaria de Cultura,
el proyecto no prosperd y fue desactivado a los pocos meses.

LA FUNDACION TAREA (1987-1997)

El proyecto del Patrimonio Artistico Nacional ya mencionado sent? las
bases para la futura creacion de la Fundacion Tarea en 1987, la prime-
ra institucion sélidamente organizada, donde se concreté el trabajo in-
terdisciplinario entre la conservacién, la historia del arte y las ciencias
naturales, modalidad establecida en los principales centros europeos y
norteamericanos, a partir de los sesenta.

Fue creada gracias a un acuerdo celebrado entre la Academia Nacional
de Bellas Artes y la Fundacién Antorchas. Tenia como objeto establecer
un programa de restauracion e investigacion del arte colonial, de carac-
teristicas inéditas en el pais. La certeza de la progresiva degradacion y
desaparicion del arte tradicional argentino, junto al evidente atraso me-
todologico y la ausencia de politicas oficiales de conservacién, concurrie-
ron a poner en marcha este proyecto ejemplar. La importante inversion
realizada en materia edilicia, instalaciones y equipamientos de ultima
generacion, permiti6 disponer de la herramienta indispensable para aco-
meter la prodigiosa empresa imaginada por Héctor Schenone, quien es-
tuvo secundado por Adolfo Ribera y Basilio Uribe. El programa cientifico
de investigaciéon quimica en pigmentos y materiales pictdricos a cargo
de la Dra. Alicia Seldes, del Departamento de Quimica Orgéanica de la
UBA, produjo una profunda transformacion en los métodos y criterios de
trabajo hasta entonces conocidos en la Argentina. Los hallazgos de estas

23 ICOM-CC. “El conservador-restaurador: Una definicion de la profesion”, [COM News, Vol. 39, N°
1, 1986, pp. 5-6.
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investigaciones se publicaron en revistas internacionales del mas alto ni-
vel. > La estrecha colaboracion entre los historiadores del arte y los res-
tauradores dio valiosos frutos y conformé un modelo trabajo muy eficaz,
tanto para resolver problemas especificos como para establecer criterios
generales.

Durante su etapa fundacional, el taller fue dirigido por la restauradora
peruana Cristina Ferreyros, reemplazada posteriormente por Alejandro
Bustillo, discipulo de Juan Corradini, quien consolidé los criterios y fijo
definitivamente las normas de actuacion hasta la finalizacion del ciclo.

La Fundacidn Tarea invitd a conocidos especialistas extranjeros a rea-
lizar asistencias y residencias en el taller, lo que logré actualizar los cono-
cimientos y elevar la performance general de todos sus miembros. Tanto
sus reglas de gestion institucional como los métodos de documentacion
técnica, embalaje y transporte de obras alcanzaron también niveles de
excelencia nunca antes vistos. Entre 1987 y 1997, la Fundacién restauré e
investigo cerca de 400 obras, formando un archivo documental tinico en
su tipo en Latinoamérica.

Al cabo de diez afos, el vinculo entre la Academia Nacional de Bellas
Artes y la Fundacion Antorchas no fue renovado, por considerarse al-
canzados los objetivos iniciales.?* Durante los afios siguientes, Antorchas
organizo6 programas de formacion destinados a conservadores, cientificos
y personal de museos, a lo cuales invité a numerosos expertos extranjeros
a Buenos Aires. Merecen destacarse los seminarios organizados conjun-
tamente con el Center of Museum Studies, del Smithsonian Institution
(Washington p. c.) y con la Fullbright Commission.

LA LICENCIATURA EN CONSERVACION-RESTAURACION DE
BIENES CULTURALES EN EL IUNA

El largo proceso mediante el cual la conservacion-restauracion fue re-
conocida como una disciplina académica, finalmente se cristalizé cuan-
do el Instituto Universitario Nacional del Arte (1TUNA) puso oficialmente
en marcha la carrera en 1998, en el ambito del Departamento de Artes

24 Alicia Seldes et al. “Blue Pigments in South American Painting (1610- 1780)", JAIC, Vol. 38, N° 2,
1999, pp. 100-123. Alicia Seldes et al. “Green, Yellow, and Red Pigments in South American Painting
(1610-1780)", JAIC, Vol. 41, N° 3, 2002, pp. 225-242. Otras publicaciones que también merecen
citarse: AA. W. Salvando alas y halos. Pintura colonial restaurada. Catdlogo de la exposicion. Buenos
Aires, Museo Nacional de Bellas Artes y Fundacion Tarea, 1989; AA. V. Una serie de pinturas cuz-
quenas de Santa Catalina. Historia, restauracion y quimica. Buenos Aires, Fundacion Tarea, 1998, y
AA. W. Un patrimonio protegido. Restauracion de obras maestras del Museo Juan B. Castagnino de
Rosario. Buenos Aires, Fundacion Antorchas, 2003.

25 AA.WV. Tarea de diez afios. Buenos Aires, Fundacion Antorchas, 2000.
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Visuales “Prilidiano Pueyrredoén’, gracias a las esforzadas gestiones rea-
lizadas por Estela Court y Viviana Dominguez. La creacion de la licen-
ciatura tuvo su antecedente en el curso de Restauracion de Obras de Arte
(roA), que se dictaba en el Instituto Nacional Superior de Ceramica.

El tuna (hoy Universidad Nacional de las Artes, una) fue fundado
en 1996, durante la presidencia de Carlos Menem, y se constituyo in-
tegrando las tradicionales escuelas de arte de nivel terciario citas en la
Ciudad de Buenos Aires, que habian permanecido durante décadas ba-
jo la administracion de la Direccién Nacional de Enseflanza Artistica
del Ministerio de Cultura y Educacion. Estas eran: el Conservatorio
Nacional Superior de Musica “Carlos Lopez Buchardo’, la Escuela
Nacional de Bellas Artes “Prilidiano Pueyrreddn’, la Escuela Superior
de Bellas Artes de la Nacién “Ernesto de la Cércova’, el Instituto
Nacional Superior de Cerdamica, la Escuela Nacional de Arte Dramético
“Antonio Cunill Cabanellas”, el Instituto Nacional Superior de Danzas y
el Instituto Nacional Superior de Folklore. El nuevo estatus universitario
de los viejos profesorados, impuesto por decreto y conducido por un
rector-normalizador, produjo una profunda conmocién y, sobre todo,
un aspero debate entre las antiguas generaciones de docentes y los re-
cién incorporados. Por otra parte, el cambio venia a reparar una vieja
incongruencia, dado que carreras artisticas muy similares se dictaban
hace afos en la Universidad Nacional de La Plata y en la Universidad
Nacional de Tucumdn, lo que generaba una incdmoda e injusta dispari-
dad entre los titulos otorgados.

A pesar de las enormes dificultades fundacionales, como la integra-
cién de un plantel de profesores idoneos concursados y las notorias ca-
rencias de equipamiento e instalaciones apropiadas, la Licenciatura en
Conservacion-Restauracion tuvo una entusiasta acogida. De hecho, las
practicas de los estudiantes en el ambito de los museos generaron un
renovado interés por la preservacion de las colecciones y la actualizacion
de los estandares exigidos para las exhibiciones, los transportes y la do-
cumentacién museologica en general. El extenso plan de estudios de es-
ta carrera, con 65 asignaturas, resulta un anacronismo para una carrera
universitaria de grado actual. Como consecuencia de este desafortunado
régimen, al cabo de quince anos, la carrera ha podido acreditar muy po-
cos egresados.

Debemos citar también que la Universidad del Museo Social Argentino
puso en marcha, unos afios después, la Licenciatura en Conservacion-
Restauracion de Bienes Culturales, de cuatro afios de duracién, siendo la
segunda carrera de grado oficialmente reconocida.



Néstor Barrio / TAREA 3 (3): 38-54

TAREA EN LA UNSAM

Hacia mediados de 2004, la Fundacién Antorchas decidi6 llamar a un
concurso internacional para adjudicar el Taller Tarea a quien presentase
un proyecto para continuar con sus metas e ideario. Gracias a la sabidu-
rfa, vision y generosidad de José Emilio Buructa, la Universidad Nacional
de San Martin (UNsaM) gano el concurso. La oferta, por demas atractiva,
preveia que, con la incorporacion del Taller a la UNsAM, se garantizaba
la continuidad de tan trascendente proyecto, a la vez que se ampliaban
los objetivos iniciales. La idea fundamental, entonces, consistia en im-
pulsar la activa participacién de las ciencias naturales y las humanidades,
disciplinas que ya tenian, en el seno de la Universidad, una contundente
trayectoria y un desarrollo sobresaliente. Se confirmaba, de esta forma,
la incorporacién de la conservacién-restauracion como disciplina aca-
démica y, con ello, la puesta en marcha de un programa de formacion de
posgrado a partir de 2007. La formacién de recursos humanos dedicados
a la preservacion del patrimonio fue, desde el principio, un aspecto esen-
cial de la misioén de lo que entonces se llamo el Centro Tarea (CEIRCAB-
TAREA), dependiente de la Escuela de Humanidades.

Con la incorporacion del Taller Tarea a la UNSAM en 2004, y su pos-
terior conversion en Instituto de Investigaciones sobre el Patrimonio
Cultural (11pC) en 2011, se dio forma a un valioso proyecto en la vida
cultural del pais. El Instituto reine un conjunto de especialistas en res-
tauracion, quimica e historia del arte, quienes, a través de una fructifera
labor interdisciplinaria, lograron que la institucion sea reconocida como
un centro de referencia.
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Cunha de Paiva, May Christina y Motta, Jr, Edson (2016). “A conservagdo artistica
no Brasil entre 1948 e 1976: o restauro honesto e a cera/resina’, TAREA, 3 (3), pp. 56-63.

RESUMO

Este trabalho propde-se a estudar e apresentar a ética, a estética e as técnicas do
Restauro praticadas no Brasil por Edson Motta durante pelo menos 30 anos. Motta
ja era um pintor conhecido quando ingressou, em 1944, no Servigo do Patriménio
Historico Artistico Nacional e, em 1946, foi enviado pelo governo brasileiro aos
Estados Unidos com a finalidade de se formar Conservador\Restaurador no Fogg
Museum, Universidade de Harvard. Como o primeiro brasileiro com formagao
profissional académica em Restauro, retornou ao Brasil em 1948, com a responsa-
bilidade de salvaguardar o Patriménio Histdrico e Artistico Brasileiro e, apos seu
regresso, foi enviado, pelo Servigo do Patriménio Historico e Artistico Nacional
(sPHAN), a diversas cidades do estado de Minas Gerais para preservar os interiores
decorados das igrejas barrocas daquela regido. Embora sua formagio académica
tenha sido direcionada, exclusivamente, para a conservagao de pinturas de cava-
lete, ele usou sua criatividade e habilidade para adaptar as técnicas aprendidas no
Fogg a diferente, e muitas vezes complexa, realidade brasileira.

Palavras-chave: Edson Motta, restauro, patrimonio, estética, Fogg Museum.

ABSTRACT

This paper studies and presents the techniques, ethics and aesthetics of art con-
servation as practiced by Edson Motta, in Brazil, for over 30 years. Motta was a
well-known painter when the Brazilian National and Artistic Heritage Services
(spHAN) employed him in 1944. In 1948, after two years training, he became the
first Brazilian to obtain an academic professional certificate in conservation and
restoration. Once back in Brazil he received the assignment of conserving the
decorated interiors of the baroque churches located in the state of Minas Gerais.
Although trained, exclusively, as an easel paintings conservator, Edson Motta
used creativity and skill to adapt the methods and materials acquired at the Fogg
to the new and complex Brazilian reality.

Key words: Edson Motta, conservation, heritage, aesthetic, Fogg Museum.
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FORBES E O RESTAURO HONESTO

As diferentes metodologias da Histéria da Arte (e Arqueologia) sem-
pre determinaram, direta ou indiretamente, as linhas de intervencéo
adotadas pelos restauradores de pinturas. Enquanto prevaleciam, aci-
ma de tudo, as narrativas histéricas, religiosas ou as cenas de temas
moralizante, o foco do restauro dirigia-se ao regate destes contetidos
e, portanto, as interven¢des visavam recompor, com repinturas, a 16-
gica do relato visual. Este contexto ideoldgico explica, provavelmente,
porque o restauro “de fantasia” era prevalente e estimulado, mesmo
em ambientes letrados. Porém, em meados do século XIX, os ventos

1 Este trabalho e um resumo da pesquisa, em andamento, para a Tese de Doutoramento em
Conservagao e Restauro realizada por May Christina Cunha de Paiva na Universidade Catolica
Portuguesa\Porto sob coordenagéo da Professora Doutora Eduarda Vieira.
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artisticos passaram a soprar cada vez mais em dire¢do a valorizagdo de
uma temdtica menos literdria e os aspectos formais e estilisticos de cada
obra ganhavam maior peso e significado. O que era pintado perdeu valor
em relagdo a como era pintado e por quem. Inicia-se o periodo de culto
ao autor, a autenticidade e a boa forma (em lugar do bom relato), e os ma-
teriais, antes meros meios de realizagdo das imagens ganham significado
proprio e passam a ser admirados como parte integrante do fendmeno
estético. Francesca Bewer no seu extraordinario livro sobre os primeiros
passos do Restauro nos Estados Unidos da América nos informa, clara-
mente, sobre as mudangas que ocorreram:

A metodologia cientifica e analitica da Arqueologia ajudou a formatar a histéria da arte, como
uma historia dos estilos. Com o aumento do Colecionismo e, em especial, com 0 estabele-
cimento das galerias nacionais, objetos como pinturas de retabulos foram removidos de seu
contexto original para serem musealizados, perdendo assim sua fungéo ritual e assumindo um
novo status como obras de arte e documentos histéricos. Desta forma, a atengao se deslocou
do poder do objeto/imagem, dentro de uma comunidade, para sua atribuigdo a um artista
especifico e seu lugar no contexto da obra deste artista. Com esta énfase no criador, surge
a crenga de que o valor de uma criagéo artistica deriva da sua autenticidade.? (Grifo nosso)

Nesse contexto, um dos grandes pioneiros da Conservagio e Restauro
moderno inicia sua trajetéria. Edward Waldo Forbes (1873-1969) apds
estudar Higtoria da Arte em Harvard (turma de 1896), usou a fortuna
de sua familia para formar, a partir do inicio do século xx, uma cole¢do
de pinturas italianas pré-renascentistas, que comprava nas suas viagens a
Europa. Sua frustragdo com as falsificagdes encontradas e as restauragoes
e as repinturas abusivas o estimularam a organizar um centro de conser-
vacdo e tecnologia da arte no Fogg Museum, na Universidade de Harvard.
Este se tornou um dos principais embrides do restauro moderno e formou
uma geragdo de conservadores/restauradores, dentre eles Edson Motta.

Como vimos acima, a Historia da Arte passou a dar mais importancia,
no final do século x1x, a autoria, estilo e autenticidade. Embora a ico-
nografia e mais tarde a sua articulagdo com a iconologia continuassem
sendo, obviamente relevantes, a execugdo pictorica e a matéria que as
sustentava ganhou protagonismo. Um retrato pintado por Tizziano, por
exemplo, passou a ter mais importancia pela sua autoria, autenticidade e
pela maneira como foi pintada do que pela identidade do retratado e as
cenas sacras passaram a ser apreciadas em museus mais pela sua beleza
formal do que sua narrativa religiosa. Neste contexto, a “mao do artista’,

2 F. G. Bewer. A Laboratory for Art, Harvard’s Fogg Museum and the Emergence or Conservation in
America, 1900-1950. Cambridge, Harvard Art Museum, 2010, p. 42.
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a autenticidade da forma, do estilo, dos materiais e dos métodos era fun-
damental. Os materiais nunca haviam sido valorizados por si sos e foi
somente através da participacdo e do esforco de Edward Waldo Forbes
que o interesse pela autenticidade da matéria foi valorizado no contexto
da Histdria da Arte dos Estados Unidos.

O interesse deste pioneiro pelas técnicas artisticas e pelo restauro se
iniciou na medida em que ele tomava conhecimento de que, entre as
pinturas que comprou para a sua cole¢do na Itdlia, e que eventualmente
seriam doados ao Fogg, havia muitas seriamente danificadas e recober-
tas de extensas repinturas. Muitas outras, revelaram-se falsificagdes, mais
ou menos hdbeis, feitas para saciar a sede colecionistas de ricos Norte
Americanos. Apds muitos enganos e desapontamentos, Forbes passou
a repudiar intensamente as obras que designava como “maquiadas™ e
persistia na tarefa rotineira de mandar remover os vernizes alterados e
purgar de repintes todas as pe¢as que entravam para a colegdo. Sendo
assim, todos os acréscimos eram eliminados sistematicamente, indepen-
dentemente de sua relevéincia histérica e do estado de ruina em que a
obra subjacente poderia se encontrar. Forbes ndo autorizava qualquer
compensagio pictérica que fosse além da singela entonacdo da massa de
nivelamento das lacunas —os hones? fills-* e defendia o principio de per-
cepg¢io visual que sugere que o espectador pode reintegrar mentalmente
formas incompletas.

Forbes admirava John Ruskin (1819-1900), escritor e critico de arte que
cultuava as ruinas e repudiava as restauragdes reconstrutivas.” Assim como
Ruskin, ele passou a defender que somente o trabalho auténtico da “méo
do artista” marcado pelo tempo, poderia expressar seu génio e provocar
uma transformacdo emocional. Forbes acreditava que qualquer pincela-
da seria uma traigdo ao artista.® Na década seguinte, Forbes este pioneiro
do Restauro passou a adotar as teorias de Camilo Boito (1836-1914), que
pregava a possibilidade de reintegracdo das lacunas ao todo composicional
na condi¢do de que ela fosse reconhecivel. Esta mudanga de principios se
deu em grande parte devido a criticas de historiadores de Arte e artistas
ligados a Universidade de Harvard que manifestaram restricdes em relagio
ao cardter ruinoso, resultante das limpezas orientadas por Forbes. Apds
esta sua conversio ao restauro menos purista de Boito, Forbes contratou o
aquarelista e fotogravador Roger Arcadius Lyon para a tarefa de reintegrar
pinturas consideradas excessivamente danificadas. Ele desenvolveu um

3 Ibidem, p. 65.
4 Ibidem, p. 108.
5 Ibidem, p. 41.
6 Ibidem, p. 109.
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sistema de reintegragdes, em sintonia coma as teorias de Boito” que permi-
tiam estabelecer na obra alguma unidade formal sem, porém, “enganar” o
espectador. Este era um sistema de hachuras, habilmente executadas, que
fazia valer sua experiéncia como gravador. Bewer elabora as consequéncias
do uso desta técnica, sugerindo que uma obra restaurada por Lyon e ex-
posta nos Uffizi em 1935 tenha influenciado o método de reintegragdo por
Tratteggio® desenvolvida alguns anos mais tarde em Roma.

EDSON MOTTA E A IMPORTA(;AO DE TECNICAS E CRITERIOS
PARA O BRASIL

Ao retornar ao Brasil, no inicio de 1948, Edson Motta traz consigo nio sé as
modernas e “racionais” técnicas de restauro utilizadas no Fogg, que visavam
principalmente mitigar os efeitos das oscilagdes de umidade relativa, mas
também os critérios éticos e estéticos desta instituicdo que, como vimos, se-
guiam os principios tedricos de Ruskin e Boito. Enquanto em Harvard estas
técnicas e fundamentos conceituais eram usados apenas em pinturas, Motta
as aplica —com entusiasmo e criatividade- as talhas, as esculturas policro-
madas e as pinturas sacras existentes nos interiores das igrejas brasileiras.

Uma defesa académica destes métodos foi publicada pelo restaurador.’
Nela, cita exemplos da reintegragdo por hachuras e discute sua fun¢io
ética de ndo rivalizar com o artista e sua fungdo estética de resgatar parte
da unidade formal perdida. E interessante notar que estes procedimentos
foram utilizados, de forma consistente, durante quase 30 anos e seus fun-
damentos foram ensinados hd vérias geracoes de restauradores brasilei-
ros até a chegada das teorias de Cesare Brandi ao Brasil em 1980 através
da Universidade Federal de Minas Gerais.

EDSON MOTTA EM A(;AO E O IDEARIO DO IPHAN

Nos anos de 1930, intelectuais e politicos brasileiros redescobriram as
cidades historicas, seu tecido urbano e suas edificagdes civis e religiosas
como fonte de uma brasilidade simbolica na formagio de uma identidade
nacional moderna. A estas cidades, portanto, foi dirigido o esforgo de re-
cuperacéo e salvagdo, nao s6 do seu acervo arquitetdnico, como também
da sua pintura, escultura em madeira e de sua talha.

7 |. Gozalez-Varas. Conservacion de Bienes Culturales. Teoria, historia, principios y normas. Madrid,
Ediciones Catedra S.A, 1999, pp. 176-184.

8 F. G. Bewer, op. cit., p. 185.

9 E. Mottay M. L. G. Salgado. “Restauracao de Pinturas, Aplicagoes da Encaustica”, Publicagdes do
Instituto do Patriménio Histdrico e Artistico Nacional N° 25, 1973,
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O quadro que se apresentava no interior das igrejas coloniais luso-bra-
sileiras em Minas Gerais era, na maioria dos casos, lamentavel. Durante
as muitas décadas de abandono, desmandos clericais e renovagdes im-
proprias os bens méveis integrados as igrejas se encontravam repintados
diversas vezes, em diversas cores, por diversos artistas, conforme o gosto
vigente na comunidade & época de cada péroco.

Para restaura-las, o sPHAN interditava os templos e impunha um curso
de tratamento afinado com principios importados dos Estados Unidos
por Edson Motta. Isto significava literalmente desmontar todos os ele-
mentos decorativos, remover com solventes ou por meios mecanicos toda
a repintura que se encontrava sobre a camada de douramento ou tinta
considerada original e primeira. A intencéo era revelar o estrato “origi-
nal” mesmo que este se encontrasse severamente danificado. Quando os
danos revelados eram poucos, Edson Motta utilizava uma obturagdo de
nivelamento pigmentada (honest fill). Porém, como o resultado destas in-
tervengdes era muitas vezes indesejavel do ponto de vista visual, ele se va-
lia das hachuras que Lyon desenvolvera na década de 1920 para diminuir,
ainda mais, o impacto causado pelas lacunas.

Ao visitar estas igrejas, no final dos anos 80, os autores testemunharam
a profusdo de reintegra¢des “neutras” ou em hachuras realizadas em con-
formidade com os ensinamentos de Arcadius Lyon. Na maioria dos casos
as tintas a oleo utilizadas se encontravam escurecidas o que derrotava
a fun¢do moderadora da reintegragdo. Por outro lado, eram evidentes a
qualidade e a habilidade dos técnicos que as executaram.

Estes principios, aplicados ao restauro por orientagdo de Edson
Motta, convergiam com os que Lucio Costa, arquiteto modernista e
também funciondrio graduado do spHAN, defendia para o restauro ar-
quitetonico principios afinados com a carta de Atenas. Costa pregava a
“camuflagem” das desarmonias estilisticas dos monumentos com refor-
mas que as ajustavam estilisticamente ao conjunto urbano: o chamado
“estilo patriménio”, um “quase colonial”. Os principios defendidos por
ele permitiam que suas restauracdes arquitetonicas se harmonizassem ao
entorno (colonial) e, a0 mesmo tempo, fossem reconhecidas como néao
pertencentes a esse periodo.'

Assim sendo, os procedimentos de Edson Motta como restaurador de
bens moveis integrados a arquitetura, encontraram ressonancia nos prati-
cados por Lucio Costa, o que permitiu que os dois trabalhassem de forma
complementar e harmonica durante duas décadas.

10 L. Motta. “A SPHAN Em Ouro Preto. Uma histéria de conceitos e critérios”, Revista do Patriménio
Histérico e Artistico Nacional, 1985.
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O RESTAURO ESTRUTURAL E A CERA/RESINA

As misturas de cera de abelha foram amplamente utilizadas desde o século
XVIII com a finalidade de reentelar, planificar ou consolidar pinturas sobre
tela. O mais antigo e conhecido caso de sua utilizagdo no tratamento do res-
tauro foi o da obra de Rembrandt van Rijn (1606-1669), A Ronda Noturna,
efetuado em 1851, que acabou por difundir o método para além da Europa.

Nos Estados Unidos da América, a técnica foi divulgada pelo Fogg
Museum pelas maos de Morton Bradley, Jr. (1912-2004) escultor e res-
taurador treinado pelo Fogg e Richard Buck (1911-1977) que tinha uma
formacdo graduada em arte e cursou o mesmo programa de ensino em
Harvard. Edson Motta aprendeu com eles a utilizar os compostos aquecidos
deste adesivo para reentelamentos, consolidagdo dos estratos pictoricos e
trabalhos estruturais em pinturas sobre madeira. A logica que justificava a
prética do uso deste material era aparentemente impecével. Os compostos
de cera\resina sdo muito penetrantes, bons adesivos, fundem em tempera-
turas relativamente baixas e eram percebidos como sendo reversiveis. Sua
maior virtude porém, reside no fato de que reduz muito a higroscopia dos
suportes sobre os quais as pinturas so feitas e, assim, evita contragdes e ex-
pansdes que podem provocar o descolamento dos extratos pictéricos. Estas
qualidades tornaram a cera\resina o adesivo de escolha para a grande maio-
ria dos tratamentos estruturais no Fogg Museum e nos anos de 1950, 1960 e
1970, as técnicas de reentelamento e consolidagdo com este material eram
as mais usadas nas Américas e em boa parte dos paises do norte da Europa.

Porém, enquanto no resto do mundo estes tratamentos eram execu-
tados somente como uma interven¢io curativa de restauro, no Brasil,
passou a ser aplicada também, como um método de prevengio para es-
tabilizar a movimentacéo de telas em ambientes com alta umidade. Estas
técnicas de impregnagdo foram utilizadas de meados dos anos 1950 até
os anos 1970 por Edson Motta. Foram usadas primeiramente nas igrejas
das cidades do interior de Minas Gerais e depois difundidas para outros
estados como Rio de Janeiro e E¢pirito Santo. No Rio de Janeiro, temos,
como exemplo, o restauro dos retabulos, talhas e pinturas do Mosteiro
de Sao Bento feito entre 1968 e 1974 como prova de sua eficicia na esta-
bilizagdo dimensional dos suportes. O Mosteiro s6 veio a ser tratado no-
vamente em 2012-15 e, nessa ocasiao, foi observado pelos restauradores
que l4 trabalharam, que as dreas consolidadas continuavam em excelente
estado estrutural.™*

11 L. Santos. Relato oral sobre as condigdes do trabalho feito por Edson Motta no Mosteiro de Séo
Bento. Rio de Janeiro, 22/11/2015. Leila Santos é Conservadora/Restauradora, sdcia-proprietaria
da firma Jequitiba Restauracdes, Rio de Janeiro (RJ).R. 0. Santos. Relato oral sobre as condigdes do
trabalho feito por Edson Motta no Mosteiro de Sao Bento. Rio de Janeiro, 28/11/2015. Rejane Santos
¢ Socia-proprietaria da firma RG Restauragdes, Rio de Janeiro (RJ).
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E importante ressaltar também o contexto histérico no qual se faziam
as restauraces. Nos anos 1950 e 1960, as distancias a serem percorridas
para a realizacdo destes projetos, a falta cronica de recursos governamen-
tais, a dificuldade na obtengdo de equipamentos e materiais e o limitado
treinamento das equipes contratadas eram latentes. Estas dificuldades
conspiravam para que Edson Motta fosse obrigado a encontrar solugées
criativas, nas quais a eficacia de cada tratamento fosse possivel com o
minimo de material disponivel. As misturas de cera/resina, aliadas ao
pentaclorofenol, tornaram-se panaceia oportuna e bem-vinda no que ja
foi descrito como a fase heroica do sPHAN."

CONCLUSAO

Uma conjungdo de fatores contribuiu para que o Departamento de
Tecnologia do Fogg Museum fosse tdo influente nos Estados Unidos da
América e, eventualmente, no Brasil. A virada positivista do final do sé-
culo XIx, as teorias puristas de John Ruskin e Camilo Boito, e as mu-
dancas no panorama da Histéria das Artes foram determinantes para o
surgimento de uma versdo de restauro de pinturas purista influenciado
pelo culto roméantico das ruinas e pela 4nsia cientificista de identificagdo
de materiais. Além disso, o ambiente museoldgico alternadamente seco
e umido dos museus estadunidenses incentivou o aperfeicoamento do
uso de misturas de cera/resina tanto como barreira contra umidade como
para consolidacio e aderéncia de reentelamentos.

Ao retornar ao Brasil, Edson Motta implanta tanto as técnicas quanto
os principios técnicos e conceituais aprendidos nos laboratérios do Fogg
Museum e alicerca sua pratica de quase trés décadas no binomio restauro
honesto —cera- resina. Seu legado, embora superado sob varios aspectos,
perdura até hoje embutido na aparéncia e na estrutura de muitas igrejas
barrocas brasileiras e na admiragdo dos restauradores contemporaneos
por suas iniciativas pioneiras.

12 L. Motta. “A SPHAN Em Ouro Preto. Uma histéria de conceitos e critérios”, op. cit.
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RESUMEN

Este articulo presenta cémo la historia y trayectoria del Laboratorio del Centre
de Recherche et de Restauration des Musées de France (C2RME) se entrelaza con
el desarrollo de la ciencia de la conservacion como disciplina durante el siglo
XX, sobre todo en términos de tomar ventaja de las mejoras ofrecidas por las
ciencias naturales. A través de diferentes ejemplos de proyectos y métodos de-
sarrollados a lo largo de la historia del Laboratorio del C2RMF, el autor muestra
los resultados importantes que la introduccion de las ciencias naturales en los
campos de la historia del arte y la conservacién ha logrado. El autor también
presenta los actuales desafios relacionados con la fusién de la disciplina y las
nuevas tecnologias de la informacion, el desarrollo de proyectos pluridiscipli-
nares y la orientacion de la disciplina hacia la conservacion/restauracion del
patrimonio cultural.

Palabras clave: Ciencias de la conservacion, c2RMF, Laboratorio, historia, conser-
vacién, patrimonio cultural.

ABSTRACT

This article presents how the history and trajectory of Centre de Recherche et de
Restauration des Musées de France (C2RMF) Laboratory is intertwined with the
development of Conservation Science as a discipline during the 20t century,
especially in terms of taking advantage of the improvements offered by the na-
tural sciences. Through different examples of projects and methods developed
throughout the c2RME Laboratory s history the author shows the important
results that the introduction of Natural Sciences in the fields of art history and
conservation has achieved. The author also discusses today’s challenges rela-
ted to merging the discipline with new information technologies, developing
pluri-discipline projects and orienting the discipline towards the conservation/
restoration of the cultural heritage.

Key words: Conservation Science, C2RMF, Laboratory, History, Conservation,
Cultural Heritage.
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for the French Museums from its origin
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Louvre Palace, Paris, France.

Inside the images, the mark of the artist. Inside the matter, the print
of the human hand that manufactured the artifacts, and was able to
discover and sele¢t in nature the materials useful for his intention. The
objects and the works that are exhibited inside museums testify not
only of a symbolic thought but also give evidence of technical know-
how. Traceology is a neologism used in archaeology for a method
to identify the functions of artifact tools by examining the working
surfaces and edges. More generally, the study of the different tracks
inside matter informs the various scientists, curators, art historians,
in charge of the preservation of the objects inside the museums, how
to exhibit safely and to transmit to future generations the treasures
of the past. Thanks to closely examining the objects at various scales,
from the macro to the nano, the way of studying objects has developed
tremendously following in the tracks of the progress taking place in
analytical sciences. As an example, the widespread use of Scanning
Electron Microscopes (sEM) in the 1980’ to examine painting cross
sections allowed the conservation scientists in the museum laborato-
ries to discriminate precisely the two varieties of lead and tin yellow
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pigment used during the Renaissance period:' one with silica revealing a
pigment derived of glass manufacture, the other, without silica, easier to
grind and with the same intense hue. Before that, only one pigment was
considered. It has become more and more common to examine paintings
in a non-destructive way, without any sampling, by using x-rays, especia-
lly X-ray fluorescence. This method provides the elemental composition
of the matter components. If this information is of major importance, the
determination of the corresponding mineral is tricky, sometimes impossi-
ble. For instance, if we analyze the white pigment based on lead used from
Antiquity until the late modern period at the end of the 19t" century, XRF
indicates the presence of Pb. So it is concluded that the white pigment
is lead white. But lead white has several varieties, mixtures of cerussite
(Lead carbonate with the chemical formula Pbco3) and hydrocerussite
(lead hydro carbonate, pb3(co3)2(oH)2). The development of portable
X-ray diffractometers allows characterizing precisely the ratio of the lead
components. If this experiment is crucial and needs precise and critical
calculations (Rietveld refinement), the determination of the amount of
the two lead carbonates opens new possibilities to understand the inten-
tion of the artist, the economical context related to the techniques applied
to achieve the synthesis of the pigments and finally the physical proper-
ties of the paint matter that are of major importance for the conservation/
preservation of the paintings.

Since its rise and throughout the 20™ century until now Conservation
science as a discipline has followed in the tracks of the progress taking
place in analytical chemistry, as well as, materials science, called today
nanosciences, and also the impact of 1T (Information technology) in the
management of databases and the input of digital multispectral imaging at
various scales. The Centre de Recherche et de Restauration des Musées de
France (c2rMF) laboratory during this period followed the development of
the discipline taking advantage of the improvements of the natural sciences.
Today, the challenges are still numerous: how to merge the discipline with
the new information technologies, on one hand, and how to develop our
discipline for the conservation/restoration of cultural heritage, on the other.

DEVELOPMENT OF X-RAY RADIOGRAPHY, CREATION OF THE
FRENCH MUSEUM RESEARCH LABORATORY

The discovery made by Wilhelm Conrad Réntgen in 1895 of electro-
magnetic rays which he named X-rays allowed the rapid expansion of

1 Elisabeth Martin and Alain R. Duval. “Les deux variétés de jaune de plomb et d’étain: étude chrono-
logique”, Studies in Conservation 35/3, 1990, pp. 117-136.
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this imaging method. This great discovery opened new opportunities. At
Roéntgen’s time it was almost magic and also original to see the invisible,
something which brought new insights to the heritage kept inside museu-
ms. During the same period, the first museum laboratories were created;
the Royal museum laboratory in Berlin was the first, in fact as early as
1888, then the British Museum during the First World War and then the
Fine Arts museum in Boston in 1929.

In France, during the war 1914-1918, the first examinations of pain-
tings inside a military ambulance were done by medical doctors who we-
re also art lovers. Tests undertaken inside the council hall of the Louvre
museum by Dr. Chéron were used as evidence in a communication to
the French Academy of science on December 13 1920. A small se¢tion
of the painting department of the Louvre museum was after several at-
tempts created officially in 1931. A few years earlier the director of the
national museums dedicated a room for the examination of easel pain-
tings through various wavelengths, including X-rays. Two Argentinean
medical doctors, Fernando Perez and Carlos Mainini decided to sponsor
and develop a laboratory devoted to the already so-called “multispectral
imaging” of paintings.

The Mainini Institute was born, located inside the Aisle of Flore. The
ingtitute consecrated its activities to the study and examination of pain-
tings and more generally to works of art belonging to the national museu-
ms. A photographic studio was associated to the laboratory.

When Dr. Perez passed away in 1935, the Mainini Institute became the
Laboratoire détudes scientifiques du musée du Louvre. Jacques Dupont,
medical doctor as well as assistant in the painting department of the
Louvre Museum, was appointed as the head of the laboratory. The same
year, in Brussels, an exhibition portrayed the “recent achievements of the
laboratory of the Louvre museum” through a highly varied imagery for
the first time: photographs with raking light, under uv fluorescence, and
X-ray radiographs. The underside of very famous paintings was unveiled
to the public: Jérome Bosch, Leonardo da Vinci, Chardin or Watteau.

Today the laboratory is equipped with several X-ray studios. The art of
the operators is to decide on the optimal conditions for a specific object.
For the sculptures made in tone and metal the generator has a higher
voltage: 420KV, in order to visualize the inside of the artifacts. One of
the goals of the research on museum works is in fact the technical his-
tory, how to reveal the ancient know how of the artists and the craftsmen.
Thanks to an approach to the matter itself, objects may bring new insights
into the conditions of their invention. What kind of materials the artist
chose, how he acted, the tools he used, and by that understand what he
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knew from the matter and its laws, if he was taught or if his genius ena-
bled him to discover.

So X-ray radiography allows us to evidence the fabrication techniques,
the assembling technologies, the preservation state and the previous con-
servation operations. With respect to paintings, the laboratory was fa-
mous thanks to the former dire¢tor, Madeleine Hours, who fascinated
the general public during Tv shows in which she showed the x-ray ra-
diograph results achieved on paintings. In this domain, the results are
sometimes very dramatic. The C2RMF laboratory has today about 100.000
radiographs of paintings which constitute obviously a huge database for
new research in art history. Today this extensive documentation is digita-
lized on one hand for preservation purpose but on the other hand to offer
it to the research community thanks to the ERos database. This makes it
possible to compare and manipulate images; comparison of x-rays wi-
th other images captured by using other wavelengths, easy enlargement
of some details, modification of contrasts, and superposition of different
images from the same painting.

Elisabeth Ravaud is an architect for the development of painting ra-
diography. Trained as a medical doctor specialized in x-Ray radiography,
Ravaud decided to apply her knowledge to painting examination. She
was able to write a second PhD in art history this time comprising the
different methods for the X-ray examination and a precise and meticu-
lous description of a semiological approach to the various concepts and
precepts in the radiographic images.” This important work is a real sum
taking into account the physical phenomena and how the X-ray image
is formed. The major contribution is probably the critical description of
the different marks, signs which are explicitly easy to understand, and the
signs that are ambiguous and misleading.

A study was undertaken on the famous Issenheim altarpiece from the
Unterlinden museum in Colmar, which was painted at the beginning of
the 16™ century by Griinewald. The dimensions of the work (polyptic of
several panels each 3.3 m. high and 5.3 m. wide) didn’t allow us to bring
the altarpiece to the laboratory. The analyses and examinations were un-
dertaken inside the museum. The panels were radiographed during se-
veral nights taking into account the safety policy. The panels are painted
on both sides which introduces difficulties to interpret the documents
because of the superimposition of two images. The radiographs made it
possible to determine the wood species as linden tree and the way the
different wood planks were assembled.

2 Elisabeth Ravaud. La radiographie des peintures: apport en histoire de I'art, en histoire des techni-
ques et en conservation-restauration. Thesis, Paris, Université de Paris 1 Sorbonne, 2011.

68



Natural sciences inside museums. The development of the Research Laboratory for the French...

The radiographs enabled us to understand the way Griinewald pain-
ted. In the Nativity panel, a first sketch was abandoned; the limit of the
sky and the far field was achieved with a lead white layer, reserving spaces
for the motives in the foreground.

A comprehensive report of the various examinations undertaken on the
work was presented at an international conference, and inside an exhibi-
tion, both in Colmar and finally published in a book for the general public.’

EXPERTISE AND DEVELOPMENT IN CONSERVATION SCIENCE

The Second World War put a stop to the activities of the Institute. Shortly
after, in 1946, with the collaboration of the National Optical Institute, the
laboratory reopened and Madeleine Hours was nominated shortly after
that. In 1950, she was officially appointed as the head of the laboratory.
In the mean time she developed research links with the French research
institution cNRrs and published an annual bulletin in 1956. She associa-
ted the laboratory with several exhibitions, especially with the one in
1952 commemorating the 500t birth anniversary of Leonardo da Vinci
(1452, April 15t -1519, May 279). She took part in exhibitions abroad,
escorting Mona Lisa when Leonardo’s panel was brought to New York in
December 1962.

In 1968, Madeleine Hours was successful in developing her institute in
a direction which took into account the academic context and the syste-
mic development of Natural Sciences applied to archaeology and Cultural
Heritage (cH). At the time, the pioneers of archaecometry introduced the
Human Sciences community to a novel forma of approaching the ma-
teriality of cu objects. Thanks to the strong support of André Malraux,
the French Cultural minister, she created the Laboratoire de Recherche
des Musées de France (LRMF) which was installed inside the Louvre
Palace. Two floors were equipped for scientific photography and physico
chemical analysis. The team comprised at the time 16 people: curators,
chemists, physicists, photographers. A physical branch was also set up
with infrared spectrography, X-ray Fluorescence, X-ray diffraction. A
Thermoluminescence (TL) system was also conceived for the authentica-
tion of ceramics.

Madeleine Hours was thus one of the architects for a laboratory de-
dicated to the analysis and examination of museum objects. She deve-
loped the concept of expertise and authentication, promoting a difficult
equilibrium between, on one hand, the duty of the museum curators and,
on the other, research and development in materials science applied to

3 F-R. Martin, M. Menu and S. Ramond. Griinewald. Paris, Hazan, 2012.

69



Michel Menu / TAREA 3 (3): 64-74

cultural heritage. This research aimed at understanding the socio-cultural
conditions of the creation of objects and also to achieve high performance
conservation/preservation of the artefacts inside the museum galleries.
The latter provides a service for the museum which comprises the as-
sistance to curators who need material facts for the attribution of their
collection. The service also concerns the technical assistance before and
during conservation work in order to identify the preservation state of
the objects, the characterization of the various constituents and to map
the zones where restorers have operated in the past.

RESEARCH AND DEVELOPMENT ON ANALYTICAL TOOLS
1. AGLAE

Shortly before her retirement in 1983, Madeleine Hours convinced the
French Ministry of Culture to acquire a middle scale instrument based on
a particle accelerator for a non invasive and direct analysis of works of art.
At the time, Proton Induced X-ray Emission (PIXE) was the only elemental
analytical method for characterizing the surface of objects. It was most
likely considered appropriate due to its similarity to x-ray fluorescence,
a technique which was widespread in museum laboratories. The project
was developed once the Ministry of Culture had approved it. An interna-
tional conference in Pont-a-Mousson (East of France) brought together
during three days in February 1985 some eminent specialists in Ion Beam
Analysis (1BA): Georges Amsel from the Groupe de Physique des Solides
(University Pierre et Marie Curie, Paris 6), William Landford (usa), Klas
Malmquist (Sweden), Pier A. Mando (Italy), among others. The results of
the conference and the discussions were published in a special issue of the
physics magazine Nuclear Instruments and Methods Section B.* Different
aspects of how to achieve an optimized strategy for designing the system
and the laboratory were discussed. Finally, it was decided to apply the va-
rious 1BA techniques.’ In February 1989, the laboratory was officially in-
augurated by the French Ministers of Culture and of Research. From then
on, the challenge of the engineer team lead by Joseph Salomon consisted
in developing the 1BA technique in air. The efforts of the team permitted
them to achieve a unique system providing a particle microbeam (proton

4 G.Amsel et al. “Overview of the discussions at the Prémontrés Workshop”, Nuclear Instruments and
Methods B14. 1986, pp. 162-167.

5 For the description of the IBA techniques see: Ibidem, pp. 30-37 and T. Calligaro, J.-C. Dran and J.
Salomon. “lon Beam microanalysis”, in Janssens and Van Grieken (eds.): Comprehensive Analytical
Chemistry. New York, Elsevier B.V., 2004, pp. 227-276.
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or alpha particle) in air (or in helium at atmospheric pressure). The size of
the beam is around 20um in diameter.

The system based on a tandem accelerator 5spH-2 from the American
company Nuclear Ele¢trostatics Corp. (NEC) is still the only one installed
inside a museum and the only one devoted to the characterization of cu
artifacts. The accelerator is inside a huge hall which is 35 m long, shielded
by 1m concrete walls. A remote control of the machine and the experi-
ments allow the researchers to operate under safe conditions. The team is
now inserted in the international community of the 1BA researchers par-
ticipating in different events such as conferences (1BA, PIXE, Microbeams)
and review papers. The recent paper written by the Florentine laboratory
headed by Prof. p. A. Mando describes the importance of such systems for
the study of Cultural Heritage.

Many objects from different French museums such as paintings,
drawings, ceramics, glasses, jewels, metals have been characterized thanks
to the 1BA techniques (PIXE, PIGE, RBS, NRA and also ERDA and 1BIL), all
performed in the air, at atmospheric pressure.

Today the team is composed of four engineers, each with a specific
expertise: Claire Pacheco as the head, Brice Moignard as mechanical
engineer, Laurent Pichon as electronic and software engineer, Quentin
Lemasson as the local contac¢t and 1BA experimentalist.

The present challenge for the team is to complete the automation of the
system in order to achieve new kind of experiments based on chemical
IBA micro imaging. They succeeded in getting funds for the renewal of
AGLAE. This should be a huge advantage not only for the c2rmF labo-
ratory but also for all the colleagues hosted in the c2rMF who want to
characterize in depth and in a non-destructive way their cH objects.

AGLAE was also a booster for different European projects such as Eu-
Artech and Charisma, giving access to the European colleagues for 18a
characterization of museum, historical monument and archaeological ob-
jects. Numerous applications have already been carried out and show the
increasing interest in 1BA characterization of cH works.

2. MOBILE CH LABORATORIES

Another impact of AGLAE is the development of specific methods adapted
to the requirements of the museum objects: preciousness, impossibility
to sample, heterogeneity and multi composite character. The AGLAE team
is involved in the design, the realization and the applications of portable

6 P. A. Mando, M. E. Fedi and N. Grassi. "The present role of small particle accelerators for the study
of Cultural Heritage”, Eur. Phys. J. PlusN° 126, 2011, pp. 41-49.
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instruments, such as rors (Fiber Optic Reflectance Spectrometry), X-ray
diffraction combined with X-ray fluorescence (XRD-XRF), micro Raman
analysis and 2D XRF imaging.

The interest lies in these instruments being prototypes in develop-
ment, which are maintained and applied for very specific purposes with
accurate achievements, in contrast with how it is mostly done when using
commercial systems, which impose particular ways of carrying out the
experiments.

Madeleine Hours’ institution, the LRMF, promoted in the 1970’s an am-
bulatory laboratory. The concept has recently been developed in the fra-
mework of the Eu-Artech and cHARISMA European projects: the Italian
MOLAB designed by the Chemistry Department of the University of
Perugia and the Italian National Research Center in Florence that carried
out many projects all around Europe. More than 12 different analytical
methods may be available for a specific project once accepted after the
evaluation by a peer review panel.” A mobile laboratory has been comple-
ted in Cyprus for East Mediterranean projects by sTARC from the Cyprus
Ingtitute, the sSTARLAB® and a French “Laboratoire Mobile” is now going
to be finalized, coordinated by the LRmH, the French Research Laboratory
for the Historical Monuments located east of Paris in Champs-sur-
Marne,’ inside which some portable ingtruments of the c2rmF will be
installed if needed: XRD-XRF, FORS.

3. LARGE SCALE FACILITIES FOR CH

Simultaneously, in order to address important questions, the cH laborato-
ries take advantage of the potential of larger facilities like synchrotron or
neutron reactors centers. By taking samples from cultural objects, after a
comprehensive study of the technical know-how of their production, the
conservation scientists are inserted into the users community of the large
scale facility centers and contribute to the applications of the powerful
methods for determining, at the micrometer scale, the features enabling
them to answer specific questions such as determining specific compo-
nents in mixture, understanding the aging and alteration of the matter,
operating micro X-ray tomography in order to visualize the inside of the
artifact. The results of the experiments are presented particularly at the
International conferences on Synchrotron radiation and neutrons in art

7 http://www.charismaproject.eu/transnational-access/molab.aspx.
8 http://www.cyi.ac.cy/starc/.
9 http://www.Irmh.fr/.
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and archaeology (sr24) organized every two years, the last venue having
been Paris, inside the Louvre Museum, during 9-12 September 2014.

PLURI-DISCIPLINARY RESEARCH, THE CASE OF LEONARDO’S
MONA LISA

The conservation science laboratories are associated with pluri-discipli-
nary research undertaken through collaborations with different partners
from different and complementary disciplines. The C2RMF is thus asso-
ciated or promotes much research which is aimed to increase expertise in
authentication, to build crucial databases and to improve the assistance in
conservation/restoration/preservation. That is what it takes to maintain
the service at a high level. Hereby service and research are two missions
closely tied to a conservation science laboratory.

The analysis of Mona Lisa is a good example for emphasizing the ne-
cessity of the collaborative project for understanding the complex condi-
tions under which the work of art is created. At the same time working on
such a famous painting attracts enthusiastic colleagues not only to work
on this particular icon, but also and especially because it enables the im-
provement of particular methods which should benefit other objects, in
this case painted wooden panels and polychrome sculptures. The results
of a comprehensive research were published in a book intended to target
a wide public.'® This research, which is still ongoing, was the topic of a
conference held at the National Gallery, London, about Leonardo’s tech-
nical practice as a painter and draughtsman and the proceedings were
published recently."*

The Mona Lisa project enables us to get a huge and comprehensive
multispectral imaging of the painting.

Another achievement of the project was the full understanding of the
origin of the original and secret Leonardo’s sfumato. During his php work
in physics carried out at the c2RME, Guillaume Dupuis realized FORS me-
asurements on the face of Mona Lisa.

The results allow us to formulate that the sfumato is carried out thanks
to a thin glaze layer, finely colored with manganese oxide (burnt umber),
the thickness of the glaze layer being related to the value and hue of the
color and resulting from a delicate application on top of the carnation
paint layer by Leonardo.

10 J. P. Mohen, M. Menu and B. Mottin. Mona Lisa. Inside the painting. New York, Harry N. Abrams,
Inc., 2006.

11 M. Menu (ed.). Leonardo da Vinci's technical practice: paintings, drawings and influence. Paris,
Hermann, 2014.
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CONCLUSION

The introduction of Natural Sciences in the fields of art history and con-
servation has already achieved important results. Indeed analytical che-
mistry and imaging techniques developed by the 1T (information tech-
nologies) have proved the usefulness of their association. However more
efforts should still be undertaken so as to get a definitive merging of the
disciplines for building a new art history. Color is also a major challen-
ge of the discipline, going beyond the sole chemical characterization. Of
course this characterization is most important for understanding the
technical knowhow of the artists and craftsmen from the past, but also
for taking into account aging and alteration of the different constituent
materials of the objects. Moreover to better understand the intentions of
our ancestors, it is important to precise the physical properties of the ma-
tter, that is, the qualities sought out by the artists, such as, color, stability,
and mechanical properties such as hardness. Such an extensive charac-
terization is also fruitful for conservation and preservation and it fully
corresponds to the missions of a cH laboratory. The future of the field
will see the close association of experts in different Natural Sciences and
IT with curators, art historians, librarians and conservators. Each disci-
pline brings its own procedure for a complete art history and a scientific
conservation and preservation of the objects inside museums and other
cultural buildings and centers.

ACKNOWLEDGMENTS

All the LrRMF colleagues, and especially Elisabeth Ravaud, Clotilde Boust’s
imaging group, Claire Pacheco’s AGLAE group, Guillaume Dupuis, Jean
Claude Dran, the LRMH with Vincent Detalle, and the Canadian National
center for research (CNRC).






DOSSIER / ARTiCULO

Montini, Pablo (2016). “Restauraciones y atribuciones: las demandas de un colec-
cionista profesional. La coleccién de Juan B. Castagnino (Rosario, 1907-1925)”,
TAREA, 3 (3), pp. 76-94.

RESUMEN

El presente articulo reflexiona sobre la conformacion de la coleccion de pintura
antigua europea del coleccionista rosarino Juan Bautista Castagnino (1884-1925)
y sobre sus practicas profesionales en torno al estudio, catalogacién y conservacion
de la misma. Precisamente, este trabajo intenta dar cuenta de la relacién estableci-
da por el coleccionista con los expertos europeos de las primeras décadas del siglo
xx encargados de reconocer la autenticidad, apreciar y conservar el valor de las
piezas artisticas y objetos de coleccion. Entre ellos se destaca el trabajo realizado
para Castagnino por los profesionales ligados a los poderes ptblicos, como los
conservadores y directores de museos cuyos procedimientos de peritaje se encon-
traban vinculados a la nocién de atribucion, y por los que mantenian una relacion
directa con el mercado de arte como los restauradores, historiadores del arte, co-
leccionistas y artistas.

Palabras clave: Restauracion, atribuciones, coleccionismo, mercado de arte.

ABSTRACT

This article reflects upon rosarino collector Juan Bautista Castagnino’s (1884-
1925) collection of old masters paintings andhis ownprofessional practice invol-
ving the study, cataloguing and conservation of such art. Precisely, this paper at-
tempts to account for the relationship established by the collector with European
experts in the first decades of the twentieth century, responsible for recognizing the
authenticity as well as, appreciating and preserving the value of art and collectibles
pieces. This includes the work which was entrusted by Castagnino and carried out
by those linked to the government, such as curators and museum directors, pro-
fessionals whose expertise procedures were related to the notion of attribution and
also by those who maintained a relationship with the art market such as restorers,
art historians, collectors and artists.
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RESTAURACIONES
Y ATRIBUCIONES:
LAS DEMANDAS DE
UN COLECCIONISTA
PROFESIONAL

La coleccion de Juan B. Castagnino
(Rosario, 1907-1925)

Pablo Montini
Escuela Superior de Museologia de Rosario

Le felicito pues por la extraordinaria adquisi-
cién que su hermano Don Juan ha hecho en su
tiempo, gracias a su intuicion nata, su erudi-
cién y su perspicacia, y creo que Vd. deberia en
alguna forma dar cuenta a la Prensa Grande del
hallazgo de su hermano, ensalzando su pericia,
pues son cosas que no sucedan a menudo.

Federico Miiller, Carta a Manuel Castagnino,
Buenos Aires, 2 de agosto de 1941.

LA COLECCION

Desde muy joven Juan Bautista Castagnino (1884-1925) demostrd
interés por la pintura. A los 16 afios, en el ambito familiar, exhibia sus
primeras obras, de las que solo se conocen copias de artistas italianos
y del pintor alemdn Eduard von Griitzner, seguramente realizadas
bajo la tutela de alguno de los tantos artistas europeos que crearon
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academias en la ciudad de Rosario a fines del siglo x1x. Si bien al poco
tiempo se alejé definitivamente de los pinceles, su aficién por el arte lo
llevé a convertirse en el promotor de la institucionalizacién artistica ro-
sarina y en uno de los mds importantes coleccionistas de la Argentina.
Con tan solo 23 afos, dio comienzo a una coleccién que fue ampliando
por medio de rigurosos estudios hasta lograr una de las series de pintura
europea del siglo xvII mas significativas del pais.

Su coleccién se constituy6 en dos etapas. La primera, entre 1907 y
1914, muestra su interés por el arte italiano del Barroco, preferencia que
acaso haya influido el origen peninsular y la actividad comercial de su
familia, basada en el vinculo del puerto de Rosario con el de Génova. Para
el coleccionista rosarino era indudable que la tradicién artistica italiana
no habfa muerto luego del Renacimiento, y su valoracion de los maestros
del siglo xv1r asi lo confirma. De esta forma, parece seguir los procesos
acontecidos en Europa antes de la Primera Guerra Mundial, en el que las
grandes exhibiciones de maestros antiguos servian a los fines nacionalis-
tas de los gobernantes, modificando el gusto del gran publico a través de
la revalorizacion de la pintura del siglo xvir y xviir." Castagnino fue uno
de los tantos coleccionistas que se lanzaron a la busqueda de estas piezas,
muy elogiadas en las publicaciones y revistas de arte del momento.

A través de sucesivos viajes, y haciendo uso de intermediarios, se
proveyo en galerias, subastas o por compra directa, de un gran niimero
de obras que provenian mayoritariamente de antiguas colecciones nobi-
liarias italianas, como las del duque de Cassano (Napoles), de los mar-
queses de Mansi (Lucca), de Sardini (Lucca), de Dongui (Génova) y del
conde de Nobili (Lucca). De este periodo provienen el San Jerénimo, de
Giuseppe Nasini (1657-1736), Agar, de Giovanni Francesco Barberini
“Il Guercino” (1591-1666), Santa Catalina, de Francesco Furini (1603-
1646), Didgenes con la linterna, de Pietro Paolini (1610-1682), Sagrada
Familia, de Sebastiano Conca (1680-1764) o Moisés presentado a la hija
del Faraén, de Jacopo Vignali (1594-1664).” También adquirié algunos
dibujos como La estatua ecuestre de Marco Aurelio, de Luca Giordano
(1634-1705), Hombre de prospecto, de Polidoro de Caravaggio (1492-
1543), El Dios Tiber y Dos combatientes, de Salvatore Rosa (1615-1673),

1 Ver Francis Haskell. £/ museo efimero. Los maestros antiguos y el auge de las exposiciones artis-
ticas. Barcelona, Critica, 2002.

2 Pablo Montini. “El arte de los barcos: la primera etapa de la coleccidn de Pinturas y dibujos de
Juan B. Castagnino. Rosario, 1907-1915", en Beatriz Davilo et al. (coords.): il Jornadas Nacionales
Espacio, Memoria e Identidad. Rosario, UNR, 2004, CD-Rom.
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Cabeza, de Angelo Tori “Il Bronzino” (1503-1572) y San Nicolds en la
gloria, de Mattia Preti (1613-1699).°

La segunda etapa, desde 1914 a 1925, afio de su muerte, debe vincular-
se con el estallido de la Primera Guerra Mundial, conflicto bélico que no
solo obtur6 el mercado de arte internacional, sino que también paraliz6 el
desarrollo de las actividades econémicas del puerto de Rosario negandole
a Castagnino la posibilidad de mantener las continuas adquisiciones de
arte europeo de los afios anteriores. Asi, se vio obligado a acercarse al arte
nacional y local, que aiin no encontraba un campo artistico apto para su
legitimacion. De alli su activa participacion a favor de la institucionaliza-
cién del arte rosarino llevando adelante el Salén de Otoiio, la Comision
Municipal de Bellas Artes (cMBA) y el Museo Municipal de Bellas Artes.
Esto le permitié formar una destacada coleccién de arte argentino con
obras de Fernando Fader, Alfredo Guido, Martin Malharro e Italo Botti,
entre otros, y alcanzar la fama de mecenas debido al apoyo que les brindé
a los jovenes artistas como Antonio Berni.*

Sin embargo, apenas terminada la contienda mundial, volvié a demos-
trar su interés por los old masters, al adquirir las piezas de mayor peso
de su coleccidn, tanto por el prestigio internacional de sus autores como
por la procedencia de las mismas, privilegiando la calidad en detrimento
de la cantidad de piezas. La problemitica de los altos costos, tanto de las
obras como de los derechos aduaneros, pudo haber influido en las selec-
ciones. En 1919, para solucionar estos inconvenientes, junto a algunos
coleccionistas y miembros de la cMBa solicité al Ministerio de Hacienda
de la Nacion y al Congreso Nacional la rebaja de los aranceles aduaneros
estipulados para la importacién de obras de arte.’

En este momento, instalé en su galeria particular, el Felipe II, de
Tiziano Vecellio (1477-1576), Un evangelista, de El Greco (1541-1614), el
Retrato de hombre con pelliza, de Paolo Caliari “il Veronese” (1528-1588),
el Retrato del Jurisconsulto Henry Saint John, de Gerard van Soest (1600-
1681), San Lucas pintando a la Virgen —atribuido recientemente a Luca
Giordano (1634-1705)-, San Andrés, patrono de los pescadores, de José
de Ribera (1591-1652), La Sagrada Familia, de Jan Gossaert “Mabuse”
(1478-1532), y Bandidos asesinando a hombres y mujeres, de Francisco de
Goya (1746-1828).

3 Esta serie de dibujos fue adquirida en Buenos Aires, al barén Sezza de la coleccion del duque de
Cassano de Napoles en septiembre de 1910.

4 En 1925, a pocos meses de morir, por su expresa voluntad, ingresé al Museo Municipal de Bellas
Artes parte de su coleccion de arte argentino, entre las que se encontraban siete pinturas de Alfredo
Guido, seis de ltalo Botti, cinco de Fernando Fader, dos de Angel D. Vena y una de Luis Cordiviola,
Martin Malharro y Leoni Matthis.

5 “Comision Municipal de Bellas Artes”, La Capital, Rosario, 1 de abril de 1919, p. 4.
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De tal modo, Castagnino representaba al moderno mundo del arte,
en el cual “los museos, las exposiciones, las tiendas de anticuarios, las
colecciones particulares, las ventas y los salones eran, para él, motivos
especiales de regocijo, algo que lo incitaba al anlisis sutil, a la busqueda
de la oculta intencién o belleza, ddndose la intensa emocién de contem-
plar”® Su ojo experto era sefialado en la enumeracion de los descubri-
mientos realizados, entre los que se destacaba el haber encontrado tirados
en Buenos Aires “en un pequefio negocio donde se traficaba con articu-
los de empefio” dos retratos del pintor espaiiol Antonio Maria Esquivel
(1806-1857), que hasta ese momento “merecian el mismo trato despec-
tivo de las demds chucherfas”” Estos fueron argumentos suficientes para
caracterizar al coleccionista como el experto, el connaisseur, o el perito
més distinguido de la ciudad.® Sus conocimientos y profesionalismo eran
reconocidos por los miembros de la burguesia local, interesados también
en la adquisicion de piezas artisticas, a quienes asesord y acompaiio en la
adquisicion de pintura antigua en el mercado europeo.’

Este profesionalismo queda demostrado en la elaboracién minuciosa
de un cuaderno de catalogacion, en el que consigné todos los movimien-
tos realizados en torno a la adquisicién de obras, desde la fecha en que
la formalizd, a quién, la procedencia, el costo y los gastos adicionales
como los fletes, los derechos de aduana, las comisiones, las restauracio-
nes, el embalaje y los marcos.'® También, dejé otro inventario con sus
contactos en el Viejo Mundo, en el que se registran una multiplicidad
de actores vinculados con el mercado de arte, el campo museoldgico y
artistico europeo.™*

6J.M.D. “Juan B. Castagnino”, La Revista de “El Circulo”, Nimero extraordinario, octubre de 1925, p. 30.
7 Ibidem.

8 Precisamente, Marcelo Pacheco coloca a Castagnino en el segmento de coleccionistas argentinos
“de fuerte arraigo econémico y social” especializados en el campo de los old masters, que a diferen-
cia de sus predecesores del siglo XIX, buscaron asegurar temas como la originalidad y la procedencia
de las piezas (Marcelo E. Pacheco. “Modelo espafiol y coleccionismo privado en la Argentina. Aproxi-
maciones entre 1880-1930", Ramona. Revista de artes visuales N° 53, agosto de 2005, p. 14). Sobre
el profesionalismo de Castagnino en comparacion con los coleccionistas portefios como Lorenzo
Pellerano: Marcelo E. Pacheco. Coleccionismo artistico en Buenos Aires del Virreinato al Centenario.
Buenos Aires, Edicion del autor, 2011, p. 250.

9 Entre ellos, se destacaba el “fuerte comerciante y buen amigo”, Qdilo Estévez, al que le proveyd
todos sus contactos en Espafia e Inglaterra para la adquisicion de “piezas indiscutibles, auténticas de
verdad” a precios “razonables” de los grandes maestros espafioles (Juan B. Castagnino. Carta a José
Francés. Rosario, 18 de abril de 1923, p. 2).

10 El cuaderno de catalogacion lleva por titulo Pinturas y dibujos, se encuentra firmado por Juan B.
Castagnino y fechado en Rosario en 1914.

11 Juan B. Castagnino. Inventario de la coleccion de pinturas, Rosario, , enero de 1916.
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Precisamente, este trabajo intentara dar cuenta de la relacion estableci-
da por Castagnino con los expertos europeos en las primeras décadas del
siglo xx, momento en que el arte antiguo se volvia una actividad especia-
lizada, al punto de demandar una serie de conocimientos que solo podian
brindar estos agentes, convirtiéndose en los protagonistas de las institu-
ciones culturales y del mercado. Siguiendo la clasificacion establecida por
Raymonde Moulin, entendemos a los expertos como los profesionales
encargados de reconocer la autenticidad, apreciar y conservar el valor de
los objetos de arte y piezas de coleccion.'” Castagnino se contactd con
las dos categorias establecidas para los especialistas en arte clasico, cu-
yos procedimientos de peritaje se encontraban vinculados a la nocién de
atribucién. Por una lado, los profesionales ligados a los poderes publicos,
como los conservadores y directores de museos encargados de garantizar
la autenticidad de las obras y hacer cumplir las reglas estatales en torno al
patrimonio artistico, y por el otro, con los expertos independientes, como
los historiadores del arte, restauradores, artistas, coleccionistas y anticua-
rios con una estrecha vinculacién con el mundo comercial.

LOS RESTAURADORES DEL VALOR

Como era habitual en Castagnino, a mediados de 1914 arribé al puerto
de Génova para reencontrarse con familiares, coordinar las actividades
mercantiles de su padre y fundamentalmente para visitar museos, colec-
ciones, monumentos histéricos, galerias y personalidades destacadas del
medio artistico. También, desde esa fecha emprende por distintas ciu-
dades de la peninsula una frenética busqueda de obras que ird adqui-
riendo, investigando y acondicionando para ser enviadas posteriormente
a Rosario. En Milan compra el Retrato de un gentilhombre de la familia
Paravicini, atribuido en primera instancia a Martin de Vos (1532-1603)
y luego a Antonio Moro (1520-1578), y el Retrato del Capitdn Homacin,
de la escuela francesa del siglo xvir. En la Galeria Warowland de esa
ciudad se hace de una obra de José de Ribera, Santiago apéstol, que inme-
diatamente devolvera a cambio de una naturaleza muerta de Jan Davidsz
de Heem (1606-1684)."* En Roma adquiere un autorretrato de Federico
Barocci (1526-1612); en Florencia, un “Grupo de cinco figuras”, de la es-
cuela veneciana del siglo xv1; en Bérgamo, Paisaje con lavanderas y frailes,

12 Ver Raymonde Moulin y Alain Quemin. “La certificacion de la valeur de I'art. Experts et expertises”,
Annales. Economies, Sociétés, Civilisations, 48e année, N° 6, 1993, pp. 1421-1445.

13 Probablemente, la obra de José de Ribera, Santiago apdstol, sea la que hoy se encuentra en la
coleccion del Museo de Bellas Artes de Sevilla con el nombre de Santiago el mayor, procedente de
la coleccion de Gonzalez Abreu. La Galleria Warowland, dirigida por Gustavo Sagliardi, pertenecia al
anticuario polaco conde Ladislao Tyszidewicz.
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de Alessandro Magnasco “Il Lissandrino” (1667-1749); en Lucca apro-
vecha la venta de los marqueses de Sardini y obtiene cuatro naturalezas
muertas y El martirio y milagro de Santa Catalina, todos de autores ano-
nimos. Luego pasa por Madrid para adquirir Santa Bdrbara, de Valdes
Leal (1622-1690), y Palomas y pollos, de Goya, para terminar su periplo
nuevamente en Génova con la compra de un paisaje de Claude Lorrain
(1600-1682).

Siguiendo su practica profesional, durante este viaje fue registrando en
un cuaderno las obras que le interesaba adquirir, con el precio, el nom-
bre y direccién de sus propietarios, intermediarios y comisionistas de las
ciudades de Mildn, Bolonia, Roma, Bérgamo y Crema. También apun-
t6 a los expertos a los que debia acudir para acondicionar sus recientes
adquisiciones, como restauradores, especialistas en marcos, forradores,
embaladores, historiadores del arte, directores de museos y coleccionistas
-no solo en Italia, sino también en Paris, Londres y Munich-, ademas de
anticuarios, libreros, encuadernadores y fotdgrafos.'* Alli, estaban regis-
trados coleccionistas de la talla de Otto E. Messinger, comerciante aleman
y mecenas de algunos artistas como Antonio Mancini; anticuarios de re-
putacion internacional que trabajaban para los grandes coleccionistas
estadounidenses, como Raoul Heilbronner, aleman establecido en Paris
especializado en arte gético y del Renacimiento a quien Castagnino sefia-
16 por la calidad de sus “gobelinos”; casas de fotografia y 6ptica como la
de “Negretti ¢ Zambra’, en Londres, y librerias, entre las que se destacan
las que se encontraban en la Piazza di Spagna, en Roma.

Tal como lo revelan sus notas, la mayor parte de las adquisiciones rea-
lizadas durante este viaje las efectud directamente de sus propietarios, al-
gunas veces por medio de “comisionistas” o “mediadores’, representados
en gran nimero por artistas o profesionales.'® La seleccion de las obras se
encontraba relacionada con su valor econdmico, privilegiando la relaciéon
entre precios moderados y buena pintura. Entre el Retrato de la Duquesa
de Mantova, de Sofonisba Anguissola, por “Lib. 3000” y dos paisajes de
Alessandro Magnasco, uno a “Lib. 600” y el otro a “Lib. 500” ofrecidos
por Attilio Steffanoni en Bérgamo, opt6 por la pieza de menor valor.'® De
alli, que muchas de las obras que interesaron al rosarino se destacaban por
haber formado parte de colecciones familiares que, luego de morir el pro-
pietario, eran puestas a la venta por sus deudos. Sobresalen en sus regis-
tros, las pinturas que vendian en Mildn la “Sra. viuda Cantoni’, la “viuda

14 Juan B. Castagnino. Inventario de la coleccion de pinturas, op. cit., s/p.

15 Ibidem. Por ejemplo, el arquitecto A. Candoni le ofrecié un “primitivo fondo oro” atribuido a Gentile
da Fabriano (1370-1427).

16 Ibidem.
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Arigoni Brianzi” o la esposa del reconocido fotégrafo madrileio Manuel
Company (1858-1909), de quien adquiere la obra de Valdés Leal."”

Muchas de estas piezas requerian ser restauradas y estudiadas a fin de
obtener una posible datacién o autoria. La restauracion era un motivo de
interés para Castagnino ante la falta de un desarrollo profesional en la
Argentina.'® Por esto se contact6 con los acreditados restauradores del
ambito museoldgico italiano, quienes se encargaron de poner a punto sus
nuevas adquisiciones, aportar posibles atribuciones a las obras, ofrecer
otras a la venta y gestionar los derechos de exportacién de las mismas.

El caso paradigmatico lo encarna Luigi Cavenaghi (1844-1918), con-
siderado el restaurador mas importante de la época. Su nombre habia
quedado vinculado a sus siete afios de trabajo dedicados a la restauraciéon
de La Ultima Cena, de Leonardo da Vinci, realizada con nuevos métodos
cientificos. Su notable experiencia en el campo de la restauracion le con-
cedi¢ asignaciones importantes, como la direccion del departamento de
pintura del Vaticano y la direccion de la Escuela de Artes Aplicadas, en el
Castello Sforzesco de Milan."* Cavenaghi, ademés de gestionar los permi-
sos de exportacién de muchas de las obras adquiridas por Castagnino en
Italia mediante el cobro de una comision, restaurd el Retrato del Capitin
Homacin, de la escuela francesa del siglo xv111, y mostr6 la relacién entre
restauracion y atribucion al sefialar que la inscripcién con los titulos del
retratado, fechada en 1744, era posterior a la obra, llevando al coleccio-
nista a atribuir la tela a Francois de Troy (1645-1730). También influy6
en la devolucién de un Interior con cuatro figuras atribuido a Adriaen
Brouwer (1605-1638) que, al no considerarlo de su autoria, apoy6 el cam-
bio por el paisaje de Lorrain.*

Otro de los restauradores que, al igual que Cavenaghi, estimé que
el “fragmento quemado” titulado Lot y sus hijas de Castagnino podria

17 Ibidem.

18 El valor otorgado a la conservacion de sus pinturas se pone en evidencia en su biblioteca, en la
que se encontraban la segunda edicidn del manual de restauracion de Giovanni Secco Suardo y una
pequefia publicacion de Luigi Cavenaghi sobre conservacion y restauracion de pinturas de 1912,
Uno de los pocos trabajos de “restauracion de la pintura” registrados en el pais se realizd en Buenos
Aires por “$80”, sobre San Francisco Javier en éxtasis, pintura sobre cobre atribuida a Alonso Cano,
adquirida por “$450” junto a su marco de “$120”. Juan B. Castagnino. Inventario de la coleccidn de
pinturas, op. cit., s/p.

19 Ver Alessandra Civai y Silvia Muzzin (ed.), Luigi Cavenaghi e i maestri dei tempi antichi. Pittura,
restauro e conservazione dei dipinti tra Ottocento e Novecento, Bergamo, Lubrina editore-Banca di
Credito Cooperativo di Caravaggio, 2006.

20 Esta pintura, que provenia de la venta de la coleccion del Marqués Dongui de Génova, fue ad-
quirida al pintor piamontés Cesare Viazzi (1857-1943) demuestra el activo lugar que ocuparon los
artistas en el mercado de arte como revendedores, tal como se pone en evidencia en muchas de las
adquisiciones realizadas por Castagnino.
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considerarse como una obra de Paolo Caliari, fue Otto Vermehren (1861-
1917), pintor, copista y restaurador aleman radicado en Florencia entre
1901 y 1914 y responsable de la restauracion de la pintura antigua de la
Galleria degli Uffizi. El costo de su trabajo sobre esta tela igualaba al pre-
cio que Castagnino habia pagado por la obra, lo que demostraba las altas
expectativas que tenia puesta en las restauraciones. Lo mismo sucedi6 con
la labor realizada por el restaurador activo en Roma, Gerolamo Palumbo,
quien cotizd en “s00 lib” el trabajo efectuado sobre la pintura atribuida
a Jan Davidsz de Heem y por la que el rosarino habfa pagado “60o0 lib.>*'
Como bien lo demuestran estos casos, a medida que realizaba sus
adquisiciones, Castagnino requiri6 del trabajo de los restauradores del
lugar, por lo que muchas veces llegé a utilizar a varios de ellos para una
misma obra, resaltando su especializacion. El retrato atribuido a Antonio
Moro fue entregado al “forrador” de Milan Francesco Armoni, para que
rentablille y restaure su pintura, mientras que el marco fue restaurado por
A. Questa.** Para Castagnino, los marcos fueron un asunto de interés.
En sus notas, apunté los diversos especialistas que podian restaurarlos
o realizar réplicas, como A. Calavas en Paris, que elaboraba “reproduc-
ciones” de cadres et bordures del siglo xv1, o Carlo Cavollossi en Milén,
que efectuaba “marcos esculpidos”?® Por la antigiiedad o por los traslados
sufridos, también se preocupé por la adquisicién y la restauracion de va-
rias cornisas. Como ejemplo, una tabla de autor andnimo, atribuida a la
escuela flamenca y datada entre 1560 y 1600, fue adquirida en Génova en
“f. 600” junto a “corniza de la época f. 100”, a la que tuvo que realizarle el
“restauro de la corniza y afladidos a la pintura” por “f. 50”. En otros casos,
solo se ocup6 de “redorar el marco”>* Si las pinturas no posefan marcos,
los adquiria en anticuarios o los mandaba a confeccionar seleccionan-
do distintos tipos de marcos de acuerdo a la obra, algunas veces con el
nombre del autor —-como la obra atribuida a Jan Davidsz de Heem- y
otras con la “cornice dorada oro in foglia e patinata antica”?® Las telas mds
importantes compradas en Rosario o las que encargaba en Europa por
medio de intermediarios fueron instaladas, por la calidad en el tallado

21 Palumbo también restaurd por “200 lib.” el autorretrato de Federico Barrocci que habia sido com-
prado a Gustavo Galassi en Roma. Juan B. Castagnino, Pinturas y dibujos, op. cit., s/p.

22 F. Armoni y A. Questa también fueron contratados por el coleccionista para embalar muchas de
las obras adquiridas en este viaje.

23 Ibidem.
24 Ibidem. Muchos de los marcos que tuvieron que ser redorados fueron los de la pintura antigua

adquirida en Buenos Aires, como un Ecce homo de “autor ignorado” de la “Escuela de Guido Reni” o
el San Jerdnimo de Giussepe Nasini, ambos provenientes de una coleccion romana.

25 En sus notas se encuentra consignada la compra de 20 marcos (Juan B. Castagnino. Inventario de
la coleccion de pinturas, op. cit., s/p). En este viaje por Europa comprd varios marcos, por ejemplo, en
el anticuario genovés de Giuseppe Levi se hizo de una “cornice dorata antica” por “90 L.”
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y dorado, en marcos realizados en América durante el periodo colonial,
algunos jesuiticos, como el que contenia la obra de El Greco, Maarten van
Heemskerck, Gerard Van Soest o Jan Gossaert.®

La relacion de los restauradores con el mercado de arte se hacia evi-
dente en el caso de Castagnino: algunos eran registrados como “comisio-
nistas” o “mediadores” Entre ellos, el profesor Pompeo Felisadi, restau-
rador de Bolonia, era destacado porque conocia “buenos cuadros” que
se encontraban en venta.”” En tanto, otros directamente vendian obras
a los coleccionistas, como Gerolamo Palumbo, quien le oferté un San

Jerénimo, de Marco Palmezzano (1460-1539), por “goo Lib.>?®

LAS ATRIBUCIONES: HISTORIADORES DEL ARTE,
CONSERVADORES Y DIRECTORES DE MUSEOS

En el proceso de constitucion del valor de la pintura antigua adquirida
por Castagnino, en el doble sentido de valor artistico y de valor econd-
mico, los historiadores, conservadores y directores de museos jugaron
un papel relevante. Estas obras, que en la mayoria de los casos no eran
datadas ni firmadas, exigian la identificacion del trabajo de estos exper-
tos encargados de dictaminar sobre su autenticidad, origen y calidad. Sus
procedimientos se encuadraban en la nocién de atribucion, generalmente
aplicando un andlisis formal mas que la bisqueda de documentacién y la
investigacion de su materialidad.

Tal como lo ha estudiado Krzysztof Pomian, fueron estos actores cul-
turales y econémicos, en el momento en que Castagnino oper6 directa-
mente en el mercado de arte europeo, los que ocupaban el lugar de inter-
mediarios entre la pintura antigua y el publico y los coleccionistas ya sea
dirigiendo un museo o trabajando directamente para ese mercado.” En
su cuaderno colocé los nombres de los mas destacados directores de mu-
seos de la época buscando establecer con ellos algtin tipo de contacto. Alli
aparecian el historiador del arte y critico Wilhelm von Bode (1845-1929),
director general de los reales museos de Prusia entre 1905 y 1920, y el

26 La eleccion de estos marcos se correspondia con la importancia que adquirieron los motivos
americanos en las artes decorativas y aplicadas por esos afios. La sintesis eurindica planteada por
Ricardo Rojas no solo se ponia claramente de manifiesto en los marcos elegidos para sus obras euro-
peas, sino que también estaban presentes en su retrato, en La nifia de la rosay en La chola desnuda,
realizadas por Alfredo Guido, y en su coleccion de arte colonial (mobiliario, pintura, plateria) que era
rescatada en sus aspectos decorativos.

27 En Milan, también eran sefialados como “restauradores y comisionistas” los “fratelli Porta” (Juan
B. Castagnino. Inventario de la coleccion de pinturas, op. cit., s/p).

28 Ibidem.
29 Krzysztof Pomian y André Chastel. “Les intermédiares”, Reveu de I'’ArtN° 1, 1987, pp. 5-9.
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profesor Giulio Cantalamessa (1846-1924), director de la Gallerie dell
Accademia di Venezia entre 1895-1905 y segundo director de la Galleria
Borghese a partir de 1906.

El prestigio de los expertos que trabajaban en los museos se asentaba
en el conocimiento de sus colecciones, ademas de ser los responsables de
validar las obras de ciertos artistas. De alli que Castagnino se halla ocupa-
do de colocar en su catalogacion en qué museos europeos se encontraban
obras de los pintores que posefa en su coleccion.*® Mayor peso tenian los
informes que podian brindar sobre sus obras los miembros técnicos de
las instituciones museisticas. En su estadia en Madrid, en febrero de 1915,
solicit6 al director del Museo del Prado, el artista y critico José Villegas
Cordero (1844-1921), el reconocimiento de la pintura sobre cobre San
Francisco Javier en éxtasis, quien al estudiar la fotografia de la misma le
manifestd: “que era una obra muy apreciable, de mano maestra, sobreto-
do el santo, muy similar a las de Alonso Cano, de quien podria ser origi-
nal”, observacion que adjunto a su catdlogo y que le valié de atribucion.

Los contactos establecidos en su viaje por Italia y Espafa los continud
utilizando a medida que realizaba, desde Rosario, nuevas adquisiciones.
Muchas de estas obras con dudosas atribuciones fueron expuestas a di-
versos especialistas a fin de definir su autoria. Un caso emblematico lo re-
presento la pequeiia tela Palomas y pollos, asignada a Francisco de Goya y
adquirida en Madrid en marzo de 1915 por mediacion del critico de arte,
José Francés, al pintor vizcaino Eduardo Urquiola Aguirre (1865-1932).>
En primera instancia, aprovecho la visita a Rosario de Enrique Martinez
Cubells y Ruiz (1874-1947), pintor y profesor de las escuelas de Artes y
Oficios y de Pintura, Escultura y Grabado de Madrid, para certificar la
obra y comprarle Un evangelista, del Greco, y La Virgen con el Nifio Jestis,
de Gerard David.*® De la misma manera que poco tiempo después lo hi-
ciera el profesor de historia del arte y director del Museo Nacional de Artes
Industriales y Decorativas de Madrid, Rafael Domenech (1874-1929),

30 En su cuaderno de catalogacion, ademas de los datos principales de las pinturas (autor, titulo,
medidas, materialidad, procedencia) se encontraba una breve biografia del pintor, generalmente ex-
traida de diccionarios enciclopédicos, junto al listado de museos y “pinacotecas” que posefan su obra.
31 Juan B. Castagnino. Pinturas y dibujos, op. cit., s/p.

32 El critico de arte madrilefio, José Francés (1883-1964), fue el intermediario de varias obras
adquiridas en Espafa, generalmente cobraba por esas comisiones el 10% del valor de la obra. Con
Castagnino mantuvo una prolongada relacion epistolar, en la que le ofrecia informacién sobre la venta
de importantes obras de Tiziano, Zurbaran, Velazquez, el Greco, Goya, Murillo o Ribera, provenientes
de antiguas casas nobles.

33 Enrique Martinez Cubells habia llegado a Rosario en agosto de 1918 con motivo de su exposicion
en la sucursal de la Galerfa Witcomb (Fundacion Espigas. Memorias de una galeria de arte. Archivo
Witcomb 1896-1971. Buenos Aires, Fondo Nacional de las Artes, 2000, p. 240).
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Martinez Cubells aval6 la atribucién a Goya con unas breves lineas que
inclufan su curriculum detrés de la fotografia de la obra:

Certifico segun mi leal saber y entender que una tela representando “Un grupo de aves” cuyas
dimensiones son 0,45 de alto por 0,58 de ancho y cuya fotografia esta adjunta lo creo original
del genial pintor espafiol D. Francisco de Goya y Lucientes. Y para que conste y a peticion de su
actual propietario D. Juan B. Castagnino expido el presente certificado.?*

Estas atribuciones solo se sustentaban en lo autoridad profesional de
los historiadores espafioles, dado que no habia otro dato que pueda rela-
cionar la obra con la produccién de Goya. Lo mismo sucedié con el frag-
mento que los restauradores Cavenaghi y Vermehren habian asignado a
Caliari, puesto también a consideracién del historiador que mas informa-
cién ha proporcionado al mercado de arte, el célebre Bernard Berenson
(1865-1959). Este experto, tal como lo consigné en su catdlogo, a dife-
rencia de los anteriores y mostrando un mayor conocimiento sobre los
artistas del siglo xv1, habia opinado que Lot y sus hijas era “un bello trozo
de Giambatt. Zelotti, pintor secuaz del Veronese”>*

La vinculacién entre procedencia y atribucion se reflejé en la otra obra
de Goya de su coleccién, Bandidos asesinado hombres y mujeres, conse-
guida en Buenos Aires en la venta realizada por Domingo Viau. Esta tabla
habia sido rematada en febrero de 1922, en el Hotel Drouot de Paris, del
secuestro de guerra de los bienes de Richard Goetz, Doctor Wendland y
Sigfried Hertz.*® Sin embargo, en este caso, la prueba vendria de August
L. Mayer (1885-1944), curador de la Alte Pinakothek de Munich, a quien
Castagnino habia incluido en su lista de posibles contactos europeos. Este
aleman, requerido por el mercado de arte internacional por la calidad de
atribuciones y que contribuyé de forma decisiva para el reconocimien-
to de los méximos exponentes del arte espaiiol, en su publicacion sobre
Goya incluyd el éleo adquirido por Castagnino dandole la posibilidad al
rosarino de confirmar su autoria.”’

El anénimo fresco sobre teja, La Virgen y el nifio, de la escuela italiana
del siglo xv1y conseguido en octubre de 1921 en el anticuario florentino
de Gino Vellutini por intermedio de su antiguo comisionista, el pintor
italiano Luigi de Servi (1863-1945), fue otra de las piezas que requirio el

34 Enrique Martinez Cubells y Ruiz. Carta al Sr. Juan B. Castagnino. Rosario, Archivo Museo Municipal
de Bellas Artes “Juan B. Castagnino”, 7 de agosto de 1918. AMMBAJBC.

35 Juan B. Castagnino. Pinturas y dibujos, op. cit., s/p.

36 El coleccionista rosarino habia adjuntado como documentacion la gaceta de la famosa casa de
remates francesa (AMMBAJBC).

37 Catalogado bajo el N° 610, p. 218 y reproducido en la p. 169, fig. 273, en Augusto Mayer. Goya.
Barcelona-Buenos Aires, Editorial Labor, 1925.
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andlisis de los expertos.*® En el Museo Municipal de Bellas Artes “Juan B.
Castagnino” se encuentra la correspondencia que estableci6, en primer
lugar, con su anterior propietario para conocer su procedencia.*® Luego,
para establecer una posible atribucién, se contacté con el arquedlogo, cu-
rador e historiador del arte, Corrado Ricci (1858-1934), con el pionero
de la historiografia moderna del arte en Italia, profesor de la Universidad
de Roma y conservador de la Galleria de los Este en Md6dena, Adolfo
Venturi (1856-1941), y con Louis Demonts (1882-1954), conservador del
Museo del Louvre, encargado de realizar los inventarios de la coleccion
de dibujos de las escuelas del norte europeo de los siglos xv al xviir.*

Los cuatro especialistas, mediante referencias histdricas e iconograf-
icas, arriesgaron en sus observaciones diferentes atribuciones. Al anti-
cuario Vellutini le pareci6é que podia tratarse de una obra vinculada a la
escuela del Pontormo (1494-1557), Ricci expresd que era de un maestro
florentino préximo a Agnolo Tori “Il Bronzino” (1503-1572), Venturi, a
través del estudio de la imagen de la Virgen y del nifio, afirmaba que el
pintor habfa tomado indudablemente como modelo a Miguel Angel, y
Demonts, en contraposicion a los italianos, veia muy remota la influencia
de Miguel Angel y relacionaba la teja con los fresquistas de Modena y
Parma de fines del siglo xv1, como el Parmigianino (1503-1540) o Lelio
Orsi da Novellara (1511-1587).*

En el campo de las atribuciones, y en especial con esta obra, los criticos
y cronistas de los medios de prensa locales también marcaron su posicion,
quizds asesorados por Castagnino, a quien consideraban un “erudito”. El
poeta y critico de arte, Fernando Lemmerich Mufioz, a cargo de la direc-
cién de La Revista de “El Circulo”, volvi6 sobre la autoria de Miguel Angel
asociando la teja con otros trabajos del artista:

38 Sobre las obras obtenidas a través de Luigi de Servi en diversas colecciones nobiliarias de la
ciudad de Lucca en la Toscana, ver: Pablo Montini. “Del caduceo a las musas: un inventario del
coleccionismo profesional en Rosario. La coleccion artistica de Juan B. Castagnino, 1907-1925",
en Patricia Artundo y Carina Frid (eds.): £/ coleccionismo de arte en Rosario. Colecciones, mercado y
exhibiciones, 1880-1970. Buenos Aires, Fundacion Espigas-CEHIPE, 2008, pp. 19-66.

39 El anticuario Gino Bellutini le informé que la habia adquirido de un “negoziante antiquario” que la
obtuvo de una casa particular en la “campagna” florentina (Gino Bellutini. Carta a Juan B. Castagnino.
Firenze, 8 dicembre de 1924. AMMBAJBC).

40 Dado el profesionalismo y la notoriedad de estos personajes no quedan dudas sobre el pago de
estos informes, tal como lo testimonia las notas que dej¢ sefialando el envio de “1000 Lib.” sobre
la certificacion remitida por Ricci. Las cartas enviadas por Corrado Ricci y Adolfo Venturi llevaban
el membrete del Senado del Reino de Italia, ambos habian sido elegidos senadores a vida por sus
méritos en el desarrollo del campo cultural y artistico italiano. AMMBAJBC.

41 Sobre la catalogacion de esta obra, ver; Maria de la Paz Lopez Carvajal. “Andnimo siglo XVI Escue-
la italiana”, en Museo Municipal de Bellas Artes “Juan B. Castagnino”-/Macro: Coleccion Histdrica del
Museo Castagnino. Rosario, 20086, p. 133.
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(...) Si el prejuicio no nos detuviera, afirmariamos su preclara paternidad. Todos sus grandes
valores plasticos que se aproximan a la escultura, dentro de esa marcada sobriedad que carac-
teriza la obra miguelanesca, ratifican el concepto. En el beso de estas dos cabezas —la madre
y su nifio— se denuncia el ritmo cdsmico con que el maestro hacia mover a sus gigantes en los
planos de la inmortalidad. En los rasgos de la Madonna descubrimos un parentesco acentuado
con algunas de las figuras biblicas de la Capilla Sixtina, y singularmente con el perfil severo
de LA NOCHE en la tumba de Juliano de Médicis. Como coloracion posee este fragmento de
fresco —una pequefia teja mural— gamas grisaceas solidamente empastadas.*?

Siguiendo este camino, en otros casos la autentificacion provino de la
prensa especializada.*’ Un claro ejemplo lo encontramos en el 6leo sobre
tabla L' Homme au bouquet, obtenido en 1922 en Paris, en el remate del
secuestro de guerra de la coleccion Villeroy, cuyo catalogo habia sido asig-
nado a la mano de un maestro de la Escuela del Alto Rhin del siglo xvi.**
Sin embargo, en 1924, el mayor especialista en pintura holandesa y con-
servador del Museo del Louvre, Louis Demonts, publicé en The Burlington
Magazine un estudio en el que sefialaba que esta pintura “inédita” se tra-
taba de un autorretrato de Maarten van Heemskerck (1498-1574) al con-
frontarla con otro autorretrato del mismo autor perteneciente a la colec-
cién del Museo Fitzwilliam de Cambridge.*® Al estar suscripto a la revista,

42 El fresco habia sido expuesto a poco de ser adquirido en la Exposicidn de Arte Retrospectivo “El
Circulo”, organizada por Castagnino en agosto de 1923. La cronica de Lemmerich Mufioz proviene
de una visita a la misma en compafiia del coleccionista y pintor Alfredo Guido (Fernando Lemmerich
Mufioz. “El Girculo. Exposicion de arte retrospectivo”, La Revista de El Circulo, primavera, 1923, p. 7).
Tiempo antes, una nota anonima sobre su coleccion también marcaba la relacion de la obra con Mi-
guel Angel. Dicha reiteracion podria vincular esta atribucion al propio Castagnino: “Pero la joya de las
pinturas italianas, es una teja pintada al fresco con todas las caracteristicas de la escuela de Miguel
Angel, por su estructura y colorido, pareciéndose la figura representada, a la ‘Noche’ del sepulcro de
Julidn de Médicis” (“Coleccionistas rosarinos. Juan B. Castagnino. Semana Gréfica, Afio 1, N° 2, 23
de septiembre de 1922, s/p).

43 El 6leo de Juan de Valdés Leal no requirié ningun estudio de atribucion, ya que llegd a Castagnino
con el aval de Enrique Romero de Torres (1872-1956), conservador del Museo de Bellas Artes de
Cordoba, quien en 1911 habia escrito para la revista Museum un articulo mencionando esta obra
(Enrique Romero de Torres. “Valdés Leal. Cuadros y dibujos inéditos de ese pintor”, Museum. Revista
mensual de arte espariol antiguo y moderno y de la vida artistica contempordnea \lol. 1, 1911, pp.
342-360).

44 M. de Villeroy, hijo de un francés y una alemana, opt6 por la ciudadania alemana. Luego, durante
el transcurso de la Primera Guerra Mundial, pidié ante tribunales obtener la ciudadania francesa,
pero no se dio lugar a su reclamo, por lo que su coleccion fue incautada como secuestro de guerra
y puesta a la venta en la Galeria George Petit. El valor del retrato que habia sido estimado en 40.000
francos fue adquirido por M. Féral —asistente del subastador— en 26.000 francos, a quien Castag-
nino se lo compra unos meses después. De esta coleccion, también le ofrecid Une reveu de Venise,
de Francesco Guardi (1712-1793), en 22.000 francos (“Sécuestre de Villeroy”, Gazette de L’ Hotel
Drouot, samedi, 22 avril, 1922).

45 Louis Demonts. “Un published portrait by Martin van Heemskerck”, The Burlington Magazine for
connoisseurs, N° GCLV, vol. XLIV, junio, 1924, p. 299.
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Castagnino no solo adhiri6 a la atribucién de Demonts, que le aportaba
informacion histérica sobre el autor, un detallado analisis iconografico y
una posible datacion de la obra, sino que también se comunicé con el con-
servador para ponerlo en contacto con su coleccion y consultarlo sobre
algunas de sus obras, como sucedi6 luego con la teja.

UN PROFESIONAL EN EL MERCADO

Juan B. Castagnino buscé a través de las consultas a los expertos reducir
la incertidumbre sobre el valor de las obras de arte que habia adquirido
para su coleccion, muchas veces por fuera de los canales legitimados del
mercado de arte. La certificacion de los valores artisticos se plante6 como
una manera de corregir la deficiente y asimétrica informacion propia de
este espacio del mercado ligado a una venta informal. En cambio, las pin-
turas que aparecian firmadas o datadas, como la del Greco, que llevaba
las iniciales en caracteres griegos “D. T, la de Gerard van Soest, firmada
en el angulo inferior izquierdo con “Soest pinxit” y fechada en el reverso,
y la del Veronés, en la que también figuraba sobre la oreja izquierda del
personaje retratado las iniciales “p. ¢, hicieron que ninguna de estas fue-
ran estudiadas por los especialistas europeos.*® Tampoco las adquiridas
en las galerias de arte y en las casas de subastas de prestigio internacional,
por un lado, por contar con el aval de los agentes del mercado de arte y,
por el otro, por su elevado precio, que también solia ser un criterio de
afirmacién del valor artistico.

Asi sucedid con el retrato de Felipe 11, de Tiziano, obtenido en la su-
basta londinense a cargo de Christie, Manson ¢ Wood en mayo de 1923.
Castagnino encontrd legitimada esta tabla, primero, por la reputacién de
los subastadores, y segundo, por su procedencia: el primer registro la ubi-
caba en la coleccion de Sir Abraham Hume (1749-1838), destacada por
el amplio numero de telas de Tiziano que contenia, luego pasé a manos
del miniaturista inglés Richard Cosway (1742-1821), para terminar en la
coleccion de Adelbert Wellington, 3° conde de Brownlow (1844-1921).
Finalmente, por ser consagradas varias veces como obra de Tiziano en
las exposiciones organizadas en Inglaterra entre finales del siglo x1x y
principios del xx por su tltimo propietario.*’

46 La obra de Gerard van Soest, comprada por intermedio de la Galeria Witcomb, lleva la inscripcion
“Soest pinxit”, y en el reverso, una leyenda en latin dice: “Enrique Saint John, Jurisconsulto. Hijo de
Oliverio Saint John, nacido en su residencia en el Arzobispado de Farley, en la Comuna de Southamp-
ton, de la estirpe de la noble familia del sefior Saint John de Basing. A la edad de 32 afios. Afio de
gracia de 1674".

47 La obra de Tiziano se expuso en las importantes muestras histdricas patrocinadas por la Casa Real
britanica, como la Exhibition of The Royal House of Tudor, realizada en la New Gallery de Londres en
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Aunque su demanda al cuerpo de profesionales europeos fue constan-
te, mostrando su profesionalismo y sus fluidos contactos con el mercado
de arte europeo, él también investigd profundamente las piezas de su co-
lecci6n. Castagnino fue un reconocido “perito”: alo largo de su vida llegé
a reunir una “vasta coleccion de obras de literatura de arte”, con més de
mil volimenes y mas de doscientos catalogos, que indudablemente resul-
taron de vital importancia para la formacion y el estudio de su coleccion
artistica.*® Su biblioteca era sefialada como una de las mas importantes
de la ciudad. Ademis de libros, enciclopedias, guias de museos y cata-
logos de venta y de exposiciones, contenia informacion actualizada me-
diante la suscripcion de revistas internacionales, como The connoisseur,
Museum, La Reveu d lart, Le Bullettin de la vie artistique, Bolletine d’ arte
del Ministerio della publica instruzione, LArt et les artistes, entre otras.*’

El interés y el conocimiento adquiridos le posibilitaron jugar un papel
destacado, junto a los actores antes sefialados, en el campo de las atribu-
ciones. El mismo asigné a las pinturas anénimas posibles autorfas. En
sus notas aparecen los clasicos rétulos “a la manera de” o “escuela de” y
varios cambios de autoria a medida que recibia nueva bibliografia que le
permitia estudiar y relacionar con mayor profundidad los temas tratados
en las obras.’® También establecié probables dataciones mediante aso-
ciaciones con pinturas reconocidas. Asi, a una tabla florentina del siglo
xvI la consider6 “en sus modelos y defectos anatémicos muy parecido
a A. del Sarto (1486-1530)” colocandola dentro del arco temporal de la

1890, o la Exhibition of “The Monarchs of Great Britain”, también llevada a cabo en la New Gallery en
1902, ambas organizadas por Bronwlow.

48 La biblioteca fue donada al Museo Municipal de Bellas Artes de Rosario en agosto de 1941, por
Sus hermanos en su memoria.

49 Los agentes que poseia Castagnino en el exterior no solo buscaron obras de su interés, sino
también fueron los encargados de comprarle libros y suscribirlo a revistas. En Londres, W. T. Grieg se
ocupd, a pedido del coleccionista de rosarino, de renovarle la suscripcion de la revista Connoisseur,
de consequirle tres ejemplares de The Burlington Magazine, donde habia sido publicada la nota
de Louis Demonts sobre el autorretrato que poseia de Marteen van Heemskerck, y los dos tomos
recién editados de The development of the italian school of painting, de Raymond Van Marle (Juan
B. Castagnino. Carta a W. T. Grieg. Rosario, 10 de diciembre de 1924). Demostrando su marcado
interés por mantenerse al dia con los acontecimientos del mercado de arte europeo y con las Ultimas
investigaciones historiograficas italianas, francesas y espafiolas sobre los artistas de su coleccion en
sus escritos, también se encuentran consignadas algunas devoluciones y préstamos de revistas y
libros a coleccionistas y artistas rosarinos.

50 Las dos pinturas de temas militaristas provenientes de la galeria del Conde di Nobili fueron tituladas
por Castagnino Episodio del combate de Lepanto'y Prisioneros turcos en un puerto siendo atribuidas
en primera instancia al pintor flamenco de marinas y combates navales Gaspar van Eyck (1613-1673).
Posiblemente, al constatar que el Museo del Prado poseia de Juan de Toledo (1618-1665) cuatro telas
del citado género cambid la atribucion y el titulo de una las obras.
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pintura del artista florentino, entre 1480 y 1530.°" Incluso interpreto los
temas iconogréficos: la pintura de José de Ribera, adquirida en la Galeria
Witcomb en 1921 en la venta realizada por el marchand francés Charles
Brunner, habia sido titulada en su catalogo Saint Pierre avec ses attributs:
La croix de martyr et le poisson. Sin embargo, al estudiar los atributos del
personaje retratado, cambi6é su nombre por San Andrés, patrono de los
pescadores.>

Sibien la expertizacion de las obras de arte antiguo establece su auten-
ticidad y valor econdmico —valor que indudablemente se encuentra en la
articulacién del campo artistico y del mercado-, en el caso de Castagnino,
este no parece ser el principal motivo de su interés. Fueron minimos los
contactos con los especialistas para determinar si una obra era auténtica
o de escaso valor artistico antes de adquirirla; la mayoria de las veces
demandé una opinién autorizada cuando la pieza ya formaba parte de
su coleccion. Contar con la combinacién de un profundo conocimien-
to artistico e historico con una percepcidn intuitiva y un conocimiento
practico del mercado de arte es lo que distingue al coleccionista rosarino
como un verdadero connoisseur. La relacion establecida con los expertos
e intermediarios del campo del arte antiguo europeo, la rigurosidad en
las practicas de catalogacion y en el estudio de las piezas de su coleccidn,
lo muestran como uno de los pocos coleccionistas profesionales de las
primeras décadas del siglo xx en la Argentina.

EN EL MUSEO

En 1925, alos 41 afios de edad, Castagnino fallecié de manera inesperada
en Buenos Aires, a causa de una infeccion generalizada por haber puesto
en contacto una herida con el guano que protegia unas alfombras orien-
tales que habia intentado adquirir en un anticuario portefio. Poco tiempo
antes de fallecer, solicité a su madre y hermanos que aportaran el dinero
necesario para construir el edificio del Museo Municipal de Bellas Artes
de Rosario y que transfirieran sus colecciones al mismo. De inmediato, su
madre, Rosa Tiscornia de Castagnino, se encargd de donar su coleccion
de arte argentino mientras esperaba las condiciones politicas favorables
para construir el museo. Finalmente, en 1937, en tan solo siete meses lo-
gro establecer el “moderno” edificio del Museo Municipal de Bellas Artes,
que a partir de esa fecha llevaria el nombre de su hijo.*®

51 Juan B. Castagnino. Pinturas y dibujos, op. cit., s/p.
52 Galeries Witcomb. Tableaux anciens: exposition Charles Brunner (Paris), Buenos Aires, 1921, s/p.

53 Pablo Montini. “Del coleccionismo al mecenazgo: la familia de Juan B. Castagnino en la con-
crecion de su legado, 1925-1942", en: De la Comision de Bellas Artes al Museo Castagnino. La
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A cargo de la gestion del museo, la familia Castagnino amplié su le-
gado con la donacién de su biblioteca en 1941 y, al afio siguiente, selec-
cionaron las que consideraban las mejores obras de su coleccién de arte
antiguo para ingresarlas al museo junto a las certificaciones de atribucion
aqui analizadas.>* Tiempo antes, para jerarquizar la cesién, su hermano y
presidente de la Direccién Municipal de Cultura, Manuel A. Castagnino,
habia proseguido los estudios de atribucién consultando a diversos espe-
cialistas y agentes del mercado de arte internacional, quienes ratificaron
los realizados anteriormente por el coleccionista rosarino.>

Para legitimar la eleccidn, solicitaron la colaboracién de Julio E. Payro
para elaborar un catdlogo que le permitiera brindar el marco historiogra-
fico y “critico” a la serie donada.> Tal como habia sucedido anteriormen-
te, la donacion de estas obras requeria una rigida serie de condiciones,
como su exposicion permanente y la imposibilidad de que fueran reti-
radas del museo. También, marcando las pautas para su correcta conser-
vacion, tuvieron en cuenta el trabajo realizado por Castagnino dejando
establecido que las pinturas debian conservarse con los marcos con los
que fueron donadas y que solo podian ser objeto de restauracion pre-
vio dictamen undnime afirmativo escrito por los directores del Museo
Municipal de Bellas Artes “Juan B. Castagnino’, del Nacional de Bellas
Artes y del Provincial de Bellas Artes “Rosa Galisteo de Rodriguez” quie-
nes, ademads debian expedirse acerca de la idoneidad de la persona encar-
gada de efectuarla.

Las condiciones impuestas permitieron que las obras fuesen restaura-
das con un marcado profesionalismo. En la década de 1970, La Sagrada
familia, atribuida a Jan Gossaert, fue intervenida por el restaurador italia-
no Juan Corradini a poco de dejar su trabajo de jefe del taller de restau-
racion en el Museo Nacional de Bellas Artes. En este caso, haciendo uso

institucionalizacion del arte en Rosario, 1917-1945. Buenos Aires, Fundacion Espigas-Fundacion
Castagnino, 2011.

54 Julio E. Payré. “La etapas de la pintura a través de una coleccion”, en Museo Municipal de Bellas
Artes “Juan B. Castagnino”: Donacicn Castagnino. Obras de arte antiguo. Rosario, enero, 1943.

55 Manuel Castagnino, en primer lugar, se comunicd con Alfredo Gonzalez Garafio para consultarle
sobre la datacion de la obra de El Greco, quien a su vez consulté a Eduardo Eiriz Maglione. Este critico
de arte en primera instancia dijo “a ojo de buen cubero” que la obra habia sido realizada pocos afios
antes de 1600, aunque luego de estudiarla detenidamente y analizando su firma determiné que habia
sido pintada hacia 1598: “iNada menos que la época del ‘Cardenal Don Fernando Nifio de Guevara'!”.
En segundo lugar, solicitd al marchand Federico Milller que consultara sobre la procedencia de Pa-
lomas y pollos de Goya a su compatriota el afamado anticuario Julius Boher, que después de pasar
los controles del régimen nazi establecié un notable “pedigree” de la obra. Eduardo Eiriz Maglione,
Carta al Sr. Alfredo Gonzdlez Garario, Buenos Aires, 6 de noviembre de 1939. Federico Miiller, Carta
a Manuel Castagnino, Buenos Aires, 2 de agosto de 1941. AMMBAJBC.

56 Julio E. Payré. “Etapas de la pintura a través de una coleccion”, en Donacidn Castagnino. Obras
de arte antiguo. Rosario, Museo Municipal de Bellas Artes “Juan B. Castagnino”, enero de 1943.
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de los rayos X, uno de los métodos cientificos de analisis de pinturas que
tanto habia promocionado, pudo determinar que en la pintura original la
Virgen tenia el seno descubierto en el acto de amantar al Nifio y procedid
a quitar los repintes.>” Sin embargo, el mayor conjunto de obras de la co-
leccién Castagnino fue estudiado y restaurado en el Taller Tarea a partir
del convenio establecido en 1999 entre el Museo, la Academia Nacional
de Bellas Artes y la Fundacion Antorchas. Con la coordinacion de José
Emilio Buructa, Alicia Seldes y Mercedes de las Carreras, y en una labor
interdisciplinaria en la que colaboraron historiadores del arte, quimicos y
restauradores de Tarea, se pudo no solo restaurar, sino también cuestio-
nar, desmentir y confirmar la atribucién de autoria de las obras tratadas.*®
Los estudios realizados o requeridos por Castagnino fueron de vital im-
portancia para que esto suceda.

Lamentablemente, con anterioridad a estos estudios que confirmaron
la excelencia de su coleccién, también parecen haberse valido de las atri-
buciones practicadas por Castagnino los ex agentes de inteligencia de la
ultima dictadura militar cuando, en una fecha tan significativa como el 24
de marzo de 1987, ingresaron al museo y se llevaron las obras del Greco,
Magnasco, Tiziano, Caliari y Goya. Paradéjicamente, las pinturas volvie-
ron a manos de un “Marqués’, apodo de Leandro Sanchez Reisse, quien se
encargo de colocar en el exterior lo sustraido en el museo rosarino. Solo
fue encontrada en Miami por el ¥BI en manos de un ex comisario de la
Policia Federal Argentina, Palomas y pollos de Goya, obra que mas dudas
habia planteado al coleccionista en cuanto a su atribucion.

57 Juan Corradini. “Radiografia y critica de arte”, Horizontes. Revista de arte, Afio Il, N° 3, febre-
ro-marzo, 1979.

58 Con los estudios practicados en Tarea, se confirmo la autoria de las obras de Juan de Valdés Leal,
Gerard van Soest y José de Ribera. Se atribuyd a Luca Giordano el San Lucas pintando a la Virgen, y
se desestimd la autoria de Alonso Cano del San Francisco Javier en éxtasisy de Goya sobre Palomas
y Pollos (AA. W. Un patrimonio protegido. Restauracion de las obras maestras del Museo Juan B.
Castagnino de Rosario. Buenos Aires, Fundacion Antorchas, 2003).
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Ortemberg, Pablo (2016). “Monumentos, memorializacién y espacio publico: re-
flexiones a proposito de la escultura de Juana Azurduy’, TAREA4, 3 (3), pp. 96-125.

RESUMEN

El 15 de julio de 2015 se inauguré6 en Buenos Aires la escultura de Juana Azurduy
de Padilla, obsequio del gobierno de Bolivia a la Argentina. La obra en bronce
de gran tamaiio, encargada al artista argentino Andrés Zerneri, se emplazé en el
parque que se encuentra detras de la Casa de Gobierno, en reemplazo de la es-
tatua de Cristébal Colén. Este trabajo presenta un anilisis del entrecruzamiento
y condensacion de sentidos artisticos, culturales y politicos que encierra la pieza
dentro del campo escultérico actual en Buenos Aires. Para ello se indaga tanto
en lo simbdlico de la obra como en su contexto de produccion, los espacios que
construye y las interacciones que suscita. Se utilizan como fuentes la prensa pe-
riddica, sitios web institucionales, documentos de los archivos histéricos de los
ministerios de Relaciones Exteriores de la Reptiblica Argentina y de la Republica
de Chile, material filmico disponible en la web, entrevistas y observaciones de
campo realizadas por el autor.

Palabras clave: Escultura piblica, Juana Azurduy, entrecruzamientos de sentidos,
interacciones.

ABSTRACT

On July 15, 2015, a sculpture—a gift from the government of Bolivia—was dedi-
cated to Juana Azurduy de Padilla in Buenos Aires. The big figure in bronze, com-
missioned to Argentine artist Andrés Zerneri, was located in the park behind the
government palace, replacing a previous statue to Christopher Columbus. This
paper analyzes the intersection of aesthetic, cultural, and political meanings this
sculpture brings to the city’s sculptural landscape. In order to do this, it studies the
work’s symbolism, its context of production, and the interactions and the uses of
the space it enables. The analysis is based on press coverage, institutional websites,
Argentine and Chilean diplomatic documents, online-available films, interviews,
and my own fieldwork.
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MONUMENTOS,
MEMORIALIZACION

Y ESPACIO PUBLICO:
REFLEXIONES A PROPOSITO
DE LA ESCULTURA DE
JUANA AZURDUY

Pablo Ortemberg
CONICET-UBA-CEHP/UNSAM

I. TRES CAMPOS ESCULTORICOS: INTERACCIONES

En su reciente visita a la Argentina, el presidente de Francia cumplio,
desde el primer momento de su arribo y acompaiado de su par ar-
gentino, con el protocolo de depositar una ofrenda floral en el monu-
mento al Libertador General José de San Martin, ubicado en la plaza
homénima en el barrio de Retiro. Esta ceremonia publica y solemne
concierne a los funcionarios extranjeros de alto rango y se realiza casi
desde el emplazamiento de la escultura. Abre en estos casos una abi-
garrada agenda, por lo general destinada a sellar acuerdos bilaterales
y escenificar el estrechamiento de lazos entre los paises representa-
dos en las figuras de sus ministros o mandatarios. El presidente de
EE. UU. también tenia previsto cumplir con este rito al principiar su
visita pocas semanas mas tarde, pero por motivos de seguridad rin-
dié los homenajes en el mausoleo del procer dentro de la Catedral
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Metropolitana." Los ministros extranjeros, en especial los de paises de
la region, desde finales del siglo x1x suelen obsequiar a la Argentina ho-
menajes similares cada 17 de agosto en este lugar de memoria patrio.
Durante los pocos dias que permanecieron en el pais, ambos presidentes
coincidieron, ademds, en su peticién de incorporar en el itinerario una
visita al Parque de la Memoria, situado en Costanera Norte, para home-
najear ese espacio de memoria y monumento a las victimas del terroris-
mo de Estado. Desde un pequefio muelle al final del recorrido, arrojaron
flores al rio, tal como lo ha establecido la costumbre. Asi, un doble rito
decimonoénico -y aparentemente inercial en el siglo Xx1- en torno a la
escultura y mausoleo del “padre de la patria” convive con otro —no exento
de controversias, sobre todo con la presencia norteamericana- vinculado
al espacio y monumento conmemorativos de un trauma reciente.

Sinos remontamos apenas en el tiempo, dos semanas antes de concluir
su mandato, la presidenta Cristina Fernandez de Kirchner decidié pro-
nunciar un discurso de despedida desde el Espacio Memoria y Derechos
Humanos (ex ESMA); y posteriormente, su tltimo acto ptblico, horas an-
tes del cese de su gestion, consisti6 en la inauguracion del busto de su
antecesor y fallecido esposo Néstor Kirchner. La pieza estd destinada a
ocupar el Salén de los Bustos de Casa de Gobierno, de acuerdo con una
tradicién inaugurada por el presidente Julio A. Roca en 1883 (aunque
podriamos identificar como remoto antecedente americano la sala de
retratos de virreyes de los palacios de gobierno).” El ex presidente tuvo
entonces su re-presentacion oficial en la Casa Rosada.’ Asi, nuevamente
un discurso de balance y despedida desde el espacio “monumentaliza-
do” -en el sentido amplio del término- mas significativo sobre la tltima
dictadura y promovido especialmente durante la gestién kirchnerista, se
completaba con otro, vinculado a la inauguracién de la escultura de cano-
nes decimononicos del ex presidente.

1 Clarin, 10 de marzo de 2016. Disponible en: http://www.clarin.com/politica/Buscan-Oba-
ma-San-Martin-Catedral_0_1537046704.html. Obama habia cumplido con la ceremonia de home-
naje dias antes durante su visita a Cuba ante el monumento a José Marti.

2 Sitio oficial de la Casa Rosada: http://www.casarosada.gob.ar/informacion/eventos-destaca-
dos-presi/527-el-hall-de-honor. La ceremonia del corrimiento del velo la llevd a cabo junto con el
presidente de Bolivia, Evo Morales. La Nacidn, 9 de diciembre de 2015: http://www.lanacion.com.
ar/1852728-en-su-ultimo-acto-cristina-presento-el-busto-de-nestor-kirchner; http://www.lanacion.
com.ar/1852663-asi-es-el-busto-de-nestor-kirchner-que-presentara-cristina-en-su-ultimo-ac-
to-publico-como-presidenta.

3 El Decreto 4022 de 1973 establece que deben pasar por lo menos dos periodos presidenciales
para la instalacion del busto. http://www1.hcdn.gov.ar/dependencias/cdhygarantias/expedientes
%20estudio%20asesores/decreto%201872.06.htm. Otro busto de Néstor Kirchner habia sido inau-
gurado el mismo afio en el Patio de los Presidentes, en el Congreso. La fecha conmemoraba l0s cinco
afios de su fallecimiento. Sobre la re-presentacion de la autoridad, el clasico Louis Marin. Le Portrait
du roi. Paris, Les Editions de Minuit, 1981.
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Todavia un poco mas atras en el calendario, en un estratégico intento
para ganar votos peronistas dias antes del balotaje, el candidato presiden-
cial Mauricio Macri inauguraba en la capital la estatua de Juan Domingo
Peron, con el nombre “Todos unidos triunfaremos”. La frase, extraida dela
marcha peronista, fue presentada por el candidato como una ratificacion
de su eslogan de campaiia sobre la necesidad de “armar equipos” y termi-
nar con el “autoritarismo”. La escultura del que fuera tres veces presidente
de los argentinos estaba a la espera de ser realizada desde 1986, cuando se
aprobo por ley gracias a la iniciativa del diputado Antonio Cafiero. En la
ceremonia de inauguracion estuvieron presentes varios lideres historicos
del justicialismo y el poderoso sindicalista Hugo Moyano. El candidato
Macri, sin embargo, durante toda la campaiia se mantuvo lo mas alejado
posible de los monumentos memorialistas asociados a la tltima dicta-
dura y a la lucha por los derechos humanos, una arena que decidi6 pisar
recientemente como presidente al conocerse la agenda de visita solicitada
por Frangois Hollande y Barack Obama.

Maés alla de las constantemente renovadas batallas culturales y de mar-
keting politico en las que los homenajes cobran siempre nuevos sentidos,
es importante sefialar que la persistencia del culto a las estatuas y bustos
de personajes notables no es un fendmeno exclusivamente portefio, co-
mo evidentemente tampoco lo es la monumentalizacion memorialista.
Por ejemplo, el historiador Jacques Lanfranchi nos recuerda que entre
el 2005 y el 2013, la alcaldia de Paris inauguré cuatro monumentos de
“grandes-hombres”™: una estatua de Tomas Jefferson, inaugurada junto
con el alcalde de Washington; una escultura a la memoria del general
Dumas, primer general mulato, padre y abuelo de los célebres escrito-
res (aunque se trata de una escultura no figurativa); un busto de Gastén
Monnerville, antiguo presidente del Senado y nieto de esclavos; y otro de
Habib Bourguiba, antiguo presidente de la Reptblica de Tunez (el busto
fue vandalizado en dos ocasiones).*

Ahora bien, tal como observamos con los ejemplos precedentes mas
inmediatos, la vida oficial en torno al patrimonio escultérico ptblico de
Buenos Aires, como también en otras ciudades del mundo, se ha caracte-
rizado por hacer coexistir, y en ocasiones interconectar mediante discur-
sos y acciones, el campo memorialistico mds innovador, desde el punto de
vista estético, con el de la escultura tradicional del personaje notable, cuya
desaparicién como verificamos parece estar lejos de producirse. El caso
de la escultura guerrera de Juana Azurduy, inaugurada en Buenos Aires
el 15 de julio de 2015, condensa, a nuestro parecer, en forma extrema

4 Jacques Lanfranchi. Les statues des héros a Paris. Les Lumiéres dans la ville. Paris, L'Harmattan,
2013, p. 5.
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buena parte de las posibilidades que pueden llegar a adoptar estas inter-
conexiones vernaculas. En las paginas que siguen, plantearemos algunas
reflexiones sobre esta obra con la intencién de enriquecer el debate actual
sobre los usos de los monumentos y el espacio publico en la ciudad de
Buenos Aires. Asi, los objetivos del presente trabajo consisten, en pri-
mer lugar, interpretar los significados estéticos, politicos y culturales de
la obra. Analizar como participa la pieza de los lenguajes escultdricos dis-
ponibles en torno a la figura de las heroinas latinoamericanas en su cruce
con las narrativas indigenista y de exaltacion del mestizaje. En segundo
lugar, pretendemos analizar los modos en que la obra se articula, desde
su contexto de produccion, con los sentidos politicos movilizados con
especial intensidad en los ultimos afios por los gobiernos de Evo Morales,
en Bolivia, y Cristina Fernandez de Kirchner, en Argentina. La guerrillera
altoperuana pas6 a ser un simbolo idéneo para canalizar demandas de
diferentes movimientos sociales y a su vez condensar diferentes valores
proyectados por los dos gobiernos desde sus ejecutivos. En este punto
desarrollamos en particular la hipétesis de que el simbolo Juana Azurduy
contribuyd a la transferencia de carisma de la épica independentista hacia
las luchas contemporéneas por los derechos humanos, especialmente en
las causas donde la cuestion de género es central. Es desde este marco en
que también procuraremos entender el lugar otorgado a Juana Azurduy
en la batalla cultural que se libré en Argentina con especial virulencia
durante los festejos del Bicentenario. Finalmente, es nuestra intencion
analizar la obra dentro de la tradicién de “esculturas diplomaticas”, una
dimensién que no ha sido suficientemente examinada para este caso.
El trabajo se apoya en bibliografia secundaria y en prensa periodica,
sitios web institucionales, documentos de los archivos histéricos de los
Ministerios de Relaciones Exteriores de Argentina y de Chile, ademas de
entrevistas propias y observaciones de campo.’

En forma esquemdtica, es posible, en principio, distinguir la con-
vivencia actual de tres campos de la escultura publica en la ciudad de
Buenos Aires. Por un lado existe la tematica relativamente reciente de
los memoriales de eventos trauméticos (masacres, holocausto, esclavitud,
desaparecidos y demas tragedias colectivas), donde los monumentos pa-
recen en general avanzar en la experimentacidn estética y la busqueda de
nuevas formulas creativas.® En esta linea, la arquitectura desempefia un
papel preponderante, ademas de la escultura. Por supuesto, los referentes

5 Una version preliminar de este trabajo fue expuesta en la mesa de debate sobre monumentos
dentro del ciclo “Cabildos Abiertos” en el Museo Nacional del Cabildo y de la Revolucion de Mayo en
la que participaron los artistas Andrés Zerneri y Daniel Santoro, el 27 de agosto de 2015.

6 Existe una vasta bibliografia sobre el tema en nuestro pais, por ejemplo, Elizabeth Jelin y Victoria
Langland (comps.). Monumentos, memoriales y marcas territoriales. Madrid, Siglo XXI, 2003.
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internacionales ya cldsicos son el Memorial a los Veteranos de Vietnam
en Washington (1982) y el del Holocausto, en Berlin (2005). Otros ejem-
plos internacionales pueden ser los proyectos, concursados y por encargo,
del arquitecto argentino Julian Bonder en EE. Uv. y Francia, sobre temas
como el 11 de Septiembre o la esclavitud. En lo que concierne a la ciudad
de Buenos Aires, los arquitectos Gustavo Nielsen y Sebastian Marsiglia
ganaron en 2009 un concurso internacional para realizar el Monumento
Nacional a la Memoria de las Victimas del Holocausto Judio, el cual fue
inaugurado el 26 de enero de 2016, en la Plaza de la Shod, sobre la inter-
seccion de las avenidas Libertador y Bullrich. Por su parte, el monumento
en forma de herida abierta hacia el rio del Parque de la Memoria convive
con ocho esculturas en la actualidad, la mayoria elegidas por concurso y
algunas por invitacion (nueve de ellas todavia por construir). Este Parque
tuvo existencia legal en 1998 y desde entonces atravesé diversas etapas
para su concrecion en las que proliferaron —~como es inherente al tema de
la memoria histérica- interesantes debates en su concepcién. Asimismo,
el Espacio Memoria y Derechos Humanos (ex EsMa) se ha caracteriza-
do por la intervencién de arquitectos sobre los edificios originales para
adecuarlos a guiones museisticos sin apuesta al arte escultérico ya sea
abstracto o figurativo.” En general, en la linea memorialista no resultan
frecuentes las obras figurativas. Cuando esta dimensién aparece, sue-
le estar asociada a la fragilidad de las victimas despojadas de cualquier
sentido épico y se expresa en escalas pequenas que refieren al orden de
lo cotidiano y cercano. Son elementos mintsculos en comparacién con
la elocuencia de los espacios pensados como protagonistas de la “mo-
numentalizacion”. Estos espacios proponen un tipo de interaccion con el
publico basado en el propio transitar que se pretende debe acompanar la
reflexion.® Pensemos acaso en la escultura figurativa de tamafo natural
del militante adolescente desaparecido Pablo Miguez, flotando su fragil
pequeniez en la desoladora inmensidad del Rio de la Plata.”

7 Solo cuenta con una escultura contemporanea no figurativa de Leon Ferrari que representa la carta
abierta a la Junta de Rodolfo Walsh.

8 Es abundante la bibliografia sobre las discusiones entre los arquitectos partidarios del “antimonu-
mento” en el Parque de la Memoria y los familiares que exigian monumentos figurativos para poder
ver los cuerpos y devolverles los rostros a las victimas del terrorismo de Estado. Ver por ejemplo
Susana Torre. “Ciudad, memoria y espacio publico: el caso de los monumentos de los detenidos y
desaparecidos”, Memoria & Sociedad, vol. 10, N° 20, enero-junio, 2006, pp. 17-24; Andreas Huys-
sen. “El Parque de la Memoria. Una glosa desde lejos”, Punto de Vista, diciembre, 2000, pp. 25-28;
Graciela Silvestri. “El arte en los limites de la representacion”, Punto de Vista, 68, 2000, pp. 18-24;y
Florencia Battiti. “Arte, disefio y medias tecnolégicas. El arte en las paradojas de la representacion”,
Cuadernos del Centro de Estudios en Disefio y Comunicacion, 41, septiembre, 2012, pp. 29-40.

9 Claudia Fontes, autora de la escultura, expone en su memoria descriptiva: “este es mi proyecto: no-
minal, explicito, particular, figurativo, descriptivo, personalizado, oportuno y puntual, fechado, anclado
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Por otro lado, persiste la tematica del “héroe” (individual o colectivo,
de la elite o popular), de los “hombres ilustres” o “personajes notables”
Numerosas opiniones recabadas de modo informal y espontdneo (sin
animo aqui de exactitud estadistica o medicién de representatividad)
consideran que este tema “atrasa” (término mas usado); es decir, existe
cierta corriente de opinion que resalta que este tipo de escultura fue pro-
pia del siglo x1x y comienzos del XX, pero que al momento actual carece
de sentido artistico, social y politico, especialmente cuando se trata de
la figura del héroe armado. Ha sido abundantemente estudiado el sen-
tido histdrico de este sistema de representacion que predominé cuando
el poder politico empez6 a ocupar espacios de la civitas que antes esta-
ban bajo la égida de la Iglesia. Coincidia con esta expansion secular, la
busqueda por parte de las elites dirigentes de padres ejemplares para los
jovenes Estados en vias de consolidacion, de modo que pudieran forjar
pedagdgicamente —tal fue el sefialamiento de un Ricardo Rojas en 1909-
una identidad nacional y un sentimiento patridtico frente a la cada vez
més compleja cuestion social y las oleadas inmigratorias.'® Por entonces,
habia que “argentinizar’, o “bolivianizar’, si nos atenemos a la Azurduy
de comienzos del siglo xx. Como afirma la historiadora del arte Teresa
Espantoso Rodriguez, mientras el primer campo tiene entre sus finalida-
des pedagogicas evitar que se repitan hechos aciagos, este tltimo seleccio-
na hombres virtuosos para estimular comportamientos civicos. Aunque
sin el pedestal de otrora, podemos incluir recientemente en este campo
las diez esculturas de deportistas argentinos “ejemplares” que proyect6
desde 2014 el Gobierno de la Ciudad de Buenos Aires, para, en pala-
bras de las autoridades, fomentar la idea de que “el deporte nos ensefia y
transmite valores”'! El llamado Paseo de la Gloria, en Costanera Sur, se
concret6 en vistas, ademas, de las Olimpiadas de la Juventud que tendran
lugar esta ciudad en 2018.

Finalmente, podria considerarse un tercer campo escultérico de carac-
ter ludico-popular en el que convergen las modestas esculturas del Paseo
de la Historieta en los barrios de Puerto Madero y San Telmo, y las de los
personajes del espectaculo y de la cultura popular emplazadas a lo largo

a una hora y lugar, y es en ese metro cuadrado de rio donde puede adquirir significado”, en http://
proyectoidis.org/reconstruccion-del-retrato-de-pablo-miguez/.

10 José Emilio Buructia y Fabian Campagne. “Los paises del Cono Sur”, en A. Annino, L. Castro Leiva
y F.-X. Guerra (coords.). De los imperios a las naciones. Zaragoza, lberCaja, pp. 349-381. Sobre las
celebraciones patridticas finiseculares, Lilia Ana Bertoni. “Construir la nacionalidad: héroes, estatuas
y fiestas patrias, 1887-1891", Boletin del Instituto de Historia Argentina y Americana “Dr. Emilio
Ravignani”, 5, 1992, pp. 77-111.

11 La Razon, 1 de septiembre de 2014 http://www.larazon.com.ar/ciudad/Lanzan-Paseo-Gloria-ho-
menaje-deportistas_0_602100011.html.
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delaavenida Corrientes. Las abundantes fotos subidas a las redes sociales,
como postales del nuevo milenio, testimonian la recurrente interaccién
festiva de portefios, turistas del interior o del extranjero con estas obras a
escala humana que habitan las veredas y que tienen sus raices en las ferias
de diversiones, con afinidad de sentido con la novelty architecture. Es mas,
algunas esculturas estan sentadas en un banco concebido con un espacio
libre para que se acomode momentaneamente el transetinte y complete
la postal. Los clisés més frecuentes son los de Mafalda, Alberto Olmedo
(“Borges”), Javier Portales (“Alvarez”) y Jorge Porcel. Simultidneamente,
en un intento de acercar el arte escultérico a la sociedad, el gobierno por-
teflo inauguré en 2009 el Paseo de las Esculturas, anualmente dedicado a
las obras de un artista en particular, aunque sin la dimension lidica de los
anteriores. Si los monumentos, como expresiones artisticas, estuvieron
siempre relacionados con el mensaje politico, moral e identitario, tam-
bién se los consider6 por sus posibilidades de convertirse en atractivos
turisticos y, por consiguiente, instrumentos dinamizadores de la econo-
mia local. Pese a la riqueza etnografica que encierra este ultimo campo y
la posibilidad en general de ampliar la tipologia desde otros pardametros,
nuestro interés aqui consiste, tal como enunciamos arriba, en explorar los
vinculos entre los dos primeros a partir del caso Azurduy.

II. LA HEROINA EN EL PEDESTAL: CONNOTACIONES
Y TENSIONES

Ya en 1825, Simén Bolivar declard a Juana Azurduy “heroina” del nue-
vo Estado y su nombre y figura (y su efigie inventada) fueron, luego de
su muerte, el motivo de estatuas, estampillas, nombre de calles y plazas
en la forja de la identidad nacional boliviana. En el centenario de su fa-
llecimiento, en 1962, fue nombrada por ley “heroina nacional” en ese
pais, y una Convencion internacional la designé en 1980 “heroina de las
Américas” en el centenario de su nacimiento. En su larga vida iconogra-
fica, por momentos se masculinizaban sus rasgos para disimular la trans-
gresién que implicaba una mujer destacada en una actividad tradicio-
nalmente masculina.'? Simultdneamente, a principios de siglo xx surgia
también en Bolivia, no sin controversias, el culto a un héroe colectivo,

12 Estas reflexiones pertenecen a Berta Wexler. “Las heroinas altoperuanas como expresion de un
colectivo, 1809-1825", Revista Historia Regional N° 3, Instituto Superior del Profesorado, Universidad
Nacional de Rosario, 2001, pp. 64 y 68-69. Ver también, Heather Hennes. “Corrientes culturales de la
leyenda de Juana Azurduy de Padilla”, Cuadernos Americanos: Nueva Epoca, vol. 2, N° 132, 2010, pp.
93-115; Pablo Ortemberg. “Apuntes sobre el lugar de la mujer en el ritual politico limefio: de actrices
durante el virreinato a actoras de la independencia”, Estudios Interdisciplinarios de América Latina y el
Caribe (EIAL), Vol. 22, N° 1, Universidad de Tel Aviv, 2011, pp. 105-128.
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popular, mestizo y femenino encarnado en las “heroinas de La Coronilla”,
en la ciudad de Cochabamba.’® El monumento actual fue pensado para
conmemorar el Centenario de la Independencia y reemplazar al “obelisco
escolar” que se habia instalado en su homenaje en 1910. Desde 1927 el
aniversario de su resistencia e inmolacién en la colina de San Sebastian
paso a ser, en ese pais, el Dia de la Madre. Mientras muchos ven en es-
to un simple homenaje, algunos interpretan esta resolucion, del mismo
modo que con la masculinizacion iconografica de Juana, como formas
de despolitizar a las mujeres combatientes. Es decir, o bien no pueden
ser también femeninas o deben ser, ante todo, madres. En todo caso, la
aceptacion del monumento de las heroinas fue un proceso arduo en su
momento, puesto que disputaba versiones del pasado nacional y, tal co-
mo sostiene la historiadora Laura Gotkowitz, quien ha dedicado su tesis
doctoral a este tema, “las mestizas de bronce quiza despertaron tanta in-
quietud porque se asemejaban a las vivas”'*

Los mismos relatos decimononicos empezaron a seleccionar ciertos
personajes femeninos desde muy temprano aplicando un modelo de
idealizacion heroica coherente con las virtudes femeninas preconizadas
por la doctrina cristiana. El amor a la patria, entendido como sacrificio,
sumision, generosidad, moderacién y casto desempeiio, justificé la in-
tervencion de ciertas mujeres en los hechos de armas.” Se ha tendido
a resaltar la dimensién martiroldgica de las heroinas de las indepen-
dencias, como por ejemplo el caso Policarpa Salavarrieta (“La Pola”) en
Colombia, cuya iconografia y escultura en Bogota han sido analizadas
en profundidad por Carolina Vanegas Carrasco en varios trabajos, o el
de Marfa Parado de Bellido en Pert, entre otras.'® El conjunto escul-
torico de las martires cochabambinas, por caso, se halla debajo de un
gran cristo redentor. No obstante, al observar la escultura de Juana de

13 El 27 de mayo de 1812, el general realista José Manuel de Goyeneche atacé la ciudad de Co-
chabamba y fueron en su mayoria mujeres las que se parapetaron en la punta de la colina de San
Sebastian. Estan representados en el monumento tres mujeres, dos nifios, un anciano y como figura
central aparece la lider del grupo, Manuela Gandarillas, que era ciega y se la figura blandiendo su
baston-insignia.

14 Laura Gotksowitz. ““iNo hay hombres!": Género, nacidn y las Heroinas de la Coronilla de Cocha-
bamba, 1885-1926", en R. Barragan y S. Qayum (dirs.): £/ siglo XIX. Bolivia y América Latina. La Paz,
Instituto Francés de Estudios Andinos (IFEA), 1997, pp. 701-716.

15 Esta es la hipdtesis que desarrolla Inés Quintero. “Las mujeres de la Independencia: ;heroinas
o transgresoras?”, en B. Potthast y E. Scarzanella (eds.): Mujeres y naciones en América Latina.
Problemas de inclusion y exclusion. Frankfurt-Madrid, Vervuert-lberoamericana, 2001, pp. 57-76, en
especial pp. 60-61y 75.

16 Carolina Vanegas Carrasco. “Disputas monumentales. La celebracion del Centenario de la Indepen-
dencia de Colombia a través de sus monumentos conmemorativos (Bogotd, 1910)”". Tesis, IDAES-UN-
SAM, Buenos Aires, 2015, inédita, pp. 153-165; Sara Beatriz Guardia (ed.). Las mujeres en los proce-
05 de Independencia de América Latina. Lima, UNESCO, USMP, CEMHAL, 2014.

o
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Zerneri inmediatamente nos rememora la iconografia politica france-
sa, menos a la asociada con la imagineria de Juana de Arco, heroina
nacional también masculinizada, que a la protagonista del célebre cua-
dro de Delacroix, la Liberté guidant le peuple... (1830), cuyas derivas
republicanas ha estudiado con exhaustividad Maurice Agulhon.'” Allj,
la alegoria clésica se encarna en el lodo y pélvora de la revolucién in-
terclases de 1830. La mujer-libertad-patria de extraccion popular agita
vertical el estandarte nacional en forma de arenga, mas alto y luminoso
que el fusil sostenido en su izquierda descansada. Es acaso la espada de
la Juana de Zerneri que no quiere ser espada y por eso es blandida en
forma de insignia con la mano izquierda, segtn la propia explicacién
del autor en varias entrevistas. Este aspecto de Azurduy la emparenta
mas a la representacion de las heroinas de La Coronilla quienes se de-
fienden con palos antes que a la de un militar liderando un regimiento.
Segun el escultor, cuando les pidid a los presidentes Cristina Fernandez
de Kirchner y Evo Morales que sintetizaran con una palabra el mensaje
que debia transmitir la obra, separadamente coincidieron en elegir “mo-
vilizacion”'® No obstante, la simbologia de la escultura invita a muchas
mas lecturas.

A nuestro parecer, la escultura propone, ademas, resolver o enmas-
carar dos tipos de tensiones de las cuales ignoramos hasta qué punto su
autor pudo ser consciente de ellas. En ella aparece una tension entre la
reivindicacion del héroe individual y el colectivo, asociado con la gesta
popular.” El pueblo siguiendo a su lider estd representado por rostros
que corresponderian, segun la explicaciéon de Zerneri en varias notas,
a diferentes comunidades originarias: un indio tarabuquefo, un colla,
un quechua y un aymara, ademds de un gaucho de Giiemes, la figura de
un anciano y de una joven. ;Propone un homenaje al héroe individual
0 a uno colectivo? En 2009, la presidenta Cristina Fernadndez intentaba
zanjar una interpretacion: Juana Azurduy “representa a los miles y miles
de hombres y mujeres andnimos, sin los cuales seria imposible pensar las
batallas por la libertad contra el yugo colonial”’*® En el caso del liderazgo
de Gandarillas representado en el conjunto escultdrico de las heroinas
cochabambinas, el mensaje no deja dudas sobre la heroificacion de un

17 Maurice Agulhon. Marianne au combat: L'imagerie et la symbolique républicaines de 1789 a
1880. Paris, Flammarion, 1979.

18 Télam, 13 de julio de 2015: http://www.telam.com.ar/notas/201507/112548-escultura-jua-
na-azurduy-andres-zerneri-simbologia.html.

19 Similar tension aparece directamente como contradiccién desde su origen en el programa del
controversial Instituto de Revisionismo Histérico Dorrego: se propone recuperar a los héroes colecti-
vos y anénimos, pero terminan exaltando lideres conocidos: Dorrego, Rosas, etcétera.

20 Pdgina/12, 26 de marzo de 2010:http://www.pagina12.com.ar/diario/ultimas/20-142727-2010-03-26.html
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colectivo. Asimismo, en el Centenario de Colombia (1910), la Sociedad
de la Caridad financié un “Monumento a los Héroes Ignotos de la
Guerra Magna’, es decir, un héroe colectivo, para el cual se opt6 por la
abstraccion de la columna clasica, un recurso de larga data en el mundo
occidental.** El homenaje se circunscribia a oficiales y soldados muertos
en combate sin identificar, como antecedente del culto a la tumba del
soldado desconocido que prolifer6 luego de la Gran Guerra. En torno
al Centenario de la Independencia del Perd, se inauguré en el Morro
Solar (Chorrillos) el “Monumento al Soldado Desconocido”, en forma de
obelisco con una estatua de un soldado, en homenaje a los peruanos cai-
dos en la Guerra del Pacifico, pocos afios después la estatua ecuestre del
General Manuel Baquedano en Santiago albergé la tumba del soldado
chileno desconocido, también victima de esa contienda.

Otra variante del homenaje al colectivo popular aunque no siempre en
clave heroica puede ser el “Monumento al Indio” que representa a un chas-
qui anénimo y fue erigido en Tucumén en 1943,>* tan similar en lo gené-
rico pero tan opuesto en la valoracion a la pieza “El aborigen’, estereotipo
del salvaje que Hernan Cullen Ayerza esculpi6 para la ciudad de Buenos
Aires en 1910. Las reivindicaciones de derechos de los pueblos indigenas
de los tltimos aflos comenzaron a incluir la ereccién de estatuas de marti-
res histdricos identificables de la llamada Conquista del Desierto, a modo
de reparacion simbdlica. Estas esculturas figurativas de lideres historicos
no solo aspiran a deslegitimar las placas y monumentos que conmemoran
en localidades de La Pampa y Patagonia los hitos de estas campanas mili-
tares decimondnicas, sino que su propuesta escultdrica también deja atras
la estética del “indio genérico”, por mas que la falta de documentacion difi-
culte la reconstruccion de la “vera imagen”** Tampoco se conocen retratos
de época que se acerquen al rostro de Juana Azurduy.

Sien el Centenario de 1916 se inauguraban monumentos en Argentina

que homenajeaban “a los caidos en la lucha contra el indio’** a partir de

21 Carolina Vanegas Carrasco. “Disputas monumentales. La celebracion del Centenario de la Indepen-
dencia de Colombia a través de sus monumentos conmemorativos (Bogotd, 1910)”, ap. cit., pp. 39;
156-157.

22 Realizado por Enrique Prat Gay y ubicado en la reserva provincial Los Sosa, en la ruta hacia Tafi
del Valle. Mide 6 metros de altura y se eleva sobre una base de 10 metros.

23 Un ejemplo es el monumento al cacique (lonko) Pincén en Santa Rosa, inaugurado en 2013.
La Arena, 23 de abril de 2013: http://www.laarena.com.ar/la_ciudad-homenaje_al_cacique_pin-
cen-92608-115.html.

24 Por ejemplo, el 9 de julio el general Victoriano Rodriguez dio el discurso de inauguracion de un
monumento con ese nombre en el pueblo cordobés La Carlota. La descripcion que realiza la prensa del
acontecimiento es del todo sugerente: “el monumento (...) constituye, al mismo tiempo, un documento
que el historiador del futuro ha de consultar, cuando se remonte en busca de los antecedentes de la
raza”. La Prensa, 13 de julio de 1916, p. 13.
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las décadas que siguen comenzaron a reorientar el sentido ideoldgico
gracias a la influencia continental de corrientes indigenistas con epicen-
tro en México y Perd. El hispanismo imperante en el Centenario de la
Independencia peruana en 1921 no era incompatible con propuestas de
este corte, como la estatua de Manco Capac, realizada por el artista pe-
ruano David Lozano Lobaton y obsequiada por la colonia japonesa, la
cual luego de algunas discusiones se decidi6 que fuera instalada lejos del
centro, en el nuevo barrio obrero La Victoria. Ese afio de fastos patridti-
cos, el alcalde del Rimac propuso, sin éxito, erigir una estatua de Manco
Capac en el Cerro San Cristdbal (a los pies del centro de la ciudad) y
otra de Atahualpa en un cerro vecino. También se habia proyectado afios
antes una estatua del héroe guerrero inca Cahuide.*® Estas tres figuras se
correspondian, sin embargo, con los valores de la exaltacion heroica del
lider o de una “raza” antes que con aquellos que podrian conmemorar a
las masas an6énimas y populares. Aun antes, el indigenismo académico
de finales del siglo x1x rendia su culto de piedra a su Cuauhtémoc.* Asi,
el culto escultdrico al héroe individual se expreso desde los albores del
siglo xx tanto en las corrientes indigenistas que pretendian reivindicar a
las grandes mayorias excluidas incluso en sus variantes oficialistas, como
en los nacionalismos criollos dominantes que celebraban a los héroes
militares que lideraron los procesos independentistas y los que luego
se destacaron en los conflictos con las republicas vecinas. La Juana de
Zerneri constituye un reflejo imbricado de estas tradiciones, aunque in-
tenta recuperar, no obstante, al héroe colectivo y popular a partir de la
heroina individual mestiza y de los arquetipos indigenas que la siguen
en su empresa.

La dimension neoindigenista de la escultura de Zerneri es deudora en-
tonces de un americanismo estético-politico de los afios 1920 que en sus
vertientes oficiales se orientd en la busqueda de un estilo nacional.”” Su
inmenso pedestal, segun el autor, inspirado en la arquitectura prehispani-
ca, recuerda a aquellos “neoincas” o “tiahuanacos” que se expandieron en
esa década, como por ejemplo el que sostiene a la escultura ecuestre del
mariscal Antonio José de Sucre, en Lima, confeccionada en bronce por el

25 Gabriel Ramén Joffré. £/ neoperuano. Arqueologia, estilo nacional y paisaje urbano en Lima, 1910-
1940. Lima, Municipalidad Metropolitana de Lima y Sequilao Editores, 2014, pp. 28-30.

26 Citlali Salazar. “Cuauhtémoc: raza, resistencia y territorios”, en B. Esquinca Azcarate, E. Uceda
Miranda y J. Jiménez Herrada (coords.): £/ éxodo Mexicano: Los héroes en la mirada del arte. México,
Museo Nacional de Arte, 2010, pp. 402-439.

27 Para el caso peruano, Gabriel Ramon Joffré. Ef neoperuano, op. cit.; y una mirada continental en
Rodrigo Gutiérrez Vifiuales. “El neoprehispanismo en la arquitectura. Auge y decadencia de un estilo
decorativo, 1921-1945", Arquitextos. Vitruvius, Afio 4, 041.0, S&o Paulo, octubre, 2003, pp. 1-14.
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ya mencionado Lozano Lobatén e inaugurada durante los festejos por el
Centenario de la batalla de Ayacucho en 1924.%*

Sila Juana de Zerneri encierra una tension entre el homenaje al héroe
militar individual y al héroe colectivo, también presenta otra tension en-
tre los valores del mestizaje intrinsecos a la heroina —incluidos sus hijos
que carga en su espalda- y la visibilizacion de las especificidades étnicas
y el derecho de los pueblos indigenas representados en los tres arquetipos
mencionados, ademas del aguayo en el que carga a su descendencia. Tal
vez en esta conjuncion haya querido buscar el autor la armonia de dos
narrativas historicamente en conflicto (Vasconcelos intentard asociar a
Cuauhtémoc, por ejemplo, con la “raza cosmica” o indoespaiiola en los
afios 1920),” 0 quizd directamente no haya sido consciente de esto. En es-
te sentido, la inauguracion de Juana motivé a la Confederacién Mapuche
de Neuquén a expresar en un comunicado: “el ‘crisol de razas’ nacional y
popular, es un argumento fuerte para fundir todas las diferencias y sumer-
gir en el mestizaje a mds de 30 pueblos naciones que reclaman derechos
desde sus plenas identidades y riqueza cultural”*® En lo que sigue, convie-
ne referir algunas especificidades del contexto de produccion de la obra.

III. JUANA NACE EN LA ESMA: ENTRECRUZAMIENTOS

Andrés Zerneri (Buenos Aires, 1972), segtn sus propias declaraciones en
diferentes entrevistas e intervenciones publicas, es un escultor autodidac-
ta que desde nifio considero que el arte “debia transmitir un mensaje”. A
mediados de la década de 1990 particip6 activamente con la agrupacion
HIJos en los escraches a militares acusados de delitos de lesa humanidad
y beneficiados por los indultos o por las leyes de punto final y obediencia
debida.’® En esa época, los escraches se combinaban con diferentes len-
guajes artisticos en funcién de la demanda de reapertura de los juicios.

28 Johanna Hamann. Leguia, el Centenario y sus monumentos. Lima: 1919-1930. Lima, Fon-
do Editorial PUCP, 2015, pp. 359-366. Sobre el pedestal de Juana, afirma Zerneri: “Tuvimos que
montar la escultura en una base de seis metros, sobre una piramide inspirada en la cultura tiahua-
naco, para que alcance la altura de 15 metros, que es la ideal para que se vea desde las venta-
nas del Salon Mujeres Argentinas”. La Nacion, 16 de julio de 2015: http://www.lanacion.com.
ar/1810748-como-es-y-que-representa-la-estatua-de-juana-azurduy.

29 Citlali Salazar. “Cuauhtémoc: raza, resistencia y territorios”, op. cit., p. 429.

30 El Diario de Buenos Aires, 15 de julio de 2015: http://www.eldiariodebuenosaires.com/2015/07/15/
la-confederacion-mapuche-de-neuguen-contra-la-inauguracion-de-la-estatua-de-azurduy-has-
ta-a-ella-le-restan-su-origen-indigena/.

31 Pablo Bonaldi. “Hijos de desaparecidos. Entre la construccion de la politica y la construccion de la
memoria”, 2003; id. “Si no hay justicia, hay escrache”, Apuntes de investigacion, N° 11, 2006, pp.
9-30; Ana Longoni. “Arte y politica. Politicas visuales del movimiento de derechos humanos desde la
(ltima dictadura: fotos, siluetas y escraches”, Aletheia, vol, 1, N° 1, 2010, pp. 1-23, p. 14.
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Uno de los grupos mads activos fue el Grupo de Arte Callejero (GAc),
formado en 1997 y cuyas expresiones artisticas han sido reconocidas en
varios paises.’> Una de sus obras, “Carteles de la Memoria’, fue elegida
por el jurado en el concurso internacional de esculturas organizado por
el Parque de la Memoria. La crisis de 2001 potencié el surgimiento de co-
lectivos orientados al arte politico y marco la eclosién de intervenciones
en el espacio publico que abrazaban distintas causas sociales.>® Zerneri
compartia militancia, clima artistico y contexto generacional con grupos
como el gac. Su proyecto creador, sin embargo, se orienté hacia la es-
cultura en bronce de gran tamafio —un tipo de escultura rara en el pais-
sobre personajes notables vinculados con la épica popular, adoptando el
sistema de representacion figurativo decimondnico. El caracter solemne
del culto a la personalidad lo alejaba de las experiencias estéticas mas in-
novadoras en el espacio publico, caracterizadas por una desolemnizacion
de los lenguajes expresivos heredados.

El escultor adquirié notoriedad con la estatua del Che Guevara de cua-
tro metros iniciada en 2005 e inaugurada en Rosario en 2008, en conme-
moracion del 8o aniversario de su nacimiento. La obra fue construida a
partir del bronce fundido de llaves y demas objetos de ese metal donados
por alrededor de 14.500 personas, una iniciativa de Zerneri mediante la
cual buscaba hacer participe de la creacién a la sociedad. El lugar de la
Argentina para ser emplazada también fue decidido por votacién de los
donantes. Un rasgo que se mantendra constante en el artista es la bus-
queda de legitimacidén de su obra publica a partir de diferentes modos de
incorporacion del sentido colectivo en su produccion. El Che fue decla-
rado de interés municipal en Rosario y junto con el gobierno de Santa Fe,
la embajada de Cuba y la Multisectorial de apoyo a Cuba se organizaron
los festejos de inauguracion, en los que estuvieron presentes diversas or-
ganizaciones y movimientos sociales, sindicatos, agrupaciones kirchne-
ristas y de izquierda. El artista sentia desde hacia tiempo la necesidad de
honrar la memoria del Che con una estatua y se lamentaba de que en la
Argentina atn no se hubiera concretado un homenaje de ese tipo. Por
entonces defendia su estatua del Che defenestrando la persistencia de los
monumentos dedicados al “genocida” Julio A. Roca, haciéndose eco de
una critica que cobraba cada vez mas vigor en aquellos afos.

32 Ver libro colectivo: GAC. Pensamientos Prdcticas Acciones. Buenos Aires, Tinta Limon, 2009.

33 Nos recuerda Laura Vales en Pdgina12, 7 de agosto de 2010: “durante los meses de movi-
lizacion social que siguieron al estallido de 2001 era comudn que los nombres de las calles fue-
ran cambiados via sténcil o pintura en aerosol. Roca se llamaba Pueblos Originarios y a la Ave-
nida Independencia le tachaban siempre la primera silaba”: http://www.pagina12.com.ar/diario/
elpais/1-150915-2010-08-07.html.
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En efecto, entre 2003 y 2005 hubo una serie de intervenciones sobre el
monumento de Julio A. Roca en Buenos Aires, algunas directamente so-
bre la escultura a modo de escrache, con el fin de denunciar la exaltacion
del précer que habia dirigido el exterminio de las poblaciones originarias.
El cac impulsé el “Proyecto de Ley de la Comisién Anti-Monumento a
Julio A. Roca” para desroquizar al pais en el plano simbolico. No se trata-
ba de una cuestion meramente estética ni de revaloraciones sobre el pa-
sado patrio, el monumento era soporte de reivindicaciones de justicia por
grupos de poblaciones originarias que sufrian el avasallamiento frecuente
de sus derechos cuando no la represion directa por parte de las autorida-
des provinciales en sus tierras. Por ejemplo, el GAc realiz6 pintadas en el
monumento y en el espacio publico circundante, asi como la confeccion
de un afiche publicitario parddico de la marca Benetton para poner en
evidencia las compras de importantes territorios por parte de esta em-
presa en el sur argentino. Es mas, el monumento del “genocida Roca” se
convirti6 en una suerte de “lugar de memoria politica’, parafraseando la
conocida férmula de Pierre Nora, para que distintos movimientos socia-
les y agrupaciones kirchneristas u opositoras manifestaran sus reclamos.
Las injusticias denunciadas se legitimaban en parte bajo el relato de los
“500 afos de opresion, colonizacion, avasallamiento” y evocaban la expo-
liacion sufrida por “Nuestra América”**

En aquella época, segtin suele contar él mismo en sus intervenciones,
Zerneri escuchaba las clases que Osvaldo Bayer daba a los pies del monu-
mento a Roca. En ese contexto, el historiador y escritor lanzé la idea de
reemplazarlo por otro dedicado a la mujer originaria, porque, segun sus
palabras, es “una persona a la que la historia nunca dio mucha importan-
cia, pero en cuyo cuerpo nacié el criollo, el mestizo, que fue el soldado
de nuestra independencia’ (nuevamente la condensacion de la narrativa
indianista con la del mestizaje).*® Fue entonces cuando el escultor decidio
emprender la tarea que denominé Movimiento Memoria y Organizacién
(MMo0). Logré que el gobierno nacional le concediera uno de los edificios
de los que se estaban recuperando paulatinamente y empezaban a distri-
buirse entre los diferentes organismos de derechos humanos en el predio

34 Por ejemplo, el 25 de noviembre de 2010, “en el dia internacional contra la violencia hacia las muje-
res las organizaciones que conformamos la Coordinadora de Organizaciones y Movimientos Populares
de Argentina realizaremos un escrache frente al Monumento a Roca, ubicado en Diagonal Sur y Alsina
alas 16 hs.”, publicado en el sitio web del “Frente Popular Dario Santillan”: http://www.frentedario-
santillan.org/fpds_ant/fpds/index.php?option=com_content&view=article&id=332:500-anos-de-co-
lonizacion-y-violencia-hacia-las-mujeres&catid=7:genero&ltemid=24.

35 Discurso de Bayer reproducido parcialmente en Pagina/12, 19 de mayo de 2012: http://www.
paginal2.com.ar/diario/sociedad/3-194382-2012-05-19.html. Sitios oficiales del monumento: ht-
tps://www.facebook.com/Monumento-Mujer-Originaria-Oficial-204559736249870/?fref=ts; http:/
www.mujeroriginaria.com.ar/.
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de la ex EsmA. Instal6 alli su taller en 2009 y se propuso construir un mo-
numento en bronce de una mujer originaria arquetipica de tamafo colo-
sal, destinado a ser “el més grande de Argentina”. Acudi6 al mismo méto-
do de donaciones de llaves y objetos de bronce que habia dado resultado
con la estatua del Che y contd con la colaboracién de cincuenta artistas
y algunos representantes del movimiento indigena.>® Ocurria todo esto
cuando en 2012 fue convocado por el gobierno del Estado Plurinacional
de Bolivia, segtn él por su “afinidad ideoldgica” y por ser uno de los po-
cos que hacen esculturas en bronce de gran tamafio, para confeccionar la
escultura de Juana Azurduy que el gobierno presidido por Evo Morales
pretendia obsequiar a la Reptiblica Argentina.?”

La ascension a la presidencia de Cristina Fernandez de Kirchner coin-
cide con la progresiva exaltacion en la Argentina de la figura de Juana
Azurduy, intensificada con la proximidad de la conmemoracion del
Bicentenario de Mayo. En 2007 el gobierno declaré por Ley N° 26.277,
el 12 de julio, dfa del nacimiento de Juana Azurduy, como “Dia de las
Heroinas y Martires de la Independencia de América” y en 2009, la presi-
denta promovi6 a la Teniente Coronel al grado de Generala posmortem y
al afio siguiente deposité ante sus restos en la Casa de la Libertad en Sucre
las insignias y el sable.*® Por entonces se cred el programa nacional “Juana
Azurduy” de fortalecimiento y participacion de las mujeres.* Su retrato
se incluyo en el Salon Mujeres Argentinas del Bicentenario de la Casa
de Gobierno, inaugurado en 2009 y desmantelado en 2015 por el nuevo
presidente durante sus primeros dias de gestion.

En ese contexto de promocion argentina de la imagen de Juana, el en-
cargo con un presupuesto de un millén de délares implic6 entonces que
Zerneri pusiera entre paréntesis su proyecto autogestionado —pero con
anuencia de Presidencia de la Nacion- de la Mujer Originaria y se abocara

36 Clarin, 18 de febrero de 2016: http://www.clarin.com/cultura/artista-continua-ESMA-resiste-des-
alojo_0_1524448028.html; El canal estatal Encuentro estrend la noche de la inauguracion un docu-
mental sobre el proceso de creacion de la escultura: http://www.educ.ar/sitios/educar/noticias/ver?i-
d=127174&referente=; el documental completo en: http://www.encuentro.gov.ar/sitios/encuentro/
programas/ver?rec_id=127163.

37 Explica Zerneri: “Con respecto a lo técnico, yo trabajo en bronce y hago monumentos. Pero lo
que decidié a Evo fue que yo habia hecho el monumento al Che Guevara, en Rosario, y que estaba
trabajando en el de la Mujer Originaria”. Cita extraida del periddico Rio Negro, nota del 17 de julio
2015: http://www.rionegro.com.ar/diario/el-escultor-de-juana-azurduy-ahora-quiero-hacer-a-jaime-
de-nevares-7824459-9574-nota.aspx.

38 Sistema Argentino de Informacion Juridica, Presidencia de la Nacion: http://www.saij.gob.
ar/26277-nacional-conmemoraciones-dia-heroinas-martires-independencia-america-Ins0005340-
2007-07-18/123456789-0abc-defg-g04-35000scanyel; también, La Nacion, 4 de julio de 2013:
http://blogs.lanacion.com.ar/historia-argentina/personalidades/juana-azurduy-ascendida/.

39 Su coordinadora fue entrevistada en la television publica el dia de la inauguracion de la escultura
de Zerneri: https://www.youtube.com/watch?v=rdvim4gNjho.
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a la realizacién de esta obra también en los talleres de la ex EsMA y con el
mismo aval de Presidencia.*® Segtin declar¢, el artista tenia proyectado
homenajear, aun antes del encargo, a este personaje histérico, pues aparece
dentro de un repertorio de héroes populares que anhela llevar al bronce.*!
La Juana de Zerneri en el clima de los Bicentenarios se presentaba en-
tonces como emblema de las mujeres en la lucha por la emancipacion, la
movilizacion de los sectores populares y la conquista por la visibilidad del
movimiento indigena.

El acampe indigena “Qopiwini” (Qom, Pilaga, Wichi, Nivaclé) de la
avenida 9 de Julio, que por entonces reclamaba atencién por parte del go-
bierno nacional, pidié marchar el dia de la inauguracion hasta la escultura
bajo la consigna “Gracias, Juana”. Su intencion era extender un documento
a Evo Morales para invitarlo a visitar el acampe, pero finalmente no se
realizo por presion del secretario de Derechos Humanos, Martin Fresneda
(ex integrante de HI1j0s).*” Tres meses antes de la inauguracion de la es-
cultura de Juana, se realizo la primera marcha de mujeres originarias de
36 naciones para reclamar el derecho al “buen vivir”. La columna conté
con la participaciéon de organismos de derechos humanos, la presencia
de Nora Cortinas (Madre de Plaza de Mayo, linea fundadora), Osvaldo
Bayer, organizaciones ambientalistas y sindicatos. El recorrido comenz6
en el monumento a Roca y concluyd frente al Congreso de la Nacion.*®

Asi, el entrecruzamiento de las demandas de los pueblos indigenas re-
sumidas en la wiphala y dirigidas tanto hacia los gobiernos provinciales
como también al nacional, la denuncia de los 500 afios de opresion,** la
politica exterior latinoamericanista impulsada por la gestion kirchnerista
con el ideologema “Patria Grande” y cimiento de la Unién de Naciones

40 No solo conté Zerneri con el apoyo constante por parte de Presidencia para utilizar el edificio en
la ex ESMA, sino también recibi6 sugerencias directas que él mismo juzgé atinadas de la presidenta
Cristina Fernandez de Kirchner sobre la composicion de la obra.

41 Segun sefiala el Diario Pulse a partir de una entrevista realizada al escultor, “el bronce plasma un
proceso realizado por Zerneri, antes incluso de que el gobierno de Bolivia lo contratara para hacer la
obra, ya que hacer una escultura de Juana estaba en sus planes dado que le resulta una figura ‘cada
vez mas admirable’, reconocio”: http://diariopulse.com/juana-azurduy-compartio-con-san-martin-el-
proyecto-de-defensa-de-la-patria-grande/7791; también en Pagina/12,15 de julio de 2015: “amasa
el proyecto de fundar, con otros artistas plasticos, una escuela de monumentos a luchadores popu-
lares”; http://www.pagina12.com.ar/diario/suplementos/espectaculos/6-36072-2015-07-15.html.
42 Indymedia, 13 de julio de 2015: http://argentina.indymedia.org/news/2015/07/878982.php,
también nota del periodista y escritor Dario Aranda en Territorios, 9 de febrero de 2015: http://www.
darioaranda.com.ar/2015/09/acampe-indigena-y-derechos-humanos-selectivos/.

43 Télam, 21 de abril de 2015: http://www.telam.com.ar/notas/201504/102392-mujeres-origina-
rias-marcharon-junto-con-miles-de-personas-en-reclamo-del-derecho-al-buen-vivir.html.

44 En el discurso de inauguracion de la escultura, el presidente Evo Morales fue explicito: “esta
es una forma de descolonizarnos”. Télam, 15 de julio de 2015: http://www.telam.com.ar/no-
tas/201507/112670-cristina-evo-morales-monumento-juana-azurduy.html.
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Suramericanas (UNASUR), la lucha por los derechos de igualdad de géne-
ro y el discurso del empoderamiento de los sectores populares termind
por encontrar carnadura en la escultura de Juana Azurduy que regal6 el
gobierno boliviano en el marco de la gestion de Cristina Ferndndez de
Kirchner. Esta progresiva superposicion de sentidos y condensacion de
memorias (relecturas de la Conquista y de la Independencia), que algu-
nos podrén identificar dentro del “relato” kirchnerista (si es que se puede
hablar de un relato homogéneo), se fue gestando en la Argentina desde
los comienzos del gobierno de Néstor Kirchner y la proximidad de los
Bicentenarios en la region intensificaron los usos de la historia por parte
del gobierno de Cristina Ferndndez de Kirchner y de la oposicion.

Es en este punto que se produce un salto cualitativo con respecto a
las précticas precedentes en torno a los monumentos en Buenos Aires:
ya no se escrachan los monumentos en funcién de las demandas popu-
lares, sino que se los intenta reemplazar por otros nuevos. Los estudios
sobre arte publico diferencian el caricter institucional, ordenador del
espacio y patrimonial de la escultura publica con respecto al arte, por
ejemplo, de los grafitis (en relacion de contigiiidad con las performances
y en particular con los escraches) los cuales “se han impuesto a partir
de la clandestinidad y la transgresién, demarcando la ciudad como una
toma de terreno que rompe los cercos legales a través de la apropiacion
gréfica de los espacios publicos”** Asi como fue sustituida la estatua de
Colén de la plaza homoénima para ubicar a la Juana Azurduy de Zerneri,
la Mujer Originaria fue concebida para reemplazar a la de Julio A. Roca
en la av. Diagonal Sur.*® Juana es, entonces, un “escrache” a Colén, como
la Mujer Originaria lo es de Roca. La pardbola escultdrica de la repara-
cién simbdlica que estamos describiendo, entonces, se inicia en el clima
antimonumento en el contexto de los escraches de la década de 1990 afin
a las discusiones del campo memorialista sobre el problema de la repre-
sentacion y que se agudiza luego del descalabro de 2001, para concluir

45 Memoriachilena. “Arte en el espacio publico”, sitio web de la Biblioteca Nacional de Chile: http.//
www.memoriachilena.cl/602/w3-article-126930.html#presentacion.

46 Afirma Zerneri con respecto a la Mujer Originaria; “Si por diversos motivos no fuese posible em-
plazarla en ese lugar, lo pondremos en otro, pero seria una obra inconclusa”. Agencia Rodolfo Waish.
“Entrevista a Andrés Zerneri”, 3 de marzo de 2009: http://www.agenciawalsh.org/ec/77-cul/77-entre-
vista-a-andres-zerneri.html. Por su parte, seglin versiones periodisticas sin fuentes verificables, la idea
sacar el monumento de Coldn le fue sugerida a Cristina Fernandez de Kirchner por Hugo Chavez en una
de sus visitas. En Caracas, el gobierno de Chavez habia desmantelado la escultura del navegante ge-
novés en 2004, dos afios después de rebautizar el “Dia de la Raza” como “Dia de la Resistencia Indige-
na”. £l Universal, 12 de octubre de 2013: http://www.eluniversal.com/caracas/131012/la-ciudad-des-
terro-a-cristobal-colon. En algunos casos, también fueron reemplazadas por otras. Sitio web de radio
Alba Ciudad 96.3 FM, Ministerio del Poder Popular para la Cultura: http://albaciudad.org/2010/02/
presidente-develo-estatua-de-ezequiel-zamora-y-promulgo-ley-del-consejo-federal-de-gobierno/.
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en las postrimerias del ciclo kirchnerista con la apuesta al monumento
colosal, predominantemente fuera de la tradicién del concurso publico
y bajo égida estatal.*’

Examinados el entrecruzamiento o condensacién de demandas y el
salto cualitativo del escrache (o grafiti) al monumento estatal, es posible
detectar ademas otro entrecruzamiento referido a los campos de escultu-
ra publica que hemos planteado al comienzo del ensayo: el que existe con
los memoriales tragicos y el que persiste con el culto al héroe. La escul-
tura de Zerneri corresponde al sistema de representacion decimonénico
del héroe armado y a la vez, desde su misma concepcién en la EsmaA y
por los valores que reclama, se yergue como obra compensatoria de los
sectores desplazados histéricamente.*® Es decir, comparte con el campo
memorialista el sentido de homenaje a las victimas de la Historia que
merecen reparacion. Pero al mismo tiempo a esas victimas se le provee
un cardcter épico propio de la estatuaria del procer. En 2010, la presi-
denta conectaba explicitamente la heroina Azurduy con la lucha de las
Madres de Plaza de Mayo, cuando desde el mencionado Salén Mujeres
del Bicentenario resalté un 24 de marzo su figura dentro del repertorio
de mujeres argentinas. Sefialé que alli “conviven viejas heroinas junto a
modernas heroinas (...) El punto de unidad lo hacen las heroinas home-
najeadas este miércoles 24 de marzo, quienes perdieron a su familia en
la lucha contra la opresion y la falta de libertades”*® El Salon de Mujeres
reproducia asimismo el retrato de heroinas como Eva Perdn, designa-
da “Mujer del Bicentenario’, o Aimé Paine, representante de los pueblos
originarios. Desde ese espacio, la presidenta solia dar sus discursos por
cadena nacional.

47 Ana Longoni sefialaba en 2009 las derivas del activismo artistico de grupos como el GAC o Etcé-
tera —rebautizado actualmente como Internacional Errorista—. Por entonces advertia cierto repliegue
desde afos precedentes, como una de las consecuencias de su salto del “activismo callejero al reco-
nocimiento en el ambito curatorial y académico internacional, sin paradas intermedias”. Ana Longoni.
“Algunas acciones en torno a la segunda desaparicién de Jorge Julio Lopez. Activismo artistico en
la dltima década en Argentina”, La Ventana, intervencion de la autora en Casa Tomada (Cuba), p. 4.

48 En una entrevista, el autor afirma: “No solo es un acto de reparacion de nuestra memoria, por-
que se pondera un simbolo de la lucha latinoamericana, sino que es un mensaje de un presen-
te politico que se expande hacia las nuevas generaciones. Es un monumento de nuestras raices
en medio de una ciudad que se penso a reflejo de Europa”, Infojus Noticias, 15 de julio de 2015:
http://www.avestruz.com.ar/infojus/archivo/2015/07/15/juana-azurduy-es-un-acto-
de-reparacion-de-la-memoria-9152/.

49 Cita reproducida en Pagina/12, 26 de marzo de 2010: http://www.paginal2.com.ar/diario/
ultimas/20-142727-2010-03-26.html; la noticia también repercutié en la prensa boliviana, por
ejemplo, eabolivia.com diario digital, http.//www.eabolivia.com/politica/3545-cristina-fernandez-co-
loca-a-juana-azurduy-en-pedestal-de-la-historia-militar-de-argentina.html. Pronuncié un mensaje
similar sobre la heroina el 26 marzo 2010 en Casa de la Libertad, Sucre: https://www.youtube.com/
watch?v=MPA-MEMKEgw.
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El entrecruzamiento de los campos (Azurduy y Madres de Plaza de
Mayo) genera también fuertes imagenes reaccionarias de igual conden-
sacion. Es sabido que los foros de los periddicos masivos en su version
digital, especialmente La Nacién y Clarin, lejos de generar intercambios
de argumentos para los cuales en teorfa fueron disefiados, constituyen
espacios donde la mayoria de los usuarios vuelcan sus pensamientos con
una violencia simbdlica inusitada, casi como frases andnimas acufiadas
con navaja en la puerta de los bafos ptblicos. Una nota del diario Clarin,
en la que se denuncia la deuda que dejo el gobierno por los gastos del
traslado de la estatua de Colén y la escultura de Juana, suscité comenta-
rios furibundos contra el gobierno que concluyd, como es habitual, pero
entre los cuales varios proponian “tirar al mar a esa bolita”>°

Por ultimo, asi como no es lo mismo un busto del personaje notable
como una escultura dedicada al héroe, la apuesta al monumento colosal
(Mujer Originaria, proyectada de 10 toneladas de bronce para una figura
de 10 metros de altura; Juana Azurduy, 25 toneladas, con una figura de 9
metros de altura sobre un pedestal escalonado de 7 metros) sugiere con-
notaciones especificas, mas alla de la simple diferencia de escala. Segtin
Zerneri, la primera se publicita como la escultura en bronce “mds grande
de Argentina” (después de su Juana), no por una cuestion de arrogancia,
sino por “motivos publicitarios, es decir, para dar visibilidad al proyecto
y genere interés en la gente”>' Semejante atraccién propone la novelty
architecture aunque los moviles sean diferentes.

Este tipo de escultura estuvo muy presente en la Antigiiedad (el colo-
so de Rodas o el coloso de Neron, entre los mas célebres), pero también
desde finales del siglo x1x. Ejemplos de ella son la Estatua de la Libertad
de Nueva York, de 1886, y los cristos redentores, el de los Andes de
1904, el de Cérdoba de 1954 y el de Rio de Janeiro de 1931, o el actual
“Cristo Obrero” de 15 m, que actualmente estd construyendo el escul-
tor Alejandro Marmo en Pilar. La estatua de Perén que inaugurd el can-
didato presidencial Mauricio Macri aludida al comienzo del ensayo, en
2008 se proyecté como un modesto coloso de cuatro metros destinado,
bajo patrocinio del presidente Néstor Kirchner, a ser ubicado frente a la
Casa de Gobierno.** En efecto, el coloso adquiri6 un cariz particular en

50 Foro de la nota de Clarin del 19 de febrero de 2016: http://www.clarin.com/politica/Cristina-Kir-
chner-Azurduy-Cristobal-Colon_0_1524447719.html.

51 Carina Circosta. “‘Es una escultura que se da, no que se pide’. Entrevista con Andrés Zerneri,
autor del proyecto del ‘Monumento a la Muijer Originaria’”, Revista Lindes. Estudios sociales del arte y
la cultura, 2, julio, 2011, pp. 1-22: http://revistalindes.com.ar/contenido/numero2/nro2_dia_Circos-
ta_Entrevista_Andres_Zerneri.pdf.

52 La Nacion, 11 de noviembre de 2008: http://www.lanacion.com.ar/1068749-un-peron-de-4-
metros-vigilara-la-casa-rosada.
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el imaginario peronista con el proyecto del Coloso Descamisado, tumba
de Evita que iba a ser 45 metros mds alto que la Estatua de la Libertad,
tan alto como la Catedral de Notre-Dame y mas que el Cristo de Rio
de Janeiro.”® Este legendario proyecto, como sabemos, inspiré al Coloso
de Avellaneda (15 metros) diseflado por Daniel Santoro y realizado por
Alejandro Marmo.>* Claramente, ya en la propia desmesura del coloso
anida el suefio de la razén sarmientina. La localizacién del coloso por su
cardcter a la vez protector y amenazante, por su desmesura en compa-
racion a los edificios de la polis, estd en los limites de la ciudad. En este
sentido, la escultura de Juana, aunque ubicada en una plaza poco amable
para ser recorrida por los peatones, y la de la Mujer Originaria, mucho
mas visible y de mayor tamafio, vendrian a desestabilizar los canones por-
teflos de la escultura publica figurativa desde finales del siglo x1x.

El recurso al héroe popular en su forma colosal también se vio en los
festejos del Bicentenario en México, aunque consistié en una estatua de
poliuretano montable para la ocasién. Encarnaba a un guerrillero de 20
metros y se luci6 en el espacio central del Zoécalo el 15 de septiembre.
Sin embargo, generd gran polémica su sentido debido al mensaje confuso
dado por los organizadores y su creador, Juan Canfield. Segun el artista,
se baso en fotos de un personaje histérico, Benjamin Argumedo, pero
solo para construir el modelo de “mexicano revolucionario’, algo que fue
luego contradicho por los organizadores. Porque ademads ese modelo real,
Benjamin Argumedo, habia sido un traidor de la revolucién de Pancho
Villa y Madero. La confusién llegé a tal punto que mucha gente crey6
que se trataba de José Stalin o hasta de una caricatura. Fue necesario que
el presidente Garcia Calderén diera un discurso para aclarar: “Amigas y
amigos (...) ese Coloso eres t1”>° Hoy en dia estd desarmado y dafiado, y
su creador clama para que lo instalen en el espacio publico. Finalmente,
lejos de sumarse a la ola (des)“colonizadora’, intereses privados financia-
ron en Puerto Rico el emplazamiento de un Colén de bronce que casi
duplica en altura a la Estatua de la Libertad de Nueva York destinado a
ser el monumento mas grande del continente (9o metros). Su intencion es
atraer el turismo internacional y reactivar la economia local.*®

53 Suplemento “Radar”, Pdgina/12, 10 de octubre, 2004: http://www.paginal2.com.ar/diario/suple-
mentos/radar/9-1734-2004-10-10.html.

54 Suplemento “Radar”, Pdgina/12, 28 de junio, 2013: http://www.paginal2.com.ar/diario/suple-
mentos/radar/9-9014-2013-07-31.html.

55 El Economista, 30 de septiembre de 2010: http://eleconomista.com.mx/columnas/columna-espe-
cial-politica/2010/09/30/verdad-coloso; La Prensa: http://laprensa.mx/notas.asp?id=228052;

56 Fue realizado por el escultor ruso Zurab Tseretelli en 1991 por el V Centenario del Descu-
brimiento. Desde entonces intentd sin éxito venderlo a diferentes localidades de EE. UU., has-
ta que hace poco la adquirid José Gonzalez Freire, duefio de la empresa Panamerican Grain
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IV. LAS ESCULTURAS DE LA CONFRATERNIDAD
INTERNACIONAL: BICENTENARIOS VS. CENTENARIOS

La instalacién de la escultura de Juana Azurduy en reemplazo de la de
Col6n suscitd extenuantes controversias entre el Gobierno de la Ciudad,
Presidencia de la Nacién, los descendientes de los italianos que mediante
suscripcion popular habian obsequiado la estatua en nombre de su colec-
tividad durante los festejos del Centenario de Mayo en 1910 (ese aflo se
coloco la primera piedra y la estatua se inauguré en 1921) y organizacio-
nes de defensa del patrimonio como “Basta de Demoler”. Parte crucial del
litigio consistia en determinar si el parque Coldn, donde se encontraba
la estatua, pertenecia a la jurisdiccién del gobierno nacional, como una
suerte de “jardin de atras de la Rosada’, o si por el contrario era propie-
dad del Gobierno de la Ciudad. Este conflicto demuestra con virulencia
que la simbolica de un monumento se completa con el sitio elegido para
emplazarlo y las interacciones que propicia. Resulta tan importante como
la obra en si misma el espacio en que esta construye.

Esta guerra de esculturas fue un sintoma de la batalla cultural librada
durante el Bicentenario de Mayo entre el Gobierno de la Ciudad de carac-
ter opositor y el Gobierno Nacional. Mientras que el arco opositor exal-
taba a la Argentina del Centenario para legitimar su balance negativo de
la Argentina del Bicentenario, el oficialismo hacia exactamente lo inverso
y se concretaba en el reemplazo de la estatua de Colén, metonimia de
un “Centenario europeista, masculino y de la oligarquia’, por la escultura
de Juana Azurduy, en tanto metonimia de un “Bicentenario latinoameri-
canista, femenino y popular”®” Mds precisamente, se sustituia un Col6n
quieto y solo, confeccionado en el Viejo Continente con marmol italiano

con el objetivo de emplazarla en la ciudad de Arecibo (80 km de San Juan), en terrenos cedidos
por su compafiia. Estaba prevista su inauguracion en marzo de 2016 en coincidencia con el VII
Congreso Internacional de la Lengua Espafiola y la pautada visita de los reyes de Espafia, pero
se postergd para el afio siguiente. El movimiento contrario a la estatua en 2015 apenas llega-
ba a las mil firmas. Publimetro digital, 18 de mayo de 2015: http://www.publimetro.cl/nota/
mundo/construiran-en-puerto-rico-estatua-de-cristobal-colon-la-mas-grande-de-america/
xIQoer!NR6wilh64tokM/.

57 Es interesante advertir que la estatua de Cristébal Colon en La Paz, inaugurada en el medular
Paseo El Prado al afio siguiente del Centenario de la Independencia de Bolivia, no sufri6 la “desco-
lonizacion” durante el gobierno de Evo Morales. Ni siquiera se plante6 el tema durante la exaltacion
de Juana Azurduy en el Bicentenario del “Primer Grito de Libertad”. Los historiadores Vincent Nicolas
y Pablo Quisbert sugieren el caracter inclusivo de los “panteones” locales bolivianos, civicos o reli-
giosos, al menos durante el gobierno de Evo Morales. Las comunidades y las ciudades presentan
una tendencia a incluir, més que sustituir sus referentes historicos. Vincent Nicolas y Pablo Quisbert.
Pachakuti: El retorno de la nacidn. Estudio comparativo del imaginario de nacion de la Revolucion
Nacional y del Estado Plurinacional. La Paz, Fundacion PIEB, 2014, p. 72. No por todo esto, sin em-
bargo, la escultura se ha salvado de ataques con pintadas y del estampado de frases como “jPrimer
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y que orienta su mirada hacia Europa por una Juana acompaiada y en
movimiento, hecha de bronce con la fusién del cobre de Chile y el estafio
de Bolivia, y que dirige su mirada hacia el continente latinoamericano
(se explaya el artista: “hacia la Pachamama”).*® Esta vision dicotomica de
centenarios en pugna condujo a un uso de la historia en ambos conten-
dientes que muchas veces era contrario a la realidad historica. Zerneri
justifica sus monumentos por su caracter popular y de produccién co-
lectiva, en contraposicién sostiene que “los Estados siempre nos impu-
sieron monumentos de manera inconsulta: la persona mds reproducida
es el General Roca y no porque las poblaciones juntaran llaves en agra-
decimiento por la Campafia del Desierto”*® Por més éticamente repro-
bable que pueda ser la figura de Roca, esta afirmacion no hace justicia al
elenco interminable de esculturas realizadas por medio de la suscripcién
popular, incluida la de Colén. Lejos de ser una imposicion “desde arriba’,
un inmenso nimero de esculturas se realizaron por iniciativa y esfuerzo
pecuniario de una mirfada instituciones y asociaciones barriales, munici-
pales, étnicas, religiosas, gremiales, deportivas, entre otras.

Como es sabido, en el Centenario de Mayo, la Comisién Nacional de
Festejos no solo pensé en estatuas para “argentinizar” a los extranjeros y
neutralizar las ideas disolventes, también recibid las esculturas que rega-
laron las colectividades de inmigrantes para hacer visible y jerarquizar, en
el mismo gesto de agradecimiento, su participacién en la gran nacién fes-
tejada. Pero también hubo un tercer tipo de escultura: las obras regaladas
por otros gobiernos para afianzar mediante este lenguaje simbélico poli-
ticas de acercamiento binacional. En 1910, la Comisién contraté a un es-
cultor chileno, concurso mediante, para que erigiera una estatua ecuestre
de Bernardo de O’Higgins con el fin de emplazarla en Buenos Aires, en
demorada reciprocidad por la de José de San Martin que existia hacia dé-
cadas en Santiago.®® En 1921, durante el Centenario de la Independencia
del Pert, se inaugurd por fin la estatua de San Martin junto con su plaza
homénima en Lima. En su rivalidad con Chile por las provincias del sur

colonizador de indios!”. Sitio web de turismo de La Paz: http://www.turismolapaz.com/que-ver/mo-
numento-cristobal-colon.html.

58 FM La Calle, entrevista radial a Zerneri, 14 de julio de 2015: http://delacalle.org/una-origina-
ria-por-la-patria-grande/. Sefiala alli: “esta realizada con un material realmente americano porque
uno de los primeros productores en el mundo de los dos materiales con los que se constituye el
bronce justamente es Sudamérica, el cobre de Chile y el estafio de Bolivia”.

59 Reportaje al escultor en La Mar en Coche, 15 de marzo de 2016: https://marencoche.wordpress.
com/2016/03/15/los-estados-se-hacen-monumentos-a-si-mismos/.

60 Pablo Ortemberg. “Los centenarios patrios en la construccion de alianzas y rivalidades internacio-
nales: los festejos trasandinos de 1910, la estatua de 0’Higgins y los bemoles peruanos”, Jahrbuch
fiir Geschichte Lateinamerikas/ Anuario de Historia de América Latina (JbLA) 51, Viena, Colonia, Wei-
mar, 2014, pp. 329-350.

118



Monumentos, memorializacién y espacio publico: reflexiones a propésito de la escultura...

que reclamaba desde la Guerra del Pacifico, el gobierno peruano apro-
vechd la ocasion para escenificar a los pies del Gran Capitdn una alianza
simbolica con el gobierno argentino. Este habia enviado a los Granaderos
para los agasajos y fueron ellos los “divos” durante aquellos dias (sin em-
bargo, Argentina mantuvo su palabra ante Chile de no entrometerse en
los asuntos del Pacifico).®* En 1924, en el marco del Centenario por la
Batalla de Ayacucho celebrado en Lima, las notas reservadas del ministro
e historiador argentino en Perd, Roberto Levillier, exponen sus preocupa-
ciones por la forma en que debia participar Argentina en esa fiesta ameri-
cana, sobre todo porque Brasil, pais “que nada hizo por la independencia
hispanoamericana’, estaba tomando la delantera en el proyecto del monu-
mento dedicado a la famosa batalla. Levillier proponia que la Argentina
no se quedara atras en el clima bolivarianista y le regalase al Perti un mo-
numento. Sugeria que fuera una estatua de la Libertad o de la Victoria en
forma de faro para ser colocada en el puerto del Callao o en la Isla de San
Lorenzo. La apelacion al caracter abstracto de la alegoria evitaria, segtin el
ministro, cualquier sospecha de personalismos.®® Sin embargo, ese regalo
nunca se concretd por desidia del gobierno argentino. Para el Centenario
de la Independencia del Brasil en 1922, con la intencién de promocionar
la revolucidn y neutralizar la propaganda negativa impulsada por los EE.
UU., el gobierno de México envid una espectacular embajada presidida
por el ministro e intelectual José Vasconcelos. La comitiva traia como ob-
sequio para el pais anfitrion una estatua del héroe nacional Cuauhtémoc.
La escultura publica todavia se luce en Rio de Janeiro, aunque nunca se
coloco frente a la embajada de los EE. UU. como deseaban los mexica-
nos.® El Centenario de la Independencia en Uruguay desat6 una serie de
intrigas entre los gobiernos peruano y chileno para superar al otro en el
obsequio escultérico.®* En suma, estos y otros ejemplos dan cuenta de la

61 Monsefior Luis Duprat presidio la embajada argentina. En su informe a Cancilleria, enfatizd el “sitio
privilegiado y Unico que habriamos de ocupar entre todas las demas embajadas” y no se ahorrd en
sefialar que la inauguracion del monumento a San Martin fue “una fiesta netamente argentina”. Luis
Duprat. “Informe del embajador extraordinario y plenipotenciario Monsefior Luis Duprat, 14 de sep-
tiembre de 1921”, en Ministerio de Relaciones Exteriores y Culto: Memoria de Relaciones Exteriores,
1921-1922, s/f, pp. 267-268.

62 Pablo Ortemberg. “Geopolitica de los monumentos: los préceres en los centenarios de Argentina,
Chile y Pert (1910-1924)”, Anuario de Estudios Americanos, Consejo Superior de Investigaciones
Cientificas (CSIC), Vol. 72, N° 1, Sevilla, 2015, pp. 343-344.

63 Paulo Knauss. “As Américas em monumento: escultura publica e relagdes interamericanas no
Brasil”, en M. Drien Fabregas, T. Espantoso Rodriguez y C. Vanegas Carrasco (eds.): Trdnsitos, apro-
piaciones y marginalidades del arte publico en América Latina. Santiago de Chile, 15 al 18 de octubre
de 2013, GEAP, Latinoamérica, Universidad de Buenos Aires, Centro de Estudios del Patrimonio,
Universidad Adolfo Ibafiez, pp. 359-371.

64 A propdsito, el ministro chileno en Santiago, Sr. Mujica, enviaba este telegrama confidencial al
Ministerio de Relaciones Exteriores en Santiago: “la prensa comenta entusiastamente gesto Chile
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significativa funcién de las esculturas como vehiculos de la confraterni-
dad internacional en el espacio americano y de su contracara en la pro-
fundizacion de rivalidades. En este sentido, en el afan local por sefialar la
dicotomia Centenario europeista vs. Bicentenario latinoamericanista, no
consideraron esta importante dimension regional latinoamericana que
estuvo presente tanto en las oleadas de los festejos patrios en torno a 1910
como en la segunda, durante la década de 1920.

El obsequio del gobierno del Estado Plurinacional de Bolivia a la
Republica Argentina se inscribe entonces en la tradicién de “esculturas
diplomaticas” En miras del Bicentenario de 2009, el gobierno de Evo
Morales venia exaltando cada vez mas la figura de la heroina altoperua-
na. En esa celebracion instituyo el “Bono Juana Azurduy de Padilla”, una
asignacion universal a embarazadas e hijos de menos de dos afos de
edad para paliar los problemas de desnutricion y la mortalidad infantil
y materna en el marco del Plan Nacional de Desarrollo y las politicas de
erradicacién de la pobreza extrema. En el marco de esa misma celebra-
cion, el Senado la ascendi6 en forma poéstuma al grado de Mariscala de
la Republica y la congratulé con el titulo de “Libertadora de Bolivia” En
la otra gran fecha patria boliviana, el 6 de agosto (en 1825 se proclamo la
Reptiblica), el afio siguiente 2011, la Asamblea Plurinacional reunida en la
Casa de la Libertad, en Sucre, le concedi6 el grado péstumo de Mariscala
del Estado Plurinacional de Bolivia. En una ceremonia, el presidente Evo
Morales entregd simbdlicamente ante sus restos los grados otorgados y
el sable de mariscala. Por tltimo, en 2014, la orquesta juvenil nacional
fue bautizada “Juana Azurduy’. Asi, el Bicentenario del Primer Grito de
Libertad también tuvo “perfume de mujer”® y el “mariscal” Sucre tuvo
que empezar a compartir el rango con la nueva “mariscala’. Por su parte,
hemos dado cuenta del encumbramiento progresivo de esta figura por
parte del gobierno argentino en coincidencia con la asuncién de Cristina
Fernandez de Kirchner en 2007. Por lo tanto, Juana Azurduy aparecia
como el simbolo mas idéneo para sellar la confraternidad entre los dos
paises. Esa afinidad comtn por Juana fue el lenguaje para escenificar la

homenaje Rodd (...) Persona muy influyente e interiorizada Municipalidad me dice privadamente que si
monumento fuese grandes proporciones (...) se destinara una plaza para su ubicacion. Misma persona
me completd informacion monumento obsequia Per(i cuya altura total incluso base y pedestal sera
alrededor de 14 metros, pues la estatua solo mide 4 metros y representa a Garzon de pie. Me agrega
que Perl gestiona activamente la colocacion en una plaza y que €l estaria en situacién de conseguir se
retarde respuesta hasta conocer proporciones aproximadas monumento obsequiado Chile, para el que
influiria obtener preferencia”. Archivo Histérico del Ministerio de Relaciones Exteriores de la Republica
de Chile, Fondo Histdrico Ayacucho, volumen 991, 1924,

65 Aludimos al titulo de una nota que circuld en medios argentinos los dias del Bicentenario de
Mayo. Compromiso, Partido de Mordn, 24 de mayo de 2010: http://periodicocompromiso.com.ar/
web/index.php?option=com_content&view=article&id=150:un-bicentenario-con-perfume-de-muijer.
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intensidad que adquirian las relaciones bilaterales dentro de un discur-
so de proyeccién latinoamericana. En 2010 se firmé el acuerdo para la
construccion del gasoducto “Juana Azurduy”, llamado “Gasoducto de la
Integracion Juana Azurduy (G1ja), el cual fue inaugurado al afo siguien-
te.%® Recordemos que el gas habia sido tema de conflicto en las relaciones
bilaterales en durante varios gobiernos en el pasado y que el presidente
Néstor Kirchner desactivo las tensiones aceptando el precio establecido
por el pais vecino en 2006. Si la ley argentina establecid, tal como sefia-
lamos anteriormente, el 12 de julio, dfa del natalicio de la heroina, co-
mo “Dia de las Heroinas y Martires de la Independencia de América’,
desde el afio 2010 esa fecha pasé a ser reconocida como el “Dia de la
Confraternidad argentino-boliviana”.

La inauguracion de la escultura de Zerneri habia sido prevista para
el dia 12 de julio, nueva efeméride, pero se retrasé tres dias. Durante el
evento, el gas volvio a ser un elemento importante de la confraternidad,
pues ambos presidentes firmaron convenios de energia (gas, electrici-
dad), mineria, salud, sobre proteccién de bienes culturales comunes y
seguridad en las fronteras.*” Aquella noche podia observarse en una gran
pantalla instalada para la ocasion junto a la escultura, a los dos presiden-
tes en el momento en que firmaban estos tratados. Se inaugurd también
una placa frente al monumento y la presidenta argentina recibi6 de parte
del alcalde de Sucre a titulo de obsequio una réplica del sable de Juana
Azurduy que se encuentra en la Casa de la Libertad en aquella ciudad. El
evento fue al mismo tiempo la antesala de la inclusién de Bolivia como
socio pleno en el Mercosur (en tramite desde 2012). En su discurso, Evo
Morales agradeci6 asimismo al UNASUR y en particular a Néstor Kirchner
y a Cristina Fernandez de Kirchner el espaldarazo que recibi6 durante el
intento de golpe de Estado contra su gobierno en 2008.%® A su vez, intentd
conseguir apoyo argentino en el reclamo por la salida al mar, cuestion que
no deja de incomodar a la diplomacia argentina y sobre el cual la presi-
denta argentina no hizo la menor alusién aquella noche. El mandatario
peruano cerrd su visita al dia siguiente con un acto masivo organizado en
el Polideportivo de Racing por la Central de Trabajadores de la Argentina

66 Filmacion del discurso de inauguracion por parte de la presidenta: https://www.youtube.com/
watch?v=kiOMINbnGfk&nohtml5=False

67 Telesur TV, plataforma web, 15 de julio de 2015: http://www.telesurtv.net/news/Visita-de-Mora-
les-a-Argentina-refuerza-lazos-historicos-20150715-0002.html; también La Nacién, 14 de julio de
2015: http://www.lanacion.com.ar/1810143-evo-morales-visita-a-cristina-y-haran-anuncios.

68 Télam, 15 de julio de 2015: http.//www.telam.com.ar/notas/201507/112884-evo-morales-bo-
livia-visita-argentina-cristina-fernandez-de-kirchner-nestor-kirchner-unasur-intento-golpe-de-es-
tado.html, registro filmado completo de la visita de Evo Morales: https://www.youtube.com/
watch?v=VsfX0Sy-h98.
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(cTA), presidida por Hugo Yasky y convocado bajo la consigna “Mar para
Bolivia’, en la que reind un discurso latinoamericanista de fuerte cariz an-
tiimperialista.®® Es interesante constatar cémo indirectamente la misma
Guerra del Pacifico de finales del siglo x1x cargd de expectativas diplo-
maticas similares la inauguracion de la estatua de San Martin en Lima en
1921 y la de Juana Azurduy en la Buenos Aires de 2015.

Estas interacciones confirman qué tan importante como la escultura
publica es todo lo que sucede en torno a ella, tanto en lo politico, como
acabamos de ver, como también en lo cultural y espacial. La plaza fue
rebautizada “Plaza Juana Azurduy” y para el dia de la inauguracién se
construy6 un enorme tablado a los pies del monumento donde subie-
ron los presidentes durante la ceremonia y también sirvié de escenario
abierto para que una sucesién de grupos de danzas folkléricas animaran
la “Fiesta popular de la Integracion” entre el 16 y 18 de julio.”® La no-
che del 15 se lucié especialmente el grupo nacional boliviano de danzas
folkléricas. En esos dias no faltaron los puestos de gastronomia local y
latinoamericana (“sabores de todos los rincones de la Patria Grande”). La
noche de la inauguracion, parte de los sectores populares argentinos, or-
ganizados en sindicatos o en distintos movimientos, todos con sus bande-
ras bien altas, y también algunos presentes sin encuadre sectorial aplau-
dieron la puesta en valor de la riqueza cultural boliviana, pais de gran
presencia inmigratoria en la Argentina. De este modo se produjo una
combinacidn en la interaccién entre el patrimonio material -monumen-
to, centro de la escena- con el inmaterial ~-mdusicas, bailes, gastronomia-.
Buena parte del ptblico probablemente aplaudia a Evo o a los niimeros de
baile porque se encontraba presente Cristina, sin embargo esto no invali-
da el jubilo y el respeto generalizado que hemos podido observar durante
la escenificacién de la bolivianidad, aunque fuera en su versiéon mas for
export y por mas que pasada la fiesta los prejuicios discriminatorios que
corroen nuestra sociedad pudieran volver a florecer.

Este caso nos advierte de cambios importantes en los rituales asocia-
dos a los monumentos conmemorativos. Si desde finales del siglo x1x,
los monumentos de los “grandes-hombres” fueron el lugar del culto pa-
tridtico nacional, o internacional, donde las autoridades locales y minis-
tros extranjeros dejaban ofrendas florales, con severa presencia militar

69 Sitio web institucional de la CTA: http://www.cta.org.ar/bienvenido-evo-morales.html.

70 El jueves se presentaron Tomds Lipan, El Tierral y La Casimiro Brass, y al dia siguiente, Los
Carabajal y Arbolito. El sabado participaron Jaime Torres, Tukuta Gordillo, Patricia Sosa, Mariana
Baraj, Yamila Cafrune y Mdnica Abraham, dirigidos por Facundo Ramirez, en el marco de la obra
musical “Mujeres argentinas”. Cerr6 el ciclo el grupo Los Kjarkas. Sitio web de Educar, Ministe-
rio de Educacion y Deportes, Presidencia de la Nacion: http://www.educ.ar/sitios/educar/noticias/
ver?id=127174&referente=.
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¥, seglin los casos, religiosa, el contraste con la fiesta de la integracién
es flagrante. La presencia de autoridades civiles y militares (habia dife-
rentes cuerpos femeninos de las fuerzas armadas de ambos paises) no
dejaba de proyectar esa solemnidad estatal caracteristica, sin embargo, el
conjunto estaba incorporado dentro de una fiesta popular con los com-
ponentes seiialados. Eso no dejaba de producir cierta tensién, aumentada
por la estricta separacion espacial, corporal y gestual entre el publico y
las autoridades protagonistas que apenas atenuaban los pasos de baile de
la presidenta argentina junto a un Evo Morales inmutable. La apoteosis
de la inauguracion no estuvo marcada por marchas militares, sino por la
musica folklérica amplificada por poderosos parlantes mientras opera-
ba un sistema espectacular de acrébatas colgados de un anillo gigante al
estilo de Fuerza Bruta, para que en medio de rayos de luces de colores y
proyeccién de papel picado levantaran con su propio peso coordinado el
velo de la inmensa escultura. Se reprodujo asi la estética del espectaculo
patrio masivo en el espacio publico de acuerdo con una concepcion esce-
nografica de la ciudad preponderante en las tltimas décadas y que habia
inaugurado exitosamente el Bicentenario de Mayo siendo desde entonces
un sello de los actos publicos del gobierno nacional. Con todo, pareceria
que el nuevo uso de la plaza dur6 apenas esa semana, puesto que al finali-
zar la fiesta de la integracion volvié a ser un espacio enrejado, en general
vacio, en parte debido a su aislamiento detras de la Casa Rosada y rodea-
do de avenidas de alto transito sin facil acceso.

V. CONCLUSIONES

El caso de la escultura de Juana Azurduy nos permitié identificar distin-
tos entrecruzamientos y condensaciones de sentidos en varios registros.
En primer término, la obra en si se imbrica estéticamente con tradiciones
escultdricas latinoamericanas (la “busqueda de lenguaje propio” de los
aflos 1920) y se inscribe en un sistema de representacion tradicional con
raices en el siglo x1x. De su lectura iconografica se desprenden dos tipos
de tensiones: una, entre el héroe individual y el héroe colectivo; y, otra,
entre la narrativa del mestizaje y la de los “pueblos originarios”. En ellas,
por supuesto, resulta central la tematica de género.

El autor presenta su trabajo como una practica militante en el espacio
publico que tiene su origen en su participacion en los escraches con la
agrupacién Hyjos, desde mediados de los anos 1990, época en que con-
vivia con quienes desarrollaran otro tipo de activismo artistico, como el
GAC o Etcétera. Sus monumentos figurativos de gran tamafio (“héroes
populares”) irrumpen con toda su mole en sitios controvertidos de la
memoria oficial. En su apuesta predomina la idea de reemplazo, una
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suerte de forma sublimada del escrache a Colén y a Roca, y de autoges-
tidn, aun cuando Juana haya sido un encargo oficial. Encuentra la fuerza
de legitimidad en atribuirle un sentido colectivo a la produccién de la
obra (acopio de llaves del pueblo, votacion de lugar del emplazamiento
en el caso de la escultura del Che, o participacién constante de artistas
colaboradores, incluso en el caso Azurduy). Este mecanismo de legiti-
macién opera apoyado en los discursos oficiales en torno al Bicentenario
de Mayo, segtin los cuales el evento se estructuraba al menos al nivel de
las representaciones como un espejo invertido del Centenario de 1910.
La oposicién disputaba politicamente esta legitimidad atribuyéndole un
sentido positivo a este ultimo en contraste con el primero. Esta dicoto-
mizacién (Centenario europeista vs. Bicentenario latinoamericanista)
impide entender que la escultura de Juana se inscribe en una tradicion de
“esculturas diplomaticas” que funcionan tanto para sellar alianzas como
profundizar rivalidades geopoliticas.

La escultura de Juana Azurduy condensa a su vez el entrecruzamiento
de memorias y de reclamos de diferentes movimientos y los amalgama
con las politicas de Estado del ciclo kirchnerista: el relato “descoloniza-
dor” de los “500 afios de opresion’, la lucha por la igualdad de género,
discursos sobre el empoderamiento de los sectores populares, ratificacion
del ideologema “Patria Grande” y la legitimacion del UNASUR, y el afian-
zamiento de la politica de acuerdos binacionales con el gobierno boli-
viano en materia energética. Otro registro de entrecruzamientos opera
entre los puentes discursivos de legitimacion entre los valores del cam-
po escultérico vinculados con los memoriales de traumas colectivos y
aquellos referidos a la estatuaria del procer, el héroe o el hombre notable.
Las mujeres, los indigenas y el “pueblo’, es decir, los sectores desplazados
de la Historia, adquieren, mediante la operaciéon compensatoria, la épica
propia de la escultérica de este ltimo campo. De aqui surge en conse-
cuencia una doble funcién pedagégica: en cuanto “héroe” o “persona ex-
traordinaria’, se pretende ejemplar, modelar comportamientos virtuosos,
segun la tradicion decimondnica; pero en cuanto victima de la Historia,
el monumento procura al mismo tiempo su reivindicacién. Asimismo,
la interaccién ritual asociada a los monumentos y los espacios que estos
construyen también presenta, en el caso de la Juana de Zerneri, modifi-
caciones con respecto a los monumentos estatales tradicionales signados
por un rigido y solemne ceremonial. La “fiesta popular de la integracion’,
sin embargo, no dejé de presentar elementos de la conocida solemnidad
oficial en su disefio de fronteras (publico y protagonistas) y jerarquias de
autoridades civiles y militares. El nuevo uso popular e intercultural de
la plaza, no obstante, se redujo a aquella semana, actualmente la plaza
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“Juana Azurduy” volvid a ser un espacio de la ciudad enrejado, aislado y
poco concurrido.

Por 1ltimo, el examen de la interaccion suscitada por el nuevo monu-
mento quedaria incompleto si no advirtiéramos que mientras un sector
del movimiento indigena intenté sumarse a los festejos aunque desistio
al ver obstaculizado su acercamiento a Evo Morales, otro, en cambio, se
mostrd radicalmente en contra de este “circo” que, segun sus lideres, ocul-
ta la falta de medidas concretas por parte del gobierno para solucionar el
avasallamiento de sus derechos.”" No es dificil imaginar entonces la posi-
bilidad de un “escrache” del “escrache” a Coldn. En definitiva, el recorrido
de este ensayo ha permitido destacar cuanto puede haber de “progresista”
en los viejos lenguajes y cudnto de conservador en los nuevos. Del mismo
modo que la fiesta patria dialoga mas con las fiestas patrias precedentes
que con el acontecimiento celebrado, la escultura ptblica responde mas a
sus propias tradiciones —para ratificarlas, negarlas o modificarlas-, antes
que al personaje homenajeado.

71 Ver nota de las antropologas Mariana Gémez y Florencia Trentini. “Polémica indigena por la inau-
guracion de la estatua de Juana Azurduy”, Periodismo Popular, 16 de julio de 2015: https://notas.org.
ar/2015/07/16/polemica-indigena-inauguracion-monumento-juana-azurduy/.
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RESUMEN

Toda materialidad implica valor, especialmente en el campo de la prictica es-
cultdrica. El siguiente articulo propone analizar la problematica de los usos y las
valoraciones del elemento escultdrico del yeso hacia fines del siglo x1x y princi-
pios del xx. Su maleabilidad ha hecho que sea el material de la reproduccién por
antonomasia, ampliamente utilizado para la manufactura de calcos escultéricos
de otras obras de arte. Asimismo, en la practica escultérica, este solia relegarse a
la instancia del boceto, ya que el mérmol y el bronce eran los materiales estimados
de toda obra final.

No obstante, a través del analisis de los casos del francés Auguste Rodin y del
argentino Rogelio Yrurtia, se puede notar un uso que se inclina hacia la concep-
cién del material como medio creativo. Rodin, a través de su peculiar logica de
trabajo, tensa las propiedades del yeso al desafiar constantemente la linealidad
entre boceto y obra final y el binarismo entre original y copia. Asimismo, era de
comun préctica enviar esculturas de yeso al Salon parisino, como es el caso de
las aclamadas Las Pecadoras, de Yrurtia. A través de estos casos, se podrd pensar
como la materialidad se inserta en una compleja red de significados que se halla
en constante tension.

Palabras clave: materialidad, escultura, yeso, Auguste Rodin, Rogelio Yrurtia.

ABSTRACT

Materiality entails value, especially within the field of sculptural practice. The
following article seeks to analyse the problems involving the usages and values
of the sculptural element of plaster at the end of the nineteenth century and the
beginning of the twentieth century. Its malleability has made it the example of an-
tonomasia for reproduction, amply utilized for the manufacture of plaster casts of
other works of art. Moreover, within the sculptor’s atelier, it used to be relegated to
the stage of the sketch, given that marble and bronze were the esteemed materials
of every final piece.

Nevertheless, throughout the analysis of the cases of the French Auguste Rodin
and the Argentinean Rogelio Yrurtia, a usage that inclines towards the conception
of the material as a creative medium can be noted. Rodin, with his peculiar wor-
king logic, tenses the properties of plaster by defying the linearity between sketch
and final work and the binary pair of original and copy. Furthermore, it was a
common practice to send plaster sculptures to the Paris Salon, such is the case of
the acclaimed Las Pecadoras by Yrurtia. These cases will enable us to think about
how materiality was immersed in a complex net of meanings in constant tension.
Key words: materiality, sculpture, plaster, Auguste Rodin, Rogelio Yrurtia.
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ENTRE LA REPRODUCCION
Y LA CREACION: TENSIONES
Y SIGNIFICADOS EN

LA MATERIALIDAD

ESCULTORICA DEL YESO

Milena Gallipoli
Universidad Nacional de San Martin

“Los escritores trabajan a través de palabras — los escultores a través
de materia’,’ versa el epigrafe en el trabajo de Rainer Maria Rilke,
Auguste Rodin. La materialidad de la obra de arte es insoslayable,
especialmente en el caso de la escultura, dada su cualidad objetual.
Mas alla del estatuto de representacion de lo escultdrico, es menester
“priorizar una manera de mirar y un acercamiento a la escultura que
reconozca los materiales y la materialidad como central, de los cuales
emanan significados e implicaciones”? El objetivo de este articulo es
explorar las problematicas intrinsecas a la materialidad de una sus-
tancia escultdrica en particular: el yeso, y sus usos e implicaciones
hacia fines del siglo x1x y principios del xx. El yeso es producido
y vendido como polvo seco y molido, compuesto por aljez (sulfato

1 Pomponius Cauricus en “De sculptura”. Rainer Maria Rilke. Auguste Rodin. New York, Sun-
wise Turn Inc., 1919, p. 13. “Writers work through words- sculptors through matter”.

2 Martina Droth y Sébastien Clebois. Revival and Invention: Sculpture through its Material His-
tories. Berna, Peter Lang AG, 2010, p. xx. “... To prioritize a way of looking and an approach
to sculpture that acknowledges materials and materiality as central, from which meanings and
implications emanate”.
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de calcio dihidrato) deshidratado. Sustancia de imprimacién y reproduc-
cion, el yeso era principalmente utilizado para la produccién de calcos
escultdricos de otras obras de arte, pero también podia ser concebido co-
mo un medio creativo, empleado rutinariamente en el proceso de trabajo
del taller.

Analizar historicamente la materialidad implica ponerla en didlogo
con las practicas en las que esta intervenia. Por esa razon, a la hora de
problematizar una materia como el yeso, no se podra dejar de abordar
el analisis de categorias histdricas de lo escultdrico, como el concepto de
praticien o el de boceto. Asimismo, el periodo temporal seleccionado re-
presenta un complejo momento en la historia de la escultura. Momento
cargado de conflictividad, en medio de una coexistencia en el campo es-
cultérico de una variedad de tendencias y concepciones que, a su vez,
tenfan nociones y abordajes propios ante la materialidad y su manejo en
el quehacer artistico. Por un lado, la escultura del &mbito mas institucio-
nalizado del Salon pugnaba por mantenerse actual, pero solo lograba evi-
denciar la ranciedad del denominado movimiento neoclésico.’ Por otra
parte, hubo un auge del objeto escultdrico como un bien comercializable
y accesible al ptblico masivo, que posibilitd la aparicién y difusién de
una amplia variedad de ejemplares, entre los cuales las reproducciones
de yeso tuvieron un lugar privilegiado. Este ambito posey6 una dindmica
de trabajo particular, que estableci6 una red de talleres y trabajadores,
especializados cada uno de ellos en una técnica y material. No obstante,
entre la esfera institucionalizada y la comercial, entre el “arte” y la “indus-
tria’, habia constantes intercambios y tensiones que marcaron la forma
de hacer esculturas durante el cambio de siglo. Ante esto, el auge de la
irrupcién de la obra del francés Auguste Rodin (1840-1917), la frescura
y modernidad que esta implicd, marcé una contundente influencia en
el quehacer escultérico. Més alld de su caracter moderno, lejos estaba el
artista de estar ajeno a esta dindmica de trabajo de taller, ya que, como se
analizard, tuvo un estrecho contacto con la misma desde su propia forma-
cién y a lo largo de toda su carrera. Esta nombrada influencia abarcé no
solo cuestiones tematicas y estilisticas, sino también el abordaje de la ma-
terialidad, el método de trabajo y la produccion escultérica. Ya en 1908,
Camille Mauclair, escribiendo para Caras y Caretas, afirmaba que “su in-
fluencia sobre los jovenes de Europa, de la Republica Argentina y de toda
América es muy grande”* Por eso, un caso local digno de cotejar es aquel

3 Alolargo del siglo XIx, diversos criticos del Salén francés han hecho referencia a la falta de novedad
y obras destacadas dentro de la categoria escultérica del evento. Ver: Charles W. Millard. “Sculpture
and Theory in the Nineteenth Century France”, Journal of Aesthetics and Art criticism, vol. 34, N° 1,
1975, pp. 15-20.

4 Camille Mauclair. “Augusto Rodin (Para Caras y Caretas)”, Caras y Caretas N° 499, 1908, p. 76.
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del artista Rogelio Yrurtia (1879-1950), importante escultor del campo
artistico argentino quien, como se verd, tuvo una filiacién en cuanto al
abordaje de la materialidad del yeso con Rodin.

La principal problematica a plantear es analizar criticamente la deter-
minacion de la materia del yeso en una variedad de obras y objetos escul-
téricos que tienen en comun la peculiaridad de compartir su material de
produccidn. El yeso se yergue como una materialidad problemitica den-
tro del campo escultérico, especialmente determinado por una jerarquia
de materiales. Su inherente reproductibilidad la convertia en la sustancia
mas apta para la realizacién de copias, pero sus usos y su insercién en
relacién a otras materialidades escultoricas logran tensionar constante-
mente el propio concepto de copia, haciendo menester la revision de la
misma categoria.

El material escultérico ha adoptado el uso de diversos elementos; la
atraccion del marmol data de la Antigiiedad, la técnica del fundido en
bronce fue por mucho tiempo perseguida y perfeccionada, y la referencia
a la arcilla como un material de trabajo todavia se mantiene. La materia
escultdrica conlleva valor en si misma e influye a la hora de la valoracion
de una obra, ya sea por parte de la critica, por su publico o por el propio
artista. Si bien hay una serie de indicadores objetivos que determinan
un material, como por ejemplo su disponibilidad, precios y posibilidades
logisticas, su valor no es solo establecido exclusivamente por este tipo
de circunstancias, sino que se encuentra en otros confines. El marmol
y el bronce han sido por mucho tiempo las estrellas entre los materiales
escultoricos. Durante la segunda mitad del siglo x1x, hubo una especial
inclinacién hacia el mérmol, que fue el material predilecto de los ambitos
mas institucionalizados del campo artistico. Un importante critico fran-
cés, Henri Jouin (1841-1913), vocero tedrico de estas corrientes escul-
toricas académicas,” afirmaba en su libro Esthétique du sculpteur que “el
marmol debe ser la materia preferida del escultor’,® dado que era la sus-
tancia mas adecuada para alcanzar los principales principios estilisticos
de la escultura, segtin él mismo. “Perfeccion, armonia, esplendor. ;Cual
sera el mejor auxiliar del artista en la persecucion de estas tres bellezas
con las cuales él suefia [para] preparar su estatua? Usted lo ha dicho, es el
marmol”” En relaci6n al bronce, Jouin dird que:

5 Ver Charles W. Millard. “Sculpture and Theory in the Nineteenth Century France”, op. cit., p. 16.

6 Henri Jouin. Esthétique du sculpteur. Paris, Henri Laurens, Libraire-Editeur, 1888, p. 105. “Le
marbre doit étre la matiére préferée de I'artiste”.

7 Ibidem, p. 107. “Perfection, harmonie, splendeur. Quel sera le meilleur auxiliaire de I'artiste dans
la poursuite de ces trois beautés dont il réve de parer sa statue? Vous I'avez dit, ¢’est le marbre”.
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Los modernos no han conocido este arte en su esplendor. Exceptuando a Benvenuto Cellini,
ningUin escultor ha conocido el arte de fundir él mismo y de cincelar su obra. Debe darse la
estatuaria en bronce a la colaboracién de un praticien que no tiene nada del artista. Y, jvea la
imposicion miserable de tal situacion! No es el artista quien acariciara por Ultimo su obra.?

Esta cita es sumamente interesante, porque marca una de las proble-
maticas a plantear en relacién al quehacer escultérico en general, que es
la dicotomia arte e industria, planteada en términos de oposicién. Hay
una pretension de contacto, de unién entre idea y ejecucion por parte del
autor. El bronce no permite el trato directo del artista con su obra, una
prescripcidn tedrica bastante ilusoria por parte de Jouin dado que, inclu-
sive para el marmol, el escultor solia relegar el tallado a un especialista o
praticien.’ A lo que se estd enfrentando el autor es a la industrializacion y
mecanizacion de las artes, proceso que afectaba especialmente a la mate-
rialidad del bronce, dado el establecimiento de un auge en la produccion
de pequefios bronces por parte de fundidoras especializadas,'® cuestion
que elije ignorar y no mencionar. Nuevamente, las diversas materiali-
dades escultdricas se insertaban en una compleja red de relaciones, una
misma sustancia podia ser investida de cierto valor tedrico mientras que
la practica histérica demostraba que sus usos abarcaban un abanico mu-
cho mds amplio de lo pretendido.

En relacion a otros materiales, especialmente aquellos que son utiliza-
dos para el modelado, han sido relegados como elementos “intermedios’,
no aptos para la etapa final y acabada de una obra, sino para el proceso
de creacion. Continuando con el escrito de Jouin, la arcilla es caracteriza-
da como el material del comienzo, llamado a devenir marmol, mientras
que el yeso es una materia de transicion. Las tnicas palabras sobre este
material en su extenso tratado mencionan que: “Toda figura en yeso su-
pone un modelo que lo ha antecedido, una obra que le seguira. El yeso es
util, nada més”"" Esta clasificacion del yeso como intermediario ha sido

8 Ibidem, p. 100. “Les modernes n’ont pas connu cet art dans sa splendeur. Si I'on excepte Benvenu-
to Cellini, aucun sculpteur n’a connu I'art de fondre lui-méme et de ciseler son oeuvre. Il faut donne
au statuaire en bronze la collaboration d’un praticien qui n'a rien de I'artiste. Et, voyez I'exigence
misérable d’une telle situation! Ce n’est pas I'artiste qui le dernier caressera son ouvre. Il ne I'a pas
fondue. Un autre va la ciseler”.

9 Ver Martina Droth. “The Ethics of Making: Craft and English Sculptural Aesthetics ¢. 1851-1900",
Journal of Design History, Dangerous Liaisons: Relationships between Design, Craft and Art, Vol. 17,
N° 3, 2004, pp. 221-235.

10 Ver Adriana Van Deurs. “Impacto de la industrializacién en la edicién de la escultura en bronce
en la Francia del siglo XIX", en Memoria de la escultura 1895-1912: coleccién MNBA. Buenos Aires,
Asociacion Amigos del Museo Nacional de Bellas Artes, 2013, pp. 71-78.

11 Henri Jouin. Esthétique du sculpteur, op. cit., p. 99. “Toute figure en platre suppose un modele que
I"a précédée, une oeuvre qui la suivra. Le platre est utile; rien de plus”.
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contemplada como si fuese una caracteristica esencial de la sustancia y no
asignada, como lo ha sido por un amplio periodo de tiempo. Meramente
como intermediario, el material solo puede tener valor en funcién de lo
que mediatiza, de modo que es inevitablemente cotejado con otras mate-
rialidades. Tan tardiamente como en 1967, un manual como el del esta-
dounidense John Mills, The Technique of casting for sculpture, argumenta:
“El yeso de Paris no es un material durable si se expone a los elementos, y
es por lo tanto visto solo como un intermediario por parte de la mayoria
de los escultores para ser usado en el estudio o el taller para hacer prime-
ras coladas”'?

Antes que intermediaria, la primera caracteristica principal de la ma-
teria es el hecho de que es un elemento de transformacién. De un sélido
se metamorfosea a un liquido, siendo este su estado crucial, dado que
adquiere las propiedades de la superficie a la que se destine para relle-
nar, generalmente un molde derivado de un procedimiento de colado. A
través del proceso de recristalizacion, el elemento se vuelve a endurecer,
pero esta vez adoptando una nueva forma. La maleabilidad es una de las
caracteristicas esenciales de la materia que, al momento de describirla o
cualificarla, se ha hecho en términos negativos, como una materia carente
de caracter propio. Por ejemplo, retomando a John Mills, dice “el yeso es
una especie de material bastardo, no tiene concesion parental con una
cualidad en particular (...). Estos materiales son maleables hasta un pun-
to que lo hacen ser casi sin personalidad”'® El vaciado y el hecho de que
adopte la forma de un molde se yergue como sinénimo de falta de carac-
ter propio. Y falta de caracter implica repeticién. En el manual parisino
MM Manuel Roret de 1887 se puede leer:

Esta sustancia, a diferencia de la arcilla y la madera, no permite ser trabajada a partir de su
masa; nunca se utilizara para hacer una obra original. No puede pretender mas que reproducir,
se adapta a la forma ejecutada previamente con otro material. Estas reproducciones siempre son
copias (...) una escultura en yeso supone otra, ante la cual esta no es mas que una repeticion.'

12 John W. Mills. The Technique of Casting for Sculpture. London, B.T. Batsford, 1967, p. 26. “Plaster
of Paris is not a durable material if exposed to the elements, and is therefore regarded only as an
intermediary by most sculptors to be used in the studio or workshop to make the master casts”.

13 Ibidem, p. 29. “Plaster of Paris is a kind of bastard material, having no parental claim to a particular
quality (...). These materials are malleable to a degree which makes them almost characterless”.

14 Lebrun et Magnier. MM. Manuels Roret, Noveau Manuel Complet du Mouleur en Plétre. Paris,
Librairie Encyclopédique de Roret, 1887, p. 4. “Cette substance ne se laisse pas, comme I'argile ou
comme le bois, travailler dans sa masse; elle n'a jamais pu servir a faire un ouvrage original. Elle
ne peut prétendre qu’a reproduire, en s’y adaptant, les formes qui ont été exécutées avec d'autres
matieres. Ces reproductions sont toujours des copies, (...) une statue en platre en suppose une autre
dont elle n’est que la répétition”.
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En dltima instancia, lo que fuentes como Jouin y el MM Manuel Roret
estan poniendo en consideracion es el concepto de reproduccion en de-
trimento del valor de un “original” u obra tnica. El yeso es el material
relegado al propdsito de la reproduccion y replicacion, conceptos vistos
en términos peyorativos. Meras copias. Estos términos han sido estima-
dos como opuestos, como extremos de una conceptualizacion dentro de
la teoria del arte y la historia del arte. A la disciplina le ha incomoda-
do la copia, ha primado un relato historiografico determinado por una
sucesion de autores y demarcada por connoisseurs dedicados a la iden-
tificacion de la autorfa,” es decir, la unicidad, esas las caricias carnales
que Jouin le demandaba al escultor. La escultura desafia dichas nociones
—construidas generalmente considerando la pintura como referencia- al
ser propensa a la reproductibilidad y haber sido constantemente repro-
ducida y copiada.'® Lo que se quiebra ante el andlisis de estos objetos
escultoricos de controversiales materialidades es la pretension de pureza
tedrica de categorias. La critica de arte y tedrica estadounidense, Rosalind
Krauss, resume: “Si la existencia de la copia desafia a la historia del arte,
es porque en lugar de una singularidad, una unidad, y una entidad de
lo uno, aparece un espectro de Hidras de multiplicidades que amenazan
con fracturar y dispersar esa unidad”'” Estas problematicas no son ajenas
ala hora de analizar la materialidad, dado que la conceptualizacién de la
misma materia estd atravesada por dichas cuestiones: el yeso es definido
exclusivamente como la materia de la reproduccion, carente de todo ves-
tigio de originalidad. Sin embargo, ;estd el yeso condenado a reproducir?
Mis atin, jtoda reproduccion adolece de cualquier rastro de originalidad?

En un extremo, el caracter reproductivo del yeso, lejos de ser conside-
rado en términos despectivos, debe ser reforzado y analizado criticamen-
te. Hacia la segunda mitad del siglo x1x, la practica de producir calcos
escultoricos de yeso se generaliz6 hasta el punto de establecerse una red
global de circulacién y consumo, compuesta por talleres especializados
de produccién que vendian estos objetos a una amplia gama de institu-
ciones artisticas y educativas. Museos como el Louvre, el British Museum

15 Ver David Carrier. “In Praise of Connoisseurship”, The Journal of Aesthetics and Art Criticism, Vol.
61,N° 2, 2003, pp. 159-169.

16 Ya desde la Antigiiedad misma la problematica de la copia ha atravesado a los objetos esculto-
ricos, cabe pensar en todas aquellas obras romanas atribuidas como “copias de un original griego
perdido”. Sobre esta tematica, ver: Elaine K. Gazda (ed.). The Ancient Art of Emulation. Studies in
Artistic Originality and the Tradition from the Present to Classical Antiquity. Michigan, The University
of Michigan Press, 2000.

17 Rosalind Krauss. “Originality as Repetition: Introduction”, October, Vol. 37, 1986, p. 35. “If the
existence of the copy challenges art history, it does so because in the place of a singularity, a unity,
and entity of one, it raises the specter of a hydraheaded multiplicity that threatens to fracture and
disperse that unity”.
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y el South Kensington Museum posefan sus propios talleres destinados
a difundir sus propias colecciones. Al mismo tiempo, surgieron talleres
particulares con fines comerciales, como August Gerber en Colonia,
Brucciani & Co. en Londres y P. P. Caproni and Brother en Boston. Por
un lado, estaba claro que un calco era una duplicacion de una pieza es-
cultdrica que servia como matriz. Si se analizan los catdlogos de calcos en
donde se oferta el listado de yesos disponibles a la compra, estos siempre
inclufan la institucion de origen de la escultura reproducida. No obstante,
alahora de tomar en cuenta el valor de los calcos escultdricos, el hincapié
era puesto sobre el énfasis en la destreza y las habilidades implicadas en
la factura de la pieza. Lejos de ser un mero procedimiento mecanico, era
también uno artistico: “Il tient aux beux-arts et aux arts mécaniques”*®
versa el ya citado Manuel Roret. En un interesante articulo de 1899 de la
revista estadounidense Brush and Pencil, esta problemética es mas clara-
mente expuesta:

Hay algo artistico en las reproducciones de yeso que escasamente reconocemos; es algo mas
que una reduccion mecanica —ese es solo el primer paso. El reproductor debe conocer la obra
maestra, cada linea y curva; debe ajustarse a sus detalles. Y esto no lo puede realizar y no lo
hace apropiadamente a menos que esté bien establecido en el arte.™

Parafraseando a Jouin, aqui el praticien algo tiene del artista. Hacer
calcos implica observacion y estudio. Quien realizaba la tarea debia es-
tablecer un vinculo intimo entre el objeto a reproducir para poder hacer
una buena copia.

Llamado a reproducir la escultura, el moldeador [mouleun] debe estudiar sus formas, sentir sus
bellezas, y acercarse de esta forma a la inspiracion del artista, mientras que en la parte técnica
del vaciado, su trabajo es simplemente manual. Resulta de esta operacion que el moldeador
debe operar con gusto, inteligencia, al mismo tiempo que se debe esforzar de adquirir mucho de
habito, y a conformarse a la observacion rigurosa de medios practicos del oficio. Encontramos
pocos moldeadores verdaderamente artistas, que se apegan a traducir las delicadas formas
de una Venus...?

18 Lebrun et Magnier. MM. Manuels Roret, Noveau Manuel Complet du Mouleur en Plétre, op. cit., p. 1.

19 Edna Harris. “Plaster Casts”, Brush and PencilN° 5, Vol. 2, 1899, p. 58. “There is an art in plaster
reproductions which we scarcely recognize; it is something more than mechanical reduction -that is
only the first step. The reproducer must know the masterpiece, every line and curve; he has to adjust
details. And this he cannot and does not properly unless he is well grounded in art”.

20 Lebrun et Magnier. MM. Manuels Roret, Noveau Manuel Complet du Mouleur en Platre, op. cit., p.
1. “Appelé a reproduire la sculpture, le mouleur doit en étudier les formes, en sentir les beautés, et
se rapprocher ainsi de I'inspiration de I'artiste, tandis que dans la partie technique du moulage, son
travail est simplement manuel. Il résulte de cette observation que le mouleur doit opérer avec golit,
intelligence, en méme temps qu'il doit s'efforcer d’acquérir beaucoup d’habitude, et se conformer a
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En la labor de realizar un calco, una serie de habilidades eran pues-
tas en juego. El niimero de piezas que componian el molde no podia ser
arbitrario y debia estar cuidadosamente determinado en funcién de la
obtencién de un calco sélido y estable al mismo tiempo que era menes-
ter prevenir cualquier tipo de dafo a la escultura matriz. Igualmente, lo
valioso es la labor de ejecucion, no hay referencias al material del yeso
en si. Es curioso reanudar como termina el breve articulo de Brush and
Pencil, porque clama que “claro que, los calcos auténticos, realizados con
cuidado, son mads valiosos que los marmoles o los bronces, no en cuan-
to a su material, sino en tanto dan cuenta de mas que eso, en trabajo y
entendimiento”?" El énfasis yace en el hacer y en aquello que el calco
representa; es el motivo re-presentado con una dosis extra de observacion
y conocimiento. Mas segun esta fuente, la materialidad del calco todavia
sigue siendo vista en términos peyorativos, el material es incomparable al
marmol y al bronce. Inclusive, es interesante notar que la gran mayoria
de los talleres de calcos, una vez finalizada la pieza, incluian una pequena
plaqueta de bronce con la informacion del taller, necesitando asi una ma-
terialidad valiosa como marca legitimadora del yeso. El bronce termina
sellando la validez del yeso, material que por si mismo pareciera no valer,
sino que la marca de autoria del taller y el trabajo que acarrea es lo que
le da la calidad de buena copia. En el catalogo de ventas de la firma P. P.
Caproni and Brother de 1913, donde se exhibe una copiosa oferta ilus-
trada de piezas, al principio aparece una secciéon comparando la calidad
en la manufactura. En una reproduccion de la Venus de Milo del taller se
puede “notar el definido, nitido modelado de esta escultura, que es una
exacta reproduccion del invaluable marmol de la estatua de la Venus de
Milo en el Museo del Louvre, Paris”** Nuevamente, el mérmol tiene de-
masiado valor como para tener precio, pero las maravillosas posibilidades
de reproduccion del yeso hacen que uno la pudiese poseer —-no solo en
tamafio natural, sino en nueve posibles reducciones que variaban desde
tres pies de altura a cinco pulgadas y media-. Por el precio de 50 centavos,
uno podia ser el flamante duefio de esta popular escultura. En cambio, si
la misma pieza era adquirida en otro taller, esta “en este caso el exquisito

I'observation rigoureuse des moyens pratiques de métier. On rencontre peu de mouleurs véritable-
ment artistes, qui s’attachent a rendre le moelleux des formes d’une Vénus...”.

21 Edna Harris. “Plaster Casts”, op. cit., p. 59. “Of course, authentic casts, made with care, are more
valuable than marbles or bronzes, not in material, but in what counts for more than that, in workman-
ship and understanding”.

22 P. P. Caproni and Brother. Catalogue of plaster reproductions from antique, medieval and modern
sculpture. Subjects suitable for schools, libraries and homes. Boston, P. P. Caproni and Brother, 1913,
p. 4. “Note the clear sharp modelling of this statue, which is an exact reproduction of the priceless
marble statue of the Venus de Milo in the Museum of the Louvre, Paris”.
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modelado de la cara y el drapeado se pierden y toda la figura se encoge.
Esto ha resultado de un no renovado, abusado molde, pobres materiales
y de las mds pobres calidades de trabajo”?* El comercio de los talleres de
calcos presentaba un accesible -y comprable- compendio de la historia
del arte, casi toda escultura considerada como canonica podia ser obteni-
da en yeso. Una multitud de Venus y bustos poblaban los pasillos de estos
sitios, emulando el patrén de exhibicién de aquellos lugares que alberga-
ban las esculturas originales como el Vaticano y los Museos Capitolinos.

El consumo de estos objetos respondia a varios y usos y funcionalida-
des.”* Podian encontrarse en academias e instituciones artisticas, museos,
universidades, talleres de artistas y hogares privados. El grado de circula-
cion de estos objetos fue tal que se estableci6 una red global de circulacién.
Los calcos podian encontrarse en Auckland, Ontario, Santiago de Chile
y Buenos Aires, entre otros. La reunién de una coleccion de calcos per-
mitfa la presentacion de un relato ordenado y sucesivo de la historia del
arte, posibilitando la visualizacién y el estudio de las variaciones y fluctua-
ciones de diferentes estilos, periodos y escuelas artisticas. Las distancias
eran suprimidas gracias a la econémica reproductibilidad del yeso, que
se erigfa como una atractiva alternativa para una emergente e incipiente
coleccion artistica. La regla general de las colecciones formadas a partir de
reproducciones de yeso era la cantidad, un calco no se adquiria por piezas
individuales, sino como una serie con multiples ejemplares.

Las reproducciones de yeso estaban insertas en una compleja red de
usos y funcionalidades en cuanto a su cualidad objetual; y tensiones entre
valor y significado en cuanto a su materialidad. Mientras que uno de los
principales usos de este elemento recaia exclusivamente en su cualidad de
copia, esta sustancia también servia como un medio creativo dentro del
taller de escultura.

El ejemplo por antonomasia de este tipo de uso es el caso de Auguste
Rodin y sus métodos y procedimientos de trabajo. Por un lado, Rodin
encarnd un tipo de quehacer escultdrico atravesado por la l6gica de los
sectores especializados en la técnica, que acogi6 y fomento al emplear a
diversos individuos como asistentes para cada etapa de creacién. Cada
material era encomendado a un especialista, un praticien. Rodin poseia
mucha claridad en el momento de lidiar con la materialidad. Nunca elu-
dia el procedimiento técnico y sus sustancias, sino que poseia —o por lo

23 Ibidem. “In this cast the exquisite modelling of the face and drapery are lost and the whole figure
is shrunken. This has resulted from an unrenewed, abused mould, poor materials and the poorest of
workmanship”.

24 Para un acercamiento a un exhaustivo compendio de estudios de caso ver: Rune Frederiksen y
Eckart Marchand (eds.). Plaster Casts: Making, Collecting, and Displaying from Classical Antiquity to
the Present. Berlin, Walter de Gruyter, 2010.
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menos afirmaba poseer- un conocimiento de primera mano de las mis-
mas. Manifestaba que:

Ademas de escultura y disefio, yo mismo he trabajado con todo tipo de cosas. He cortado
marmoles, y los he punteado; he realizado grabado, y litografia, fundido en bronce y patinado;
he trabajado en piedra, hecho ornamentos, ceramica, joyeria —quizas incluso demasiado; pero
todo ha servido. Es el material en si mismo lo que me interesaba. En sintesis, empecé como un
artesano, para convertirme en artista. Ese es el bueno, el tnico método.?

Sin embargo, quizas, convertirse en artista nunca implicé renunciar a
ser artesano. El mismo Rodin era un praticien en cuanto a su formacion
desde su colaboracion con Albert-Ernest Carrier Belleuse (1824-1887)
hasta su participaciéon como decorador de porcelana en la manufactu-
ra de Sévres. Como anuncia una resefia de la revista artistica The Art
Amateur en 1889: “El aprendi6 la técnica de su arte como un praticien”?®
Con respecto a la acepcién de praticien, en cuanto ejecutor manual a
través del empleo de un conocimiento técnico, Rodin no se ajusta com-
pletamente. Gran parte de los autores que se han dedicado a estudiar al
artista han hecho hincapié en la relativa versatilidad técnica de Rodin,
atribuyendo el monopolio de su talento en relacién al modelado en arci-
lla. Rudolf Wittkower dira: “Rodin es el gran modelador en la historia de
la escultura. Pensaba el barro, sentia el barro y manejaba el barro, como
hemos visto, con increible destreza y dedicacion, pero la piedra apenas la
trabajaba”?” Esta cualidad lo alejaba de la categorfa del praticien en cuan-
to encargado de la ejecucion de la obra, como el autor contemporaneo al

artista, Frederick Lawton afirmaba:

A pesar de haberse ocupado por muchos afios en los estudios o para los estudios de escultores
como asistente, nunca fue, como se ha afirmado erréneamente, un praticien, i.e. un rugoso
o0 un fino artesano de piedra 0 marmol. De hecho esta es una rama de la estatuaria que
practicamente nunca aprendid.?

25 Citado en Claire Jones. Sculptors and Design Reform in France 1848 to 1895. Sculpture and the
Decorative Arts. Surrey y Burlington, Ashgate, 2014, p. 6. “In addition to sculpture and design, | my-
self have worked all sorts of things. I've cut down marbles, and pointed them; I've done etching, and
lithography, bronze founding and patination; I've worked in stone, made ornaments, pottery, jewellery
-perhaps even too long; but it all has served. It's the material itself that interested me. In short, | began
as an artisan, to become an artist. That's the good, the only method”.

26 Theodore Child. “Two Notable French Artists”, The Art Amateur, N° 21, Vol. 4, 1887, p. 67. “He
learned the technique of his art as a ‘praticien’”.

27 Rudolf Wittkower. La escultura: procesos y principios, Madrid, Alianza, 1980, p. 276.

28 Frederick Lawton. The Life and Work of Auguste Rodin, London, T. Fisher Unwin, 1906, p. 28.
“Altough occupied for many years in the studios or for the studios of sculptors as an assistant,
he was never, as has been erroneously stated, a praticien, i.e. A rough or a fine hewer of stone or
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No obstante, se debe cotejar una definicién mas amplia de la categoria
de praticien, como un sujeto propio a una logica de trabajo y produccién.
Algunos investigadores, como Claire Jones, han interrogado este tipo de
afirmaciones al analizar el rol de las artes decorativas y la 16gica de la pro-
duccidn escultérica de la época en relacion al corpus del escultor. Dice:
“Rodin no era un ‘artesano’ en términos de hacer objetos artesanales, su
trayectoria de ‘artesano a artista’ no representa un desplazamiento de la
labor manual a la artistica, sino un movimiento dentro de diferentes la-
bores artisticas”* y diferentes materialidades. Ser consciente de la mate-
rialidad y la técnica no implicaba necesariamente un manejo de primera
mano de la misma. Rodin tensa los conceptos de concepcion y ejecucion
y desafia constantemente la misma definicion de la categoria de praticien.
En un sentido, como buen praticien, Rodin supo hacer buen uso sus pro-
pios praticiens. Una cadena de trabajo y de materias fue establecida en
su estudio,*® siendo el primer paso el modelo de arcilla, seguido por la
toma de un molde matriz que daria lugar al calco de yeso para finalmen-
te, a partir de esa pieza, derivar a los vaciados en bronce y los tallados en
marmol. Rodin contrataba a diferentes individuos para que consumaran
estas distintas etapas. Especificamente, para la manufactura de los traba-
jos en yeso, se pueden listar los nombres de los hermanos Montagutelli,
los mouleurs Dieudoné and Eugéne Guioché (padre e hijo) junto con un
asistente llamado Barbier, y mas adelante en el tiempo Paul Cruet.

Retomando la prictica escultdrica, el momento del modelado en arcilla
se ha exaltado como central, como uno de los mas creativos por ser el pri-
mer encuentro entre idea y materia. No obstante, entre los materiales, el
yeso era uno de los protagonistas dentro del atelier de Rodin. Ciertamente
tenia un carino especial por los fragmentos de este material; inclusive los
entregaba como regalos. Observando una ilustracion de Caras y Caretas del
estudio del maestro en Meudon, claramente se vislumbra la proliferacion

marble. Indeed this is the one branch of the statuary art which he has never practically learnt”. Mas
alla del hecho de que este no sea el principal objetivo de este articulo, es interesante explicitar que
la biografia artistica de Rodin es una sumamente construida y elaborada desde mdiltiples puntos de
vista tanto de manera contemporanea a su actuacion como posteriormente. En una de las versiones
mas romantizadas del artista, se lo concibiéd como un virtuoso creador de objetos, cuestion que Rodin
mismo fomentaba, por ejemplo al hacerse fotografiar con su cincel, herramienta que en verdad
raramente empleaba.

29 Claire Jones. Scuiptors and Design Reform in France 1848 to 1895. Sculpture and the Decorative
Arts, op. cit,, p. 5. “Rodin was not an ‘artisan’ as understood in terms of making craft objects; his
‘artisan to artist’ trajectory does not represent a shift from manual to artistic labour, but movement
within different artistic labours”.

30 Cabe mencionar que este tipo de logica de produccion no era ajena a otros escultores de la época,
simplemente fue relativamente invisibilizada. Ver Martina Droth. “The Ethics of Making: Craft and
English Sculptural Aesthetics ¢. 1851-1900", op. cit.
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del yeso entre las multiples piezas que contiene la habitacién (figura 1).
Alli, hay una especie de muestrario, de catalogo en vivo de las grandes
obras del maestro entre las cuales resalta su Balzac. Si el taller de calcos ex-
hibe la historia del arte, el taller del artista exhibe la historia de su arte. Se
puede notar cdmo resalta el blanco del yeso de las piezas, incluso se obser-
va el cardcter hueco de las mismas. Rilke describi6 este ambiente: “el efecto
de esta vasta sala llena de luz, donde todas estas deslumbrantes esculturas
blancas parecen mirarlo a uno a través de por detras de las altas puertas
de vidrio, como criaturas en un acuario, es extremadamente poderoso”>*
Hay un principio de disposicién acumulador de piezas, abigarramiento
visual para tener al alcance de la mano y de la vista el amplio abanico de la
creacion. Aqui, el yeso parece ser el material ideal para responder a estos
fines. Pareciera ser un elemento del acopio. No es casual que la misma
disposicién exhibitiva adoptaran los calcos en los talleres de ventas de re-
producciones, como ya se ha mencionado. Un yeso no se posee de a uno,
se posee de a cientos, potencialmente de a mil. Materia que se acumula por
su propension esencial a la reproduccion. Ya sea como replicacion de otras
obras de arte o como obra propia, objetos sobre el arte, bocetos de arte.

El yeso en Rodin elude ser un elemento intermediario, subsumido a
una linealidad de creaciéon que va desde la idea plasmada en el boceto
hasta la obra final en marmol o bronce. El yeso aparece como el mate-
rial de obras auténomas, un estudio de una pierna es simplemente eso,
no serd la pierna de ningin torso, de ningin hombre notable o alego-
ria en un monumento.”” Si uno analiza los yesos de Rodin, la canti-
dad de muestras, su diversidad y el impetu que se desprende de ellos,
se podria decir que el material era empleado como un medio creativo.

1 - A

i A FALINE \ X =
| Talter de Rodin on s casa Babitecidn 1l f"ﬂr"

Figura 1. Caras y Caretas, N° 89, 16 de junio de 1900. Fragmento, p. 8.

31 Carta de Rainer Maria Rilke a su esposa Clara, 2 de septiembre 1902. Disponible en: http://www.mu-
see-rodin.fr/en/museum/musee-rodin-meudon#sthash.aoMYqo61.dpuf. Acceso 21 de febrero de 2016.

32 Mas auin, la linealidad de la serie se quiebra constantemente aun cuando hay una dependencia entre
boceto y obra final. La gran mayoria de las piezas de sus épicas Puertas del infierno funcionaron y se
distribuyeron como piezas independientes, siendo el caso de £/ pensador uno de los mas reconocidos.
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Aqui, la maleabilidad inherente al elemento todavia responde a la repli-
cacion, porque, en dltima instancia, estas piezas derivan de la toma del
molde del modelo en arcilla, pero esta replicacion lejos esta de ser mera-
mente mecénica. Los yesos revelan los restos y los trazos del acto creativo,
acogen el modelado, se adaptan a él casi al nivel de la huella digital. Como
Rilke lo describe: “uno camina entre estas miles de formas abrumado por
la imaginacion y la labor que representan, e involuntariamente uno busca
a las dos manos por donde este mundo ha surgido”*® La materia marca
el acto, como una huella de la mano y sus gestos que dieron lugar a esa
creacion. El modelado suelto y fluido pero a su vez fuerte se revela en las
piezas de yeso, como se puede ver en uno de sus tantos estudios. Cuando
se analiza un ejemplo de este tipo de pequenos bocetos como Estudio de
una pierna (figura 2) se puede notar como el yeso es empleado expresi-
vamente. Hay una falta de atencién para con las uniones del molde y un
descuido por el exceso de yeso, detalles que facilmente podrian haber
sido eliminados y corregidos pero que aqui resultan funcionales al esque-
ma compositivo.

Figura 2. Auguste Rodin. Estudio de una pierna. Ultimo cuarto del siglo XIX, principios del siglo XX.
Metropolitan Museum of Art, NewYork.

33 Rainer Maria Rilke. Auguste Rodin, ap. cit., p. 14. “One walks among these thousand forms over-
whelmed with the imagination and the craftmanship which they represent, and involutarily one looks
for the two hands out of which this world has risen”.
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La interseccién del molde se integra organicamente a la composicion to-
tal, como parte de la sensualidad liquida de un yeso que se endureci6
casi tan instantdneamente como el momento de creacién de esa pieza.
Estos rasgos exponen una espontaneidad que capta un destello del pro-
ceso creativo en tanto originalidad, es decir, ese momento de nacimiento,
de absoluta autocreacion. La replicacion realza la creatividad y alimenta
la originalidad —no asi el original-.**

No hay una intencién de esconder el yeso en cuanto materia, las unio-
nes del molde y las lineas del ensamblaje de las diferentes piezas casi
nunca se ocultan, son practicamente dejadas adrede, sin ningin tipo de
patina ni capa de cobertura. El yeso es dejado a ser yeso. Y dejarlo ser es
no solapar su reproductibilidad sino ponerla en juego. Rodin tensa las
propiedades intrinsecas del elemento en su forma de utilizarlo. Rosalind
Krauss es una de las investigadoras que mas ha reflexionado sobre la pro-
blematica de Rodin y la reproduccidn, ella dice que “pues los yesos que
conforman el nicleo de la obra de Rodin son, en si mismos, calcos. Son
asi potenciales multiples. Y en el nicleo de la produccion de Rodin estd la
proliferacion estructural que nace de esta multiplicidad”*® Multiplicidad
no obstante anclada en la singularidad de la materia de la pieza. Krauss
afirma que Rodin era un productor inmerso en el ethos de la reproduc-
cién mecanica: “Rodin dejaba muchas de sus figuras en yeso sin reali-
zar (unrealized) en un material permanente, ya sea bronce o marmol”**
Nuevamente el bronce y el marmol son percibidos como mds permanen-
tes que el yeso. Al decir que dichas piezas estan “sin realizar’, Krauss pa-
rece solapar la importancia de estas obras en el corpus del escultor. Sin
embargo, luego dice:

los yesos, tomados de los modelos de arcilla, que antes de Rodin habian sido el vehiculo
neutral de reproduccion, fueron para él un medio de composicion. Si podia haber, debia haber,

34 Se toma aqui la definicion de originalidad dada por Rosalind Krauss: “Mas que rechazo o disolu-
cion de pasado, la originalidad de la vanguardia es concebida como un origen literal, un comienzo
desde cero, un nacimiento. (...) Originalidad deviene una metafora organicista que se refiere no tanto
a la invencion formal sino a las fuentes de vida”. Rosalind Krauss. The Originality of the Avante-Garde
and Other Modernist Myths. Massachusetts, MIT Press, 1986, p. 6.

35 Rosalind Krauss. “The Originality of the Avant-garde: A Postmodernist Repetition”, October N° 18,
1981, p. 49. “For the plasters that form the core of Rodin’s work are, themselves, casts. They are
thus potential multiples. And at the core of Rodin’s massive output is the structural proliferation born
of this multiplicity”.

36 Ibidem. “Rodin left many of his plaster figures unrealized in any permanent material, either bronze
or marble”.
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un yeso, ;por qué no tres? Y si hay tres... entonces lo multiple, podriamos decir, se convierte
en el medio.¥

Finalmente, Krauss, sin adoptar su punto de vista desde la materia-
lidad, reconoce que en la naturaleza intrinseca del elemento yace la re-
produccidn, pero, no obstante, no logra desprenderse de la idea del yeso
como elemento intermediario, mediador entre materialidades de mas
valor. Estas piezas contantemente tensaban la linealidad y la continuidad
de esta cadena.

El caso de Rodin es emblematico en cuanto a su complejidad tedrica
ala hora de analizar el corpus de su obra y su practica escultérica. Como
se ha antedicho, su influencia fue muy difundida y sus métodos no fue-
ron ajenos a otros escultores. Un caso argentino digno de mencionar es
el del escultor Rogelio Yrurtia. En cierto sentido, su carrera fue un caso
paradigmatico del artista moderno latinoamericano decimonoénico: for-
mado localmente para luego ser becado para ir a Paris, expuso en el Salon
accediendo asi al reconocimiento para luego volver a Buenos Aires y des-
tacarse realizando importantes encargos escultéricos, principalmente de
monumentos publicos. Durante su formacién en Paris, tuvo contactos
directos con Rodin, habiendo anécdotas de indole incomprobables pero
miticas que se filtraron en relatos sobre él. Una de ellas es contada por
Julio Rinaldini, en su monografia sobre Yrurtia:

Tiempo después del primer encuentro, cuando Yrurtia expone un torso en el Salén de la
Societé Nationale des Artistas Francaises, Rodin, que la preside, convoca a los criticos para
que vean la obra. Es dia de vernissage e Yrurtia anda por alli curioseando en la obra de los
demas. —“Monsieur I'espagnol’— interpela Rodin. Y cuando el interpelado se acerca, Rodin
dice a los criticos-: “C’est cet petit espagnol qui a fait ¢a, C'est épatant. Mais dites qu'il m’a
bien regardg”.®

Maés alld de lo anecdético, Rodin fue tomado como una de las ma-
yores influencias del escultor argentino.*” En relacion al procedimiento
de produccién escultdrico, Yrurtia también utilizd extensivamente el
yeso como material pero de una forma mas convencional. En su caso
se puede notar el uso del yeso en tanto estudio, la eleccion de esta sus-

37 Rosalind Krauss. “Sincerely Yours: A Reply”, October N° 20, 1981, p. 121. “The plasters, cast from
the clay models. Which had before Rodin been the formally neutral vehicle of reproduction, became
for him a medium of composition. If there can be, must be, one plaster, why not three? and if three...
Thus the multiple, we could say became the medium”.

38 Julio Rinaldini. Rogelio Yrurtia. Buenos Aires, Losada, 1942, p. 11.

39 Por ejemplo, Rinaldini dice: “El contacto con Rodin es una nueva forma de aprendizaje, que lo nu-
tre pero no lo somete, una nueva experiencia que le allana el camino a su expresion original”. /bidem.
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tancia para la instancia del boceto resulta mas pristina. Aqui es una ma-
terialidad intermedia en donde se deposita la instancia de la creacidn.
En sus yesos el molde irrumpe con mas claridad que en los ejemplares
de Rodin, como se observa en una fotografia de un estudio de cabeza
para el Canto al trabajo (figura 3), estas no han sido pulidas y se yer-
guen casi a modo de interrupcion en la cabeza. El modelado més con-
tundente, pero no obstante moderno de Yrurtia, es algo que se ha resal-
tado sobre éL.*° En las fotografias conservadas por el archivo Irene Ruiz
de Olano en la Universidad Nacional de San Martin, se puede observar
que la gran mayoria de estas poseen un epigrafe o algin tipo de indi-
cacién de que el yeso, que funciona como boceto, pertenece al proce-
so creativo de una obra, en general, o a un encargo de monumento, en
particular. En Yrurtia, la categoria del boceto estd mas claramente de-
marcada que aquella de la obra final, el proceso es reconocido como tal.

Figura 3. Rogelio Yrurtia. Estudio del canto al trabajo. Fotografia. Archivo Irene Ruiz de Olano,
Universidad Nacional de San Martin.

40 Se puede leer en un epigrafe escrito a mano por su propia letra manuscrita de otra fotografia con-
servada en el Archivo Ruiz de Olano de un estudio de un torso para el Canto al trabajo que: “En estas
piezas fragmentarias conservadas en el Museo Casa Yrurtia puede apreciarse de cerca el perfecto
modelado que el maestro da a cada una de las figuras de sus monumentos”.
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Del mismo derivaria la versidén que se consideraba como apta para el fun-
dido o tallado. No obstante, cabe poner en didlogo historico el concepto
mismo de boceto en relacion a la practica escultérica de época, dado que
si bien era concebido como parte la continuidad de un proceso, poseia
cierta autonomia en relacién al mismo. En la practica escultorica mas ins-
titucionalizada del campo artistico francés en el cambio de siglo, el yeso
podia ser concebido como una pieza “final” en tanto instancia exhibitiva,
ya que era de comun préctica el mandar obras de esta sustancia al Salon.
Retomando el caso de Rogelio Yrurtia, justamente la primera pieza que lo
catapult6 a la fama en el ambito nacional y al halago en la prensa parisina
fue un yeso. Las Pecadoras (figura 4), grupo escultdrico realizado en Paris
hacia 1902, fue expuesto en el Salon de la Societé des Artistes Frangaises de
1903. Su “hermoso grupo de corte rodiniano™*' fue resefiado con criticas
positivas e inclusive laudatorias por parte de reconocidos autores de fi-
liacion rodiniana, como Camille Mauclair y Charles Morice —fragmentos
que no tardaron en resonar en Buenos Aires-.

Figura 4. Rogelio Yrurtia. Las Pecadoras. 1902-1903. Fotografia. Archivo Irene Ruiz de Olano,
Universidad Nacional de San Martin.

41 Carta de Martin Malharro a Rogelio Yrurtia, Buenos Aires, Marzo 20, 1903. Archivo Irene Ruiz de
Olano. Nuevamente aqui se puede notar como se ha exaltado la afinidad estilistica de ambos escultores.
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Finalmente, este caso en particular es digno de nombrar porque encar-
na uno de los caracteres nodales de esta materia que es su fragilidad. El
perecer es la peligrosidad latente del yeso. El tiempo (especialmente el cli-
ma) es implacable y condenatorio. La movilidad hace estragos, quizés por
esa razon tantos yesos han tenido el somnoliento destino del acumule. Si
bien hubo un comercio mundial de calcos escultdricos que hizo que estos
fuesen transportados por largas distancias, en general, una vez arribadas
a destino, permanecian alli. En el caso mencionado, el reconocimiento de
Las Pecadoras determind que estas emprendieran un lejano camino por
una serie de lugares. Eduardo Schiaffino rédpidamente solicit6 la pieza co-
mo parte del envio argentino a la Seccién de Bellas Artes de la Exposicion
de Saint Louis, Estados Unidos, donde se consagré con el Gran Premio,
que estuvo seguido por una posible estancia en Buenos Aires antes de ser
nuevamente enviado a Paris.*?

Mostrarse era inevitablemente destruirse, aunque las intenciones de
perennidad no faltaron. Las misivas en relacion al envio a Saint Louis
muestran que el proceso estuvo lleno de tensiones y conflictividades, al-
gunas inherentes a la materialidad del yeso. Antes de ser galardonado con
el Gran Premio, Yrurtia comenta ciertas preocupaciones sobre el asunto
con Martin Malharro, quien le responde:

Respecto a sus temores de venganza del sr. ESE- no debe tener cuidado. Se guardaré bien
ni de intentarlo. Por otra parte ud. Esta arriba de él y de todas las comisiones y de todas las
intrigas. Esta ud. consagrado en ese gran centro y tiene & estas horas un nombre en su tierra.
Ud. & hecho mal de librarle sus ‘Pecadoras’ sin la condicion de que hiciera un calque antes.*®

Si bien no se ha encontrado la correspondencia activa que provocé
esta respuesta, se pueden traslucir las preocupaciones de destruccién por
parte de Yrurtia y los problemas que derivan del yeso cuando este se yer-
gue como una obra tinica. Por otro lado, las epistolas intercambiadas con
Schiaffino hablan de las intenciones del autor de pasarla a bronce, de char-
las con una fundidora en Paris, con el Ministro de Instruccién Publica pa-
ra que otorgue la financiacién. Martin Malharro, en una carta sin fecha,

42 Una carta de Eduardo Schiaffino a Rogelio Yrurtia, Paris, 26 de julio de 1906 (Archivo Irene Ruiz
de Olano) indica que: “La escultura de las ‘Pecadoras’ me ha sorprendido, pues yo dejé todo listo en
Buenos Aires para que la mandaran, hice un cablegrama preguntando que sucedia con ella, y recibi
contestacion de que estaban en viaje. Efectivamente, tengo ahora noticia de que han llegado al Havre,
y dentro de pocos dias estaran en su taller. Maple et Cia. estan encargados por mi de recoger los
cajones y de llevarlas al estudio de ud, para la restauracion, y a mi vuelta de Alemania donde pasaré
doce dias iré a ver ‘las Pecadoras’ en su taller”.

43 Carta de Martin Malharro a Rogelio Yrurtia, contestada el 16 de junio, 1904, Archivo Irene Ruiz
de Olano.
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comenta: “Me ha dicho Schiaffino que hace trabajos para que el gobierno
conceda las sumas necesarias para hacer las pecheresses en marmol. Esto
no demostraria sino buena voluntad”** Ya sea marmol o bronce, es claro
que estas eran las materias que terminarian de consagrar la obra. Si “la
palabra devendra libro, la arcilla [y el yeso] serd marmol”** La eternidad
y la dignidad definitiva estaban impedidas por su materialidad.

No obstante, finalmente, el estadio final de la mistificacién de esta pri-
mera gran obra dentro del corpus del artista fue su misma destruccion. La
faceta destructiva de Rogelio Yrurtia ha sido notada por multiples autores
como una veta propia de su personalidad inasible, exigente y solitaria. No
hay certezas en torno a cuando ni cémo se destruy6 la obra. Igualmente
cabe relativizar la impulsividad destructiva, por lo menos en relacién a
esta obra en particular. Una entrevista de 1910 de Alejandro Sux men-
ciona la obra y ante la pregunta por la misma, Yrurtia responde: “;Oh,
tendré que volver 4 hacerlas! Los viajes continuos, Vd. sabe... Estan com-
pletamente destrozadas”*® Quizas la destruy6 a pedazos, como parte de
su usual “martillo iconoclasta™’ ante la constante insatisfaccién o quizés
la movilidad misma la fue erosionando hasta hacerla irreconocible. Cabe
pensar que, al fin y al cabo, “lejos de ser eterna, la materia obedece a la
ley fatal que condena a las cosas y los seres a morir”*® En el yeso, tal vez
la clave de la eternidad es la misma reproduccion, y esa sea el escape de
la condena.

A modo de sintesis, se ha demostrado que el yeso es una materialidad
inserta en una compleja red de tensiones, que debe ser analizada en re-
lacion a otros materiales escultdricos, los usos que los propios objetos de

44 Carta Martin Malharro a Rogelio Yrurtia, Congreso 2560, Belgrano, sin fecha, Archivo Irene Ruiz
de Olano.

45 Henri Jouin. Esthétique du sculpteur, op. cit.,, p. 95. La frase continua; “Pero es la arcilla —o el yeso
que lo es en imagen— que vemos seguido en nuestras exposiciones publicas”. “La parole deviendra
livre; I'argile sera marbre.Mais c’est I'argile - ou le platre qui en est I'image - que nous voyons le plus
souvent dans nos expositions publiques”.

46 Algjandro Sux. “Un gran escultor argentino, Rogelio Irurtia”, Gustos y Gestos N° 1, 1 de agosto,
1910, p. 8.

47 Ruben Darfo. “El escultor argentino Yrurtia”, en L. Malossetti Costa (selec.): Cuadros de viaje. Artis-
1as argentinos en Europa y Estados Unidos (1880-1910). Buenos Aires, Fondo de Cultura Econémica,
2008, p. 326. La faceta destructiva de la obra de Yurtia es una de las méas resefiadas por parte del
estado de la cuestion sobre el artista.

48 Gustave Le Bon. £l nacimiento y el desvanecimiento de la materia 1908. Archivo Irene Ruiz de
Olano, p. 1. Es muy interesante haber encontrado esta conferencia escrita a maquina entre las notas
de Yrurtia, con una anotacion en grafito que dice “aniquilamiento”. Segun versa la misma, hay una su-
peracion de la clasica concepcion cientifica de la materia como inerte y eterna en detrimento de una
novedosa teoria que analiza la desmaterializacion de la materia por la presencia de energia y fuerza.
Asi, la materia pasa a ser considerada como una forma particular de la energia, y su destruccion un
estadio casi necesario que de ninguna forma implica el desvanecimiento.
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yeso tuvieron y la practica escultérica. Pretender analizar este material
implica insertarlo en un didlogo en donde constantemente surgen proble-
maticas, ya sea en relacion al quehacer escultdrico y el rol del praticien, las
funcionalidades del boceto o la conceptualizacién de categorias como co-
pia y reproduccion. El andlisis de Yrurtia y Rodin han esclarecido las po-
sibilidades de empleo del yeso en relacion a la practica escultorica. Por un
lado, el escultor argentino se presenta como un gran ejemplo a la hora de
pensar el caracter de boceto de yeso como procedimiento y la dificultad
que implicé pretender que una pieza en yeso funcione del mismo modo
que una obra de arte “Gnica”. Yrurtia es el artista que se rinde ante la pe-
rennidad de la materia, quizas, su destruccion se permite por la negacion
de la reproductibilidad. En cambio, Rodin tensa las propiedades del yeso
al apropiarse de esa potencial reproduccién y ponerla constantemente
en juego. Puede encarnar la originalidad, aquel acto de nacimiento de la
creacion, rozarlo, pero siempre dentro de los confines de la replicacion,
en la potencialidad de infinitud de la reproduccién.

El yeso se presenta como un material intermediario, pero, no en el
sentido que los autores resefiados lo han hecho. En vez de ser un paso
mas entre materialidades y obras escultéricas —un paso posterior a la obra
de arte que replica a través del contacto del molde o un paso previo a la
obra considerada como final en bronce o marmol-, se puede pensar que
el yeso es intermediario de si mismo, media con su propia serialidad po-
tencialmente infinita. Si hay uno... debe haber mil.
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RESUMEN

El presente trabajo se propone analizar las representaciones escritas e icoénicas del
indio en el libro EI cacique Blanco. Costumbres de los araucanos en la pampa (1893),
del politico, militar y escritor Filiberto de Oliveira Cézar. Junto a La vida en los bos-
ques sudamericanos. Viaje al oriente de Bolivia (1891, 1893); Viaje al pais de los tobas.
Amores de una india (1892, 1897), Leyendas de los indios guaranies y Leyendas de
los indios quichuas (1892, 1893), este libro integra la serie “Aventuras de viaje por
territorios poco explorados’, que lanz6 la casa editora de Jacobo Peuser entre 1891 y
1897, todos ilustrados por artistas reconocidos dentro del campo artistico de la épo-
ca, como Francisco Fortuny, Adolfo Methfessel, Martin Malharro y José Maria Cao.
El centro de atencién del trabajo lo ocupan las imagenes por una variedad de
aspectos. A partir de alli, se busca ponerlas en relaciéon con el discurso escrito
tratando de identificar las funciones que se les asignaron. Una idea principal recorre
la investigacion: las imagenes, lejos de ser meras ilustraciones del texto o registro fiel
de lo visto, instauraron y construyeron un modo de ver al otro, que articula discursos
y realiza ideologias particulares.
Palabras clave: Libros ilustrados, narrativa expedicionaria, modos de visualidad,
cultura visual.

ABSTRACT

This paper analyzes the verbal and iconic representations of the Indian in the book
El cacique Blanco. Costumbres de los araucanos en la pampa (1893), written by the
politician, military and writer Filiberto de Oliveira Cézar. Alongside La vida en los
bosques sudamericanos. Viaje al oriente de Bolivia (1891, 1893); Viaje al pais de los
tobas. Amores de una india (1892, 1897), Leyendas de los indios guaranies y Leyendas
de los indios quichuas (1892, 1893 ), this illustrated book is part of the series “Travel ad-
ventures through unexplored territories”, launched by the publishing house of Jacobo
Peuser between 1891 and 1897, all of them illustrated by recognized artists such as
Francisco Fortuny, Adolph Methfessel, Martin Malharro and José Maria Cao.

The work focuses on the study of images in a variety of ways. From there it aims to
relate them to the written discourse, trying to identify the functions assigned to them.
A main idea throughout the research: images, far from being just illustrations of the
text or a faithful record of the itineraries through the Argentine territory, instituted
and built a way of seeing the Indians and the land they inhabited, displaying particular
ideologies.

Key words: Illustrated books, expeditionary narrative, ways of seeing, visual culture.
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IMAGENES DE UN VIAJE
“TIERRA ADENTRO”

Los indios en la narrativa expedicionaria de
Filiberto de Oliveira Cézar (1891-1897)

Maria Cecilia Haug
Universidad Nacional de La Plata

Toda imagen encarna un modo de ver.

El modo de ver del fotografo se refleja en su
eleccion del tema. El modo de ver del pintor

se reconstituye en las marcas que hace sobre

el lienzo o el papel. Sin embargo, aunque toda
imagen encarna un modo de ver, nuestra
percepcibn o apreciacién de una imagen depende
también de nuestro propio modo de ver.

John Berger. Ways of seeing, 1972.
INTRODUCCION

Este trabajo se presenta como una reflexién en torno a la producciéon
social de sentido en los discursos verbales y visuales presentes en los
libros ilustrados que narran el viaje tierra adentro, y que circularon por
territorio argentino a fines del siglo x1x. Particularmente, nos centra-
remos en la construccion que se hace de la figura del indio en El Blanco.
Costumbres de los araucanos en la pampa (1893 ), uno de los libros que
integra la serie “Aventuras de viaje por territorios poco explorados’,
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que lanzo la casa editora de Jacobo Peuser entre 1891 y 1897, en la que
tanto artistas plasticos como escritores presentan, imbricadas, una varie-
dad de miradas sobre las regiones exploradas y su encuentro con un otro.

El interés del corpus radica en que se trata de libros ilustrados que no
han sido trabajados aun por historiadores del arte y presentan una densi-
dad iconografica importante para la época. Numerosos dibujos, mapas y
cuadros -trasladados al soporte del libro mediante el proceso técnico de
reproduccion del fotograbado, segtin aparece documentado- acompafian
los textos. Estas imdgenes provienen de artistas-ilustradores reconocidos
dentro del campo artistico, como Francisco Fortuny, Adolfo Methfessel,
José Maria Cao y Martin Malharro.

“Narrativa expedicionaria” es la categoria a partir de la cual se analizan
aqui las obras de Filiberto de Oliveira Cézar. Ella se refiere

al conjunto de obras, escritas entre 1870 y 1900, vinculadas a la Conquista del Desierto.
Este corpus atraviesa diversos sujetos, diferentes instituciones, multiples érdenes discursivos
literario, cientifico, militar y politico— y diversos géneros —memorias militares, recuerdos,
cronicas, autobiografias, partes, cartas, telegramas, descripciones geograficas, relatos de viaje.?

Los documentos escritos y visuales son abordados desde los modos de
visualidad, que remiten a los elementos histdricos y culturales que inter-
vienen en el acto de ver y suponen selecciones y recortes de la masa de
datos empiricos.’

El contenido del presente trabajo se halla inserto, ademds, en el deba-
te en torno a las relaciones entre texto e imagen en la produccion cultu-
ral. Los libros ilustrados, considerados como dispositivos,* colocan a las
imagenes impresas en una ineludible posicién de relacion con los textos.
Se trata de dos estructuras significantes diferentes, conformadas por uni-
dades heterogéneas: en el texto, la sustancia del mensaje esta constituida
por palabras; en la imagen, por lineas, superficies y tonos.” Como sefiala
Sandra Szir, histéricamente, el estudio de la relacién entre imagen y texto
en la produccién cultural ha resultado problematico, debido a limitacio-
nes técnicas en las tecnologias empleadas en la impresion, asi como tam-
bién en los sentidos y las funciones reservados a cada lenguaje. Estos y

1 Entre los libros que integran la serie se encuentran: La vida en los bosques sudamericanos. Viaje
al oriente de Bolivia (1891, 1893); Viaje al pais de los tobas. Amores de una india (1892, 1897),
Leyendas de los indios guaranies'y Leyendas de los indios quichuas (1892, 1893).

2 Claudia Torre. Literatura en trdnsito. La narrativa expedicionaria de la Conquista del Desierto. Bue-
nos Aires, Prometeo Libros, 2010, p. 12.

3 Ver John Berger. Modos de ver. Barcelona, Gustavo Gili, 2000.
4 \ler Jacques Aumont. La imagen. Barcelona, Paidos, 1992, p. 143.
5 Roland Barthes. Lo obvio y lo obtuso. Imdgenes, gestos, voces. Barcelona, Paidds, 1986, p. 12.
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otros factores han conducido a que las palabras y las imdgenes impresas
hayan sido estudiadas de forma separada y por diferentes disciplinas: de lo
textual se encargaba la historia del libro, y de la imagen, la historia del arte.
Recientemente, la renovacion historiografica y la apertura de la historia
del arte hacia nuevos objetos enmarcaron la imagen impresa dentro del
campo de estudio que constituye la cultura visual.*”

El propésito principal de este trabajo es, entonces, analizar cémo se
produce conocimiento —acerca del territorio, de la historia, de los indios-
y qué verdades se instalan como tales en el discurso, a partir del analisis
de las relaciones entre texto e imagen de algunos pasajes particularmente
significativos de El cacique Blanco, entablando vinculos con otros libros
que conforman la serie.

Tanto imagenes como texto constituyen productos culturales que dia-
logan con determinados regimenes escopicos e ideoldgicos. Partiendo de
esta premisa, consideramos que las imdgenes no cumplieron solo una fun-
cién ilustrativa auxiliar del discurso verbal,?® sino que, més alld de estar
ligadas al texto por compartir con él un dispositivo, instauraron un modo
de visualidad respecto al otro, que se vincula con rasgos del pensamiento
de la época.

Estos discursos, que aparecieron con el afdn de proporcionar cono-
cimiento acerca los diferentes grupos indigenas y el territorio que habi-
taron a fines del siglo x1x, constituyen huellas de creencias, actitudes y
sentimientos de la sociedad blanca; en definitiva, nos aportan datos de
como fue construida y percibida esta historia.

TEXTO E IMAGENES EN LOS LIBROS ILUSTRADOS DE FINES DEL
SIGLO XIX. LAS CONDICIONES MATERIALES Y TECNICAS DE POSIBILIDAD

Hacia 1880, se conjugaron dos fenémenos que hicieron que el libro co-
mo dispositivo cambie, tanto en su sistema de produccion y distribucion

6 Sandra Szir. “La imagen impresa, lo legible y lo visible. Mestizaje disciplinar y especificidad”, en:
Balances, perspectivas y renovaciones disciplinares en la historia del arte. Buenos Aires, CAIA, 2009,
pp. 339-340.

7 Para mas informacion sobre la cultura visual, ver: Nicholas Mirzoeff. Una introduccion a la cultura
visual. Barcelona, Paidos, 2003; W. J. T. Mitchell. “Showing, seeing: a critique of visual culture”,
Journal or Visual Culture, vol. 1, N° 2, 2002.

8 Como dice Vicente Pla Vivas: “(...) la gran importancia de las ilustraciones se debe a su funciona-
lidad puesta siempre al servicio de otros objetivos. (...) no se la valora nunca por si mismay se la
considera siempre como un medio idoneo para otras finalidades: colaborar en la difusion de la pren-
sa, remarcar lo poético, resaltar el poder de la satira, favorecer la fantasia y la imaginacion, facilitar
el conocimiento, estructurar la mente”. Generalmente, se les asigna a las ilustraciones un caréacter
complementario, de refuerzo, del discurso verbal. Ver: Vicente Pla Vivas. La ilustracion grafica del siglo
XIX. Valencia, Universitat de Valencia, 2010, p. 27.
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como en su composicion, su presentacion y su puesta en pagina: la impor-
tancia creciente del rol de la imagen en la adquisiciéon de conocimiento
y la entrada del libro entre los bienes de consumo industrializados.” En
nuestro pais, la historiadora del arte Sandra Szir aborda, en numerosos
articulos sobre periddicos ilustrados, imagen impresa y cultura visual en
Buenos Aires en el siglo X1x y comienzos del xx, el contexto industrial de
las artes graficas. En ellos, analiza las condiciones técnicas que permitie-
ron la produccion de estas imdagenes y que posibilitaron la convivencia
entre palabra e imagen en la misma pagina tipografica. Esto resulta fun-
damental para entender los efectos de la imagen en si, en las practicas de
lectura relacionadas estrechamente con el emplazamiento en pagina y en
la ampliacién de las posibilidades para ser reproducidas, abordajes que ve-
nian desarrolléndose desde el campo de la historia del libro y la lectura.*

Entre los avances en las nuevas tecnologias en los sistemas de impre-
sién que se inician en el siglo x1x con la segunda Revolucién Industrial, la
autora menciona la introduccion de la linotipia, que reemplazé los modos
de composiciéon manual por la composicion tipografica mecanica —hecho
que se sumo a las innovaciones que se habian producido en los proce-
sos de impresion, mas eficaces y veloces—, y en especial los avances en
las tecnologias de reproduccion industrial de imagenes, que generaron
nuevos modos de comunicacidn visual. Entre ellas, podemos citar la in-
troduccidn, en la década de 1890, de una técnica fotomecanica en parti-
cular, el fotograbado de medio tono (half-tone o autotipia), que permitia
reproducir en forma industrial fotografias de buena calidad en lo visual,
ademas de que tenia la capacidad de multiplicar, en forma econémica y
en compatibilidad con el texto, cualquier tipo de imagen. Esto desplazo,
en la mayoria de los casos, a la litografia y otras practicas tecnoldgicas
que se utilizaban en los talleres. La litografia, ampliamente utilizada por
la prensa periddica argentina desde su introduccién en 1828 por el gine-
brino César Hipolito Bacle, no compartia con la impresion tipografica
el sistema técnico (en relieve), lo que le impedia el emplazamiento de
imdgenes y texto en la misma pégina tipografica.'*

9 Michel Melot. “El texto y laimagen”, en R. Chartier y H. J. Martin: Histoire de I'edition francaise, tome
3. Paris, Fayard/Promodis, 1990.

10 Ver: Sandra Szir. “Entre el arte y la cultura masiva. Las ilustraciones de la ficcion literaria en Caras
y Caretas (1898-1908)", en Laura Malosetti Costa y Marcela Gené (comps.): Impresiones portefias.
Imagen y palabra en la historia cultural de Buenos Aires. Buenos Aires, Edhasa, 2009, pp. 109-139.

11 Ibidem, pp. 112-113; de la misma autora, “Arte, tecnologia y practicas graficas en la historia
material de los periddicos ilustrados. Buenos Aires (1860-1920)", Anuario Tarea, Afio 1, N° 1, sep-
tiembre de 2014, pp. 99-115; y “Reporte documental, régimen visual y fotoperiodismo. La ilustracion
de noticias en la prensa periddica en Buenos Aires (1850-1910), Caiana N° 3, diciembre de 2013.
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Estas mutaciones tecnoldgicas habilitaron procesos de reproduccion
masiva, que colocaron a la imagen en un mayor niimero de soportes,
como libros, almanaques, periddicos y folletos, desafiando la hegemo-
nia que desde siglos atras venia ejerciendo el texto. Esto generd distintos
usos, distintas funciones, nuevas posibilidades de difusién que permitie-
ron el acercamiento de las representaciones visuales a un mayor niimero
de personas, es decir, la ampliacion del publico.

En el desarrollo de esta historia, no podemos dejar de lado la accién
de las editoriales. “El autor escribe un texto que el editor convierte en un
objeto impreso (...)";'? este se encarga de aportar nuevos sentidos, deci-
dir en qué medios se van a distribuir estos libros, los costos y precios de
venta, los materiales, etc. Sin la accién de los editores, sin su aporte técni-
co y financiero, los libros no podrian existir. Los editores se encargaron de
mantenerse a la vanguardia respecto a las modificaciones técnicas en la
composicion de los textos, asi como en la impresion de ilustraciones que
poco a poco fueron ganando terreno en los libros.

El librero, editor e impresor de origen alemdn, Jacobo Peuser (1843-
1901), en cuyos talleres se editaron y publicaron los libros de Filiberto
de Oliveira Cézar, fue una de las figuras claves de las artes graficas en la
Argentina de los siglos x1x y xx. Siguiendo a Maria Eugenia Costa, la
casa Peuser, fundada en 1878, se constituy6 en uno de los grandes talle-
res multigraficos portefios. No solo se encargaba de importar maquinaria
moderna, sino que concentraba también todas las etapas de la produc-
cién, desde la composicion tipografica, la maquetaciéon o compagina-
cién y la impresion hasta la encuadernacion semiartesanal e industrial.
Ademas, se destaco por ser una de las primeras editoriales que publicd
libros de autores nacionales."?

En relacién con su circulacién, estos libros ilustrados se imprimieron
en octavo menor, en ediciones de lujo y otras mds populares que se ven-
dieron a precios reducidos. Para tener una idea, el valor de la edicién
rustica era de $mn 2 (dos pesos moneda nacional). El éxito que mani-
festo la publicacion de la serie lo atestiguan sus reediciones posteriores
por Peuser.

12 Roger Chartier. £/ mundo como representacion. Historia cultural entre prdctica y representacion.
Barcelona, Gedisa, 1995, p. 111.

13 Es en 1881 cuando sale de su prensa el primer libro Descripcion amena de la Republica Argentina,
Tomo I: Vigje al pais de los araucanos, del Dr. Estanislao Zeballos. Maria Eugenia Costa. “La Imprenta,
Litografia y Encuadernacion de Jacobo Peuser y las ‘artes del libro’ en Buenos Aires (1867-1917)”.
Ponencia presentada en el Coloquio Argentino de Patrimonio e Historia de la Tipografia, Buenos Aires,
2014,p. 1.



Maria Cecilia Haug / TAREA 3 (3): 148-163

IMAGENES DEL OTRO

De acuerdo con la advertencia del editor, se trata de un grupo de relatos
de tradiciones o “costumbres primitivas’, amenizados con “descripcio-
nes pintorescas” de desiertos y selvas casi desconocidas, publicados para
un publico amplio. Entre estos relatos se entremezclan leyendas indige-
nas, romances americanos y episodios del folklore y la historia nacional.
Francisco P. Hansen, en una carta que escribe a su amigo Oliveira Cézar,
destaca que él no dicta escenas imaginarias ni pone en movimiento per-
sonajes ficticios, sino que “narra hechos reales en los que personalmente
ha intervenido y viven en sus paginas, seres de carne y hueso”. Se trata
de novelas, sin las “exageraciones e inverosimilitudes en que con harta
frecuencia escollan los escritores de este género”**

La estructura narrativo-compositiva varia en cada libro y presenta una
gran riqueza visual. Es de destacar que el libro presenta una puesta en
pagina bastante particular, pues las imagenes, numerosas por tratarse de
un libro ilustrado de fines del siglo x1x, desbordan los cuadros rigidos de
las ldminas fuera de texto para inmiscuirse en la tipografia (figura 1). En
algunos casos se trata a los protagonistas abundando en los detalles fiso-
ndémicos y en otros se los esboza privilegiando la representacion del pai-
saje. Se combinan imdgenes visuales de cardcter narrativo, caracterizadas
por un gran dinamismo (ceremonias, juegos, danzas, cacerias, malones,
batallas, etc.) con otras descriptivas de la flora y fauna locales o de los
enseres de los pueblos originarios, como asi también algunos personajes
retratados.

La historia que se relata en El cacique Blanco gira en torno a una expe-
dicién llevada adelante por el ingeniero inglés Mr. John Peterson White,
representante en el Rio de la Plata de una compaiia con asiento en la ciu-
dad de Liverpool, formada con el objetivo de adquirir y colonizar tierras
en la Reptiblica Argentina. El ingeniero es enviado a este pais para estu-
diar y anotar con mas precision las circunstancias y detalles, accidentes
y conveniencias, que pueden ofrecer a los colonos las zonas recorridas.
Habiendo atravesado en otras ocasiones el Chaco, en esta oportunidad,
la compaiifa a la cual representa lo autoriza a explorar otras comarcas,
ya sea en la Patagonia, en La Pampa o en las regiones andinas, “a fin de
que, la eleccién de las tierras a poblar, recaiga en el sitio mas adecuado
y conveniente”’* En la historia se desarrollan una serie de aventuras y

14 Francisco P. Hansen en Filiberto de Oliveira Cézar. Viaje al Pais de los Tobas. Amores de una india.
Buenos Aires, Peuser, 1987.

15 Filiberto de Oliveira Cézar. El cacique Blanco. Costumbres de los Araucanos en la Pampa. Buenos
Aires, Peuser, 1893, pp. 21-23.
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desventuras en las que se ven envueltos el explorador inglés y su acompa-
flante, un gaucho que oficia de baqueano en esta travesia por el medio del
desierto. Segtin se indica en una nota al pie, “este viaje corresponde al afio
1878, segtin se deduce de los apuntes del expedicionario”*®

Para aproximarnos al andlisis de las imdgenes que integran este libro
se torna necesario mencionar algunos trabajos previos que abordan la
cuestion de la representacion del indio a fines del siglo x1x. Entre ellos se
encuentran los de Marta Penhos'” y Mariana Giordano."®

Estos trabajos resultan fundamentales, a pesar de que abordan foto-
grafias, pues estas se convierten, en muchos de los casos y especialmen-
te para las ilustraciones de El cacique Blanco, en fuentes para los graba-
dos asistiendo a un proceso de migracion de imégenes de un dispositi-
vo a otro. Tomemos el caso del retrato en primer plano de Shaihueque
(figura 2). El mismo proviene de una fotografia del cacique tehuelche
Casimiro Bigud, tomada por el ingeniero y arquitecto italiano Benito
Panunzi durante una visita realizada por el cacique a Buenos Aires entre
1864y 1866 (figura 3). No obstante, hay que remarcar que se evidencia un
cambio de identidad entre la fuente y el grabado final. Por otro lado, tene-
mos los grabados del cacique Pincén (figura 4) y el de Pincén y su familia
(figura 5). Los fotograbados realizados por Francisco Fortuny tienen co-
mo fuente unas fotografias tomadas por Antonio Pozzo el 13 de diciem-
bre de 1878 (figuras 6 y 7) “cuando el cacique Pincén y los suyos —prisio-
neros de guerra— fueron conducidos en un carruaje hasta la fotografia
que se hallaba en la calle Victoria, esquina San José. Alli los ataviaron
segin la moda gaucha y les tomaron las fotografias”"

16 Ibidem, p. 23.

17 Marta Penhos. “Frente y perfil. Fotografias y practicas antropoldgicas y criminoldgicas en Ar-
gentina a fines del siglo XIX y principios del XX”, en M. Penhos y otros: Arte y Antropologia en la
Argentina. Buenos Aires, Fundacion Espigas/Fundacion Telefonica/FIAAR, 2005; de la misma autora,
“Las imégenes de frente y de perfil, la ‘verdad’ y la memoria. De los grabados del Beagle (1839) y la
fotografia antropoldgica (finales del siglo XIX) a las fotos de identificacion en nuestros dias”, Memoria
y Sociedad, vol. 17, N° 35, 2013, pp. 17-36.

18 Mariana Giordano. “De Boggiani a Métraux. Ciencia antropoldgica y fotografia en el Gran Chaco”,
Revista chilena de antropologia visual N° 4, julio, 2004, pp. 365-390; de la misma autora, “Convenciones
iconograficas en la construccion de la alteridad. Fotografias del indigena del Gran Chaco”. Ponencia pre-
sentada en el // Congreso Internacional de Teoria e Historia de las Artes-X Jornadas del CAIA: Discutir el
canon. Tradliciones y valores en crisis, Buenos Aires, CAIA, 2003, pp. 147-160.

19 Ver Bartolomé Galindez. “Notas a la Conquista del Desierto” en A. Espinosa: La Conquista del
Desierto. Buenos Aires, Freeland, 1968, p. 59.
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Figura 1. Alegori, Fotograbado de José Maria Cao. En: Filiberto de Oliveira Cézar. Viaje al pais de
los Tobas. Amores de una india. Buenos Aires, Peuser, 1897, p. 252.

Figura 2. Shaihueque. Fotograbado de Fran-
cisco Fortuny. En: Filiberto de Oliveira Cézar. £/
cacique Blanco. Costumbres de los araucanos

en la Pampa. Buenos Aires, Peuser, 1893, p. 45.
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Figura 3. Cacique tehuelche Casimiro Four-
mantin “Bigua”. Fotografia tomada por Benito
Panunzi entre 1864 y 1866 en Buenos Aires
(Fuente: Archivo General de la Nacion).
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Figura 4. El cacique Pincén. Fotograbado de
Francisco Fortuny. En: Filiberto de Oliveira
Cézar. El cacique Blanco. Costumbres de
los araucanos en la Pampa. Buenos Aires,
Peuser, 1893, p. 176.

Figura 6. Cacique Pincén. Fotografia obtenida
por Antonio Pozzo el 13 de diciembre de 1878

en Buenos Aires (Fuente: Archivo General de
la Nacion).

Figura 5. El cacique Pincén y su familia.
Fotograbado de Francisco Fortuny. En: Filiberto
de Oliveira Cézar. £/ cacique Blanco. Costum-
bres de los araucanos en la Pampa. Buenos
Aires, Peuser, 1893, p. 182.

S

Figura 7. El cacique Pincén y su familia.
Fotografia obtenida por Antonio Pozzo el 13 de
diciembre de 1878 en Buenos Aires (Fuente:
Archivo General de la Nacion).
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En relacién con las convenciones representativas del indio por parte
de sociedad blanca, y teniendo en cuenta el analisis que realizan las au-
toras antes mencionadas, las figuras se nos presentan cosificadas en una
posicion frontal, estaticas, recortadas sobre un fondo neutro, sin ningu-
na indicacién espacial, porque lo que interesa es la identificacion lo mas
clara posible de estos individuos; una intencién de clasificacion de tipo
antropométrico; individuos que podemos comparar con un espécimen
en tanto constituyen un objeto de estudio. Se trata de ilustraciones re-
presentativas de todo un grupo -o tipo- que contaban a fines del siglo
XIxX con una forma de representacion ya sistematizada. Estas imdgenes
posefan un cardcter cientifico, a la vez que un valor artistico.

Tanto el texto como la imagen poseen un marcado caracter positivista.
Como sefiala Marta Penhos,

desde finales del siglo XVIIl hasta comienzos del siglo XX, saber mas y dominar mejor,
comprender y someter, interpretar y explotar espacios y seres fue el programa que animé a
expedicionarios, viajeros y exploradores que travesaron el territorio argentino, involucrados
directa o indirectamente en proyectos de indole religiosa, politica, econdmica y cientifica. Sus
diarios de viaje, informes y mapas, pero mas aun, las imagenes que produjeron o encargaron
contribuyeron decisivamente al conocimiento, comprension y dominio —material y simbélico—
del territorio de la Argentina y de algunos de sus habitantes.?

La imagen positivista, influencia del espiritu cientifico ilustrado, que
pretende identificar a esos grupos y geografias lejanas con finalidades eco-
némicas y politicas, compite con la imagen romantica escenificada, con
otra funcién y otra intencionalidad, evocadora y poética. Resulta intere-
sante observar la representacion de la mujer indigena en dos fotograbados
que acompafian las paginas de Viaje al pais de los Tobas (figuras 1y 8). La
figura humana, personaje principal de la escena, no esta sustraida de su
habitat, sino que aparece con una serie de indices iconograficos que se-
flalan su pertenencia a una cultura identificada con una region, el Chaco.
El artista les devuelve cierta humanidad a los indigenas al incluirlos en
poses despreocupadas, diferentes a las que suscita un interés antropomé-
trico. Ello no quita que las imagenes sean intervenidas y respondan a un
montaje de la escena. Todo el paisaje trasunta la fascinacion de los sitios
tropicales, la riqueza de la flora y la fauna, y la mujer indigena de exéti-
co fenotipo se acerca bastante a las representaciones de indios del Gran
Chaco del artista viajero Jean Le6n Palliére.*" El torso desnudo y la forma

20 Marta Penhos. Mirar, saber, dominar. Imdgenes de viajeros en la Argentina. Buenos Aires, Asocia-
cion Amigos del Museo Nacional de Bellas Artes, 2007, p. 6.

21 Jean Leon Paliere. Album Palliére. Escenas americanas. Buenos Aires, 1864.
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Figura 8. Alegori. Fotograbado de Martin Malharro. En: Filiberto de Oliveira Cézar. Viaje al pais de los
Tobas. Amores de una india. Buenos Aires, Peuser, 1897, p. 233.

de disponer las telas que cubren la parte inferior del cuerpo aportan datos
de la vestimenta y ornato; ademds, la figura porta un arco y una flecha
que la ponen en relacién con su tradicional modo de vida. Los rostros,
las posturas y los gestos, idealizados, remiten a los pardmetros occiden-
tales de belleza de la época y presentan un juego erético. Las imdagenes
acompafian una historia de amor que se entabla entre Alegori, la hija del
cacique toba Sanrai, y Ledn, un joven blanco, hijo de un gran propietario
dela zona.

Hombres y mujeres participan de igual modo en escenas costumbris-
tas de ceremonias, danzas y juegos, pero las escenas de caceria, batallas y
malones®® constituyen un espacio reservado al hombre. En estos cuadros,
el indio, con su torso desnudo y sus crines ondeando, aparece portando
lanzas agudas —cuando no un puiial- con un aspecto cruel, salvaje, las-
civo y bestial.

Sibien no aparecen representaciones visuales de malones en El cacique
Blanco, si asistimos al relato y la descripcién de un malén y al rapto de
una joven blanca, de rubios cabellos y ojos “azules y purisimos como el
cielo’}?* de quien estaba profundamente enamorado el cacique Blanco®* y
a quien se propone rescatar “aunque esto costara el sacrificio de la vida, 6

22 De aparecer la mujer, lo hace como cautiva.
23 Filiberto de Oliveira Cézar, El cacique Blanco. .., op. cit., p. 148.

24 El cacique Blanco, uno de los personajes principales del relato, es un desertor inglés que se ins-
tala en Argentina luego del Combate de Obligado. Tras el rapto de su amada, deja de vivir entre los
cristianos porque su Unico bien y fortuna estaba en poder de los “béarbaros asaltantes” [los indios].
Asi, se interna en unas cuevas en medio del desierto con el fin de encontrar algin dia a su adorada.
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tuviera para conseguirlo, que producir mares de sangre”?* Sabemos que
Filiberto de Oliveira Cézar, segun expone al comienzo, abrevo en fuentes
literarias y crénicas al encarar esta tematica. En el texto aparece lo ero-
tico del rapto, los contrastes entre la “barbarie” del indio y la “pureza”
de la cautiva y el “valor” del soldado que acude a liberarla, temas que se
despliegan fuertes y nitidos a lo largo de todo el siglo x1x, como indica
Laura Malosetti Costa en sus estudios en torno a las escenas de malones
y cautivas.*®

En una primera aproximacion a estos libros, no quedan dudas de que
la imagen ilustra la palabra contextualizando las figuras y las acciones
descriptas en el texto. En el transcurso de la lectura, primero el texto des-
cribe un paisaje en palabras e inmediatamente aparece su representacion
visual. La imagen “ilumina” o “realiza” la palabra, cumpliendo el papel de
registro fiel de lo vivido y lo observado. En este sentido, tienen un valor
documental y un cardcter indicial, en el sentido de que “alguien estuvo
allf” Sin embargo, la imagen no es una ventana transparente al mundo.
Como dice John Berger “una imagen es una visiéon que ha sido recreada
o reproducida. Es una apariencia, o conjunto de apariencias (...)”*” Hay
un ingrediente constructivo, una puesta en escena, en esa composicion
deliberada que realiza el artista.

Esta mirada exdtica hacia ese otro cultural pasmada en imagenes en-
cuentra su correlato en el texto. El andlisis del dispositivo enunciativo
nos revela a un sujeto de la enunciacién que construye el discurso desde
un nosotros ~los hombres blancos, cristianos, civilizados— en oposicién a
un otro -los indios- que se pretende conocer y que es objeto del discur-
so. Este enunciador, construido como un nosotros en las Advertencias, se
dirige a los enunciatarios, a los que se refiere como “lectores que estiman
los datos histéricos”*® exponiendo que ha tratado de no separarse de la
verdad.” Pero ;qué verdad nos estdén mostrando estos discursos?

25 Ibidem, p. 152.

26 Ver Laura Malosetti Costa. Los primeros modernos. Arte y sociedad en Buenos Aires a fines del
siglo XIX. Buenos Aires, Fondo de Cultura Economica, 2001, cap. VII.

27 John Berger. Modos de ver. Barcelona, Gustavo Gili, 2000, p. 6.
28 Filiberto de Oliveira Cézar. Leyendas de los indios Quichuas. Buenos Aires, Peuser, 1892, p. 5.

29 No se deja de insistir en que la narracion esta construida a base de hechos reales. En otra nota
al pie en £l cacique Blanco, se explicita que “Todo o que en este libro se refiere & usos y costumbres
araucanas 6 pampas, es completamente histdrico y ha sido narrado al autor por indios que prestan
servicios en los cuerpos de linea, y se comprueba por las obras de los autores mencionados en la
primera pagina” (p. 185), a saber: Barros Arana, Historia de Chile; Dr. Armaignac, Voyage dans les
Pampas, Francisco P. Moreno, Viage 4 la Patagonia; General L. V. Mansilla, Los Ranqueles;, Dr. Esta-
nislao S. Zehallos, £/ pais de los araucanos, Capitan Prado, Guerra ie fronteras, F. Barbara, La lengua
Pampa; L. Hervas, Lenguas y naciones americanas; Ameghino, Origen del hombre en el Plata; Ercilla,
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No se puede responder esta pregunta sin tener en cuenta las practicas
que les dan origen. Siguiendo a Michel Pécheux, entendemos lo discur-
sivo como uno de los aspectos materiales de la materialidad ideoldgica, y
esta, asociada a una formacidn social que va a determinar lo que puede y
no puede ser dicho.*® En este sentido, Filiberto de Oliveira Cézar escribe
desde un lugar social —~como politico, militar y escritor- y desde un apa-
rato institucional y conceptual determinado —el de la Generacién del 80-.
En un periodo clave de la historia argentina, de organizacién del Estado
nacional y de construccion de la sociedad argentina, este libro aparece
con la intencién de “poner al alcance del pueblo ciertas vocaciones his-
toricas con el fin de despertar y fortificar el amor a la tradicién y la pa-
tria”*' Claro estd que hay un marcado caricter estatal-institucional. En el
sistema de representaciones sociales que se monta, se cristaliza la voz que
opone civilizacién o barbarie, que construye la imagen del desierto como
lo opuesto a la ciudad, lo que esté fuera del mundo de las naciones, como
espacio vacio, despoblado, tierra de salvajes que obstaculiza el progreso y
el avance de la civilizacion. Construye también la imagen del indio como
la raza no domada, los bdrbaros, los salvajes, los sefiores de la tierra, el
enemigo comtin que tiene bajo su dominio una vasta extension de tierras
que la joven nacidn necesita para crecer. Asi es que se llega a la idea de
la conquista como un hecho necesario e indispensable para el proyecto
modernizador, como sefala el autor en el primer capitulo:

Constituida definitivamente la nacionalidad argentina en 1880, fuerte el poder nacional y con
asiento propio en la ciudad de Buenos Aires, habiendo dado tregua las guerras civiles del
interior; la cuestion fronteras é indios debia tomar otro camino. Cambidse el plan de operaciones
y resolvidse atacar al salvaje en sus propias guaridas, lo que mas de una vez se habia intentado
sin obtener un resultado favorable. El valeroso ejército argentino, que por espacio de tantos
afios, habia regado con su sangre generosa, en innumerables encuentros y combates los
campos del desierto, iba 4 ejecutar ahora una de las acciones mas remarcables de su historia
gloriosa, arrancando al dominio del salvaje una zona de quince mil leguas cuadradas de
fértilisimas tierras, que debian ser entregadas 4 la poderosa accion del capital y de la industria.

Este hecho notable & que no han podido llegar todavia los Estados Unidos, sin embargo
de haber empleado mucho mayor capital para realizarlo, y que no ha de ser olvidado por las
generaciones venideras, prueba una vez mas, el vigor poderoso que es capaz de desarrollar
esta joven nacion.

La Araucana; Echeverria, La Cautiva; General Olascoaga, Varios escritos; R. Lista, Mis descubrimien-
tos en la Patagoniay Humboldt, Cuadros de la naturaleza.

30 Michel Pécheux. “Mises au point et perspectives & propos de I'analyse automatique du discours”,
Langages N° 37, 1975.

31 Dionisio Napal. Filiberto de Oliveira Cézar. 1935, p. 18.
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La historia se encargara de recordar los nombres de los héroes ignorados y de los bravos
capitanes que sucumbieron en esa lucha de casi cuatro siglos, en que ha sido vencido pero no
domado el poder del araucano.

Al General Julio A. Roca, cupo la gloria de resolver definitivamente una cuestion de tan
vital importancia para el engrandecimiento de la patria, llevando las fronteras 4 la linea del Rio
Negro y del Neuguen.*?

REFLEXIONES FINALES

En el dispositivo que constituye el libro le toca al texto la narracién de
las aventuras y desventuras de un grupo de expedicionarios que se inter-
na en parajes exoticos, en selvas y desiertos inexplorados, con habitats
muy diferentes a los conocidos. Las ricas descripciones, adornadas con
imédgenes, nos permiten imaginarnos esos mundos como si estuviésemos
alli presentes. Como lectores/espectadores, instalan en nosotros una do-
ble respuesta: de confianza en la verdad de lo que estamos viendo y de
conciencia de la distancia que nos separa de ello. En una época signada
por la importancia creciente del rol de la imagen en la adquisicion de co-
nocimiento, las imdgenes tuvieron una importante funcion documental
e ilustrativa. A la manera de las enciclopedias del siglo xv111, estos libros
realizaron un acopio de los paisajes, de la flora y la fauna del lugar, de
los usos y costumbres indigenas. Pero este supuesto valor documental se
apoya en realidad en una puesta en escena. Mas alla de tornar gustosa la
lectura, estas transparentes e inocentes ilustraciones se erigieron como ar-
tefactos culturales afines a una ideologia que instauraron un modo de ver.
Textos e imagenes llevan marcas de experiencias involucradas, visiones
adquiridas, modos de ver y conocer.

El autor, independientemente de sus cargos y saberes, ocupa el papel
del intelectual moderno, quien interviene directamente en un asunto pa-
blico como si se tratara de una tarea intelectual y simbdlica. Escribe -
construye— un sistema para que una razon organice practicas. La escritura
de esta obra, como todas aquellas que integran el corpus de la narrativa
expedicionaria, no fue fruto de intereses individuales y privados, sino de
proyectos colectivos en el que el Estado jugé un papel central. Esta pro-
duccién tuvo la funcién de actualizar la informacion existente y volverla
funcional a la nueva politica de frontera, clave en el proceso de conquista
territorial durante la segunda mitad del siglo x1x.

32 Filiberto de Oliveira Cézar. El cacique Blanco. .. op. cit., pp. 19-20.
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En el relato se entremezcla historia y literatura, pero ambas constitu-
yen ficciones verbales, cuyos contenidos son tan inventados como descu-
biertos. La lectura del pasado que realiza el autor, por mas controlada que
parece estar por el andlisis de documentos, estd guiada por la lectura de
un presente que se organiza en funcioén de problematicas impuestas por
la situacion.? Tanto en el lenguaje verbal como en el visual operan cons-
trucciones, y en los relatos sobre la frontera, la construccién mads efectiva
fue aquella en la que quedaba establecido quiénes eran los unos y quiénes
eran los otros.

33 Michel De Certeau. La escritura de la historia. México, Universidad Iberoamericana, 1993.
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RESUMEN

Este trabajo estudia la técnica de temple de huevo, el comportamiento material y
los efectos pictéricos, a fin de poner en evidencia las ventajas e inconvenientes en
la reintegracion, como asi también la retratabilidad del método.

En esta investigacion se exponen los antecedentes de su utilizacién en
Alemania en el siglo xx y, al no contar con registros de su utilizacién o experi-
mentacién en la Argentina, se realiz6 una practica sobre una pintura de caballete
del periodo colonial que se incluye en esta presentacion.

Palabras clave: Temple de huevo, lienzo, reintegracion, retratabilidad.

ABSTRACT

In this article the egg tempera retouch technique will be evaluated as well
as the materials” behavior and the pictorial effects in order to discuss its pros
and cons when used in reintegration as well as the retratability of the method.
Records of its use in Germany in the 20t" Century will be exposed and, since there
are no records of this tecnique being used in Argentina, it was applied on an easel
painting of the colonial period as a test.
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TEMPLE DE HUEVO COMO
MEDIO DE REINTEGRACION
PARA PINTURA

DE CABALLETE

Carla Coluccio
Universidad Nacional de las Artes - Universidad Nacional de San Martin

La reintegracion cromatica de una pintura de caballete es uno de los
tratamientos mas complejos en la disciplina de la restauracion, y exis-
te, ademas, una diversidad importante de criterios sobre el tema. Tiene
como finalidad principal, reestablecer el potencial estético de la obra
de arte, perdido por los deterioros sufridos en el transcurso del tiempo.

En una obra pictérica, se denomina laguna a la falta ocasional o
intencionada, bien de la capa pictdrica o bien de la capa pictérica y
de la capa de preparacion. Estos faltantes constituyen por si mismos
elementos fisicos, en cuanto a forma y color, e interrumpen el mensaje
implicito de la imagen aportando a la superficie pictérica una nueva
configuracién.' Asimismo, estas mermas generan tensiones que com-
piten con la propia composicion, ya que no permiten efectuar una
lectura equilibrada de la imagen y producen una sensacién equivoca
de la pieza.

Si se considera la obra de arte como una unidad, la presencia de
una laguna actua fragmentando la imagen, ya que interrumpe su pla-
no figurativo y cromatico.” Para reestablecer el potencial expresivo de
la obra, se neutraliza el cardcter negativo que la laguna tiene sobre la

1 Cesare Brandi. Teoria de la restauracion. Madrid, Alianza, 2003, p. 24.
2 Ibidem, pp. 25-26.
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misma reduciendo el valor emergente que asume de figura a fondo.? Una
intervencion es efectiva cuando el faltante pictdrico, luego de la reintegra-
cién, funciona como nexo de union de las partes o fragmentos originales
existentes. Asimismo, es fundamental el registro de su existencia, como
un hecho ligado al derrotero padecido por la obra.*

El término reintegracion se empez6 a utilizar en 1945 en el Istituto
Centrale del Restauro, de Roma, a partir de la técnica desarrollada por su
director, Cesare Brandi, y su equipo de colaboradores.® Sin embargo, ya en
el siglo x1x, existieron en Europa diferentes propuestas sobre este tema.®

Con todo, es importante remarcar que emprender el tratamiento
de reintegracién cromatica implica para el conservador-restaurador,
ademas de un dominio de la metodologia, un acercamiento tanto de la
técnica pictdrica del artista como de la estructura material y composi-
tiva de la obra. Sin entrar en los diferentes criterios de reintegracion y
teniendo en cuenta que los materiales utilizados en pintura de caballete
son muy diversos, los recursos empleados varian de acuerdo al analisis
de cada obra en particular y segtin la experiencia y preferencias del res-
taurador. En esta oportunidad, esta investigacion se centrara en el uso
de la técnica tradicional del temple como método para la reintegracion
cromética. Este procedimiento, adoptado por el restaurador Helmut
Moritz Ruhemann en Berlin a fines del siglo x1x y principios del xx,
fue perfeccionado luego por su colega Herbert Lank y difundido a pai-
ses como Holanda, Francia e Italia, ademas de centros de restauro en
Londres y Nueva York.”

3 Ibidem, pp. 26-27.

4 Albert y Paul Philippot. “Problema de la integracion de las lagunas en la restauracion de pintura”,
Bulletin IRPA 1, 1959, pp. 405-408.

5 Los alumnos de Cesare Brandi tuvieron amplia participacion en el desarrollo de esta técnica. Paolo
y Laura Mora fueron los mas renombrados, aunque no los Unicos, que trabajaron en la evolucion
de este método junto al director del Istituto Centrale del Restauro. Ver Paolo Mora, L. Mora y P.
Philipot. La conservation des peintures murales. Bologna, Compositori, 1977, pp. 351-358. Veinte
afios después de la primera teoria de reintegracion de Brandi, Umberto Baldini desarroll6 el planteo
primero sobre laguna pictdrica. Sobre este tema, ver: Umberto Baldini. Teoria del restauro e unita’ di
metodologia, Vol. I. Firenze, Nardini, [1978] 1991.

6 Sobre la evolucion de la reintegracion pictorica, ver: Giuseppina Perusini. “La reintegrazione pit-
torica dei dipinti mobili da Edwards a Brandi”, en: Le fasi finale nel restauro delle opere policrome
mobili, V Congreso Internacional Colore e Consevazione, CESMARY, Il Prato, Saonara, Trento 19-20
de noviembre, 2010, pp. 17-30.

7 Ann Massing. “The history of egg tempera as a retouching medium”, en R. Ellison, P. Smithen y R.
Turnbull (eds.): Mixing and Matching, Approaches to Retouching Paintings. London, Archetype Publi-
cation-ICON-BAPCR, 2010, pp. 4-17.
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EL TEMPLE

La palabra temple deriva del latin medieval temperare, que significa
mezclar o aglutinar un color.® No se refiere a ningtin elemento en espe-
cial, sino que es el nombre dado a las pinturas aglutinadas con diversos
materiales. De acuerdo a los autores y las diferentes épocas, el temple
puede tener disimiles definiciones, pero brevemente se pueden clasificar
como naturales o artificiales, entre los que se destacan: cola, cera y cola,
huevo (yema-clara del huevo), emulsiones de aceite y huevo, caseina,
cera con caseina o temples de goma arabiga (acuarela, gouache).” De
este modo, dentro de los temples, es posible encontrar sustancias de dis-
tinta procedencia.

Su uso se conoce desde las primeras épocas del arte de la pintura, des-
de la cultura egipcia, mesopotamica y cretense, y fue muy divulgado entre
los griegos. Para Cennino Cennini, el temple era una técnica a base de
yema de huevo y clara, que se diluia con dispersiones de leche de higuera,
y que fue heredada de los artistas bizantinos.'® En los antiguos textos,
Cennini lo utilizaba tanto en la imprimacién como medio aglutinante y
también para el barniz."!

Posteriormente, Antonio Palomino definia la técnica como “Especie de
pintura acuosa, que se hace con ingredientes pegantes, como goma, cola, o
templa de huevo: que se procedid el llamarse temple; porque fue lo prime-
ro con que comenzd la templa de huevo”'? De manera similar, el tratadista
sevillano Francisco Pacheco lo citaba en su libro Arte de la pintura del siglo
xvir." El temple fue la técnica empleada en las tablas de la época romdnica
y del primer gético. Otros soportes en los que se utilizo este procedimien-
to fueron la piedra, el metal, el cartdn, el pergamino, la seda, el lienzo e
incluso, también, en la pintura mural debido a su estabilidad en el tiempo.
Pero, sin duda, fue la tabla, en los siglos bajomedievales, el soporte mas
importante dentro del periodo de apogeo de esta técnica. Las maderas mas
utilizadas fueron aquellas de alamo, en la Europa meridional, y las de enci-
na, en la septentrional. Asimismo, se destaco el nogal en Francia, el abeto

8 Rocio Bruquetas. Técnicas y materiales de la pintura espariola en los siglos de Oro. Madrid, Funda-
cion de Apoyo a la Historia del Arte Hispanico, 2002, p. 269.

9 Las diferentes técnicas estan descriptas en Ralph Mayer. Materiales y técnicas del arte. Madrid,
Blume, 1996, pp. 284-207.

10 Cennino Cennini. /l libro dell'arte. Vlicenza, Edizione a cura di F. Frezzato Neri Pozza, 2003, p. 125.
11 Francois Perego. Dictionnaire des mateériaux du peinare. Paris, Belin, 2005, p. 706.

12 Antonio Palomino. Prdcticas de la pintura al temple. Madrid, Editor Viuda de Juan Garcia Infangon,
Francisco Laso, Universidad Complutense de Madrid, 1724, Capitulo V, p. 581.

13 Rocio Bruquetas. Técnicas y materiales de la pintura espariola en los siglos de Oro, op. cit., p. 269.
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en Alemania y el pino en Espafia."* En 1605, Vasari describia a Cimabue,
pintor florentino de 1240, como el primero en adquirir el conocimiento
de los griegos, quienes realizaban obras sobre tabla y muro con una base
de yeso y cola y pintadas con pigmentos mezclados con yema de huevo.

Durante la época medieval, y antes de la introduccién de la pintu-
ra al dleo, se distinguen tres momentos en la técnica pictorica: el pri-
mero fue hasta fines del siglo x11 y tuvo su formulacién en el tratado
Diversarumartium Schedula del monje Tedfilo Segundo, que coincidia con
la innovacién de Giotto y sus giornatas en la pintura al fresco, en la que
aplicaba los nuevos valores del modelado, el claroscuro y la profundidad.
Luego, durante el siglo x1v y la primera mitad del xv; el tratadista Cennini,
en Il Libro dellarte, explicaba los avances de la técnica, las veladuras y la
aplicacion del color por transparencias, que modificaban los colores sub-
yacentes. Por ultimo, en la segunda mitad del siglo xv; el temple de huevo
fue el método habitual de la pintura de tabla europea. Incluso durante
la transicién posterior hacia el dleo sobre lienzo, se generaron infinidad
de recetas que iban desde temple de huevo, cuyo tnico aglutinante era la
yema, hasta otras férmulas en las que se incorporaban aceites y barnices o,
como hacfa Vasari, cuyo método consistia en aplicar una o dos manos de
cola caliente. Del mismo modo, Tiziano y la escuela veneciana utilizaron
el temple como base para el 6leo, porque acortaba el proceso pictérico y
ganaba en luminosidad. Segun explicaba el tratadista Pacheco, la escuela
sevillana sigui6 esta misma técnica, pero se ha dado incluso el caso inver-
s0, es decir, la aplicacion de colores al temple sobre el dleo, procedimiento
utilizado por Anton van Dyck durante el siglo xvir.'®

Para terminar, otro testimonio destacable fue el escrito de Giorgio de
Chirico, Piccolo Trattato di Tecnica Pittorica, de 1928,'° que sirvié como
fuente de las técnicas de temple empleadas por los pintores hasta 1940-
1950. Entre los capitulos relevantes de esta publicacion, cabe mencionar:
pintura al temple, temple magro, temple a la cera o encausto, temple graso
con aceite de lino cocido.

BREVE RECORRIDO HISTORICO DE LA REINTEGRACION CON
TEMPLE DE HUEVO

Ya desde mediados del siglo xx, en el campo de la restauracion, se desa-
rrollaron nuevos materiales para la reintegracion cromatica de pintura de

14 Ibidem, pp. 269-283.
15 Ibicem, pp. 288, 299.

16 Giorgio de Chirico. Piccolo trattato di técnica pittorica. A cura di Jole de Sanna. Milano, Riedizione
Abscondita, [1928] 2013.
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caballete, como las resinas sintéticas, presuntamente estables, que despla-
zaron algunas de las técnicas tradicionales. En este contexto, el conserva-
dor alemdn Herbert Lank y sus discipulos reivindicaron la reintegracion
con temple de huevo ya que, ademads de ser una técnica no toxica, encon-
traron, entre sus caracteristicas, excelentes propiedades de manejo como
la naturaleza rapida de secado, la estabilidad y versatilidad, la insolubili-
dad en agua y la resistencia a la decoloracién.'” Empleada correctamente,
es un recurso que permite imitar una amplia variedad de técnicas de pin-
tura al aceite como asi también cualquier tipo de medio de base al agua
¥, por lo tanto, se adectia a muchas situaciones diversas de restauracion.
El primer tratado sobre la técnica, Retusche ‘a tempera”, fue escrito
por Jakob Schlesinger en Berlin en 1827, y explicaba la reintegracion de
pinturas al leo mediante la aplicacién de capas sobre capas de temple de
huevo. De esta manera, se creaba una densidad y un espesor similar al
logrado con el empleo del 6leo pero, en este caso, se destacaba ademas la
ventaja del secado rapido. El procedimiento implicaba realizar la mayor
parte del tratamiento al temple y finalizar los tltimos pasos con dleo.
Durante la Segunda Guerra Mundial, el principal restaurador de obras
de arte, Helmuth Ruhemann, escribié en 1968, The Cleaning of Paintings,
libro de cabecera para los restauradores, en el que contaba la metodologia
de temple de huevo. Lamentablemente, su técnica en la practica no man-
tenfa ningiin orden, y fue entonces que Herbert Lank,'® durante 1946-
1949, colaboré con Ruhemann de forma privada, logré sistematizar la
técnica. Lank comenzaba el proceso con el uso del huevo entero, pero lo
disolvia inicamente en agua, sin adicion de cera ni vinagre, como lo hacia
su maestro."” Luego, agregaba la resina ketonica Ms2A, material de buena
solubilidad e inalterable color, y obtenia el matiz deseado a través de su-
perposicion de capas.”® Gracias a este importante aporte, este método se
propagé en distintas ciudades de Occidente, principalmente en Bruselas
con Jan Van der Veken, quien fuera el més grande falsificador de pintu-
ras europeas del siglo xx*' y uno de los mds importantes restauradores
de pintura flamenca. Luego, en Bélgica, Albert Phillippot perfeccioné la

17 Ann Massing. “The history of egg tempera as a retouching medium”, en R. Ellison, P. Smithen
y R. Turnbull (eds.): Mixing and Matching. Approaches to Retouching Paintings. London, Archetype
Publication-ICON-BAPCR, 2010, pp. 4-17.

18 Director del Hamilton Kerr Institute de la Universidad de Cambridge desde 1976 hasta 1994.

19 Helmut Ruhemann. The Cleaning of Paintings: Problems and Potentialities. London, Faber and
Faber, 1968, pp. 240-268.

20 Mary Kempski. “The art of the tempera retouching”, en R. Ellison, P. Smithen y R. Turnbull (eds.):
Mixing and Matching. Approaches to Retouching Paintings. London, Archetype Publication-ICON-BAP-
CR, 2010, pp. 39-40.

21 Ibidem, p. 9.
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técnica con el recurso de la piedra de 4gata para dar lustre tipo esmalte y
finalizar con una fina capa diluida en barniz resinoso.

Por su parte, fue David Shepherd, junto a Percy Williams, quien siguié
el camino iniciado por Ruhemann en la Tate Gallery de Londres. En este
caso, la paleta de colores se conservaba durante una semana manteniendo
su humedad, luego los retoques eran pulidos y se esperaba una semana
antes de agregar la capa de barniz. Como aglutinante utilizaba tanto el
huevo completo como la clara de huevo. Timothy Jayne, en cambio, em-
pleaba solamente la clara de huevo, habiendo creado una caja al vacio pa-
ra que la mezcla perdurara mds tiempo. Otro gran restaurador que eligio
esta técnica fue Johannes Hell, quien estudi6 restauraciéon con Ruhemann
Y, entre 1947 y 1951, fue maestro de John Malcom Brealey, uno de los mas
influyente restauradores de la segunda mitad del siglo xx, quien trabajo
en el Metropolitan de Nueva York, entre 1976 y 1989.%

REINTEGRACION CROMATICA CON TEMPLE DE HUEVO SOBRE UNA
PINTURA AL OLEO COLONIAL

El conservador-restaurador, como observador critico frente a la obra
de arte, reconoce las huellas de su historia y dialoga con la misma. Este
vinculo colabora con la toma de decisiones fundamentadas, coherentes
y consistentes, y manifiesta su sensibilidad a la hora de dar un veredicto.
Como consecuencia de esta tarea evaluativa, el método de Lank fue apli-
cado en el caso de la obra de San Juan Nepomuceno que presentaremos
a continuacién.”® La pintura del santo es un 6leo sobre tela del periodo
colonial del siglo xv1, de 200 x 120 cm, perteneciente a la Iglesia de
San Ignacio, ubicada en la ciudad de Buenos Aires (figura 1). La pieza
presentaba innumerables faltantes pictoricos, y para implementar esta
técnica durante su restauracion en el IIPC-TAREA, se intervino una laguna
ubicada en la parte inferior izquierda, que debido a su dimensién -supe-
raba los 350 cm*, los métodos tradicionales resultaban poco apropiados.
Una vez decidido el tratamiento, se procedid a preparar el soporte con
un estuco realizado a base de cola de conejo, carbonato de calcio y unas
gotas de aceite de lino. Asimismo, antes de iniciar la reintegracion, co-
mo expresa Philippot, fue fundamental garantizar la calidad del estuco,**
condicionado tanto por la medida de la laguna como por la estabilidad
del material empleado. Habitualmente, este estrato se aplica de manera

22 Ibidem, p. 10.
23 Ficha técnica TAREA, N° de inv. 248, p. 3y p. 5.

24 Albert Philippot y Paul Philippot. “Reflexiones sobre algunos problemas estéticos y técnicos del
retoque”, Bulletin IRPAIl, 1960, p. 32.
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superpuesta en capas blancas de base, de manera que adquiera mayor
saturacion y luminosidad, motivo por el cual en la obra de San Juan, el
estuco se sell6 con una capa de resina keténica (figura 2).

Figura 1: “San Juan Nepomuceno”. Gentileza IIPC, TAREA.
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Figura 2: “Fijacion del estuco con resina ketonica”. Gentileza de la conservadora/restauradora
Ana Maria Morales.

Una vez acondicionado el soporte, para llevar a cabo la reintegracion,
existen diferentes técnicas, como son, entre otras, el tratteggio, el punti-
llismo y la abstraccion cromatica, que son aquellas que se agrupan dentro
de las soluciones de reintegracién identificable. Si bien todas ellas se rea-
lizan con pincel, por aplicacién de distintas capas y colores, sobre el drea a
reintegrar,® se diferencian fundamentalmente en el método de ejecuciéon
(puntos, trazos, veladuras).

En el caso que nos atafie, el criterio de intervencion elegido fue la abs-
traccién cromatica, que implica obtener la tonalidad deseada a través de
la superposicién de pequefios trazos en una relacion cromatica que sigue
el orden del original.*® Es importante aclarar que “la abstraccién cromati-
ca es la capacidad que tiene el ojo de distinguir entre los diferentes colores
de una policromia y juntarlos sin mezclarlos entre si, dando a cada uno de

ellos una existencia auténoma”>’

25 Existe una extensa bibliografia sobre la reintegracion, ver también Cesare Brandi. “Il trattamento
delle lacune e la Gestalt Psycolgie”, en: Problems of the 19th and 20th Centuries. Studies in We-
stern Art: Acts of the Twentieth International Congress of the History of Art. Princeton, Ed. Millard
Meiss, Princeton University Press, 1963; Eric Gordon. “A Comparative Study of Italian Retouching
Techniques”, en: AIC Paintings Specialty Group, Postprints. Pennsylvania, The American Institute for
Conservation of Historic and Artistic Works, 2000; Marco Ciatti. “Approaches to Retouching and Res-
toration: Pictorial Restoration in Italy”, en Patricia Sherwin Garland: Early ltalian Paintings: Approaches
to Conservation, Proceedings of Symposium at the Yale University Art Gallery. London, Yale University
Press, 2002.

26 Ornella Casazza. Il restauro Pittorico, nell unita di metodologia. Firenze, Editore Nardini, 1981, p. 8.
27 Ibidem, p. 68.
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Es entonces cdmo, adquiridas todas las herramientas y materiales
(figura 3)**y preparada la mesa de trabajo, se rompi6 un huevo fresco
entero en un vaso y se retiraron las chalazas (cadenas fibrosas que tienen
la yema de huevo) con unas pinzas. Luego, se batieron la yema y la clara
del huevo juntas, con un tenedor, hasta que se obtuvo una mezcla com-
pletamente homogénea, que fue vertida en una botella con tapa de rosca
y diluida con agua desionizada (aproximadamente, un tercio a un medio
del volumen del huevo, ya que demasiada agua destruye la emulsion).
A continuacion, se agit6 vigorosamente todo el preparado (figura 4). Es
necesario tener presente que el huevo, que funciona como aglutinante, es
una proteina (principalmente albimina, que estd contenida en la clara)
que contiene lipidos. Esta sustancia natural, quimicamente compleja, es
utilizada como medio, ya que combina un bajo contenido oleoso dentro
de la clara y una propiedad emulsionante provista por la yema.*” Cuando
se utiliza solo la yema como medio, los aceites tienden a secar més lenta-
mente, por eso es fundamental sumar la clara para acelerar todo el pro-
ces0.*® Del mismo modo, la durabilidad de la clara se suma como un plus
al medio, mientras que su fragilidad es contrarrestada por la plasticidad
de la yema. El huevo entero da un aspecto mate, que se puede ajustar a
voluntad con un barniz de resina para obtener el brillo deseado. Por todo
estas razones se sugiere, en todos las ocasiones, utilizar el huevo entero.

Figura 3: “Materiales para la reintegracion con temple de huevo y resina ketonica”.

28 Mary Kempski. “The art of the tempera retouching”, op. cit., p. 39.
29 Ibidem, pp. 18-32.
30 Ralph Mayer. Materiales y técnicas del arte. Madrid, Blume, 1993, pp. 283-284.
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Figura 4: “Preparacion del temple de huevo”. Gentileza de la conservadora/restauradora
Ana Maria Morales.

Una vez que reposa la emulsion de huevo, se toma la paleta de colores.
Cennini*' aconsejaba moler los pigmentos hasta obtener un polvo muy
fino. En ese sentido, las caracteristicas ideales de un pigmento incluyen
un alto grado de poder colorante y cubriente, ser quimicamente inerte,
inocuo, con buena capacidad de secado y un color nitido, libre de impu-
rezas.’” Lank sefiala que para emplear la técnica de paleta reducida,> se
necesitan alrededor de veinte pigmentos opacos y transparentes y evitar
las mezclas complejas. Es importante, ademas, aplicar las proporciones
correctas de huevo, agua y pigmento. Si el saldo es inapropiado, el retoque
se descascara en el momento del secado o del bruiiido. Para comenzar la
reintegracién de San Juan, se tomo entonces una paleta plana para ir mo-
liendo los pigmentos, se eligié un rojo cadmio y, con una espatula y con
pequenas gotas, se fue incorporando el temple (figura 5). Fue afiadido un
tensio activo, como la hiel de buey, en los pasajes en los cuales extender
el color presentaba resistencia. El color se construyo en capas, imitando la
pintura circundante; el objetivo fue hacer coincidir el matiz, permitiendo
un ajuste muy ligero, utilizando una resina keténica como la Ms2a. Al no
contar con ella, se la reemplazo6 por Laropal k80, que presentaba

31 Cennino Cennini. Tratado de pintura. Barcelona, Manuales Meseguer, 1979, p. 26.

32 Antoni Palet. Tratado de pintura, color, pigmentos y ensayo. Barcelona, Ediciones Universitat de
Barcelona, 2002, pp. 29-35.

33 Mary Kempski. “The art of tempera retouching”, op. cit., p. 40.
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Figura 5: “Restauradora aplicando la primera Figura 6: “Diferencia entre la mezcla himeda
capa de temple de huevo”. Gentileza de la con- y pintura recién aplicada”. Gentileza de la con-
servadora-restauradora Ana Maria Morales. servadora-restauradora Ana Maria Morales.

caracteristicas similares y afinidad quimica con la obra. Se realizaron tres
diluciones diferentes: con la primera al 20%, se fijo el estuco y luego, en
las sucesivas capas de temple, dada la apariencia de la pintura, se fue dis-
minuyendo la proporcién de resina al 10% y 5%, en un solvente organico.

Una vez iniciada la reintegracion, el temple de huevo pasa por una
serie de cambios de color, que Lank define como color indirecto® y lo
describe como el método de emparejar enumerando cuatro cambios de
color, que en la préctica se pudo corroborar.

El primero de esos cambios se encuentra entre la mezcla himeda en la
paleta y la pintura recién aplicada, el pigmento dominante se humedece
en primera instancia (figura 6) y los demas se colocan alrededor, luego se
mezcla segiin sea necesario. No es conveniente que se seque completa-
mente durante el uso, y debe ser diluido con agua. En la paleta, la mezcla
sera mucho mas ligera y menos saturada que el resultado final. Por lo
tanto, es importante ir probando la saturacién del color recién aplicado
en contraste con el original. Durante el proceso, la pintura se aplicé flui-
damente con un pincel de pelo de marta, con la cantidad suficiente de
temple para unir los pigmentos, y se la extendié mediante la adicién de
agua con movimientos del pincel, no gotas.

Cabe aclarar que el temple de huevo se puede mantener durante va-
rios dias en la heladera, pero debe desecharse una vez que la emulsién
comienza a separarse.

El segundo cambio observado fue un oscurecimiento en el momento
en el cual se pinceld la primera capa y seco naturalmente. Se puede op-
tar por utilizar un secador de pelo con calor moderado, para acelerar el
proceso, que ayuda a endurecer la albumina. Una vez completada la re-
integracion, las sucesivas capas del temple estardn separadas por estratos

34 Herbert Lank. “Egg tempera as a retouching medium”, en J. S. Mills y P. Smith: Cleaning Retouching
and Coatings: Preprints of the Contributions to the IIC Conference, Brussels. London, IIC, 1990, p. 157.
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de resina. Esta estratificacion implica que el retoque se puede retirar por
disolucion de las diferentes capas de resina. Para obtener la tonalidad de-
seada, fue preciso aplicar once capas de temple, y tres capas del mismo
color fueron requeridas con el fin de llegar a la opacidad deseada.

A los pocos dias la pintura se sec6, y perdié brillo y transparencia.
Suele suceder que se torne mas oscura y tome el aspecto mate de todas
las pinturas de emulsién. La evaporacion del agua causa que la superfi-
cie resulte dspera y disperse asi la luz. Cuanta menos luz llega a la par-
te inferior de la capa, menos transparente es. Este ligero descenso en la
tonalidad se puede brufir, como recomienda Lank, con una piedra de
dgata, pero en este caso no fue necesario (figura 7). Es importante aclarar
que este proceso altera la apariencia del retoque, oscurece ligeramente el
tono y satura el color, debido a que la superficie comprime las particulas
del pigmento. Concluido el tratamiento, el tltimo cambio se genera con
la aplicacion del barniz, traducido en una reflexion especular, es decir,
mayor brillo y saturacion.

Figura 7: “Etapa intermedia de la reintegracion con temple de huevo”.

176



Temple de huevo como medio de reintegracion para pintura de caballete

CONCLUSIONES

Volver a las técnicas tradicionales nos hace recapacitar sobre la forma de
construir arte, la técnica, el método y el tiempo de ejecucion que conlleva
un proceso reflexivo. Ya el propio Vasari admiraba la buena conservacion
de las pinturas de los antiguos maestros. Hoy en dia no existe una técnica
ortodoxa, aprobada de alguna manera por la tradicion artesanal o por las
normas académicas. Los artistas buscaron deshacerse del mandato de la
Academia, liberarse de las imposiciones de la Institucién Arte. En paralelo,
Lank plantea algo similar en lo referido a la reintegracién cromatica, al
establecer que lo que se necesita para aprender este método es paciencia,
concentracién y dedicacién. El recordé que cuando se inici6 en el restauro,
empezaba retocando por la mafana llevandole horas, y en ocasiones el dia
completo, lo que explica por qué algunos profesionales prefieran abando-
narlo por técnicas mas modernas, con un plazo mucho mds corto de ejecu-
cion. Pero cabe destacar que los medios sintéticos desarrollados en el siglo
xX no han remplazado el uso de las emulsiones de huevo en restauracion.

El temple de huevo es una técnica extremadamente versatil y se pue-
de utilizar en diferentes estilos pictdricos, ya sea como un color opaco o
como un esmalte fino utilizando pigmentos transparentes. Las desventa-
jas de este método son muy pocas comparadas con las ventajas: una de
sus debilidades es, quizas, la escasa capacidad cubriente que dificultan las
correcciones. Las fortalezas mas destacadas pasan por su limpieza, vibra-
cién cromatica y fluidez. Permite trabajar superficies planas uniformes,
ya que al ser un medio acuoso no deja apenas margen para la apariciéon
de elementos mordientes, por lo que su aplicacion tiene caracteristicas
similares con la acuarela.

Pero lo mas importante de este método es la construccién del retoque,
que recae en intercalar varias capas de temple y resina, que pueden ser
retiradas de manera precisa. Poner en practica el método de Lank fue
complejo e interesante, porque plante6 un reto en la fusion de la teoria, la
metodologia, la experiencia y el sentido critico, que son las bases para to-
mar correctas decisiones en el campo de la restauracion. Queda abierta la
observacion en el tiempo del Laropal k80 y la investigacién para la utili-
zacién de nuevas resinas sintéticas mas estables que reemplacen la Ms2A.

El conservador-restaurador debe cultivar el conocimiento, las habili-
dades técnicas y la capacidad de elegir, utilizar los mejores métodos dispo-
nibles, aprender a actuar como un profesional equipado con herramien-
tas y pedir la colaboracion de especialistas, cuyas aportaciones vienen a
enriquecer, profundizar y actualizar el bagaje de las propias experiencias.
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RESUMEN

El presente trabajo tiene por objetivo realizar un anélisis de la experiencia llevada
a cabo en el Colegio Nacional de Buenos Aires, de puesta en valor de sus coleccio-
nes didécticas histéricas. Para dicho analisis, se partié del reconocimiento de las
dindmicas de activacion patrimonial para explicar diferentes aspectos de la patri-
monializacion actual de estos bienes en la institucion. A través de la identificacion
y descripcion del espacio, las colecciones, los diferentes actores involucrados y los
puntos de debate en torno a la implementacion de proyectos de preservacion, se
exploraron las dindmicas sociales que dieron lugar a una nueva vinculacién de
la comunidad con sus bienes culturales. Tener en cuenta estas cuestiones puede
resultar relevante en la elaboracion y permanencia de estrategias para el cuidado
del patrimonio.

Palabras clave: Activacién patrimonial, puesta en valor, patrimonio cultural,
Colegio Nacional de Buenos Aires.

ABSTRACT

This paper aims to make an analysis of an experience carried out at the Bue-
nos Aires National School which involved the valorization of historical teaching
collections. For this analysis, we started with the recognition of the dynamics of
patrimonial activation to explain the different aspects of the current patrimonial-
ization in the institution. Through the identification and description of space,
collections, different actors involved and points of debate about heritage preser-
vation, social dynamics that led to a new community connection with its cultural
property were explored. To consider these issues may be relevant in the develop-
ment and permanence of strategies for heritage care.

Key words: Patrimonial activation, Valorization, Cultural Heritage, Buenos Aires
National School.
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LA ACTIVACION
PATRIMONIAL Y SUS
DINAMICAS EN LA
PUESTA EN VALOR DE
LOS BIENES CULTURALES:
UNA EXPERIENCIA EN EL
COLEGIO NACIONAL DE
BUENOS AIRES

Maria Gabriela Mayoni
Archivo Histérico del Museo de La Plata — CONICET / Universidad de La Plata

INTRODUCCION

La experiencia de puesta en valor de bienes culturales llevada a cabo
en el Colegio Nacional de Buenos Aires en el marco del “Programa
de Preservacion y Revalorizacion de Bienes Culturales”, que tuvo
lugar entre los afios 2007 y 2012, accion6 a través de diferentes
proyectos, sobre colecciones didacticas consideradas histéricas que
se conservan en el Departamento de Biologia, Geografia y Quimica
de la institucion." Las acciones realizadas en el marco del Programa,

1 Ver Virginia Gonzalez Gass. “Programa de Preservacion y Revalorizacion de Bienes Culturales”,
en: Informe de Gestion CNBA 2007-2010. Buenos Aires, 2010, pp. 40-59. Disponible en: http://
gonzalezgass.com/wp-content/uploads/2011/05/Informe-de-Gestion-CNBA-2007-20101.pdf,
consultado en marzo de 2016; Maria Gabriela Mayoni et al. “La preservacion del patrimonio
educativo en el Colegio Nacional de Buenos Aires”, Ge-conservacion N° 3, 2012, pp. 53-68,
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que se enfocaron principalmente en la conservacién, investigaciéon y
divulgacién de estas colecciones, propiciaron una renovacion de su
dimensién simbdlica para la comunidad educativa actual.

El primer proyecto que impuls6 dicho Programa fue tratado en la te-
sis de Licenciatura “Puesta en Valor de Bienes Culturales en el Colegio
Nacional de Buenos Aires. Coleccion didactica de modelos anatémicos
en papel maché del siglo x1x”,? presentada en el Departamento de Artes
Visuales de la actual Universidad Nacional de las Artes (ex 1TuNA). Esta te-
sis fue uno de los primeros acercamientos hacia el estudio y conservacion
de este tipo de colecciones en la institucién. En ella se trabajaron aspectos
histdricos, técnicos de la conservacion y restauracion, como asi también
las diddcticas promovidas en las aulas que integraron colecciones histd-
ricas de enseianza.

Por otra parte, existe actualmente un renovado interés sobre este tipo
de objetos historicos, incluidos en lo que se menciona actualmente como
“patrimonio histérico-educativo”’® Nuevas redes, asociaciones y espacios
de divulgacion se han generado e incrementado en los ultimos afios en
torno al estudio y proteccion de este tipo de “patrimonio”* Asimismo,
los espacios y materiales que dieron forma a la enseflanza cientifica en
las escuelas de nuestro pais resultan actualmente objeto de interés para el
dmbito de la investigacion cientifica.’

Madrid, Grupo Espafiol de Conservacion (IIC) y Maria Gabriela Mayoni. “Plantas de papier-maché.
Estudios técnicos y conservacion de la coleccion Brendel del Colegio Nacional de Buenos Aires”,
Ge-Conservacion N° 9. Madrid, Grupo Espafiol de Conservacion (IIC), 2016, pp. 6-20.

2 Marfa Gabriela Mayoni. Puesta en Valor de Bienes Culturales en el Colegio Nacional de Buenos
Aires. Colecciones Diddcticas de Modelos Anatdmicos en Papel Maché del S. XIX. Tesis de Licencia-
tura, Departamento de Artes Visuales “Prilidiano Pueyrredon”, Instituto Universitario Nacional del Arte
Buenos Aires, 2011.

3 Ver Julio Ruiz Berrio (ed.). El patrimonio histdrico-educativo: su conservacion y estudio. Madrid,
Biblioteca Nueva, 2010 y Marcela Pelanda (comp.). Patrimonio histdrico educativo: Investigaciones
y experiencias en Ameérica Latina y Peninsula Ibérica. Buenos Aires, ed. de autor, 2015, disponible
en: https://issuu.com/huellasdelaescuela/docs/simposio230_4b6b2ae2¢79379, consultado en sep-
tiembre de 2016.

4 Entre diversas iniciativas se pueden mencionar dentro del &mbito local, las “Jornadas de Recu-
peracion del Patrimonio Histérico Educativo” que organiza la Biblioteca Nacional de Maestros en el
marco del Programa Memoria de la Educacion Argentina (MEDAR) y el Programa Nacional de Archivos
Escolares y Museos Historicos de Educacion (Resolucion N° 717/13). Por otra parte, auspiciado por
el Gobierno de la Ciudad de Buenos Aires, existe desde el afio 2008, el Programa “Huellas de la
Escuela: legado de la historia educativa de la ciudad de Buenos Aires”, que nuclea a varias institu-
ciones educativas y promueve la capacitacion de docentes, directivos y alumnos en identificacion,
registro, conservacion, difusion y exhibicion de los bienes histdricos y culturales de las instituciones
pertenecientes a la red.

5 Ver Susana V. Garcia. “Museos escolares, colecciones y la ensefianza elemental de las ciencias
naturales en la Argentina de fines del siglo XIX.”, Histdria, Ciéncias, Satde — Manguinhos, Vol. 14,
N° 1, 2007, pp. 173-196; Susana V. Garcia. “Museos y materiales de ensefianza en la Argentina,
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En este marco, el presente trabajo tiene por objetivo principal realizar
un andlisis tedrico-metodoldgico de la experiencia llevada a cabo en el
Colegio Nacional de Buenos Aires, con el fin de comprender el movi-
miento que se produjo en torno a la puesta en valor de bienes culturales
en la institucion y visualizar recursos y herramientas utiles a ser aplicadas
en el desarrollo de proyectos de preservacion del patrimonio cultural en
general, en particular para bienes culturales de estas caracteristicas. Con
este objetivo, se tomaron diversos autores que estudiaron el fenémeno
de activacién patrimonial vinculado al caracter colectivo de la construc-
cion del patrimonio en las tltimas décadas, para poder explicar los va-
riados aspectos de una practica contemporanea. Principalmente se eligio
como perspectiva las postulaciones formuladas por Lloreng Prats® sobre
la construccién social del patrimonio. Asimismo, otros investigadores
fueron considerados en este trabajo para repensar el rol de los actores
involucrados en el caso de estudio elegido.” A través de la identificacion
y descripcion del espacio, las colecciones, los diferentes actores involu-
crados, los puntos de debate en torno a la implementacién de proyectos
de preservacion, se exploraron las dindmicas sociales que dieron lugar a
una nueva instancia de activacion patrimonial en el Colegio Nacional de
Buenos Aires.

En primera medida, es necesario exponer el punto de vista elegido
respecto al uso del término “patrimonio”. Por un lado, se tiene en cuenta
la definicién de patrimonio —patrimonium como legado, “bien de he-
rencia” transmitido por nuestros antepasados-,® pero por otro lado, se
retoman las categorias de patrimonio cultural y de bienes culturales que
organismos internacionales como la UNEsco han debatido y definido

1890-1940", en Américo Castilla (comp.): £l museo en escena. Politicas culturales y museos en
Ameérica Latina. Buenos Aires, Paidos, 2010; Susana V. Garcia y Maria Gabriela Mayoni. “Las colec-
ciones de ensefianza cientifica como fuentes para la Historia de la ciencia.”, Revista Electronica de
Fuentes y Archivos del Centro de Estudios Histdricos “Prof. Carlos S. A. Segreti”, Afio 4, N° 4, 2013,
pp. 110-125. Actualmente se radica en el Archivo Histdrico del Museo de La Plata, el proyecto de
investigacion doctoral “Colecciones, museos y ensefianza cientifica en la educacion media argentina
(1870-1920)". CONICET — Becas internas doctorales. Maria Gabriela Mayoni. Directora de Beca:
Susana V. Garcia.

6 Lloreng Prats. Antropologia y patrimonio. Barcelona, Ariel, 1997.

7 Los trabajos seleccionados son investigaciones y analisis tedricos de proceso sociales y fendmenos
culturales, que se entiende, fueron desarrollados en contextos histéricos especificos. Dichos trabajos
se trasladan a esta experiencia contemporanea con el fin de analizar las acciones de los diferentes
actores involucrados en la misma. Asf, se selecciond un corpus hibliografico que incluye estudios sobre
politicas culturales, gestion del patrimonio, museos y coleccionismo, entre otros.

8 Tomado del diccionario de la Real Academia Espafiola y las menciones realizadas por Jean-Claudes
Duclos, en “Prologo” del libro de Lloreng Prats. Antropologia y patrimonio, op. cit., pp. 7-11, 'y por
Dominique Poulot en Patrimoine et musées. L'institution de la culture. Paris, Hachette, 2001, pp. 3-8
y 209-215.
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desde mediados del siglo xx para fundamentar las politicas de salva-
guarda del patrimonio cultural y natural de la humanidad. Estas defi-
niciones involucran, en lineas generales, todos los elementos de interés
histérico, artistico y arqueoldgico y de valor excepcional que las comu-
nidades, los grupos y los individuos reconocen como parte integrante
de su patrimonio cultural.’

Es igualmente importante mencionar que el término patrimonio en su
cardcter simbolico y aplicado a todos los elementos materiales, inmate-
riales y naturales involucrados en el desarrollo de las culturas se encuen-
tra en constante discusion y transformacion. El presente trabajo hace uso
de estos términos en consonancia con las definiciones contemporaneas
antes mencionadas y las discusiones que presentan el patrimonio como
una construccion social que logra perpetuarse cuando alcanza un mini-
mo nivel de consenso, y no por ser algo natural o dado.' En este senti-
do, el manejo de estos conceptos en el presente caso de estudio, se hace
debido a que se considera que los bienes culturales involucrados en este
poseen un actual reconocimiento como patrimonio cultural por parte de
la comunidad en contacto directo con los mismos. A su vez, esta realiza
acciones especificas para su preservacion en el tiempo y su exposicion al
resto de la sociedad.

Por otra parte, los conceptos de “activacion patrimonial” y “patrimo-
nializacién” se trabajaran segun las postulaciones de Prats.'! El autor ex-
plica que con la decision politica de preservar y difundir el valor de los
bienes culturales, la comunidad logra a través de un consenso colectivo
“activar” un repertorio patrimonial —escoger determinados referentes del
pool (referentes simbolicos) y exponerlos de una u otra forma-'? y en
consecuencia “patrimonializar” dichos bienes. En este sentido, “patri-
monializacidon” se entiende como producto de la activacién patrimonial
e invencién del patrimonio como construccién colectiva y el concepto
se utiliza en referencia a la condicion actual de los bienes culturales. El
“Programa de Preservacion y Revalorizacion de Bienes Culturales” lleva-
do a cabo en el Colegio Nacional de Buenos Aires es considerado, segun
lo expuesto, una instancia de activacion patrimonial. A pesar de ello, no

9 Ver los documentos producidos en la Convencion para la proteccion de los bienes culturales en
caso de conflicto armado (1954) en http://unesdoc.unesco.org/images/0008/000824/082464mb.
pdf, la Convencidn sobre la proteccion del patrimonio mundial, cultural y natural (1972) en http://
whe.unesco.org/archive/convention-es.pdf, asi como la Convencion para la salvaguardia del patri-
monio cultural inmaterial (2003) en http://unesdoc.unesco.org/images/0013/001325/132540s.pdf,
consultados en agosto de 2016.

10 Lloreng Prats. Antropologia y patrimonio, op. cit., pp. 19-21.

11 Ibidem.

12 Ibidem, p. 32.
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se desestima que los valores simbolicos de los objetos aqui presentados se
fueron gestando con el tiempo en el seno de la comunidad. Estos valores
existian dentro de ella, sostenidos por diferentes personas en el tiempo,
que a través de sus préacticas han propiciado que los elementos hoy consi-
derados patrimonio cultural se conservaran hasta nuestros dias."?

Los mecanismos de adquisicion, de transmision y de conservacion de las obras, ya sea que
se trate de la formacion y la evolucion de corpus de monumentos protegidos o de colecciones
de museos, implica un horizonte de expectativas, ligado a las representaciones de un grupo
social, a una sensibilidad local, a las experiencias, proximas o lejanas, sociales y culturales de
las que participa.'

EL COLEGIO NACIONAL: EL ESPACIO Y LAS COLECCIONES

El Colegio Nacional de Buenos Aires es uno de los primeros colegios se-
cundarios de jurisdiccion nacional que se organizo hacia el afio 1863, en
torno a una educacién publica y laica con énfasis en las disciplinas huma-
nisticas y cientificas. En su reorganizacién como Colegio Nacional (fue
fundado sobre la base de un colegio religioso de tradicion jesuita) el es-
tablecimiento experimenté varias reformas edilicias y un reequipamien-
to de las aulas, gabinetes y laboratorios.® En este sentido, importantes
recursos economicos fueron destinados a la enseflanza de las disciplinas
cientificas para su desarrollo segun los referentes de la época, principal-
mente Francia, Alemania y Estados Unidos.

Durante las ultimas décadas del siglo x1x, la institucion adquiri6 una
gran cantidad de objetos de ensefianza cientifica provenientes del extran-
jero, destinados a los laboratorios de quimica, fisica e historia natural.
Aparatos e instrumentos, mapas murales, modelos tridimensionales, mi-
nerales y fdsiles, especimenes naturales conservados y embalsamados,
herbarios, entre otras cosas, fueron comprados en Europa con presu-
puesto del entonces Ministerio de Justicia, Culto e Instruccion Publica.
Entre las Gltimas décadas del siglo x1x y principios del siglo xx, se equip6
de este tipo de materiales a todos los colegios nacionales y también a las
escuelas normales, que abrian sus puertas dentro del territorio nacional.

Los materiales de ensenanza cientifica provenientes de Europa eran ad-
quiridos principalmente a través de intermediarios y casas consignatarias.

13 Se agradece las observaciones del evaluador respecto a estas cuestiones.

14 Dominique Poulot. Patrimoine et musées. L'institution de la culture, op. cit., p. 2 Traduccién: Marga
Dujovne.

15 Gustavo Brandariz. “El Colegio Nacional de Buenos Aires”, Manzana de las Luces. Cronicas de su
historia N° 8, Instituto de Investigaciones Histdricas de la Manzana de las Luces, 2010.
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En el Colegio Nacional de Buenos Aires se registraron a las firmas locales
Angel Estrada y Otto Hess ¢ Cia., como los principales distribuidores
nacionales de material de ensefianza extranjero. Los procesos de confor-
macion de los espacios para la ensefianza cientifica, asi como los meca-
nismos de adquisicion y recoleccion de objetos a tal fin en el ambito de
la educacion secundaria argentina, fueron poco estudiados hasta al mo-
mento. Asimismo, los usos y desusos reflejo de las diferentes instancias de
valorizacion en el tiempo.

El Colegio Nacional de Buenos Aires, que en 1911 se consolida co-
mo colegio preuniversitario dependiente de la Universidad de Buenos
Aires, atin conserva colecciones adquiridas en su fundacion. Parte de es-
tas colecciones, ademads de un valor histérico, mantienen vigente dentro
de la institucién el valor didactico y de uso con el que fueron concebi-
dos, ya que varios de estos objetos siguen formando parte de las practi-
cas en el aula. La iniciativa promovida por el mencionado “Programa de
Preservacion y Revalorizacion de Bienes Culturales” surgi6 en respuesta
a la preocupacion por parte de algunos integrantes de la comunidad edu-
cativa de la integridad fisica de las colecciones. La propuesta con sus ca-
racteristicas no tenia antecedentes en la institucion'® y resulté generadora
de nuevas relaciones de la comunidad educativa con sus bienes historicos
y culturales.

IMPULSORES DE LA ACTIVACION PATRIMONIAL

Dentro de este analisis, la identificacion y descripcion de los diferentes
actores involucrados en el proceso de activacion de los bienes culturales
permite pensar y reflexionar sobre sus caracteristicas y el rol que
ejercieron, como asi también entender la naturaleza de sus intereses y los
puntos de encuentro y desencuentro entre los mismos.

En este caso de estudio, se pudieron identificar dos grandes grupos:
por un lado, aparece la comunidad educativa como actores internos. Estas
son las personas que tienen contacto directo con el patrimonio, quienes
conviven y hacen uso, asi como quienes estan a cargo de su salvaguarda.
En este grupo se ubicarian los alumnos, docentes, directivos y personal
de la institucion.

Por el otro lado, se encuentran los interesados que no pertenecen a
la institucion pero que por vinculacion personal o profesional participa-
ron de este proceso con diferentes aportes. A este grupo se lo denominé

16 Cabe destacar que en el Colegio Nacional de Buenos Aires existe desde el afio 2004 el Museo
Didactico de Fisica promovido por los docentes del Departamento de esa disciplina, quienes lograron
con su dedicacion tener el registro completo y proteccion de los objetos histdricos.
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actores externos, como por ejemplo la comunidad de padres de alumnos,
los investigadores, conservadores y otros especialistas.

En un principio, el interés comtn de actores perteneciente a ambos
grupos fue lo que dio lugar a la idea de realizar un proyecto: profesio-
nales de la conservacion-restauracion (externos) y docentes de la ins-
titucién (internos). El impulso del proyecto fue guiado por el interés
mutuo en las colecciones y su conservacion en el tiempo, proponien-
do a la comunidad, la apropiacién y legitimacion de valores histéricos,
educativos y culturales que estas personas consideraron representados
en los objetos que las componen. Este aspecto puede analizarse desde
lo que Pomian'” y Poulot'®* mencionan como la decisién y/o voluntad
politica, no imparcial, de determinadas agentes con intereses especifi-
cos. Asi como Prats,' en su explicacion de lo que significa activar un
repertorio patrimonial, deduce que ninguna activacién patrimonial es
neutral o inocente, sean o no conscientes de esto los correspondientes
gestores del patrimonio.

Seguidamente, el proyecto obtuvo el aval institucional y la financia-
cion econdmica de la cooperadora de padres de la institucion, quienes
legitimaron las propuestas involucrando a toda la comunidad educati-
va y a la comunidad de padres en la iniciativa. Este movimiento podria
considerarse el inicio de lo que Prats expresa como construccion social e
invencién del patrimonio: cuando en el proceso de construccion patri-
monial se logra alcanzar un minimo nivel de consenso de los referentes
escogidos. “La eficacia simbdlica depende de muchos factores, entre los
cuales estdn la contextualizacion de los simbolos en précticas y discursos
y el nivel de consenso de que gocen referentes y significados”*® En este
caso, las colecciones se valorizaron como bienes histéricos y culturales de
la comunidad, tomados como significantes de la historia institucional y
sus practicas, asi como el reflejo de coyunturas politicas, sociales y econd-
micas de un tiempo y espacio determinado.

En un segundo plano, el proceso de activacién dejé entrever los inte-
reses particulares de las diferentes personas involucradas que influyeron
en la planificacién e ideacidn de las estrategias y actividades para la con-
servacion del patrimonio cultural. El interés reflejado por los docentes,
por ejemplo, fue en mayor medida de cardcter académico, donde ademads
de querer conservar los objetos entendiéndolos desde su valor histérico,

17 Krzysztof Pomian. Collectionneurs, amateurs et curieux. Paris, Gallimard, 1987.
18 Dominique Poulot. Patrimoine et musées. L'institution de la culture, op. cit.

19 Lloreng Prats. Antropologia y patrimonio, op. cit.

20 Ibidem, p. 29.
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también quisieron resignificarlos como nuevas herramientas didacticas y
recurso de interaccién con los alumnos.

Por otro parte, los intereses expresados a través de los avales institucio-
nales, y en concreto con la financiacién del proyecto, podrian analizarse
desde la figura tradicional de “mecenazgo” o “accién mecenal’, como es
definida por Canclini,** donde las acciones persiguen generalmente un
rédito publicitario. Por ejemplo, cuando existe un interés por que estas
tengan visibilidad y sean valoradas positivamente y asociadas a determi-
nada gestién o politica institucional.??

Respecto a los especialistas que se involucraron en la iniciativa, podria
decirse que existi6 un interés por ofrecer los recursos que cada disciplina
tenia disponible y demostrar su utilidad para el proyecto de revaloriza-
cién. Las diferentes instancias de trabajo tuvieron el aporte de diversos
profesionales en las acciones de estudio, conservacion y divulgacion de
estos bienes culturales. Entre ellos pueden mencionarse las interconsultas
que guiaron el inicio de la investigacion histérica a través de documen-
tos y bibliografia de la época; los estudios cientificos analiticos para la
identificacion de técnicas y materiales realizados en colaboracion con el
Instituto Nacional de Tecnologia Industrial (INTI); el plan museografico
realizado con la colaboracién del Museo Etnogréfico “J. B. Ambrosetti”
para la exhibicidon “Modelos del Pasado”;** la participacion de especialis-
tas en la ideacién y construccién de una plataforma virtual para la visua-
lizacion de las colecciones en internet,* entre otros.

PUNTOS DE DEBATE

El entrecruzamiento de los multiples intereses presenté un panorama
particular y un desafio para la resolucién del disefio y la planificacién de
actividadesenlos proyectos. Las propuestas de conservacién yrestauracion

21 Néstor Garcia Canclini (ed.). Politicas culturales en América Latina. México, Grijalbo, 1987.

22 Cabe destacar que actualmente la ley de mecenazgo promovida por el Gobierno de la Ciudad de
Buenos Aires no obliga a las instituciones benefactoras a darse a conocer. En este caso, la visua-
lizacién o valoracion recaen mas especificamente sobre las politicas culturales establecidas por el
gobierno municipal.

23 Exhibicion “Modelos del Pasado”, Centro Cultural Manzana de las Luces, Buenos Aires, Octu-
bre-Noviembre 2009. Ver Maria Gabriela Mayoni. Puesta en Valor de Bienes Culturales en el Colegio
Nacional de Buenos Aires. Colecciones Diddcticas de Modelos Anatémicos en Papel Maché del S.
XIX, op. cit.

24 El trabajo realizado sobre las colecciones del Departamento de Quimica puede visualizarse a
través de la pagina y catalogo virtual del instaurado Museo Histérico de la Ensefianza de la Quimica
a raiz del proyecto. Disponible en www.cnba.uba.ar/mheq.
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sobre estos objetos promovieron diferentes debates dentro dela institucion
y entre los diferentes actores involucrados. Estos debates estuvieron en
torno a diversas cuestiones tales como la importancia o relevancia de
llevar a cabo las diferentes acciones propuestas, la responsabilidad sobre la
salvaguarda del patrimonio, lo que se conservaba y lo que no, los recursos
a disposicidn, los espacios involucrados, la seguridad, la visibilidad de los
proyectos y de las colecciones, el manejo de la informacion, el nivel de
participacion de la comunidad educativa (directa o indirecta), el impacto
en las practicas diarias, la sustentabilidad en el tiempo, las oportunidades
de intercambio o didlogo interinstitucional, entre otras.

En este sentido, cada proyecto fue poniendo énfasis en diferentes as-
pectos. Por ejemplo, el primer proyecto se consideré basicamente “de
prueba” del equipo y de este tipo de iniciativas dentro de la institucidn,
donde se enfrentaron los primeros desafios como la relacion tiempo-re-
cursos humanos en el presupuesto, la designacién de recursos para in-
vestigacion y equipamiento, el espacio disponible para montar el taller
de conservacion dentro de la institucion. También, cuestiones metodo-
légicas como el establecimiento de pasos a seguir que se plantearon con
criterio de los profesionales en etapas, siendo la exhibicion la ultima y
que llegaria recién dos afios después. Cuestién que generd debates sobre
prioridades y maneras de visualizacién del proyecto. Con relacion a esto,
se aceptd que el grupo de conservadores fuera el que funcionara como
mediador y gestor para la planificacién, motorizacion y direccién de las
diferentes instancias de trabajo.

Entre tanto, este primer movimiento permitio relevar el interés de la
comunidad en ese contexto, asi como las posibilidades de desarrollo de
las metodologias de trabajo propuestas dentro de la institucion y hacia
otras colecciones. En este sentido, fue muy importante lograr el aval de
los directivos del Colegio Nacional como asi también de la Universidad
de Buenos Aires del que depende, para establecer responsabilidad ins-
titucional sobre la salvaguarda del patrimonio cultural. La creacion de
un marco formal para contener los diferentes proyectos fue uno de los
puntos de partida.

Asi, las siguientes propuestas se diseflaron con una mirada mas glo-
bal enfatizando diversos aspectos segiin las necesidades de uso actual,
los estados de condicién y los intereses proyectados. Ademads de tratar
cuestiones técnicas de la conservacion y restauracion, se intento crear he-
rramientas que sirvieran a la comunidad a mediano y largo plazo. Asi, se
indag¢ en la optimizacion de los espacios de guarda y sefializacion,? del

25 El proyecto para los modelos anatémicos de zoologia (Departamento de Biologia) estuvo cen-
trado principalmente en la conservacion preventiva, siendo las mayores problematicas el tipo de
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registro y la gestién de la informacién,*® las conductas de manipulacién y
las practicas sobre los objetos, entre otros. Con el ultimo proyecto realiza-
do en el Departamento de Quimica, que fue el soporte para la instalacion
de sumuseo interno,”” se propuso la realizacién de una plataforma virtual
que contuviera el catalogo completo de las colecciones con su informa-
cién técnica, disponible on line para consulta publica y con apertura para
incorporacién de nueva informacién.

Como se mencionara anteriormente, los recursos econdmicos fueron
casi en su totalidad dispensados por la Asociacion Cooperadora “Amadeo
Jacques” de padres del Colegio Nacional de Buenos Aires.”® Ellos acom-
pafiaron el interés de los docentes y de los especialistas aceptando y con-
sensuando las propuestas y la distribucién de los recursos. Para esta aso-
ciacion, los alumnos tenian prioridad, aceptando todas las acciones que
mejorasen su calidad educativa y que propicien su interés y atencion por el
patrimonio cultural de la institucién. Por esto mismo, se plante6 en com-
plemento, un camino de participacién directa de la comunidad educativa
en los proyectos. El debate en torno al tipo de actividad y en qué instancias
de trabajo trajo consigo la diferenciacion de las actividades profesionales
de las voluntarias y participativas. Para propiciar el intercambio e inte-
gracion, se disefiaron actividades complementarias en la que los alum-
nos pudieron involucrarse en beneficio del proyecto y en beneficio de su
aprendizaje. Se realizé un taller que fue util a la catalogacion y la busqueda
de fuentes de informacion relativas a las colecciones, un taller practico de
realizacién de réplicas con técnicas tradicionales, charlas informativas de
materiales, técnicas y procedimientos de conservacion-restauracion y la
apertura del Taller de Conservacion para visitas. Afortunadamente, el mo-
vimiento y los cambios producidos en torno a los objetos histdricos resul-
taron ser bastante visibles dentro del cotidiano institucional y provocaron

manipulacion y almacenamiento de los objetos. Ver Maria Gabriela Mayoni et al. “La preservacion del
patrimonio educativo en el Colegio Nacional de Buenos Aires”, op. cilt.

26 En el Departamento de Geografia se propuso una reforma completa del espacio de la mapoteca
y un nuevo sistema de inventariado que permitiera el ingreso de objetos al plan de preservacion. El
informe del proyecto puede encontrarse en el siguiente enlace: http://www.cnba.uba.ar/sites/default/
files/restauracion/proyectos/Informe_-_Mapas.pdf.

27 EI Museo Histérico de la Ensefianza de la Quimica (MHEQ) pudo ser contenido por el Departamento
y se logrd un espacio para la exhibicion (pasillo central), un espacio de guarda de las colecciones his-
tdricas y también un espacio para el material de uso actual y cotidiano. Esta clasificacion le permite a
la institucion una gestion mas organizada de los objetos. Los de uso actual, por ejemplo, podran en el
futuro ser incorporados a las colecciones histdricas protegidas en el marco del museo.

28 La Asociacion Cooperadora, desde su creacion en la década de 1960, ha tenido un papel im-
portante en el desarrollo educativo de la institucion promoviendo mejoras en la calidad educativa y
brindando apoyo considerable para el mantenimiento y preservacion edilicia.
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preguntas y comentarios entre pasillos que confirmaban la aceptacion y
acompafnamiento de la comunidad en la iniciativa.

Esta aceptacién y buena predisposicion se vio asimismo reflejada al
momento de plantear cambios, no solo en torno a los objetos, sino tam-
bién a las précticas de los docentes y alumnos con dichos objetos en las
aulas. Trasladar los conceptos de la conservacion preventiva al ambito de
trabajo cotidiano del docente fue uno de los mayores desafios. La conser-
vacion preventiva como disciplina trabaja con la preservacion del objeto
sin intervencién directa accionando sobre las condiciones medioambien-
tales y las practicas de uso y manipulacién del patrimonio cultural. El
ejemplo mas emblematico dentro del Colegio Nacional quedé cristali-
zado en el caso de los modelos anatdmicos de zoologia. La organizacién
y cierta restriccion del espacio y del acceso a las colecciones mejoraron
sustancialmente las practicas de manipulacién y guarda. “Imponerle’, en
este sentido, al docente, cinco minutos mas de dedicacion en la busqueda
del objeto que necesitaba usar para su clase produjo notablemente un
cambio de actitud del docente hacia el mismo. Ahora el objeto se encon-
traba guardado en una caja y solo podia encontrarlo si leia su cartel, veia
la imagen en su tapa o se dirigia al inventario. Prontamente se produjo
una mirada distinta y la expresion “esto estd asi porque es importante”
Una nueva postura del docente que a la vez transmitia a los alumnos, al
presentarse en el aula con el material didactico en su nuevo contenedor.

Cada proyecto fue una accion en si misma, con objetivos especificos
que se concatenaban entre si a medida que se avanzaba hacia la puesta
en valor de otras colecciones. En los ltimos proyectos se trabajaron pro-
puestas con mayores desafios en cuanto a tiempos y cantidad de objetos
y llegaron a abarcar la organizacién de todo un Departamento en un afio
completo, como fue el trabajo en el Departamento de Quimica.

A pesar de ello, en el tltimo afio del programa, la sustentabilidad de
los trabajos en el tiempo resulté un debate ineludible. La dificultad por
sostenerlos econémicamente en dicha envergadura, con proyectos anua-
les, un equipo de trabajo de cuatro profesionales y con necesidades de
cambios de infraestructura, entre otras cuestiones y a través de la misma
via, es decir, con financiacion tnica de la asociacién cooperadora de pa-
dres, termin6 por comprometer a la Universidad de Buenos Aires en la
finalizacion de las actividades solventando los gastos del ultimo semestre.

Desde un punto de vista mas formal, podria decirse que las principales
dificultades de la institucién para sostener las acciones de preservacion
radicaron en su propia caracteristica intrinseca de no ser una institucion
dedicada exclusivamente al cuidado del patrimonio cultural mueble,
como puede serlo en la actualidad un museo. En este sentido, viabili-
zar recursos econémicos y humanos para tales fines resulté complejo y
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dificultoso. Por otra parte, la inexistencia de marcos juridicos que regu-
len especificamente la proteccion de este tipo de bienes culturales llevé
a que se produzca un proceso de activacién hacia dentro, separado, por
ejemplo, de la iniciativa de activacion por declaracion realizada en 1943,
del solar histérico que comprende el conjunto de edificios de la llamada
Manzana de Las Luces y del cual el Colegio forma parte. Declaracién que
le permite a la institucion acceder a lineas de financiamiento especificas.”

NUEVAS SOCIABILIDADES A PARTIR DE LA ACTIVACION

La activacion patrimonial de las colecciones didacticas histdricas le
permitié al Colegio Nacional de Buenos Aires incorporar nuevos modos
de socializacién. Por socializacién entendemos la capacidad de una
comunidad de tener espacios y puntos de encuentro entre sus miembros.
En este caso, los nuevos modos estan ligados principalmente a la ampliacién
de la visualizacion institucional por sus acciones con el patrimonio cultural
y a las vinculaciones con otro tipo de ambitos, diferentes al educativo.

El “Programa de Preservacion y Revalorizacién de Bienes Culturales”
propicio otras instancias de visualizacion de la institucién a nivel interno
y externo, y la involucré en diferentes espacios de encuentro relaciona-
dos al estudio y preservacion del patrimonio cultural. Esto extendio el
vinculo de la institucion con la sociedad, en espacios y puntos de interés
nuevos. Entre ellas pueden mencionarse las charlas y talleres relacionados
a las colecciones tratadas para docentes y alumnos; la conexién con dife-
rentes investigadores para el estudio de las colecciones; la visualizacion a
través de la pagina web institucional y la publicaciéon de informes y cata-
logos; las publicaciones académicas; las exposiciones en diversos eventos
sobre conservacion y restauracion del patrimonio y la participacién en
redes institucionales.*

Por otro lado, en el aio 2011 el Colegio Nacional de Buenos Aires se
incorporo al ciclo “La noche de los museos” organizado por la Ciudad
de Buenos Aires. En este evento de carcter cultural y anual, la institu-
cién abre sus puertas para dar a conocer a la comunidad el interior del
establecimiento y organiza exhibiciones, talleres, actividades culturales,
entre otras cosas. En este marco, los gabinetes cientificos en los que se ha
trabajado para la recuperacion del patrimonio histdrico exhiben también
sus colecciones y muestran el proceso de puesta en valor que han podido

29 Posterior a la experiencia aqui tratada, el actual inmueble del Colegio Nacional de Buenos Aires,
que data de 1938, fue declarado Monumento Histérico Nacional por el Decreto 843/2016.

30 El Colegio Nacional de Buenos Aires participa de la Red de Museos Universitarios de la Universidad
de Buenos Aires y colabora con el Programa “Huellas de la Escuela” exponiendo e intercambiando
experiencias sobre el patrimonio cultural.
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llevar a cabo. Este evento cultural resulta una oportunidad para toda la
comunidad en general que puede acceder al establecimiento de manera
libre y gratuita sin necesidad de concertar cita previa, como si se requiere
el resto del ano. Actualmente el impacto se observa en la gran cantidad de
visitantes que la institucion recibe afo tras afio.

$CONSERVACION SUSTENTABLE?

La experiencia llevada a cabo en el Colegio Nacional de Buenos Aires
ha dado lugar a reflexionar principalmente sobre las coyunturas que
permitieron la patrimonializacion de determinados bienes en su
contexto actual, pero también sobre las posibilidades de sustentabilidad
o permanencia en el tiempo de las acciones realizadas. En este sentido,
las postulaciones de Prats®® sobre las condiciones para la activacion
patrimonial pueden dar significado también al proceso en términos de
sustentabilidad. Se podria decir que las acciones sobre el patrimonio
cultural son posibles sostenerlas en el tiempo, en tanto se sostenga
el interés y el consenso colectivo sobre los valores depositados y sus
necesidades de preservacion.

Observando los resultados de las diferentes acciones de conservacién
y manejo de las colecciones realizadas, se puede discernir cuales fueron
los criterios y las acciones realizadas que funcionaron de manera positiva
para la conservacién y mantenimiento de las colecciones. Como parte de
un proceso de activacion patrimonial, estos criterios pueden entenderse
también a favor de la sustentabilidad o permanencia de las acciones de
preservacion. En este sentido, se propone la siguiente clasificacion:

o Formacion cultural, como la concientizacién que deviene del conoci-
miento y de la nueva conceptualizacion del objeto con el que se con-
vive. Un reconocimiento del patrimonio publico y cultural, entendido
como algo que involucra a todas las personas.

Manejo de la informacién, donde la planificacién sobre la informa-
cién que se recauda impacta en el desarrollo del potencial de uso.
Identificando a los usuarios y posibles interesados, pueden generarse
estrategias puntuales de accesibilidad y de proteccién de datos.
Objetos como fuente de informacién, donde el cuidado de la informacién
estd estrechamente vinculado con el cuidado de los objetos. En este sen-
tido se asocia el manejo de colecciones con el manejo de la informacion.
o Vinculacién con la comunidad, como recurso para que la activa-
cién patrimonial continie con su cardcter colectivo. A través de
ella se pueden impulsar estudios interdisciplinares y colaboraciones

31 Lloneng Prats. Antropologia y patrimonio, ap. cit.
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multidisciplinares en los diferentes ambitos de la conservacidn, inves-
tigacion, transferencia y divulgacion del patrimonio cultural.

o Visualizacién y construccion de nuevos vinculos, con una estrecha re-
lacién con la activacion patrimonial que requiere de un consenso. En
este sentido, se piensa la divulgacion y la transferencia como partes del
proceso y no como hechos aislados ni posteriores.

CONCLUSIONES

Los trabajos realizados en el Colegio Nacional de Buenos Aires duraron
cinco anos en total y fueron disparadores de multiples interrogantes
en torno a diversidad de aspectos, entre ellos las cuestiones relativas
a la gestion patrimonial, los roles sociales y también las competencias
profesionales. En esta oportunidad, la propuesta de llevar adelante un
analisis de tipo tedrico-metodoldgico de la experiencia elegida estd
ligada al interés por generar, desde el estudio de casos del ambito local,
herramientas posibles de ser pensadas y utilizadas en futuras gestiones
sobre nuestro patrimonio cultural. En este sentido, repensar las acciones
de puesta en valor de bienes culturales desde el fenémeno de activacién
patrimonial dio la oportunidad de comprender una dinamica social que,
se evidencia, es posible de ser leida en cualquier proceso de puesta en
valor de bienes culturales o de construccién del patrimonio.

Por otra parte, es importante destacar que el consenso colectivo de las
acciones puede dar lugar a que las mismas se sostengan en el tiempo. Asi,
resulta relevante generar herramientas construidas de manera critica pa-
ra su utilidad en el presente y en el futuro, flexibles a consecuentes trans-
formaciones segtin la necesidad. En este sentido, se considerd importante
poder clasificarlas y darles un nombre. En muchos casos, los proyectos
de “puesta en valor” son una instancia mas dentro de una historia y un
devenir de los objetos, y su sustentabilidad en el tiempo resulta uno de los
mayores desafios en la actualidad.

Por otra parte, la patrimonializacién como resultado de un consenso
colectivo puede ir separada de otras instancias, como son las declaracio-
nes sobre los bienes. Aunque es necesaria la creacién de regulaciones y
marcos juridicos para la preservacién del patrimonio cultural, sostener
la “eficacia simbdlica” de los bienes en el tiempo resulta una de las claves
a tener en cuenta.

El analisis y descripcién detallada de la experiencia en el Colegio
Nacional reflej6, ademds, las complejas y diversas disputas que puede ge-
nerar una comunidad en torno a sus bienes culturales. Resulta por demas
interesante ver como una iniciativa colectiva de activacion patrimonial
logra interpelar a cada uno de los actores involucrados segin su rol o
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desempefio dentro de la sociedad. Tener en cuenta estas cuestiones al
momento de desarrollar gestiones relativas al patrimonio cultural, puede
favorecer en gran medida a la ideacién y planificacién de estrategias para
su cuidado también en el mediano y largo plazo.
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INTRODUCCION A LA RESTAURACION Y ALGUNAS
CONSIDERACIONES

Marco Ciatti

Seguramente es algo extraordinario, sobre todo para este Opificio que
intenta conjugar siempre, incluso so peso de un esfuerzo desmedido, la
recolocacion de la obra con la presentacion de los resultados conseguidos,
publicar ahora la intervencion llevada a cabo sobre el Retrato de hombre
de Antonello da Messina, que pertenece a las colecciones del Museo
Civico de Arte Antiguo del Palacio Madame, llevada a cabo ya en 2006.
Lo que sucedié también porque junto a la importante muestra que se
hizo en las Escuderias del Quirinale en Roma, merecidamente se hizo
también una jornada de estudio en la que, y por lo tanto en los actos
correspondientes, ya se habia dado brindado una primera presentacion
del trabajo cumplido.” A esta le sigui6 una presentaciéon mas amplia de
la obra restaurada y de los estudios relacionados, llevada a cabo en 2007
en la Reggia di Venaria, por la que le agradezco al entonces presidente
de la Fundacién “La Venaria Reale”, Carlo Callieri, a la directora del
Museo Civico del Palacio Madame, Enrica Pagella y a la entonces
superintendente Carla Enrica Spantigati. Se esperaba en ese entonces
poder publicar las actas de aquella interesante jornada de estudio, lo que
fue inexplicablemente imposible. Por lo tanto, se consider6 no privar a la
revista oficial del OPD del testimonio escrito del trabajo realizado que,
mas alld de la celebridad y de la calidad de la pintura en cuestion, presenta
algunos aspectos particularmente significativos, tanto del punto de vista
técnico como del metodoldgico.

Como primera consideracién metodoldgica, me gustaria destacar
el modo en que los momentos de presentacion y los estudios a ellos

2 R. Bellucci et al. “Anticipazioni sul restauro del Ritratto ignoto di Antonello da Messina”, en Antonello
da Messina, a cargo de G. Poldi y G. C. F. Villa. Milano, 2006, pp. 58-75.
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relacionados corresponden a nuestra concepcion de restauracién, que
no es mera operatividad manual, por mas refinada que sea, sino una
verdadera instancia de investigacion y de estudio de una obra. Esto es
absolutamente indispensable para el buen resultado de nuestro trabajo,
porque la restauracion debe basarse absolutamente sobre el conocimien-
to profundo de todos los elementos que constituyen una obra de arte.
En esa encontramos por un lado los materiales, ensamblados segiin una
técnica artistica particular, adaptada por el artista en relacion con la pro-
pia voluntad expresiva, los que deben estudiarse con los instrumentos
de la ciencia; y por el otro, los llamados valores inmateriales, es decir, los
contenidos, los significados que nos llegan a través de los materiales, que
pueden ser indagados a través de las disciplinas historicas.

El Opificio delle Pietre Dure, como es sabido, tiene que cumplir con
tres funciones: la operatividad, la didactica (activada a través de la Escuela
de Alta Formacion y las pasantias) y la investigacion. Esta ultima funcion
es, tal vez, la menos conocida y evidente y se subdivide, a su vez, en in-
vestigacién pura y, sobre todo, aplicada; transformando asi cada encargo
para la conservacion de una obra de arte en un proyecto de investigacion.
En general puede enfocarse, segun los casos, en varios aspectos: en la obra
en si, como momento de profundizacion del conocimiento, en las causas
de la degradacion o bien en las técnicas de intervencion. En definitiva,
nuestro deber no es solo el de obtener la mejor restauracion de una obra,
como una de las muchas empresas vélidas de restauracién que existen en
Italia, sino de trabajar de manera tal que haya un incremento en nuestros
conocimientos, tanto de la obra como de las técnicas y modos de la res-
tauracion. De este modo las intervenciones de routine se reducen al mi-
nimo y en todos los casos sirven también para una profundizacion, una
mejora de nuestras capacidades y conocimientos. Todo esto, sin embargo,
no constituye un patrimonio interno secreto, sino mas bien se divulga
seglin nuestras posibilidades a través de nuestras lineas editoriales: la re-
vista oPD Restauro, que se edita anualmente desde 1986 y la linea mono-
grafica “Problemas de Conservacion y Restauracion’, iniciada en 1990 y
que ya alcanzd veintiocho volimenes. Por lo tanto es erréneo considerar
el Laboratorio del Opificio delle Pietre Dure, del mismo modo que una
empresa que produce restauraciones, inclusive ahora que la conquista-
da autonomia administrativa y contable nos permite tercerizar el trabajo
pago. Por cierto al final de cada afo, muchas obras importantes fueron
tratadas, de lo que estamos orgullosos porque esto significa que no ponti-
ficamos solo sobre la restauracion, fuerte de nuestro papel como Instituto
Central, sino que realizamos de verdad, concretamente, confrontandonos
cotidianamente con sus problemas y que intentamos también aportar una
contribucién ulterior sosteniendo el desarrollo de la investigacion que

199



Roberto Bellucci et al. / TAREA 3 (3): 196-257

innegablemente es necesaria para todo el sector. Este deber le compete, a
mi entender, especificamente a una estructura publica, debido a la propia
naturaleza de servicio publico. Por esto, no obstante sea de todos modos
elevada, lo que importa no es la productividad del Laboratorio, sino la
calidad de los resultados y de las nuevas adquisiciones, de este modo se
justifican también los tiempos mas largos que empleamos respecto de los
de una empresa normal. Lo importante para nosotros es, finalmente, po-
der presentar resultados conservativos 6ptimos y a la vez un incremento
del conocimiento, como las que fueron objeto de las presentaciones de la
intervenci6n sobre la pintura de Antonello da Torino. Sin querer hacer
muy pesadas estas notas introductorias, la ocasién de la presentacion de
la intervencion para la conservacion y restauracion realizadas en Retrato
de hombre de Antonello nos permite hacer foco sobre la centralidad de
una impostacién metodoldgica que sea capaz de coordinar en una tnica
y coherente vision proyectual la fase de la conservacion, a través de los
tres instrumentos de la prevencion, de la restauracion y de la manuten-
cién, que deben colaborar de manera sinérgica con el objetivo central y,
por lo tanto, a la extension de la vida de la obra de arte en el tiempo, en
las mejores condiciones de legibilidad de los valores expresivos propios.
Muchos errores se cometieron cuando se intentd conseguir el objetivo
final de la conservacion empleando una sola de estas tres armas: sin la
manutencion, toda intervencidn, incluso el mas logrado, corre el riesgo
de ver abreviada la duracién de la propia eficacia, asi como también es
fundamental la relacion entre prevencion y restauracién. Obviamente la
conservacion preventiva deberia emplearse siempre, independientemen-
te de la existencia de cualquier otro tipo de proyeccion, y sus principios
deberian constituir el bagaje mas importante de nociones de quienquiera
que se ocupe de la gestion del patrimonio histérico-artistico. Ademas de
evitar que los mismos problemas puedan nuevamente agredir una obra
restaurada, como es evidente, la relacién entre estos dos momentos es
central si se comprende que el resultado final debe ser el resultado de la
acciéon combinada de ambos. De este modo es posible anhelar de verdad
una reduccioén de invasion en la intervencién conjugando asi el intento de
acercarse al noble ideal de la llamada “minima intervencion’, con la capa-
cidad de obtener la eficacia necesaria para lograr los fines evidenciados en
la fase proyectual. Si hubiésemos tenido que resolver los gravisimos pro-
blemas de pérdida de adhesion de la capa pictorica y de desprendimiento
de la preparacion de las dos grandes tablas del Museo de Santa Croce
de Francesco Salviati, el Descenso de la Cruz y de Agnolo Bronzino, el
Descenso de Cristo al Limbo devueltos con una iniciativa realizada en no-
viembre de 2006, solo con las posibilidades de restauracion, es decir, con
las técnicas actuales de consolidacion y fijacidn, las dos pinturas debieron
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haber sufrido necesariamente un transporte del color. La realizacién de
un sistema de estabilizacion del comportamiento del soporte de madera,
combinado con la mejor intervencion posible de readhesion y de conso-
lidacion, consintié que las dos palas enormes volvieran a ser expuestas al
publico. Por lo tanto hoy es teéricamente necesario impostar la restau-
racién como un proyecto integrado por las tres fases de la prevencion,
restauracion, manutencién, combinada con un segundo proyecto relacio-
nado con las igualmente importantes fases de deleite y de la valoracion de
la obra y, por lo tanto, las modalidades de presentacién al ptblico y la co-
municacion de los significados de la obra y de la intervencion realizada.
Y bien, el caso del Retrato viril de Antonello, puede considerarse ejemplar
para la aplicacién de esta metodologia por la presencia conjunta de todos
estos momentos. Asi se explica el interés por el soporte combinado con
la revision de la modalidad de exposicion de su marco histdrico, trasfor-
mado en un contenedor estabilizado, tanto gracias al empeiio del sector
de restauracion de las pinturas, como el de climatologia y conservacion
preventiva.

Todavia algunas palabras acerca de la limpieza realizada, respecto de
esta parte, la mas evidente en toda intervencion, ya que adn es, a menu-
do, fuente de equivocaciones y merece algunas aclaraciones. Ante todo es
necesario esclarecer cudl es su objetivo. La mejor reflexion italiana sobre
la restauracion precis6 desde hace mucho tiempo ya que no debe intentar,
de ningin modo, dejar la pintura como estaba cuando el artista apenas
la habia hecho. En una célebre carta al conde Algatori, ya en 1756, el
pintor y escritor Luigi Crespi advertia al lector de no confiarle las propias
pinturas a “aquellos que pretenden con semejantes limpiezas hacer que
vuelvan a estar tal cual estaban pintados al principio’, poniéndole asi fin
al mito de la “vuelta al esplendor original’, desafortunadamente tan que-
rido por una parte consistente también del periodismo actual. Ademas
la importancia de la relacion entre obra de arte y el tiempo ya habia sido
esclarecido en 1681 por Filippo Baldinucci que en su Vocabolario toscano
dellarte del disegno, contrastando con una manera desenvuelta de traba-
jar las pinturas antiguas, seiiala que la voz “Reflorecer” dafia “no solo lo
bello de la Pintura, sino también lo apreciable de la antigiiedad”. El objeti-
vo de la limpieza puede, en cambio, determinarse con el intento de hacer
legible correctamente los valores expresivos presentes en la obra, elimi-
nando las fuentes de molestia, pero manteniendo el aspecto de una obra
antigua. Todavia es central en toda consideracion sobre el argumento, el
sistema tedrico de Cesare Brandi, que demostro la necesidad de mantener
la “patina” de la pintura por su funcién positiva tanto en relacion con la
“instancia estética” como con la histérica. Como aclaré muy bien lue-
go Umberto Baldini en sus reflexiones sobre la teoria de la restauracion,
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desde el momento en que los varios pigmentos envejecen y se alteran
de modo diferente entre ellos, serd necesario que nuestra intervencién
pueda diferenciarse entre las dreas y lo mas gradualmente posible para
valorar continuamente el equilibrio del conjunto y lograr una limpieza
que se basa en una lectura critica de los materiales y de los valores artis-
ticos intrinsecos. La puesta a punto mds reciente de nuevas categorias de
materiales amplio nuestras posibilidades de tener instrumentos que nos
permiten obrar con la selectividad necesaria de accién, con el control ple-
no y constante de su eficacia y una inamovilidad de sus efectos. En todo
caso, mas alla de los instrumentos técnicos empleados, es fundamental el
abordaje mental del restaurador, la investigacion obra por obra de un mé-
todo de limpieza adecuado al caso especifico rechazando toda aplicacion
genérica digna de una cadena de montaje, debida a la pereza mental y a
la voluntad de contener los costos. Por otra parte, una de las afirmaciones
mas bellas de Cesare Brandi, formulada a propdsito de la dificil limpieza
de la Piedad de Viterbo de Sebastiano del Piombo, sostenia que: “A nues-
tro entender, toda obra de arte encierra en si el secreto y el procedimiento
de su restauracion, sobre todo para la limpieza”?

LA RESTAURACION DEL RETRATO TRIVULZIO DE
ANTONELLO DA MESSINA

Roberto Bellucci y Ciro Castelli

Las motivaciones de conservacién, en base a las que la direccion del
Museo Civico de Turin solicité la colaboracion del Opificio delle Pietre
Dure para proceder con la restauracion de la célebre pintura Retrato
Trivulzio de Antonello da Messina, hacian referencia al estado de
conservacion explicito en el que la obra se encontraba: por un lado, la
fragilidad del soporte y de las capas pictoricas, situacion bien notoria y
detectable por la presencia de algunas irregularidades en la definicién
del color, situadas en correspondencia con las fibras de la madera que
parecian levantamientos del color, por el otro, la presentacion estética de
la obra dada o bien por las disminuidas posibilidades de lectura debidas
a un proceso de alteraciéon de los materiales de superficie que habian
sido aplicados en el trascurso de precedentes y antiguas restauraciones.
Antonello representa este personaje misterioso colocandolo detrds de

3 Para el andlisis por parte de quien escribe de las fuentes citadas ver M. Ciatti. Appunti per un man-
uale di storia e di teoria del restauro. Dispense per gli studenti, con la colaboracion de F. Martusciello.
Florencia, 2009.
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una pequefa e ilusoria balaustrada, suficiente de todos modos para
crear una primera division entre quien observa y el personaje mismo:
un diafragma muy sutil que introduce desde el comienzo un efecto
de tridimensionalidad, dado también por la presencia de la pequena
cartela sobre la que firma Antonello (1476 ANTONELLUS MESSANEUS
pINxIT). Un papel cuidadosamente plegado y reabierto luego, en el que
se discurria sobre el elemento arquitecténico, con dos sellos de lacre rojo.
El hombre representado estd puesto ligeramente de soslayo, con la cabeza
posteriormente girada hacia la izquierda; lleva un gorro negro y una capa
pesada roja, surcada por pliegues verticales, sobre una camisa blanca de
la que apenas se ve el dobladillo sobre el cuellito. La figura del hombre
emerge alaluz desde un fondo oscuro y es, precisamente, el adentramiento
gradual hacia la luz lo que modela las formas; no solamente las facciones
anatomicas del rostro -los pémulos, la nariz, la boca- o los dobleces de
la ropa, sino sobre todo la solapa del sombrero que, recayéndole sobre los
hombros, proyecta su sombra sobre las ropas, enfatizando el escorzo que
aparenta profundidad de la figura. De modo muy particularizado, luego
Antonello agrega detalles del rostro, como los capilares en lo blanco del
0jo, las cejas espesas y desordenadas, las arrugas de la frente con algunos
defectos de la piel, el leve sombreado azulino sobre la piel alrededor de
la boca que parece haber sido causada por una afeitada reciente, la parte
de la sien en sombra con una calvicie avanzada. El proceso de alteracion
que se habia generado en las pinturas aplicadas sobre la obra durante
viejas restauraciones y en contacto, también, con la patina de suciedad
que en el transcurso del tiempo se habia depositado en la superficie,
reducia sustancialmente la transparencia haciendo, por lo tanto, mas
limitada la comprension de todos esos efectos que Antonello, con tanto
cuidado, buscaba y lograba con el uso gradual de la luz. Por lo general, la
opacidad de la pintura se percibe como un filtro opaco entre la imagen
y el observador, reducia el efecto de profundidad especial creada por los
efectos luminicos, como por ejemplo en el caso de la anulacion, de la
indiscriminacion entre el gorro del personaje y el fondo oscuro, haciendo
del todo inexistente la no obstante relativa ambientacion espacial.

Pero describamos la obra de modo mas técnico comenzando, preci-
samente, por el soporte, que se sefialaba como uno de los componentes
dignos de mayor atencién, tanto por la técnica como por la conserva-
cién. La obra efectivamente esta realizada sobre una sola hoja de madera
de dlamo, de dimensiones que no son perfectamente regulares, pero que
pueden estimarse entre los 29,5 centimetros de ancho y los 37,2 centime-
tros de altura; el espesor es de mas o menos 6-7 milimetros en la parte
central, pero al estar afinado el reverso a lo largo de los cuatro lados, el
espesor en los bordes se reduce a unos 5 milimetros. La superficie pintada
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deja ver un delgado margen de madera a lo largo de todo el perimetro
que, junto al afinamiento del reverso del soporte, indica el modo en que
la tabla fue inserta originalmente en un marco acanalado, del que que-
da también, con una contraprueba ulterior, en el frente de la pintura, el
levantamiento de los estratos preparatorios que delimitan todo el peri-
metro del drea pintada. Ademds sobre el reverso son evidentes todavia
rastros de cola y restos de madera del marco removido, que demuestran
el modo en que la pintura no fue solamente inserta en el canal del mar-
co sino, mas bien, fue encolada al marco, no en todo su perimetro sino
solo en algunos puntos. Los filamentos del soporte estan dispuestos en
sentido horizontal y el corte del eje resulta ser tangencial al centro de la
tablilla y radial abajo y arriba (figura 1). La eleccion de utilizar un soporte
tan delgado y de disponer los filamentos de manera horizontal es insé-
lita para la tradicion italiana, pero se corresponde con los otros retratos
realizados por Antonello da Messina (con excepcidn del de Cefall), tanto
como para configurarse como una posible caracteristica técnica adoptada
por el artista, cuya peculiaridad merece ser investigada ulteriormente.*
Otra particularidad del Retrato Trivulzio, por ahora no insertable en nin-
guna casuistica por falta de datos de comparacién, es la insélita eleccion
del pintor de extender los estratos preparatorios sobre la cara externa de
la tabla: es decir, sobre el lado opuesto respecto del centro del 4rbol. En
cambio, en la tradicion constructiva se utilizaba para ese fin, por costum-
bre, la cara interna, de manera de compensar a través de la preparacion
de estratos de materiales que contribuian a aislar la madera, la curvatura
natural que la tabla asumia por envejecimiento.’ Otra particularidad re-
marcable es el encolado de la tablilla dentro del canal, ya que semejante
procedimiento no se llevaba a cabo en la preparacion de manufacturas en
madera dentro de la tradicidn italiana, pero tampoco en la flamenca que
usaba los marcos como contenedores de las tablas pintadas; como podria
creerse de Antonello que siempre se lo colocé mas cerca de esa cultura,
ya que fue quien introdujo técnicas flamencas en la tradicion artistica
italiana.® No podemos saber, en este caso, si en todas las técnicas insélitas
elegidas, hasta aqui mencionadas, hubo intencionalidad por parte

4 Sobre la casuistica de la utilizacion de los soportes con fibras horizontales por parte de Antonello,
ver la contribucion de Claudio Seccaroni, Antonello, Venezia e la standardizzazione dei supporti per i
piccoli formati, en curso de publicacion en “Kermes. La rivista del restauro”.

5 Tradicionalmente la practica constructiva de los soportes de madera preveia que se pintara sobre
la cara del haz mas interno respecto del corte del &rbol para lentificar la deformacion natural de la
madera (ver C. Castelli. “Tecniche di costruzione dei supporti lignei dipinti”, en: Dipinti su tavola. La
técnica e la conservazione dei supporti, a cargo de C. Castelli, M. Ciatti, A. Santacesaria. Florencia
1999, p. 63y p. 97, nota 12).

6 G. Vasari. Le vite, a cargo de G. Milanesi. Florencia 1906, vol. I, pp. 563-570.
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N.* d' Inventaria

Figura 1. Antonello da Messina, Retrato de hombre Figura 2. Detalle del rostro
llamado “Retrato Trivulzio”, Museo Civico de Arte Antiguo, y de la capa roja con luz rasante.
Palacio Madama, Turin. Reverso antes de la restauracion.

de Antonello o no. Lo cierto es que las elecciones del material y procedi-
mientos constructivos del Retrato Trivulzio dieron origen en el tiempo
a una serie de problemas conservativos, que pueden resumirse esencial-
mente asi: el soporte tiene una curvatura acentuada en sentido vertical;
estd fuertemente sometido a variaciones termohigrométricas, incluso de
poco tamarfio por su poca masa (el peso solo es de 394 gramos), y el rever-
so por haber estado sin proteccion. A lo ancho de la superficie pintada, en
correspondencia con las partes del soporte cuyo tratamiento de las fibras
es radial, o sea arriba y abajo, se observan deformaciones de la capa pictd-
rica y del sutil estrato de preparacion en yeso y cola (figura 2).

Desde un primer analisis parecio, por lo tanto, que la concatenacion de
estos problemas estaba estrechamente ligada a la técnica constructiva mas
que a eventos conservativos. Incluso la deformacién de los estratos pre-
paratorios y pictoricos, que habia alarmado a los responsables del Museo
Civico de Arte Antiguo Palacio Madame de Turin, pareceria remontarse
atrds en el tiempo, inclusive a un momento, tal vez, anterior a la completa
polimerizacion de los 6leos, o sea cuando los estratos pictéricos poseian
todavia cierta plasticidad. Efectivamente no se observa ninguna fractura
del color a lo largo de la superficie de las deformaciones, como en cambio
hubiera sucedido si el film pictdrico se hubiera cristalizado en el momen-
to de producirse los levantamientos. Una confirmacién documental nos
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ha llegado por el examen de algunas fotografias viejas que se remontan a
la primera mitad del siglo pasado,” desde las que es posible identificar la
presencia de esas deformaciones con anterioridad al paso de la obra por
el mercado anticuario y de su adquisicion por parte del Museo. Aunque
se tratara solo de un evento que se remontara a un siglo atras, alcanzaria
para considerarlo un proceso no apto pero estabilizado.

Con todo, era necesario profundizar el analisis del soporte en rela-
cion con estos problemas de sufrimiento de los estratos pictoricos, para
evitar toda hipdtesis de interferencia de problematicas conservativas de
otra indole. Era esencial comprender por qué estos fenémenos se encon-
traban exclusivamente en zonas circunscriptas de la pintura. También era
necesario excluir una relacion entre estas deformaciones, dispuestas y de
forma longitudinal, (como pequeios “filamentos”) y un posible ataque
de insectos xiléfagos que hubieran excavado galerias que se hubieran
correspondido precisamente con estas deformaciones; hecho que podia
sugerirlo la forma misma de esas deformaciones. El analisis radiogra-
fico tradicional® solo (figura 3) no podia dar una respuesta cierta a la
pregunta, debido a su caracterizacién como proyeccion del objeto tridi-
mensional entero sobre un tnico plano, por lo que no concedia tampoco
espacio para el analisis del desplazamiento de las galerias, en el espesor
del soporte, de las carcomas presentes. Por lo tanto se considerd ttil el
uso de la Tomografia Axial Computada (TAC), que permite obtener una
serie infinita de secciones radiograficas del objeto, en las tres dimensiones
del espacio. Gracias a la TAC, entonces, se pudo excluir la hipdtesis que
sostenia que las galerias dejadas por los insectos xilofagos influyeron en
la formacion de estas deformaciones, en cuanto a las galerias dejadas por
un ataque no particularmente fuerte, en el pasado, no son tantas como los
levantamientos y, sobre todo, no estan colocadas en el espesor del sopor-
te, en correspondencia con y en proximidad de las deformaciones de los
estratos pictoricos. (figuras 4y 5).

7 Las fotos tomadas para el examen pertenecen al archivo del Museo Civico de Turin y a la Fototeca
de la Villa | Tatti (The Harvard University Center for Italian Renaissance Studies, Florencia).

8 La radiografia X se efectud en el OPD, por Alfredo Aldrovandi y Ottavio Ciappi.
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Figura 4. Cuadro entero antes de la restauracion, con el agregado de algunas
imagenes del corte lateral realizadas con TAC (Tomografia Axial Computarizada).
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>,

Figura 5. TAC: slice para corte frontal.

Figura 6. La pintura en una restitucion tridimensional.
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La investigacién ahora tiene como objetivo la profundizacion de los
motivos por los que estos levantamientos de forma tubular se produjeron
sobre la capa pictorica. Por lo tanto era necesario estudiar mds en pro-
fundidad la naturaleza del soporte. Para este fin se hizo un relevamiento
tridimensional de la obra con técnica conoscdpica lser,” gracias a la que
fue posible evaluar y determinar que la deformacién del soporte no pre-
senta una curvatura regular en toda su altura. La exactitud del modelo
tridimensional obtenido nos indica el modo en que la parte central, o
sea la que resulta ser de corte tangencial, esté casi sin curvatura y a la
vez cdmo el soporte, en cambio, comienza a curvarse en las partes radia-
les (figura 6). La distribucién tan particular de la tendencia del sopor-
te, convexa respecto de la cara pintada, pareceria haberse determinado
enseguida después de la remocion de la obra de su marco original, que
conllevd la pérdida del unico sistema de control de los movimientos de
la madera con el que contaba la pintura. La curvatura, evidentemente, se
formo¢ en la direccion frontal, mientras que los cambios termohigromé-
tricos se manifiestan exclusivamente en el reverso, lo que deja a la otra faz
“aislada” gracias a los estratos pictéricos. En cambio, en el momento en el
que creemos se formaron las deformaciones “filiformes” de la superficie
pictérica, la pintura todavia se encontraba inserta en el marco. En ese
momento de la vida de la obra, entonces, debe haberse producido una
curvatura contraria a la actual y por ende concava, debido a varios fac-
tores: al aislamiento aportado por los estratos preparatorios y pictoricos
extendidos sobre la cara del eje opuesta, respecto del centro del arbol; al
hecho de que muy probablemente el soporte no estaba debidamente esta-
cionado; y por ultimo, al hecho de que todos estos movimientos de ajuste
encontraron una oposicion que se debia a la constriccion causada por el
marco en el que habia sido inserto el soporte, recordemos, incluso antes
de ser dispuesto y pintado (efectivamente la disposicién aporta de por
si una cantidad de humedad al soporte). Ciertamente deben provocarse
fuerzas contrapuestas y contrarias entre procesos naturales (de curvatu-
ra) y procesos inducidos (de constriccién), de manera tal de comprimir
la superficie pintada. Esta compresion se llevé a cabo, sobre todo, en las
partes radiales, de modo tal de localizar precisamente en esas dreas las
deformaciones del color y de la preparacion.

Haber comprendido el origen de las deformaciones de los estratos
preparatorios y pictéricos y el haber comprobado que su existencia no
conllevaba riesgo de desprendimientos en lo inmediato, sino como posi-
ble consecuencia de los movimientos del soporte que responde de modo

9 La conoscopia l4ser de la pintura se realiz6 en el Laboratorio de Metrologia Optica del INO, situado
en la sede de la Fortezza da Basso del OPD por Paolo Pingi, Raffaella Fontana.
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inmediato y repentino a cambios termohigrométricos, hizo que nuestras
elecciones tendieran a limitar el cambio higrométrico de la madera y, al
mismo tiempo, ofrecieran una buena base de apoyo sobre la cual colocar
un sistema de control mecdnico de la pintura. En primer lugar se confec-
cion6 un telar de las mismas dimensiones perimetrales que la pintura y
con la misma curvatura del soporte, medida cuando la pintura se habia
estabilizado en valores de humedad comprendidos entre el 55 y 60%."°
El telar se cerr6 en el reverso de manera de crear un espacio de aire con-
trolado por una hoja de “Artsorb”. La pintura se aseguré dentro de esta
conserva con cuatro puntos de enganche, uno para cada lado, con sopor-
tes de teflon construidos a propdsito y puestos en resortes. Durante toda
la restauracion, comprendidos los periodos en los que se realizaban las
investigaciones de diagndstico, se efectud el registro de los datos termo-
higrométricos dentro de la caja. El trazado casi constante de estos regis-
tros, asociado a la evaluacion de la curvatura de la obra, que se mantuvo
dimensionalmente estable durante todo el periodo, demostraron la vali-
dez de semejante disposicion, a punto tal de mantenerlo como sistema de
montaje y control incluso durante el periodo de exposicién temporaria,
al que se envi6 la pintura luego de su restauracion.'' Para la gestion de
los datos de humedad y temperatura dentro de la “caja’, nos servimos de
una tecnologia que recién comienza con sus primeras aplicaciones en el
campo de la conservacion de los bienes culturales.'?

El mismo concepto de control mecénico de la pintura se utilizé pa-
ra preparar la recolocacion de la obra en su sede institucional, el Museo
Civico de Arte Antiguo Palacio Madame de Turin. En este caso, la pin-
tura fue puesta, por voluntad de la Direccion del Museo, en un marco
que habia sido hecho en el pasado a propdsito para la exposicion, en un
viejo depdsito del museo. Se le hicieron algunas modificaciones para
agregarle un vidrio antirreflex y listones de madera que funcionaran de
modo tal de imponer una distancia entre el vidrio y la pintura. Los cuatro

10 Para la utilizacion del telar como estructura de sostén y control en casos particulares de las pin-
turas sobre tabla, ver C. Castelli. “Metodo di riduzione dei movimenti dei supporti lignei dipinti”, 0PD
Restauro X, 1998, pp. 87-94.

11 Antonello da Messina, a cargo de M. Lucco. Roma, Escuderias del Quirinale, 18 de marzo-25 de
junio de 2006.

12 Se utilizd un DataLog modelo “Meucci” de la Giorgio Bormac, con localizacién GPRS y transmision
de datos via SMS. Se trata de una centralita que segun un programa de impostacion registra los
datos a través de una sonda dispuesta dentro de la teca. La novedad, extremadamente interesante,
consiste en el hecho de que esta centralita envia mensajes SMS cotidianos, sefialando ademas de la
lectura instantanea de los datos también el promedio de las ltimas 24 horas. Envia ademds sefiales
de alarma en el caso de superacion de los valores impostados, permitiendo entonces una posibilidad
excepcional de control a distancia. A cargo del Sector Climatologia y Conservacion Preventiva del
OPD (Roberto Boddi).
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listones insertos (uno por cada lado) fueron modelados adecuadamente
de acuerdo con las deformaciones de curvatura asumidas por la obra con
el correr del tiempo, y del mismo modo para el reverso de la pintura, de
manera de contener el soporte dentro de una “guia” cefiida, a su vez, en
el espesor del marco y enganchada a este con resortes cilindricos aptos
para garantizar la amortiguacion en caso de presiones mecanicas. La re-
gulacion de la fuerza ejercitada por los resortes se calculd sobre la base
del grado de elasticidad y resistencia comprimida de éstos, con la posibi-
lidad de regulacion posterior a través de tornillos que ajustan o aflojan los
resortes. El reverso del marco, por ultimo, fue cerrado con un panel de
madera de modo de atenuar y lentificar las excursiones termohigromé-
tricas que pueden atacar la pintura, entonces para limitar los efectos del
movimiento y, por lo tanto, las repercusiones mecanicas sobre los estratos
preparatorios y pictéricos. Tratemos ahora el otro aspecto importante de
esta restauracion, o sea el que mds influye en su lectura y naturalmente
en la transmision de sus contenidos estéticos: el que tiene que ver con la
capa pictorica, cuya legibilidad y apreciacion estaban disminuidos luego
de las alteraciones de las pinturas (o de los barnices). Como sabemos,
igual que otras intervenciones hechas a la obra, la limpieza es una opera-
cion arriesgada e irreversible porque es la que, en ultima instancia, mo-
difica sustancialmente la estética de la imagen. Una operacién que puede
enfrentarse solo a través de un riguroso método de trabajo que permita
actuar por fases extremadamente graduales y selectivas y de manera tal
de tener siempre bajo control toda la superficie de la obra. Solamente pro-
cediendo de este modo creemos que es posible tener, en todo momento,
la posibilidad de evaluacién critica y de eleccion del efecto de la opera-
cién. En lo que respecta al Retrato Trivulzio, el resultado de la oxidacion
de los barnices, en correspondencia con la alteracién cromatica de los
pigmentos que constituyen el color de fondo, impedia una apreciacion de
los distintos matices del fondo y la legibilidad de la obra se veia compro-
metida sobre todo en la discriminacién entre fondo y retrato (figura 7).
La figura del retratado se cortaba abruptamente, de modo que se perdia,
por contraste, todo elemento de moldeado y de luz. También la relacion
cromitica entre todas las partes pintadas, carnaciones, toga, gorro, fondo
estaba fuertemente condicionada por el tono amarillento que tomaron
los barnices alterados.

Entre estas, la mds reciente, por su espesor consistente hacia imposible
determinar visiblemente (pero también con la ayuda de la lampara ultra-
violeta) la existencia de las otras subyacentes. Fue a través de una serie de
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mediciones repetidas con micro FTIR,'> que comprobamos que en reali-
dad la pintura estaba cubierta por tres estratos superpuestos, identifican-
dolos como: uno més reciente de resina natural; uno mas antiguo de cola;
y directamente sobre la superficie pictérica un barniz mas antiguo ain
(no determinado analiticamente), que efectivamente resulté muy fluores-
cente al UV, ya no mas presente de manera homogénea sobre toda la su-
perficie pictorica, tal vez a causa de una intervencién antigua de limpieza.

"

A R . IV A R

Figura 7. La pintura antes de la restauracion.

13 Las medidas hechas con FTIR portatil las realizd Brenda Doherty, F. Rosi, Costanza Miliani del
SMAArt & CNR-ISTM ¢/0 Departamento de Quimica, Universidad de Perugia.
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Una prueba de adelgazamiento del barniz superior revel6 que la recu-
peracion que puede obtenerse en términos de transparencia era menor a
la prevista, dado que el color amarillento y la consecuente alteracién de la
imagen se debian a la presencia de cola, presente de manera no homogé-
neay por lo tanto con un efecto 6ptico manchado. Por este motivo el bar-
niz mas externo se removi6é completamente, dejando a la vista el estrato
de cola subyacente. La fase sucesiva fue una remocion selectiva del estrato
de cola intentando no removerlo completamente, sino diferenciando la
operacion segun la incidencia cromatica que este estrato ejercia sobre los
colores subyacentes. Creimos importante también documentar continua-
mente la operacion de limpieza, de manera de permitirle al espectador
final no solo un “efecto sorpresa” que, desafortunada y obstinadamente,
todavia forma parte de la espectacularizacion de la restauracion, pero so-
bre todo para crear un banco de datos utilizable como control incluso
para el futuro. Efectivamente, seria muy importante que se llegara a di-
fundir cada vez mas métodos de control y documentacion objetivos de
la limpieza y mas en general de todas las fases de restauraciéon de una
obra. Tradicionalmente, el método principal de control utilizado para las
fases de limpieza es la fluorescencia uv (figura 8), método por el que se
busca una respuesta de la operacion a través de repetidas observaciones
directas que se documentan con fotografias, los distintos niveles de adel-
gazamiento de los materiales subyacentes a la pelicula pictdrica. Siempre
en su ineludible importancia, sobre todo como método personal de ve-
rificacién mientras estd en obra para el restaurador, la fluorescencia uv
permanece ligada a los limites que actualmente le son propios y que esen-
cialmente son los de la imposibilidad de medicién del efecto obtenido y
de la subjetividad de los parametros de juicio. En la practica, el tipo de
documentacion intermedia que se obtiene a través de la utilizacién de la
fluorescencia UV consiste, efectivamente, en una serie de imagenes para
relacionar visiblemente la fase de las operaciones. En cambio es posible
utilizar métodos de investigacién que hagan mensurable el procedimien-
to de la limpieza en todas sus fases, como el andlisis multiespectral** y
la interferometria ldser (ocT)." La técnica de adquisicion multiespectral

14 La investigacion multiespectral la realizd Claudio Bonifazzi (Departamento de Ciencia Biomédica,
Universidad de Ferrara) y Pierluigi Carcagni, Raffaella Fontana, Maria Mastroianni, Marzia Materazzi,
Enrico Pampaloni, Afra Romano (Instituto Nacional de Optica Aplicada (CNR-INO).

15 La Tomografia Optica Coherente (OCT, Optical Coherence Tomography) es una técnica muy utili-
zada ya en el campo biomédico para la estratigrafia de tejidos parcialmente trasparentes de mane-
ra absolutamente no invasiva. El aparato de medicion, basado en un interferometro de Michelson,
emplea una luz infrarroja, de longitud de onda igual a 1550 nm. Las medidas fueron efectuadas
en el Laboratorio Europeo de Espectrometria No-Lineal (LENS) Polo Cientifico de la Universidad de
Florencia, dirigido por Marco Bellini.
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consiste en irradiar la superficie de la obra con radiacién en la longitud de
onda de lo visible y en la revelacién de la radiacion difundida dentro de
bandas espectrales estrechas.'®

Figura 8. La pintura con fluorescencia UV antes de la restauracion.

16 El dispositivo utilizado es un escaner, una innovacion técnica del Instituto Nacional de Optica de
Florencia (INO-CNR), con el que el OPD tiene, desde hace afios ya, un acuerdo de investigacion). Se
trata de un espectrofotdmetro para la caracterizacion espectral que se mueve mediante unas poleas
con un sistema vertical de movimiento. Puede escanear un &rea de 1 m2 con una resolucion de 16
dots/mm2, Tiene un sistema de autofoco que se regula durante el escaneo para permitir el escaneo de
superficies irregulares. El espectrofotémetro esta compuesto por dos lamparas aldgenas de bajo voltaje,
colocadas en angulo de 45° respecto desde la normal hasta la superficie pintada, que irradian un érea
de casi 5 cm2. Las lamparas estan alimentadas por un generador de corriente estabilizada, de modo
de que las lamparas sean estables en el tiempo. Un sistema 6ptico desarrollado a propdsito capta la
radiacion retro-difusa del punto analizado en la pintura y la focaliza sobre un extremo de una fibra optica
multimodal, que transporta la luz recogida sobre la superficie sensible de un detector. Esto es una gama
fotomultiplicadora caracterizada por 32 elementos, en la que cada elemento esta filtrado por un filtro
interferencial (10 nm FWHM) y las longitudes de onda centrales del filtro estan espaciadas por 10/20
nm, cubriendo de este modo el rango espectral de 380-800 nm.
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La adquisicion es, por lo tanto, una técnica no destructiva que permite
una caracterizacion espectral y colorimétrica que los estratos pictéricos,
los barnices alterados y las patinas de suciedad que se encuentran encima
de dichos estratos, asumieron con el paso del tiempo v, es por esto parti-
cularmente apta para la documentacidn, precisamente, el cambio croma-
tico que se crea durante la limpieza, es decir, la remocion parcial o total
de los barnices y de las patinas de suciedad. La interferometria laser, en
cambio, es una investigacién que aqui por primera vez, luego de una fase
experimental, se aplicé en el campo de los bienes culturales, tomada en
préstamo, como suele suceder, del campo de la medicina, en el que sirve
ya desde hace un tiempo para el diagndstico precoz de las enfermedades
de la piel'” y permite el estudio y la mensurabilidad del espesor de los es-
tratos delgados; en particular en este caso se us6 para medir la diferencia
de los espesores de los tres barnices en el trascurso del adelgazamiento.
Estas investigaciones constituyen una base documental objetiva de la si-
tuacion real, cromatica y tridimensional (en relacion con las estratifica-
ciones de la superficie), para decirlo de algin modo, de la pintura como
se la encuentra luego de cada accién de limpieza que, como hemos visto,
se desarrollaron en varias etapas. Los resultados analiticos demuestran, a
la vez, la gradualidad del abordaje en el nivel de limpieza a alcanzar.

En consecuencia, se efectuaron las medidas multiespectrales en tres
momentos: antes de la remocion del barniz superficial; luego de la remo-
cién y, por ende antes de intervenir sobre el estrato de cola; por ultimo,
luego de haber adelgazado el estrato. Los espectrogramas dan cuenta de
las diferencias cromaticas de los resultados: entre la situacién antes de la
limpieza y luego de la remocién del primer barniz se nota solamente una
sola diferencia en términos de luminosidad (los espectrogramas efectiva-
mente son casi idénticos). Significativamente diferente es, en cambio, el
espectro correspondiente a la situacién final que ademds de un aumento
de la luminosidad senala también un cambio de posicidn sobre el siste-
ma de referencia CIELAB:'® este dato (evidentemente un dato de medida)
corresponde a la reduccion efectiva de la interferencia cromatica aporta-
da por el estrato de cola que corria la percepcién Optica en direccion al
marron. La investigacion interferométrica (ocT) se efectud en un drea en
la que, en el trascurso de la obra de limpieza, eran mesurables las situa-
ciones relativas a los tres niveles diferentes de limpieza: presencia de los

17 Para una bibliografia sobre este tema, ver: T. Arecchi et al. “A New Tool for Painting Diagnostics:
Optical Coherence Tomography”, Optics and Spectroscopy, Vol. 101, N° 1, 2008, pp. 23-26; T. Arec-
chi et al. “Optical Coherence Tomography for paintings diagnostics”, Proceedings SPIEVol. 5857, pp.
278-282, 2005, con hibliografia precedente.

18 El sistema de referencia colorimétrica CIE-LAB se remonta a 1931 (The CIE, Commission Interna-
tional de I'Eclairage-Standard Colorimetric Observer, 1931).
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tres estratos de barniz; remocion del barniz de resina natural y, por ende,
descubrimiento del estrato de cola: adelgazamiento del estrato de cola
con visibilidad parcial del barniz original en ciertos trazos. El resultado
muestra, como en una seccion estratigrafica, pero de manera no invasiva,
la interfaz de los estratos y logra dar cuenta de los espesores relativos a los
distintos adelgazamientos de los materiales de la superficie. Como coro-
lario de la explicacion, debe decirse que la diferencia entre estas medidas
hiperespectrales y una simple espectrofotometria consiste no solamente
en el hecho de que el escaner hiperespectral se aplica a dreas y no a puntos,
pero que devuelve también una imagen en RGB de la superficie medida (y
no solo una medida numérica colorimétrica de los puntos).'® Esto ofrece
mayores posibilidades de gestién de los resultados, en lo inmediato pero
también en el tiempo, alli donde se presentara la necesidad de volver a
estudiar otras problematicas de la pintura adquirida. Poseyendo, efectiva-
mente, una imagen entera, cada punto que devuelven los espectrogramas
de los colores, tenemos una documentacion inalterable durante todo el
tiempo de la obra de intervencion, en todas las fases de restauracién para
las que se efectud la investigacion. En la examinacion de los resultados
de la restauracion, ante todo debe subrayarse el modo en que la limpieza
permitio6 recuperar una buena legibilidad de la profundidad de la pintura,
del volumen de la imagen y de efectos luminicos inéditos (figura 9). En
particular ahora resultan legibles y distinguibles (distintas) las dos areas
del fondo y del gorro, sobre todo gracias al redescubrimiento de un efecto
espléndido de iluminacién desde la izquierda de la pintura, que pone en
evidencia un golpe de luz sobre el borde izquierdo de la capucha; y al
descubrimiento de un pliegue franjado del pafio que cae sobre el hombro
del personaje. Se trata de zonas en las que, naturalmente, no se debe-
ra jamas buscar una recuperacion de la distincién original creada por
Antonello da Messina, ya que los pigmentos utilizados, ambos a base de
cobre,”® estdn quimicamente alterados de manera irreversible. También
para lo que respecta la balaustrada se recupera una percepcion de una
superficie céncava bajo el liston blanco. El vestido rojo, terminada en la-
ca, encuentra efectos de relieve de los pafios y declives de iluminaciéon. Y
la encarnacion del personaje recupera efectos de modulacién, aplanados

19 Para aplicaciones experimentales de la técnica multiespectral precedentes, ver R. Bellucci. “La
Croce di Rosano: valutazione sul restauro e presentazione dei primi risultati”, en: Restauri e ricerche.
Dipinti su tela e tavola, Actas de la jornada de estudios, 17 de diciembre de 2002, a cargo de M. Ciatti
y C. Frosinini, Florencia, 2003, pp. 77-81; R. Bellucci y C. Frosinini. “Un modelo per la diagnostica
integrata”, Kermes 53, 2004, pp. 29-38.

20 Las medidas en XRF fueron llevadas a cabo por Pietro Moioli y Claudio Seccaroni (de la unidad
de salvaguarda de Bienes Culturales) de la ENEA, La Casaccia, Roma, a quienes se reenvia para el
examen profundo que se realizd con el andlisis de los datos obtenidos a partir de la investigacion.
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por la alteracién de los barnices subyacentes. Con la limpieza casi fina-
lizada, la percepcién de la obra esta sustancialmente cambiada respecto
de la imagen que la memoria visual dictaba desde hacia un tiempo y la
conservacion del antiguo barniz directamente sobre el estrato pictérico
y la presencia todavia del estrato de cola, atestigua el hecho, sobre todo,
de que los efectos encontrados pertenecen exclusivamente a la técnica
original de Antonello da Messina. Una técnica que pudo reconstruirse
gracias a los resultados de las investigaciones. La preparacién pictérica
no difiere de manera sustancial del dibujo lineal del contorno de la figura,
sino sobre el hombro izquierdo del personaje, donde parece que el pintor
tuvo la intencién de llevar adelante el gorro que luego, en cambio, cubri6
con el rojo de la toga. El dibujo se reduce a lo esencial, trazos a mano al-
zado con carbonilla, y es visible solamente en pequeiias partes del rostro,
pero pareceria haber sido efectuado directamente sobre la preparacion y,
probablemente, con el personaje delante del pintor (figura 10). Resulta
interesante el modo de construccion pictérica de la figura que se articula
sobre una preparacion blanca de yeso y cola. Gracias a la radiografia y a
la TAC es posible ver como las primeras elaboraciones pictéricas fueron
masas de color, extendidas con pinceladas veloces (figura 11), que tenian
el objetivo de darle una base, tanto en la encarnacién del rostro como
en el rojo de la toga, para las sucesivas terminaciones. Es extraordinario
ver como Antonello logra con un solo pasaje de color atenuar el con-
traste de estas masas y hacer fluido el pasaje cromatico. Contrariamente
a lo que podia parecer a primera vista por el examen de RX, por la neta
diferencia de contraste, las pinceladas de base de los pliegues de la toga
roja fueron hechas con bermelldn y luego las elaboraciones finales tam-
bién con bermelldn y laca roja. Debe sefialarse, en esta zona, la ausencia
de blanco de plomo como podiamos, en cambio, esperar para crear esos
efectos de pasaje de luminosidad gradual. Desde un punto de vista radio-
grafico, estamos delante de la misma situacion encontrada en el retrato de
la Galleria Borghese,”" en donde, sin embargo, enseguida de los procesos
de alteracion el bermellon, en algunas partes se alteré convirtiéndose en
negro, anulando el efecto de modulacion de la toga. En el caso del retrato
Trivulzio, en cambio, las condiciones de conservaciones son buenas y se
puede, por lo tanto, apreciar, aunque sea en el microscopio, la presencia
de laca roja que varia el tono de los efectos luminicos de pasaje del claro
al oscuro. En estas zonas, es decir, en las zonas de maxima profundidad
de los pliegues, Antonello utilizé un pigmento con base de cobre para

21 Incontri, a cargo de C. D’Orazio, catélogo de la muestra, Roma, Galeria Borghese, 2002.
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obtener un efecto de sombreado.?* De este modo, como en las otras zonas
de sombreado, la sien del personaje retratado por ejemplo, las modulacio-
nes de pasaje del claro al oscuro se obtuvieron mediante el agregado en
el empaste cromético del mismo pigmento de cobre. También las partes
anatomicas del rostro que emergen para lograr el efecto de mayor ilu-
minacion fueron ejecutadas con un procedimiento pictdrico que emplea
pinceladas de color con mayor cantidad de blanco de plomo, extremada-
mente veloces, que ya desde la primera fase pictérica impostan el relie-
ve del moflete derecho, la frente, la punta de la nariz, el labio inferior y
la arruga alrededor de la boca, en el moflete izquierdo. Y sucesivamente
ablandadas (suavizadas), a veces por la misma luz que, sin embargo, mo-
dula los pasajes y ayuda a la formacion de esa expresion inolvidable de
desafio irdnico, que hizo de esta pintura un retrato que forma parte ya de
nuestro imaginario colectivo.

Figura 9. Cuadro entero luego de la restauracion.

22 La presencia de pigmentos a base de cobre, probablemente azurita 0 malaquita, mezclados con
la laca roja para las sombras de la capa roja, o bien para las partes en sombra de las encarnaciones,
corresponde a una determinada voluntad expresiva del pintor al darles a estas tintas una tonalidad
oscura y cromatica tan particular. Durante el andlisis en XRF se investigo particularmente la evidencia
de la presencia de cobre.
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Figura 10. Reflectografia IR scanner. Figura 11. Detalle radiografico del rostro.

CARACTERIZACION DE LOS ESTRATOS SUPERFICIALES A TRA-
VES DE LA ESPECTROGRAMASCOPIA EN
INFRARROJO MEDIO

C. Miliani, B. Doherty, F. Rosi, B. G. Brunetti y A. Sgamellotti

Dentro de la bateria de diagnodsticos realizados para la restauracion, se
llevaron a cabo medidas no invasivas a través de espectrogramascopia
en el infrarrojo transformada de Fourier (FTIR), cuyo objetivo era la
caracterizacion de los estratos superficiales de la pintura. Los analisis
se hicieron in situ, en los laboratorios de restauracion del Opificio delle
Pietre Dure, utilizando la instrumentacion portatil FTIR de fibra Optica,
suministrada al laboratorio MOLAB (SMAArt y CNR-1STM),”” interviniendo
en todo momento durante la fase de definicion del método de limpieza de
la pintura. Los puntos de medida se indican en la figura 12.

El espectrofotémetro portitil (Jasco VIR 9500) utilizado en el presente
trabajo se constituye por una fuente cerdmica, un espectréometro infra-
rrojo transformado en Fourier y un interferometro de Michelson. La par-
te mas delicada del instrumento es la sonda con forma de Y, constituida
por fibras de calcogenuro que llevan la radiacién desde el espectrofotd-
metro a la muestra y de la muestra al revelador mcT (mercurio cadmio

23 C. Miliani et al. “In Situ Noninvasive Study of Artworks: The MOLAB Multitechnique Approach”,
Accounts of Chemical Research, Vol. 43, N° 6, 2010, pp. 728-738.
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telurio). Las fibras permiten investigar una region espectral que va de los
6000 a los 900 cm™" con una resolucion espacial, determinada por su dié-
metro de casi 10 mm’. La sonda de las fibras dpticas se mantuvo normal
respecto de la superficie de la pintura (geometria 0°\0°) y a una distancia
de pocos milimetros.

Figura 12. Puntos de medidas FTIR de fibras dptica: en azul, los correspondientes a la primera fase;
en verde, los que corresponden a las pruebas de limpieza.

220



La restauracion del Retrato Trivulzio de Antonello da Messina

Los espectrogramas relevados durante la primera campana de medi-
das con la superficie de la pintura en su estado de conservacién, ante-
rior a la restauracion, evidencian la presencia de un complejo estrato de
superposiciones que absorben gran parte de la radiacién infrarroja, sin
permitir el andlisis del estrato pictérico. En todas las medidas tomadas
se observa una sefal de carbonilo éster muy expandido (de 1700 a 1750
cm™), con sefiales de grupos funcionales diferentes, probablemente tan-
to de terpenos como de lipidos, ambos oxidados. Las formas de la sefial
carbonilica cambian ligeramente de punto en punto, demostrando que la
distribucion de los diferentes componentes no es uniforme, como eviden-
cian también las fotos de fluorescencia inducida por rayos uv.

La forma especifica que se deriva de las vibraciones de extensién cH
(entre 2830y 2980 cm ™) y la presencia de las respectivas bandas de com-
binacién (entre 4580 y 4710 cm™")** sugieren que los estratos superficia-
les contengan también cera, aunque no se pueda establecer si es natural o
sintética. Las sefiales tipicas de la cera estan en todos los espectrogramas
hechos antes de la limpieza, por lo tanto el material resulta distribuido
por toda la superficie de la pintura; es necesario subrayar el hecho de
que la técnica no brinda ninguna informacion sobre una eventual estra-
tificacion de los componentes identificados. Muchos de los espectrogra-
mas presentan también una absorcion, en razén de 1100 cm ™' de manera
invertida, por causa del efecto de reflexion especular, esta sefial puede
remitirse a la presencia de sulfatos®® depositados en la superficie de la
atmosfera y luego probablemente retenidos con eficacia por la natura-
leza adhesiva de los estratos de barniz. Entre los treinta espectrogramas
relevados antes de la limpieza, solamente el Am_7, registrado en la frente
del personaje retratado, muestra una sefial de 1317 cm™, que identifica el
oxalato de calcio. En la figura 13 se reportan, a modo de ejemplo, algunos
espectrogramas tomados en la primera fase analitica. El estudio in situ
durante la ejecucion de las pruebas de limpieza en la parte inferior de la
pintura, que corresponden al vestido rojo, permiti6 analizar la superficie,
comparando la situacién de prelimpieza con la de limpieza intermedia y
limpieza mas avanzada. En primer lugar, las medidas revelaron que por
debajo del estrato de superposiciones con base de barnices terpénicas,
lipidicas y cerosas hay un estrato consistente y uniforme de oxalato de
calcio que no es removido por el test de limpieza efectuado con solven-
te (acetona). La sefal del oxalato de calcio se manifiesta con una tipica

24 M. Vagnini et al. “FT-NIR spectroscopy for non-invasive identification of natural polymers and
resins in easel paintings”, Analytical Bioanalytical Chemistry, Vol. 395, N° 7, 2009, pp. 2107-2118.

25 F. Rosi et al. “On the Use of Overtone and Combination Bands for the Analysis of the CaS04-H20 Sys-
tem by Mid-Infrared Reflection Spectroscopy”, Applied Spectroscopy, Vol. 64, N° 8, 2010, pp. 956-963.
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banda derivativa de casi 1317 cm™, que se refiere al modo de extensién
anti simétrico (0-c-0), que aparece evidente en las dreas parcialmente
limpias, que crece en intensidad a medida que la limpieza estd més avan-
zada (figura 14).

— non pulito
—— pulitura intermedia
— pulito

1683

1317

Log (1/R)

4000 3600 3200 2800 2400 2000 1600 1200

Numero d'onda (cm-)

Figura 13. Espectros adquiridos durante la primera campafia de andlisis,
antes de la intervencion de limpieza.

— Am-7

— Am-12
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Figura 14. Espectros adquiridos en fase de ejecucion de las pruebas de limpieza.
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La observacion de una patina con base de oxalato de calcio subyacente
a una serie de superposiciones de barnices probablemente no originales,
sin embargo peculiar de la pintura de Antonello da Messina, no es un
caso aislado. Situaciones similares se encontraron recientemente en pin-
turas sobre tabla o tela, relacionados con diferentes contextos, tanto his-
toricos como de conservacion, como la pintura Pala Albergotti de Vasari
(conservado en Arezzo en la Iglesia de la Misericordia)*® y el triptico
de Membling Cristo circundado de dngeles, conservado en el Koninklijk
Museum voor Schone Kunsten de Amberes en Bélgica,”” estudiados por
el MOLAB a través de la misma técnica espectroscopica. Posiblemente, se
trata de una situacién mas bien comun, que solamente hoy, gracias a la
evolucion de las capacidades analiticas de las técnicas no invasivas y mi-
crodestructivas, es posible que se trate de una situacion mdas bien comun,
que solo hoy, gracias a la evolucion de las capacidades analiticas de las
técnicas no invasivas y micro destructivas, puede evidenciarse.”®

Es interesante notar que en algunos puntos de limpieza mas avanzados,
cuando los barnices externos se removieron completamente y el oxalato
aparece muy evidente, se observan también sefiales relativas a una com-
ponente proteica (1522, 1462 cm™"), probablemente relacionada con el
tratamiento de acabado que se degrado por oxidacion a oxalato de calcio.
La misma observacion se hizo para las pinturas de Vasari y de Membling,
en donde medidas microdestructivas (Gc-Ms, micro-FTIR, SEMEDS) de la
patina de oxalato evidenciaron la presencia de un componente proteico y
de nitratos sulfatos y aluminosilicatos.

Sobre la base de los resultados derivados del estudio de patinas de
oxalato en obras sobre tabla y tela, se estd desarrollando en los labora-
torios CNR-ISTM y SMAArt de Perugia un experimento cuyo objetivo es
el estudio del proceso de oxidacion de materiales proteicos inducido por
efectos ambientales (luz/temperatura) o catalizadores depositados sobre
la superficie pictdrica.”

26 A. Daveri et al. “Studio dello stato di conservazione e dei materiali costitutivi con tecniche spettros-
copiche non invasive”. El ingenio y la Mano. Restaurar lo nunca restaurado editado por I. Droandri,
Florencia 2009.

27 MOLAB informe de los usuarios: http://www.eu-artech.org.

28 K. Kahrim et al. “The application of in situ mid-FTIR fibre-optic reflectance spectroscopy and GC-
MS analysis to monitor and evaluate painting cleaning”, Spectrochimica Acta Part A - Molecular and
Biomolecular Spectroscopy, Vol. 74, N° 5, 2009, pp. 1182-1188. N. Salvado et al. “Identification of
reaction compounds in micrometric layers from gothic paintings using combined SR-XRD and SR-
FTIR", Talanta\Vol. 79, 2009, pp. 419-428.

29 Monico L. “Studio del processo di formazione di patine a ossalati su superfici pittoriche”, Tesi
Specialistica in Scienze Chimiche, 2009, Universita degli Studi di Perugia.
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INVESTIGACION CON TOMOGRAFIA AXIAL COMPUTADA (TAC)
DE LA ESTRUCTURA DE MADERA Y DE LA
SUPERFICIE PICTORICA

F. Seracini

El examen se hizo utilizando un Siemens Somatom Sensation 4, un
tomografo multislice, espiral de altisima resolucion.

Los pardmetros de escaneo utilizados para el estudio de la pintura, se
eligieron con el objetivo de obtener la méaxima resolucién posible y la
minima dosis de radiacién, en base a la experiencia proveniente de los
resultados de los distintos casos de estudio efectuados sobre obras de arte.

Para poder estudiar la estructura y la superficie pictdrica en su ente-
reza, se llevo a cabo un escaneo espiral de toda la pintura, utilizando los
siguientes parametros:

-tension en el tubo de 120 kV;

-corriente de 60 mA;

-tiempo de rotacién de o,5 seg;

-espesor del corte de 0,5 mm;

-algoritmo de reconstruccion Ultra High resolution.

MEDIDAS DE PIXE DIFERENCIADAS Y MEDIDAS PIXE DE
ESCANEO PARA EL ANALISIS DE LOS ESTRATOS
PICTORICOS

N. Grassi, P. Bonanni, S. Calusi, L. Giuntini, P. A. Mando, M. Massi
y A. Migliori

1. INTRODUCCION

Las medidas con la técnica Particle Induced X-Ray Emission (PIxe)* se
realizaron sobre la pintura con el objetivo de caracterizar la composicion de los
estratos pictdricos y determinar la secuencia, dando a la vez una contribucion
al estudio de los materiales y de la técnica artistica utilizados por el autor.
Como es sabido, en la PIXE el objeto a analizar se usa como blanco
de un haz de particulas cargadas y aceleradas (por lo general protones);

30 S. A. E. Johansson, J. L. Campbell y K. G. Malmavist (eds.). Particle Induced X-ray Emission (PIXE).
Chichester, John Wiley & Sons Inc., 1995; P. A. Mando. PIXE (Particle-induced X-ray Emission)in Encyclo-
pedia of Analytical Chemistry. R. A. Meyers (ed.). Chichester, John Wiley & Sons Inc., 2000, pp. 12-708.
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las informaciones sobre los elementos presentes se obtienen a través de
la revelacion de los rayos X, de energia caracteristica, emitidos por los
atomos del material enseguida a la interaccion con las particulas del haz.
La medida es del todo no invasiva y no destructiva:*' es posible trabajar
con un set up de “haz externo’, o bien extraer el haz de protones del vacio a
la atmosfera y mantener la pintura en el aire durante la medicion; ademads
para el andlisis se utilizan haces que inciden a baja intensidad de corriente.

Las investigaciones sobre el Retrato de desconocido se efectuaron en
el laboratorio LABEC*” del INFN, situado dentro del Polo Cientifico de la
Universidad de Florencia, utilizando dos de las lineas de haz externo del
acelerador Tandem: el canal de haz externo colimado por andlisis con
“puntos” y el microhaz externo para el escaneo de dreas seleccionadas.

Las medidas de “puntos” (con haces de didmetro de casi 0,5 mm) invo-
lucraron tanto a la técnica pIXE “standard’, llevada a cabo con una energia
de protones sola en distintas areas de la pintura para una primera carac-
terizacion de los distintos fondos, como la p1xe diferencial.> Esta tiltima,
que consiste en realizar sobre un mismo punto distintas secuencias de
medidas PIXE con diferente energia de haz, permite obtener informacio-
nes sobre la disposicién en profundidad de los elementos, que pueden
por lo tanto atribuirse a los distintos estratos utilizados por el haz (apro-
vechando el hecho de que particulas de energia distinta penetran en los
materiales con profundidades distintas). Este tipo de medidas permiti6
también recabar, para muchos de los puntos analizados, una estimacion
del espesor local del estrato pictérico.

Para completar la caracterizacién del manto rojo, que muestra en los
pliegues sombreados evidentes y zonas mas oscuras, se realizaron también
medidas PIXE a escaneo con un haz de protones de dimensiones inferiores
(alrededor de 80 micrones de didmetro), extraido de la linea del micro
haz externo. Con la instrumentacién a disposicion sobre esta linea de in-
vestigacion es posible realizar el andlisis composicional por “imaging” en
vez de por “puntos’, llevando a cabo el escaneo de pequefias dreas (hasta
alcanzar distintos mm?) con haces de dimensiones reducidas (hasta alcan-
zar los 10 micrones). La modalidad de escaneo permite identificar los ele-
mentos presentes y al mismo tiempo ver como estan distribuidos, dentro
del drea analizada, haciendo mas inmediata y confiable la atribucién de los
distintos elementos a los materiales presentes en la obra.

31 Z. Smit (ed.). “Archacometry with IBA and RelatedMethods”, Nuclear Instruments & Methods in
Physics Research BVol. 239, 2005.

32 P.A. Mando. “INFN-LABEC—Nuclear Techniques for Cultural Heritage and Environmental Applica-
tions”, Nuclear Physics News, Vol. 19, N° 1, 2009, p. 5.

33 PA. Mando et al. “Differential PIXE for investigating the layer structure of paintings”, Nuclear
Instruments & Methods in Physics Research BVol. 239, 2005, p. 71.
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Luego de una breve descripcion del set up experimental y de las con-
diciones de medida, se presentaran los resultados mas significativos tanto
para la pIxE diferencial como para la micro PIXE de escaneo. Para una
descripcion mas detallada del set up utilizado y del analisis de los datos se
remite a la publicacion.*

2. SET UP EXPERIMENTAL Y CONDICIONES DE MEDIDA

Para ambas lineas de haz utilizadas, el sistema de revelacién PIXE estd
constituido por dos reveladores para rayos X que permiten identificar en
conjunto todos los elementos, desde del sodio hasta los elementos mas
pesados (intervalo de energia de los rayos X entre 1 y 35 kev).

Sobre la linea de haz colimado, las medidas se efectuaron con haces
de protones de didmetro de 0,5 mm y energia 2,9 Mev (valor sobre la su-
perficie de la pintura) para la PIXE “standard”; para las secuencias de PIXE
diferencial, la energia fue cambiada entre 0,8 y 5,4 MeV.

La intensidad de corriente del haz (en el orden de la decena de pA
como méximo) y los tiempos breves de medida (alrededor de 200-300
s para la adquisicién de un solo espectrograma) permitieron mantener
a valores extremadamente bajos la densidad de carga fluida para cada
punto analizado, garantizando asi condiciones de medida de absoluta se-
guridad para la obra.

Las medidas sobre la linea de micro haz externo®® fueron tomadas con
un haz de protones de didmetro de 8o micrones y una energia de 3 Mev,
con intensidad de corriente cercana a los 50 pA. El sistema de escaneo
magnético del haz se utilizd para analizar dreas de 2 x 2 mm? sobre la su-
perficie de la pintura (con tiempos de alrededor de 15 minutos para cada
drea en particular). El escaneo de areas adyacentes permitié reconstruir
la disposicién de los elementos sobre dreas mds extensas.

3. PRESENTACION DE LOS RESULTADOS

3.1. Medidas PIXE diferenciadas “de puntos”
Como se ha dicho, las medidas PIxE de energia simple y las secuencias
de pixE diferenciales se realizaron en distintos puntos de la pintura para
caracterizar fondos diferentes.

Los resultados mas significativos se describen a continuacion.

34 N. Grassi. “Differential and scanning-mode external PIXE for the analysis of the painting ‘Ritratto
Trivulzio’ by Antonello da Messina”, Nuclear Instruments & Methods in Physics Research BVol. 267,
2009, p. 825.

35 L. Giuntini, M. Massi y S. Calusi. “The external scanning proton microprobe of Florence: a compre-
hensive description”, Nuclear Instruments & Methods en Physics Research AVol. 576, 2007, p. 266.
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a) Los espectrogramas X relativos a las medidas en el gorro del hombre
revelaron la presencia de un pigmento con base de cobre (probablemente
azurita) con cantidades moderadas de plomo asociado a las zonas mas
claras (blanco de plomo como abrillantador).

b) También los espectrogramas obtenidos en las medidas sobre el fon-
do oscuro se caracterizan por la presencia casi exclusiva de cobre, en can-
tidades muy elevadas (también en este caso se lo puede adjudicar al uso
de azurita). De las secuencias de PIXE diferenciales fue posible ademas
identificar la presencia de una preparacion con base de calcio (con las
tipicas impurezas de estroncio) por debajo del estrato pictdrico con base
de cobre. También se identifico calcio en el estrato mas superficial, por
encima del estrato pictdrico (resultado que se condice con la identifica-
cion de oxalatos de calcio sobre la superficie a través de las medidas FTIR
efectuadas sobre la obra).

Estas informaciones pueden obtenerse, por ejemplo, por la secuencia
de espectrogramas de PIXE diferenciales, obtenidos con distintas energfas
de haz incidente sobre un mismo spot: ademés de la presencia del pico
de cobre, se notan también los picos de calcio y estroncio, con intensi-
dades relativas que varian al disminuir la energia del haz. En particular,
al disminuir la energfa del haz incidente (o bien al disminuir el espesor
investigado del haz) el pico del estroncio disminuye hasta desaparecer;
también el pico del calcio muestra una fuerte disminucién (no obstante
permanezca como contribucion también en el espectrograma de energia
mas baja, o bien en el estrato mds superficial investigado). Esto sucede
en especial en el pasaje entre los espectrogramas de 2,3 Mev y 1,8 Mev:
evidentemente con esta tltima energia los protones ya no son capaces de
alcanzar el estrato mas profundo, que contiene estroncio y calcio.

El andlisis cuantitativo de los espectrogramas (necesario para “pasar”
cada espectrograma por el valor de la energia del haz, que influye de ma-
nera diferente sobre la produccion de los rayos X de los varios elementos)
permite confirmar la atribucién de los elementos a los varios estratos, co-
mo sugerido por el andlisis cualitativo (para detalles y resultados del ana-
lisis cuantitativo ver nota 35). Sobre la base de célculos de los espesores
investigados por los protones a distintas energias, fue posible también dar
una estimacion del espesor local del estrato pictorico con base de cobre,
del que se obtuvo valores entre los 30 y los 45 micrones, segtin los puntos.

La presencia de una pequefia cantidad de hierro no es significativa pa-
ra la caracterizacion de las dreas analizadas. Efectivamente, ese elemento
se identifico en todas las areas analizadas, siempre en cantidades simi-
lares. Por lo tanto, se puede aventurar una hipétesis sobre su presencia
como impureza en el aglutinante o en los estratos preparatorios o debido
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a un agregado intencional de pequenas cantidades de tierra en los estratos
pictdricos o en las imprimaciones.

¢) Las medidas sobre el boton del manto evidenciaron la utilizacién de
un pigmento con base de plomo, extendido sobre un estrato de cinabrio
(HgS, identificado a través del mercurio) usado para realizar el manto
rojo. Fueron aqui también las medidas PIXE diferenciales las que reve-
laron, de manera totalmente no invasiva, la presencia de mercurio por
debajo del plomo (se reenvia a la publicacién de la nota 35 para los datos
experimentales).

d) Como se ha anticipado, el cinabrio (identificado a través del mer-
curio) es el pigmento principal utilizado para el manto rojo. Las medidas
PIXE de “puntos” no fueron, sin embargo, suficientes para una caracteri-
zacion completa de la superficie pictorica en estas dreas.

3.2. Medidas PIXE de escaneo

La necesidad de medidas de escaneo utilizando una mayor resolucion
espacial para la caracterizacién de algunas dreas del manto rojo (que
presenta pliegues mas oscuros y sombreados) la dicté la naturaleza
de la superficie en estas zonas, altamente heterogénea y caracterizada
por la presencia de manchitas de color rojo mas oscuro y dimensién
submilimétrica. La utilizaciéon de un haz de dimensiones reducidas y
de “imaging” permiti6 relacionar correctamente entre ellos los varios
elementos y asociarlos a los detalles visibles sobre la superficie de
la pintura, y también permitié la formulacién de hipétesis sobre los
materiales y sobre las técnicas utilizadas.

Para ilustrar los resultados obtenidos, se remiten los datos relativos a
una de las areas escaneadas en la zona de las manchitas (sombreado). La
distribucién espacial de los rayos X de aluminio, potasio y mercurio +
azufre en comparacién con la imagen dptica del area analizada. El pico
“mercurio + azufre” de energia de casi 2,2 kev comprende tanto algunos
rayos X del mercurio (lineas M) como los de azufre, ambos presentes de
todos modos, en este caso, en el mismo pigmento, el cinabrio.

De la comparacidn de las cuatro imagenes, es evidente como aluminio
y potasio se relacionan con las manchitas oscuras, mientras, en cambio,
los rayos X de mercurio + azufre muestran una presencia mas débil en
estas areas. Estas evidencias sugieren que las manchas que contienen alu-
minio y potasio estan presentes en un estrato mas superficial, distribuido
irregularmente por encima del estrato de cinabrio. Localmente, donde
esta presente ese estrato superficial, los rayos X provenientes del estrato
subyacente de cinabrio sufren efectos de absorcion y atenuacion.

La comparacion entre la distribucion de los rayos X de energfa diferen-
te caracteristicos del mercurio (rayos X de 2,2 kev y rayos X de 10 keV,
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estos ultimos provenientes también de profundidades mayores a causa
de su energia mayor) brinda la informacioén ulterior de que se trata de
manchas muy sutiles. Efectivamente, la distribucion de los rayos X de
10 keV (las llamadas lineas L, por lo general menos “molestadas” por la
presencia de estratos superficiales) no se modifica por la presencia de las
manchas. Esto se nota por ejemplo en la figura 6, en donde, junto a las
otras imagenes, se muestra también el mapa de las lineas L del mercurio
para una subdrea del drea mostrada en la figura 5 (en particular, para
la porcién inferior). Aqui, en lugar de reconocer la distribucion de las
manchitas, se observan tiras paralelas, que indican un espesor diferente al
del estrato pictérico y que evidentemente corresponden a las pinceladas
hechas por el artista.

De los resultados obtenidos, parece razonable hacer una hipétesis so-
bre la presencia de un estrato superficial sutil, de laca roja, identificado a
través del aluminio y del potasio, caracteristicos del mordiente utilizado
tipicamente, la alimina (el pigmento organico no puede ser identificado
con la PIXE). Ese estrato no es homogéneo, sino que esta compuesto por
“minudsculas” manchas (stal vez a causa de un efecto de “secado” suce-
sivo a la preparacién?), extendido por encima de un estrato uniforme
de cinabrio.

También en la zona de los pliegues aparece evidente de las medidas
que el cinabrio estd presente en un estrato subyacente respecto del po-
tasio. Aqui el estrato superficial resulta decididamente mas espeso, ya
que también la distribucién de los rayos X mas enérgicos del mercurio es
afectada. Probablemente para la realizacion de los pliegues se elaboré un
estrato posterior, realizado con un pigmento organico (hipétesis sugerida
por el hecho de que las medidas PIXE no revelan elementos adicionales).

Un ultimo dato obtenido por el analisis de escaneo respecto de la na-
turaleza del estrato preparatorio. Las sutiles lineas horizontales eviden-
ciadas en la imagen 6ptica corresponden, en los mapas de los rayos X, a
una concentracién mds alta de calcio y una mas baja de mercurio (en la
figura se muestra el mapa de los rayos X del mercurio de energia 10 kev).
Evidentemente se trata de “micro fisuras” del estrato pictdrico, que dejan
entrever el calcio que proviene de la preparacion subyacente.

INVESTIGACIONES OPTICAS: ANALISIS MULTIESPECTRAL VIS,
TOMOGRAFIA OPTICA COHERENTE Y RELEVO TRIDIMENSIONAL

Las técnicas dpticas ocupan un lugar importante en el diagndstico de una
obra pictérica gracias a su eficacia y también al hecho de ser no invasi-
vas, requisito de gran importancia dado el particular sector aplicativo. A
diferencia de cuanto sucede en el andlisis de una obra de arte mediante
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técnicas llamadas no destructivas, que en realidad requieren a menudo
extraccion y consecuentemente la pérdida de muestras de material, la in-
vestigacion dptica contempla que durante la medicion la obra no se toca
en ningin modo: la interaccion ocurre a través de la radiacion electro-
magnética en la region espectrografica que varia del infrarrojo cercano
(~1R) al ultravioleta (Uv), con intensidades tales que no dafian al objeto.

Segtin las caracteristicas espectrogréficas de la radiacién utilizada, las
diferentes técnicas permiten varios tipos de analisis: desde observaciones
meramente cualitativas a otras capaces de discriminar y, en muchos ca-
sos, identificar la naturaleza de los pigmentos utilizados en las pinturas o
también mostrar particulares escondidos por el estrato pictérico como el
dibujo preparatorio y los “pentimenti”. Las informaciones que se obtienen
son, por lo tanto, diferentes de las que se puede tener con la simple vista
y complementarias entre ellas. Contribuyen a un conocimiento mas pro-
fundo de la obra: por ejemplo es posible evaluar el estado de conservacion
de una pintura mediante radiacién UV, obtener informaciones sobre su
composicion y sobre su historia a través de radiaciones visibles (vis), y
por ultimo develar las fases de su realizacion y posibles intervenciones de
restauracion anteriores con radiacién NIr. Todo esto reviste una impor-
tancia extraordinaria tanto para lo que respecta al andlisis del estado de
conservacion de la obra como a los fines para una memoria historica y un
posible archivo.

Son muchas ya las técnicas opticas que forman parte del diagnostico
de rutina que se lleva a cabo sobre pinturas: entre estas, la reflectogra-
fia infrarroja® y la fluorescencia ultravioleta®” son las mas conocidas. A
menudo estas técnicas se unen por el hecho de que ambas son técnicas
analiticas con imagenes: el resultado de la medida mantiene el aspecto del
objeto investigado, ayudando a la legibilidad de los resultados y facilitan-
do la comparacién, y de este modo ofrece sorprendentes posibilidades de
diagndstico y de estudio de las obras de arte.

Las técnicas Opticas para el relevamiento tridimensional, tradicional-
mente utilizadas para el relevamiento arquitecténico y de estatuas, rara
vez fueron aplicadas al diagnéstico de pinturas, aunque recientemente y,
sobre todo, como consecuencia de la evolucién de la instrumentacion de
alta resolucion basada en la tecnologia laser, se cred un gran interés por la
medida de la forma de las superficies pictéricas. Las informaciones que se
pueden obtener de una medida tal son mdaltiples y hacen mas completo

36 J. R. J. van Asperen de Boer. “Infrared reflectography: a Method for the Examination of Paintings”,
Applied Optics, 7(9), 1968, pp. 1711-1714.

37 A. Aldrovandi y M. Picollo. “Indagini in fluorescenza UV", en: Metodi di documentazione e indagini
non invasive sui dipinti. 2001,
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el analisis de una pintura. El relevamiento tridimensional de la superficie
pictdrica puede efectivamente utilizarse para la medir pequenos defectos,
para evaluar la importancia de los levantamientos del estrato pictdrico,
para discriminar entre craquelure real o falsa (pintada), para monitorear
las deformaciones del soporte, para documentar el estado de conserva-
cién del cuadro o las varias intervenciones de restauracion, etc. El dato
tridimensional a menudo brinda informaciones muy ttiles en la inter-
pretacion de los resultados de otras investigaciones, imposible de obtener
mediante las técnicas tradicionales como la fotografia con luz rasante.

La pintura Retrato Trivulzio de Antonello da Messina, objeto de este
estudio, se analiz6 con las siguientes técnicas Opticas. Ya que antes de la
restauracion la pintura presentaba una cromaticidad alterada por la pre-
sencia de una pdtina superficial amarillenta que fue removida durante
la fase de limpieza, para monitorear las variaciones de color durante las
distintas fases del proceso de limpieza, se adquiri6 una imagen de toda
la superficie de la pintura con un dispositivo multiespectral vis de esca-
neo, que permite una caracterizacion espectrografica y colorimétrica de
la superficie. Se midié antes de comenzar la restauracion y enseguida des-
pués de cada una de las pruebas de limpieza. El analisis multiespectral fue
acompanado tanto con medidas estratigraficas sobre areas seleccionadas
mediante una Tomografia Optica Coherente (ocTt, Optical Coherence
Tomography), a fin de monitorear el espesor del barniz durante las dis-
tintas fases de la limpieza, como del relevamiento tridimensional de toda
la superficie para poner en evidencia las caracteristicas estructurales y
para estudiar algunos detalles considerados representativos del estado de
conservacion de la pintura.

1. ANALISIS MULTIESPECTRAL VIS MEDIANTE UN
DISPOSITIVO DE ESCANEO

R. Fontana, M. Mastroianni, E. Pampaloni y L. Pezzati

Recientemente, el imaging multiespectral en las regiones espectrograficas
de lo visible y del infrarrojo cercano se convirtié en un instrumento im-
portante para el diagnéstico de las superficies pintadas.®® El analisis de una

38 H. Maitre et al. “Spectrophotometric image analysis of fine art paintings, Proceedings IS&T and SID
Fourth Colour Imaging Conference”, 1996, pp. 50-53; y J. E. Farrel et al. “Estimating Spectral Re-
flectances of digital images of Art. Proceedings of International Simposium on Multispectral Imaging
and Color Reproduction for Digital Archives”, 1999, pp. 58-64;y S, Bruni et al. “Field and laboratory
spectroscopic methods for the identification of pigments in a northern Italian eleventh century fresco
cycle”, Appl. Spec., 56(7), 2002, pp. 827-833; y S. Baronti et al. “Multispectral imaging system for the
mapping of pigments in works of art by use of principal component analysis”, App. Opt., 37(8), 1998,
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superficie pintada a través de radiacion vis, en el intervalo espectrografico
comprendido entre 380 y 780 mm, permite una caracterizacién del estrato
pictorico a través de la medicion del factor de refraccién espectral: este
brinda informaci6n sobre los materiales que componen la superficie pin-
tada y puede utilizarse para la documentacion digital o para el monitoreo
del estado de conservacion de la obra de arte.

La técnica multiespectral consiste en la adquisicion de la radiacién ex-
tendida de la superficie examinada en bandas espectrograficas estrechas,
como maximo una decena de nm. El output de la medida es, por lo tanto,
un set de imagenes monocromaticas, una para cada longitud de onda, que
constituye una medida del espectro de reflectancia de la pintura, punto
por punto de su superficie. Luego de una calibracion oportuna, se obtiene
el factor de refraccion espectral que es una cantidad independiente tanto
de la fuente como del sistema de revelado, pero solo depende de la geo-
metria de iluminacién/revelado (o sea el dngulo entre fuente y revelador).

La mayor parte de los dispositivos multiespectrales para la adquisi-
cién de imégenes utiliza sensores extendidos (Vidicon,*” cdmaras ccp)*°
oportunamente acoplados a sistemas para la seleccién de la longitud de
onda (filtros, sistemas de dispersion, etc.). Estos sistemas son afectados
por problemiticas ligadas al drea extendida del sensor y a la inevita-
ble presencia de un objetivo y, cuando estan presentes, al espesor y a la
orientacién de los filtros utilizados para la seleccién de la longitud de
onda. En estos casos son necesarias, entonces, correcciones para la dis-
torsion geométrica y de perspectiva y la calibracién para la iluminacion
no uniforme. En el caso de las pinturas de grandes dimensiones, ya que

pp. 1299-1309; y D. Saunders y J. Cupitt. “Image processing at the National Gallery: The VASARI
project”, National Gallery Technical Bulletin 14, 1993, pp. 72-85; y P. Cotte y M. Dupouy. “Crisatel
High Resolution Multispectral System. Proceedings of PICSO3 The Digital Photography Conference”,
6, 2003, pp. 161-165; y D. Anglos, C. Balas y C. Fotakis. “Laser spectroscopic and optical imaging
techniques in chemical and structural diagnostic of painted artwork”, American laboratory, 31, 1999,
pp. 60-67; y C. Balas. “An imaging method and apparatus for the non destructive analysis of paintings
and monuments. International Patent App. PCT/GR00/00039"; y G. Antonioli et al. “Spectrophoto-
metric scanner for imaging of paintings and other work of art. CGIV2004-Proceedings of Second
European Conference on Colour in Graphics, Imaging an Vision”, 2004, pp. 219-224.

39 Farrel J. E et al. “Estimating Spectral Reflectances of digital images of Art”, en: Proceedings of
International Simposium on Multispectral Imaging and Color Reproduction for Digital Archives, 1999,
pp. 58-64.

40 Bruni S, Cariati F, Consolandi, L. Galli A, Guglielmi V, Ludwig N, Milazzo M. Field and laboratory
spectroscopic methods for the identification of pigments in a northern Italian eleventh century fresco
cycle. Appl. Spec. 2002; 56(7): pp. 827-833; y Baronti S., Casini A., Lotti F., Porcinai S., Multispectral
imaging system for the mapping of pigments in works of art by use of principal component analysis.
App. Opt. 1998; 37(8): 1299-1309; y D. Saunders y J. Cupitt. “Image processing at the National
Gallery: The VASARI project”, National Gallery Technical Bulletin 14, 1993, pp. 72-85.
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la resolucion espacial esta ligada al drea de medida, es necesario adquirir
numerosas subimagenes que luego deben recomponerse en mosaico.

Para superar todos los problemas que conlleva la utilizacién de sen-
sores extendidos, el analisis multiespectral se efectué mediante un dis-
positivo de escaneo basado en un sensor solo. El instrumento debe con-
siderarse como una evolucion del escaner para reflectografia 1r-color
desarrollado en el Instituto Nacional de Optica en los afios 1990*" que
adquiere el reflectograma en la regién NIR desde 900 a 1700 nm y tres
imdgenes R, G, B que permiten producir la imagen a color de la pintura. El
nuevo dispositivo multiespectral adquiere 32 imdgenes de las que 31 es-
tan en la region del vis desde 380 a 780 nm y una en el NIR a 800 nm. Un
upgrade posterior del instrumento consiste en el agregado de 14 bandas
en el NIR hasta 2300 nm.*?

1.1. ESCANER MULTIESPECTRAL VIS

El dispositivo empleado para el analisis multiespectral de la pintura estd
constituido por un sistema de traslaciones Xy que movilizan el sistema de
iluminacién y también la 6ptica de recoleccion, minimizando de este mo-
do el calentamiento de la pintura. Que se configuran a 45°/0° de acuerdo
con las sugerencias de la CIe para medidas de reflectancia*’ y compatible
con el sistema de escaneo. La Optica de recoleccion focaliza la radiacion
difundida por la pintura sobre la terminacién de una fibra multimodal
(didmetro del nucleo 200 micrones, didmetro del revestimiento 250 mi-
crones) que conduce esa radiacion al sistema de revelado. La dptica es un
sistema catoptrico constituido por dos espejos esféricos asomados que,
por lo tanto, no presenta aberracion cromatica, defecto del que son afec-
tos, de diferente manera, todos los sistemas 6pticos que emplean lentes.
Efectivamente, cuando la radiacion policromética atraviesa un medio ép-
tico (objetivo, lente, vidrio, etc.), los componentes con longitud de onda
mas corta (azul) se refractan mayoritariamente, creando una dispersion
de la imagen sobre el plano focal. Esto se traduce en la formacion de ima-
genes que en los bordes presentan alones de color (rojos por una parte
y azul por la otra, en cuanto el rojo y el azul estin en los dos extremos
del espectro de la luz visible y son, por lo tanto, los colores por los que la
diferencia de refraccién es mayor). La dptica de recoleccién trabaja a una

41 R. Fontana et al. “New high resolution IR-colour reflectography scanner for painting diagnosis.
SPIE”, Optical Metrology for Arts and Multimedia 5146, 2003, pp. 108-115.

42 C. Daffara et al. “Scanning Multispectral IR Reflectography SMIRR: an advanced tool for art diag-
nostics”, Accounts of Chemical Research, Vol. 43, N° 6, 2010, pp. 847-856.

43 CIE. “Radiometric and photometric characteristics of materials and their measurement2, CIE Tech-
nical Report 38, Wien, 1977.
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distancia de puesta en foco de casi 12 cm y tiene aumento unitario; por
lo tanto el drea de medida tiene las mismas dimensiones que la seccion
de la fibra.

El sistema de iluminacién se compone de dos lamparas alogenas esta-
bilizadas con corriente que iluminan un disco de casi 5 cm de didmetro
respecto de la distancia de trabajo de la 6ptica. Estas estan abastecidas
con un retro reflector dicroico que transmite al revés la mayor parte de
la radiacién 1R de manera tal de minimizar el calentamiento del cuadro.
La divergencia del haz es de 10°, respecto de las especificas CIE para la
geometria de medida elegida.

El sistema de revelado es un fotomultiplicador multidnodo cuyos 32
elementos son acompaifiados por filtros interferenciales de longitud 10
nm y estan espaciados entre 10 o 20 nm, de manera tal de cubrir todo el
intervalo espectral vis 380-780 nm.

El sistema estd controlado con un calculador y los parametros de me-
dida pueden impostarse dependiendo de las caracteristicas cromaticas de
la superficie. El instrumento permite medir un drea méxima de 1 m” con
una distancia de muestreo de 250 micrones en ambas direcciones del es-
caneo y devuelve un set de imagenes monocromaticas de 12 bit.

1.2. MEDIDA DE REFLECTANCIA DE LA SUPERFICIE

Se efectud la adquisicién multiespectral en 32 bandas (380 nm-800 nm)
para una caracterizacién espectral y colorimétrica de la superficie que
permiti6 el monitoreo de la variacién de los espectros de reflectancia y
de las coordenadas de color en las varias fases del proceso de limpieza.
Esa medicion, realizada sobre toda la pintura, precedié el inicio de
la restauraciéon (1o, octubre de 2005) y se repitié en dos momentos
diferentes (11, noviembre de 2005, y T2, febrero de 2006).

Para monitorear la variacién del color de la encarnacion durante las va-
rias fases de la limpieza, el factor de refraccion espectral se colocd sobre una
misma zona del rostro en los tres momentos de medicion. Se seleccionaron
dos regiones de interés, (ro1, Region Of Interest), sobre el rostro del hom-
bre: una sobre el moflete derecho (ro11) y la otra sobre la frente (rRo12). Para
ambas dreas y para cada uno de los tiempos de medicion se colocé el factor
de refraccién espectral medio. Como podemos ver en los graficos, antes de
la limpieza (tiempo To) los espectros relativos a las dos RoTI tienen sustan-
cialmente el mismo dibujo (curva fucsia). Luego de la remocion de la patina
(tiempo T2), que produce un efecto de achatamiento del color, se diferen-
cian (curva amarilla) dejando en evidencia el contraste cromatico original
de las dos regiones. Se efectuaron ademas tres pruebas de limpieza, corres-
pondientes a distintas fases en diferentes tiempos, de manera tal de poder
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analizarlas también mediante el aparato oCT (ver parr. 2) que necesito que
se corriera la pintura, y también ellas fueron caracterizadas espectralmente.
Esas pruebas de limpieza se efectuaron en la parte inferior de la pintura, en
la zona que comprende el vestido del hombre. Ya que esa region es extensa y
de color mds bien uniforme, se identificaron 3 dreas que a simple vista pare-
cerfan iguales (zonas rojizas entre los pliegues) y sobre cada una de ellas se
calculd el factor de reflexion espectral medio que efectivamente result6 ser
el mismo, dentro de los limites del error experimental. Sobre estas dreas con
caracteristicas espectrales homogéneas se realizd la intervencion de limpie-
za que defini6 las tres zonas de interés (RoI1, ROI2, ROI3), sobre las que se
hizo también la medicién mediante ocT. Se ve las tres dreas antes y después
de las pruebas de limpieza junto a una imagen de fluorescencia de la misma
drea que pone en evidencia las zonas tratadas.

Para cada drea de medicion se calculé nuevamente el factor de refrac-
cion espectral medio. Existen relaciones entre los espectros correspon-
dientes a las tres dreas, calculados longitud de onda por longitud de onda.
El célculo de la relacion entre factores de refraccion espectral correspon-
dientes a diferentes niveles de limpieza sirve para hacer una evaluacion
cuantitativa del proceso de limpieza, tipicamente encargado a la expe-
riencia, al sentido critico y a la percepcion visual del restaurador. El efecto
de la limpieza correspondiente a la rRo12, descripto por la relacién ro12/
ROI1, es el de remarcar, en su mayoria, las longitudes de onda desde 380
nm a 590 nm respecto del resto. El paso sucesivo, descripto por la relaciéon
ROI3/ROI2, describe un funcionamiento casi complementario al prece-
dente porque exalta las longitudes de onda comprendidas entre 590 nm
y 800 nm. El efecto total de la limpieza, descripto por la relaciéon rRo13/
ROI1, resulta en un incremento de la luminancia en todas las longitudes
de onda, reconducibles a la interpretacion del barniz como una patina
superficial de refraccion constante. El resultado puede considerarse como
una confirmacion cientifica de una percepcion subjetiva que hace que el
restaurador considere terminado el proceso de limpieza cuando el co-
lor aparece ante sus ojos mas brillante respecto de antes de la limpieza.
Ademas de esto, la caracterizacion espectral de una pintura permite mo-
nitorear los efectos del trabajo del restaurador durante todo el proceso de
limpieza, y da una evaluacién cuantitativa y, por ende, objetiva.

Para hacer una evaluacion objetiva de las diferencias de color para las
dos dreas limpias (RO12, ROI3) se calculo el AE en el espacio colorimé-
trico CIELab respecto del espectro correspondiente a la ro11. El célculo
colorimétrico se efectud siguiendo las normas CIE y escogiendo como
iluminador standard el iluminador D65 y como observador standard el
observador 1931. De acuerdo con las convenciones acerca de las diferen-
cias cromaticas, a una diferencia de color visible se le asocié un AE entre
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3y 6, mientras a una diferencia consistente de color se le asocié un AE
entre 3 y 12. Para las dos dreas en cuestion los valores de AE resultan ser
AEROI2/ROI1 = 5,13 y AEROI3/ROI1 = 9,01, valor numérico que confirma
la percepcion visual: el restaurador se considera satisfecho cuando el co-
lor del objeto cambi6 considerablemente.

2. MONITOREO DEL PROCESO DE LIMPIEZA MEDIANTE
TOMOGRAFIA OPTICA COHERENTE (OCT)

R. Fontana, M. Mastroianni y M. Materazzi

La limpieza de las superficies pintadas es una de las fases mas importantes
y controvertidas del proceso de restauracion de una obra de arte: se trata,
efectivamente, de un proceso irreversible que comporta una serie de
operaciones que anulan la estéticay determinan la pérdida de informaciones
originales de la pintura. Por esto, cualquier tipo de andlisis que permita
adquirir un conocimiento profundo de los materiales que componen la
obra es deseable. La limpieza de una pintura prevé la remocion, total o
parcial, del estrato superficial de barniz que reviste la capa pictérica y que,
debido ala exposicion a radiacion ultravioleta y a agentes atmosféricos, por
la deposicién de polvillo y en general por las alteraciones fisico-quimicas
sufridas en el tiempo, tiende a hacerse una patina opaca y amarillenta
que altera la percepcion de la policromia de la pintura, a menudo
comprometiendo la integridad. La posibilidad de monitorear el espesor
del estrato de barniz de una pintura durante y después de la restauracion
representa un método eficaz de control de su buen logro.

Hasta hoy, la tnica técnica que permite la medida del espesor del bar-
niz es la estratigrafia que comporta, sin embargo, una microextraccién
que por lo general se hace en zonas marginales, en los bordes de la pintura,
que no siempre son representativas de la situacién entera de la pintura. Se
considerd posible aplicar la ocT para evaluar de manera no invasiva el es-
pesor del barniz, ya que los materiales pictoricos antiguos tienen una gran
semejanza de composicion con algunos tejidos humanos, siendo de origen
organico y principalmente compuestos de agua. La utilizacion de esta téc-
nica, efectivamente, estd muy consolidada en el ambito biomedicinal para
medidas en vivo, garantizando la seguridad absoluta de la muestra.** Por
este motivo, restauradores y conservadores pueden obtener ventajas por
las posibilidades que ofrecen las técnicas de andlisis como la ocT.

44 D. Huang et al. “Optical coherence tomography”, Science Vol. 254, 1991, p. 1178; y S. A. Boppart
et al. “High-resolution optical coherence tomography-guided laser ablation of surgical tissue”, Journal
of Surgical Research\Vol. 82, 1999, p. 275; y X. Clivaz et al. “High-resolution reflectometry in biological
tissues”, Optics LettersVol. 17,1992, pp. 1-4.
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2.1. APARATO INSTRUMENTAL PARA TOMOGRAF{A OPTICA COHERENTE

El aparato para oCT se basa en un interferometro de tipo Michelson de
fibra éptica: la radiacién emanada por la fuente estd separada por un
divisor de haz de fibra dptica y enviada a los brazos del interferometro
(brazo de referencia y brazo de muestra). Las reflexiones provenientes del
brazo de referencia, sobre el que estd montado un espejo, y las generadas
dentro dela muestra se vuelven a combinar por el divisor de haz y enviadas
al revelador. La interferencia tiene lugar cuando las longitudes de los
caminos opticos difieren por menos de la longitud de coherencia de la
radiacion y la posicion del espejo sobre el brazo de referencia determina
asi la profundidad de la superficie, dentro de la muestra, de la que
proviene la radiacién difusa. Efectuando el escaneo a lo largo del brazo
de referencia, se introduce una dilacion a lo largo del camino 6ptico de la
luz y se establece el intervalo de penetracion del escaneo, adquiriendo las
reflexiones en profundidad de la muestra. El escaneo del haz en direcciéon
transversal (a lo largo de la muestra) se efecttia moviendo el lente que
focaliza el haz que sale del brazo de la muestra y determina la linea de
interés de la que se obtendra el perfil estratigrafico.

El prototipo realizado utiliza una fuente de banda ancha constituida
por dos diodos stiper luminiscentes acoplados, con una longitud de on-
da central igual a 1550 nm, FwHM de casi 100 nm, potencia maxima de
5 mW y salida acoplada en fibra. Para evitar que la radiacion retro re-
flejada por los dos brazos del interferémetro vuelva sobre la fuente, se
puso un aislante éptico con la funcién de transmitir la radiacién en una
direccién y bloquearla en la otra. El acoplador dptico tiene una configu-
racién de trabajo 2 x 2 con una relacién de acoplamiento de 50/50. La
radiacion que sale de una derivacién del acoplador esta focalizada sobre
la muestra a través de una lente focal de 25 mm y la compensacion sobre
la derivacién de referencia se obtiene mediante una lente idéntica y un
filtro neutro. El revelador es un fotodiodo InGaAs a alta velocidad, cuya
area sensible tiene un didmetro igual a 100 pm, con sensibilidad espec-
tral entre 800 nm y 1700 nm y un pico en la zona de interés y corriente
de oscuridad <1 na. El sistema de escaneo de los dos brazos del interfe-
rémetro esta compuesto por dos traslaciones motorizadas que permiten
un escaneo continuo médxima de casi 100 mm de alta resolucién (0,1
pm).

La senal de interferencia se visualiza en un osciloscopio en interface
con la computadora, programada oportunamente para obtener el valor
medio (obteniendo, de este modo, una sefal oscilante alrededor del ce-
ro), calcular el valor absoluto y la involuciéon mediante smoothing sobre
puntos adyacentes, que corresponden a eliminar las oscilaciones veloces,
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o sea aplicar un filtro bajo. Las imdgenes bidimensionales en la escala del
gris de la refraccion de la muestra analizada se obtienen con nuevos esca-
neos axiales adyacentes. El sistema no es facilmente transportable, dada
la extrema criticidad de la alineacion de los componentes 6pticos, y para
esto fue necesario mover el cuadro.

2.2. MEDIDA DEL ESPESOR DEL BARNIZ

Por lo dicho en el parrafo 1.2, la medida a través de Tomografia Optica
Coherente se efectud sobre tres rRo1, correspondiente a los distintos niveles
delimpieza experimentados por el restaurador en la zona del vestido, para
cuantificar el adelgazamiento del barniz en las distintas fases. La sefal
interferométrica se adquirio en estas 3 zonas para corrimientos laterales
del brazo muestra de casi 3 mm a intervalos de 5 pm (distancia entre
los puntos medidos a lo largo de un perfil), para un escaneo transversal
completo de casi 1 cm. La profundidad del escaneo, determinada por el
desplazamiento del brazo de referencia, se imposté 350 um de manera
tal de comprender el espesor entero del barniz. La sefial adquirida se
elaboré por medio de un software desarrollado especialmente, que da
una matriz que representa el mapa de la refracciéon en funcién de la
profundidad, para cada posicion lateral de la muestra. La imagen de la
sefial interferométrica muestra el modo en que el espesor del barniz varia
al variar las tres pruebas de limpieza: pasa de un valor de casi 70 micrones
en la ror11 a un valor de casi 25-30 micrones en la ROI3.

3. RELEVO TRIDIMENSIONAL MEDIANTE MICROPROFILOMETRIA
CONOSCOPICA DE ESCANEO

R. Fontana, E. Pampaloni y P. Pingi

El conocimiento de la forma de una obra de arte representa un elemento
importante para su estudio y para su conservacion. La caracterizacion dela
forma constituye, efectivamente, una contribucion valiosisima al andlisis
del estado de conservacién de una obra, a su archivo y documentacion,
al control de su evolucién en el tiempo y a la proyeccion y realizacion de
eventuales intervenciones de restauracion.

La elevada resolucion y el cuidado caracteristicos de la mayor parte de
las técnicas Opticas hacen que sea significativo incluso el relevo tridimen-
sional de una pintura, o sea de un objeto cuya tridimensionalidad no es
tan evidente como en el caso de estatuas o partes arquitectonicas, que es
una aplicacion reciente pero importante en el campo del diagnéstico para
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los bienes culturales.*® Las técnicas tradicionales como la fotografia con
luz rasante ofrecen una reproduccién de la situacién de conservacion de
la superficie de la obra que no es ni medible ni evaluable, dependiendo de
factores variables y subjetivos como, por ejemplo, la direccion de inciden-
cia de la fuente de iluminacidn, el dngulo de toma, las distorsiones geomé-
tricas del objetivo, la no perfecta reproducibilidad del proceso fotografico
de desarrollo e impresion. El relevo cuantitativo de la forma de una su-
perficie pictdrica puede, en cambio, ser utilmente empleado para distintos
fines, tanto conservativos como cognoscitivos. Su utilidad varia desde el
analisis de los detalles mas minuciosos como la medicién de los diferentes
espesores en las extensiones de color y la discriminacion entre craquelure
real o pintada, a la medida de los efectos de la interferencia entre las telas
empleadas para el recubierto, desde la medida de las dimensiones de las
lagunas en la capa pictdrica, a la documentacion de los levantamientos de
color, desde las deformaciones del soporte, etc. La investigacion tridimen-
sional de una superficie pintada constituye no solo una premisa importan-
te para una correcta intervencion de restauracion y para la adquisicién de
informaciones con fines de estudio histdrico y conservativo, sino, a la vez,
una suerte de contenedor que permite tener siempre la percepcién exacta
de la posicidn real del punto o del drea examinados. El modelo 3D, realiza-
do a partir de la medida de la forma de un objeto, puede efectivamente ser
utilizado para referenciar*® los datos provenientes de otras investigaciones
diagndsticas, permitiendo una comparacion inmediata.

Para el analisis de los detalles mds minuciosos de las superficies pictoricas
se pueden utilizar muy bien las técnicas interferométricas, que se caracteri-
zan por una resolucion y un cuidado elevados, delante de una notable com-
plejidad y sensibilidad a las vibraciones. Para el andlisis de la superficie se
utilizé la microprofilometria conoscdpica de escaneo, un dispositivo basado
en una sonda de tipo interferométrico que tiene la ventaja de ser menos sen-
sible a las vibraciones respecto de las técnicas tradicionales y es poco sensible
a las variaciones de contraste, caracteristica esta que la hace particularmente
apta para el relieve de superficies policromadas como las pinturas.

3.1. MICROPROFILOMETRfA CONOSCOPICO DE ESCANEO

La sonda conoscépica es sustancialmente una cdmara de video, en cuyo
interior, entre el objetivo y el sensor, se encuentra el llamado médulo

45 R. Fontana et al. “Ancora sulla ‘Madonna del Cardellino’: il rilievo in 3D per lo studio dello stato di
conservazione e per la referenziazione delle indagini”, OPD Restauro N° 15, 2003, pp. 42-60.

46 R. Fontana et al. “Integrating 2D and 3D data for diagnostics of panel paintings”, Proc. of SPIEVol.
5146 (09), 2003; y R. Bellucci y C. Frosinini. “Un ‘modello’ per la diagnostica integrata. Restituzione
tridimensionale e proposta metodologica”, Kermes 53, XVIl, 2004, pp. 29-37.
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conoscdpico, constituido por un cristal birrefringente uniaxial puesto
entre dos polarizadores circulares. Un sutil pincel de luz, emitido por
un diodo laser, incide en un punto sobre la superficie del objeto de
investigacion y se difunde hacia atras con la sonda. El haz “cénico” de
luz recogido por el objetivo de la sonda a través del médulo conoscépico
que lo separa en dos haces, llamados respectivamente ordinario y
extraordinario. Estos dos haces interfieren dando lugar a franjas
concéntricas cuyas caracteristicas dependen del angulo de apertura del
haz, y por ende de la distancia entre sonda y muestra. Del analisis de estas
franjas, mas precisamente de la medicion de su longitud de onda, se llega
a la distancia del punto en cuestion.

El dispositivo para microprofilometria conoscopica realizado utiliza un
EDM comercial montado sobre un sistema constituido por dos traslaciones
motorizadas de alta precisién (0,1 mm) que permiten escanear objetos de
no mas de 300’300 mm” de drea. Sobre la sonda se mont6 un objetivo de 50
mm que permite una resolucion de casi 1 mm, sobre un intervalo de captu-
ra de 8 mm, a una distancia de trabajo de 40 mm. La precision es mejor que
6 mm, la resolucion transversal es de casi 20 mm y la velocidad de adquisi-
cién varia entre 100 y 400 puntos por segundo, en funcion de las caracteris-
ticas de escaneo (longitud del recorrido, paso de muestreo). El instrumento
permite medir superficies practicamente de cualquier refraccién con un 4n-
gulo de incidencia muy grande (alrededor de los 85°): con la que se logran
medir superficies en condiciones de luz rasante. Ademas es posible el relevo
de detalles de pequefias dimensiones, como agujeros de didmetro inferior a
1 mm y establecer una relacién profundidad/didmetro hasta 25:1.

La visualizacién del modelo puede obtenerse mediante el soporte de
software especificamente realizado para la gestion de los datos tridimen-
sionales. Ademads, es posible una visualizacién del dato en formato de ima-
gen que permite mejorar la visibilidad de los detalles de la obra, gracias
a elaboraciones particulares y muestras del objeto mediante técnicas de
analisis digital de las imdgenes que usan, por ejemplo, filtros digitales que
simulan la iluminacién con luz rasante proveniente de varias direcciones.

3.2. RELEVO TRIDIMENSIONAL

El anilisis morfoldgico de la pintura se llevo a cabo a través de la realizacion
de los modelos digitales 3D tanto del anverso como del reverso de la tabla,
obtenidos mediante microprofilometria conoscépica de escaneo. Para
ambos lados de la pintura, se efectuaron 4 tomas de casi 200’250 mm? con
un paso de muestreo de 0,25 mm. Cada una de las tomas comprende zonas
de sobreexposicion necesarias para la sucesiva alineacion: la unién entre dos
tomas adyacentes sucede, efectivamente, sobre la base de la alineacién de los
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puntos comunes a ambas. Una vez alineadas todas las medidas y efectuados
los procesos de fusion se obtuvo el modelo tridimensional digital completo
(casi 1,8 millones de puntos) tanto del recto como del verso de la pintura,
mostrados en una imagen a partir del rendering (proceso de generacion
de una imagen a partir de un modelo tridimensional, expuesto desde un
punto de vista en particular). La restitucién grafica del modelo permite la
visualizacion de la forma de la superficie de la pintura y, por lo tanto, de
las deformaciones del soporte, de los espesores de las varias preparaciones
y de los levantamientos de color. Mediante programas especificos para
esto es posible visualizar tanto el modelo en formato de mapa de color
como el grafico de la seccién en ambas direcciones. Un ejemplo de esta
representacion: los matices de color que van del rojo al violeta indican una
convexidad de la tabla en el centro, que se degrada hacia los bordes, como
se vio en el rendering de la figura 8. Del analisis de los cantos se pudo luego
determinar la deformacion del soporte: la que resultd ser inferior a 1 mm en
direccion horizontal e inferior a 6 mm en direccién vertical.

Utilizando un rendering del modelo desde un punto de vista frontal e
integrandolo con la imagen a color de la pintura, se puede luego realizar
una imagen del todo andloga al resultado de la fotografia con luz rasante.
La imagen obtenida de este modo se define como con luz rasante simulada:
esta, respecto de la técnica tradicional, presenta la ventaja de ser modificable,
dependiendo de los detalles que se quieran destacar. Siendo el rendering el
resultado de una matriz numérica, es posible cada tanto variar la orientacion
de la fuente y simular todas las condiciones posibles de iluminacién de la
pintura. La sobrexposicién de la imagen a color con el rendering del modelo
3D no solamente deja en evidencia la eventual presencia de levantamientos
de color, sino que permite visualizar con exactitud la ubicacion. El analisis de
los cantos deja en evidencia la presencia de levantamientos de color, proba-
blemente determinados por las deformaciones sufridas por el soporte.

EL ANALISIS XRF
INTRODUCCION

Las medidas de fluorescencia x (XRE), efectuadas el 6 de mayo de 2005, se
colocan al principio del recorrido diagnéstico sobre materiales pictdricos
del Retrato Trivulzio, segin una practica probada sobre muchas otras
pinturas estudiadas y restauradas en el Opificio delle Pietre Dure que ve
como recurso mas solido y a menudo exclusivo las técnicas de analisis
no destructivas y en el analisis XRF una suerte de topadora, gracias a la
relativa simpleza de empleo y a las grandes posibilidades que ofrece en la
caracterizacion de los pigmentos.



Roberto Bellucci et al. / TAREA 3 (3): 196-257

El sistema de fluorescencia x empleado esta constituido por un genera-
dor de rayos X Gilardoni cpx-M160 y revelador Ge(hp) planeo EGe:G ORTEC
con una resolucion de 195 eV a 5,9 keV. La distancia entre muestra-revela-
dor era igual a 6,5 cm, 0,1 cm el didmetro del colimador sobre el haz x de
incision, 180 segundos el tiempo de medida, 4,0 mA para la corriente de
trabajo, mientras que para la tension de trabajo se utilizaron las siguientes
condiciones: a) 60 kv y b) 20 kv. La segunda condicién se adoptd para po-
ner en evidencia los elementos que emiten rayos x de energia més baja. En
la condicidn a) el haz que incide estaba apantallado, antes del colimador,
con un amortiguador de cobre de un espesor de 0,05 cm, con el objetivo
de atenuar el componente de energia mas baja.*’ En la figura 15 se ven los
puntos examinados, mientras que en la tabla 1 estan condensados los re-
sultados, es decir, las intensidades de las principales lineas de los elementos
distinguidos en cada punto, bajo la forma de recolecciones de conteo (cps),
puestas en orden de energia creciente, de las lineas de fluorescencia orga-
nizadas por color. Para los elementos, del calcio al plomo, las intensidades
se tomaron de las medidas efectuadas a 20 kV (condicién b), para los otros
de las efectuadas a 60 kV.

Figura 15. Puntos de medicion.

47 Para la descripcion de la técnica de investigacion, de potencialidad y limites se reenvia a C. Seccaroniy P.
Moioli. Fluorescenza x. Prontuario per I'analisi XRF portatile applicata a superfici policrome. Florencia, 2002.
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Punto

20
19
17
10
22
6
18

16
7
15
21
14
5
4
11
13
1
23
12

Color
blanco
blanco
gris
gris claro
encarnacion
encarnacion
encarnacion
encarnacion
encarnacion
negro
negro
negro
negro
negro
negro
negro
r0jo 0Scuro
r0jo 0Scuro
rojo
10jo
rojo
10jo

rojo

Descripcion
cartela
cuello

balaustra
balaustra
nariz
debajo del ojo
labios
pémulo
sombra sien
fondo

fondo

gorro (parte mas
oscura)

gorro
gorro
pupila

sombra vestido
cuello

arruga vestido

cuello
vestido (parte menos
radio-opaca)
vestido

vestido cerca del
boton

vestido

Ca Mn Fe
0,81 2,7
34 1,7
1,7 44
tr 15
1,3 58
0,58 83
0,84 8,7
1,2 24
1,8 38
1 tr 25
73 4.8
56 035 2,2
7 6,5
2,6 1,9
2,9 13
&3 2,7
4.4 38
37 4,5
35 2,2
2,1 3,1
2,4 2,4
tr 0,82
2.2 2,9

Cu

25
78

119
46
21
15
46
17
14

tr

tr

tr

Hg Pb Sr Sn
149
46
tr 70 3,4
tr 155 0,22 14
58 44
76 79
16 54
17 64 0,18
19 26 0,25
0,2
0,19
11
12
tr 34 0,15
47 21 0,18
12 1t
20 0,23
54 tr 0,28
42
56
89 0,32
122
127 0,57

Tabla 1. Intensidad de las lineas de fluorescencia de los elementos determinados [cps].

RESULTADOS

En los estratos preparatorios hay calcio y estroncio; el primero debido al
yeso (sulfato de calcio), el segundo a la celestina (sulfato de estroncio),
que constituye una impureza del yeso. A la preparacién siempre, por lo
general, se encuentran pegadas pequefas cantidades de hierro.

El elemento quimico presente en cantidades mayores en el fondo es el
cobre, dado que atestigua el empleo de pigmentos de base de este elemen-
to. La categoria de los pigmentos con base de cobre es bastante amplia,
comprende sobre todo verdes y azules, y solo los datos XRF no permiten
establecer el color del pigmento empleado en el negro del fondo; de todos

243



Roberto Bellucci et al. / TAREA 3 (3): 196-257

modos se puede afirmar la intencionalidad de conferirle una tonalidad
fria al negro.*® Es particularmente relevante la ausencia total de plomo,
que indica que no fue utilizada una imprimatura por encima de la prepa-
racion de yeso y cola.

Las encarnaciones se obtuvieron con blanco de plomo, cinabrio (ber-
mellén) y pigmentos a base de hierro (tierras, ocres, etc.); la presencia de
cinabrio aumenta en las tonalidades mas saturadas, la de los pigmentos a
base de hierro con el oscurecimiento del color; los contenidos determina-
dos por este ultimo elemento resultan, por lo tanto, maximos en las zonas
de sombra, oscurecidas luego del agregado de pequefias cantidades de
pigmentos a base de cobre.

El iris y la pupila fueron pintados con tierras y ocres y pigmentos a
base de cobre; las intensidades no elevadas de plomo y aquellas atin mas
bajas del mercurio se deben a agregados de otros pigmentos como correc-
tivos del color.

El gris de la balaustrada-parapeto delante del retratado se obtuvo con
pigmentos a base de hierro (tierras, ocres, etc.), blanco de plomo y ama-
rillo de plomo y estafio. Como era previsible, los contenidos de estafo
¥, sobre todo, de plomo sufren un aumento drastico en relacién con el
claro, lo que indica agregados mayores de amarillo de plomo y estafio y,
en mayor medida, de blanco de plomo, mientras tiende casi a desaparecer
la presencia de hierro.

El blanco de la cartela corresponde a las muestras més ricas en plomo,
a causa de los elevados porcentajes de blanco de plomo empleados; la au-
sencia de estafio, frente a la presencia tanto en las partes de luz de la cum-
bre como en la del frente de la balaustrada, atestigua que la cartela no fue
pintada sobre el gris de la balaustrada o bien que fue pintado solo sobre
una primera preparacion del gris y que el amarillo de plomo y estafio se
utiliz6 solamente en los estratos finales, elaborados luego de la realizacion
o, por lo menos, de la impostacién de la cartela. Esta segunda hipdtesis
pareceria mas coherente con lo que se mostré con la imagen radiografica.

El vestido rojo se obtuvo con cinabrio casi puro, sin haberlo aclara-
do un poco con el agregado de blanco de plomo, minio o amarillo de
plomo y estafio.*” Los oscuros se caracterizan por el uso de pigmentos
a base de cobre, de cualquier forma siempre en cantidades muy bajas.
Anélogamente para lo que se encontr6 en el fondo, en las zonas mas os-
curas de las sombras del vestido, la ausencia de plomo destaca que no hay

48 Se destaca la imposibilidad de identificar mediante el analisis XRF el empleo de pigmentos negros
a base de carbono.

49 La Unica excepcion esta representada por la determinacion de rastros de plomo en el punto 4. Se
recuerda ademas la imposibilidad de identificar mediante andlisis XRF el empleo de pigmentos de
origen organico, como las lacas.
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ninguna imprimatura sobre la preparacién en yeso. El uso de pigmentos a
base de cobre es cada vez mds consistente en el gorro. Respecto del negro
del fondo el del gorro se diferencia por una pequefia presencia de plomo
y por las cantidades menores de pigmentos a base de cobre empleados.

CORRELACION ENTRE RADIO OPACIDAD Y ELEMENTOS
DETERMINADOS

Las medidas XRrF efectuadas sobre el Retrato Trivulzio mostraron el uso de
una paleta concentrada en un numero restringido de pigmentos utilizados
en estratos muy delgados. Las intensidades no elevadas particularmente
por todos los elementos determinados garantizan que estamos lejos de
situaciones de saturacidn, en la que ya no se tiene una proporcionalidad
linear entre las intensidades medidas para las lineas de fluorescencia y la
concentracion real de cada elemento. Ambas caracteristicas sugirieron
efectuar una verificaciéon en mérito a la respuesta de una correlacion
entre las intensidades de las lineas de fluorescencia de los elementos
y el nivel de gris medido sobre la imagen radiogrifica de la pintura.
Efectivamente, de manera indirecta, también la imagen radiografica
puede dar informaciones sobre la composicion de la materia pictdrica. La
contribucidn a la atenuacion producida por la pelicula pictdérica durante
el paso de la radiacién x puede calcularse sobre la base de su composicién
y de la energia del haz X.>° La radio opacidad de una cuadricula es su
capacidad de absorber los rayos X que la atraviesan; estd determinada por
la densidad de la materia presente en ella, a la que contribuyen, sobre todo,
los elementos pesados. Directamente unido a la radio opacidad est4 el nivel
de gris de la zona correspondiente sobre la lamina radiografica, llamado
también densidad fotografica® y mensurable a través de un lector dptico.*>
En el caso de preparaciones relativamente puras y sin estratificaciones ni
calibraciones en su complejo, sobre muestras de referencia pueden ademas
ayudar a la lectura de una imagen radiografica a fines de una verificaciéon
de la composicion de una cuadricula formulada sobre la base de datos

50 La radio opacidad de la capa pictdrica esta ligada al coeficiente de absorcién de masa de mate-
riales empleados, a su vez relacionado con el ndmero atémico de los elementos quimicos presentes
y por ende a la densidad fisica de los materiales y a las condiciones de irradiacion (longitud de onda
de los x). P. Moioli y C. Seccaroni. Tecniche radiografiche applicate ai Beni Culturali. ENEA, Roma,
2004, pp. 29-53.

51 La densidad fotografica de una zona esta vinculada a la relacion entre la intensidad de la luz que
incide sobre la zona (F°) y la intensidad de la transmitida por la misma zona (F), y esta dada por el
logaritmo de la relacion entre las dos intensidades, es decir, D = log (F°/F).

52 G. Accardo, P. Moioli y C. Seccaroni. “Taratura di lastre radiografiche per analisi di dipinti”, 3rd
International Conference on Non-destructive testing, microanalytical methods and environment eval-
uation for study and conservation of works of art’, Viiterbo, 4-8 de octubre de 1992, pp. 21-35.
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opticos o dados por técnicas de imagen que producen una respuesta en
términos de colores falsos. Como se dijo, el Retrato Trivulzio, presentando
una paleta limitada a pocos pigmentos, estratos pictoricos delgados y una
imagen extremadamente simplificada, constituye un banco de prueba
ideal para una verificacién experimental que ponga en relacién directa las
informaciones que se recaban de las ldminas radiograficas con la presencia
de los elementos quimicos no livianos estudiados mediante el andlisis XRE.

Para ese fin se utilizaron las radiografias efectuadas por el Opificio de-
lle Pietre Dure;>® de cada una de las dreas de medida estudiadas con el
analisis XRF se evalud la densidad fotografica mediante medidas de ate-
nuacidn dptica (tabla 2).

Punto Color Descripcion f([))t‘:)g?édf?ga
1 rojo vestido 2,45
2 gris balaustrada 2,42
3 gris claro balaustrada 1,7
4 rojo 0scuro arruga vestido 2,69
5 rojo 0scuro cuello 2,82
6 negro fondo 2,92
7 negro gorro 2,86
8 blanco cartela 1,91
9 blanco cuello 2,7
10 encarnacion pémulo 2,52
1 rojo cuello 2,88

12 rojo vestido 2,2
13 rojo vestido'(parte menos 268
radio-opaca)
14 negro sombra vestido 2,93
15 negro gorro 2,72
16 negro gorro (parte mas oscura) 2,92
17 encarnacion labios 2,56
18 negro fondo 2,72
19 encarnacion debajo del ojo 2,35
20 encarnacion nariz 2,63
21 negro pupila 2,71
22 encarnacion sombreado 2,68
23 rojo vestido cerca del boton 2,2

Tabla 2. Densidad fotografica medida con densitometro Optico sobre las placas radiograficas, en
correspondencia con los puntos estudiados mediante el andlisis XRF.

53 La radiografia se hizo con los siguientes parametros operativos: tension de alimentacion del tubo
32 kV, corriente 5 mA, tiempo de exposicidn 5 minutos, distancia fuente-pintura 220 cm.
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Ya que los datos de densidad fotografica estan unidos a la composicion
de la materia de las respectivas dreas de medida, se condujo una regresion
lineal multiple, poniendo como variable dependiente la densidad fotogra-
fica misma y como variables independientes las intensidades de las lineas
de fluorescencia medidas por los varios elementos. Se excluyeron el mag-
nesio, el calcio y el estroncio de las variables consideradas, el primero por-
que se lo determind (establecio) solo dos veces de las cuales una en rastros
(restos); los otros dos elementos porque unidos a la composicion de los
estratos preparatorios, por lo tanto intercalados con los estratos pictoricos
de acuerdo con su composicion; por otra parte es probable que las contri-
buciones de calcio y estroncio, precisamente porque pueden reconducirse
a los estratos preparatorios, en ausencia de pantalla deban resultar casi
constantes, por lo tanto no influyentes sobre variaciones de densidad foto-
grafica. La regresion multiple obtenida esta representada por la siguiente
férmula, cuyos coeficientes estdn volcados en la tabla 3, mientras Fe, Cu,
Hg, Pb, Sn son las intensidades de las lineas de los elementos, en corres-
pondencia con cada uno de los puntos de medicidn, volcadas en la tabla 1.

densidad fotografica = Ag + AFe *Fe + ACa *Cu + AHg *Hg + APb *Pb + ASn *Sn

A, 3,055
A, -2581E-04
A,  -2501E-03
A,  -B.553E-03
A, -7,733E03
A, -1,186E-02

Tabla 3. Coeficientes de la regresion multiple que relaciona la densidad fotografica medida sobre las
placas radiograficas con las medidas XRF.

Del anilisis de los datos dados por la regresion, resulta evidente que
la mayor contribucién a la densidad fotografica estd dada por el sopor-
te y por los estratos preparatorios, que influyen de manera casi homo-
génea sobre toda la superficie y que estdn representados en la féormula
por el factor constante de la regresion lineal (A ). Ya que una pantalla
mayor determina zonas mas clara sobre la lamina, que corresponden a
su vez a valores menores de densidad fotografica, la contribucion a la
regresion aportada por los cinco elementos tomados en consideraciéon
estd representada por valores sistematicamente negativos de los respecti-
vos coeficientes. En este punto es interesante observar las incidencias de
cada uno de los elementos sobre las variaciones de densidad fotografica,
incidencias representadas por el valor absoluto de los respectivos coefi-
cientes. El coeficiente mas bajo es el relativo al hierro, elemento contenido
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en pigmentos menos radio-opacos respecto de aquellos que contienen
los otros elementos tomados en consideracion por la regresion, es decir,
cobre, mercurio, estafio y plomo.

Aparentemente, es extraio que el estaiio incida mas respecto del mer-
curio y el plomo, pero tenemos que tener presente que en la regresion los
datos utilizados se refieren a lineas diferentes (k para el estafio y L para los
otros dos elementos), que tienen un rendimiento de fluorescencia mar-
cadamente distinto; de todos modos, se observa que en las medidas XRF
sobre el Retrato Trivulzio la presencia del estafio se determind solo dos
veces (puntos 02-03, ambos sobre la balaustrada delante del retratado).
Del todo natural aparece, sin embargo, la proximidad de los valores de
los coeficientes de mercurio y plomo, sobre todo si se tiene en cuenta
la proximidad de los respectivos coeficientes de absorcién de masa, en
base a los que es posible calcular, por una via tedrica, la radio-opacidad
del pigmento, estimados por A. Martin De Wild para el blanco de plomo
(88,5 cm?/gr para el pigmento puro y 70,9 cm?*/gr para el pigmento con
6leo) y para el cinabrio (81,7 cm?*/gr para el pigmento puro y 72,7 cm*/gr
para el pigmento con 6leo).>

Con una verificacién posterior de las bondades de la regresion efectua-
da (con un coeficiente de correlacién r=0,989), se compararon los valores
de la densidad fotografica medida sobre las laminas con aquellos calcula-
dos por los datos XRF, segun la misma regresion. Hay un fuerte acuerdo
entre las dos medidas, segtin atestigua la exactitud del modelo fisico sobre
el que se basaron las consideraciones precedentes y por la ausencia de
interferencias determinadas por eventuales efectos de saturacion debidos
a capas pictdricas espesos o con estratificaciones muy ricas y complejas,
que se habrian reflejado con efectos de pantalla sobre las contribuciones
de algunos elementos diferentes de un punto a otro y dependientes de la
composicion y de la sucesion estratigrafica de los varios niveles.

Las mayores diferencias se observan porque algunos puntos tienen
valores mayores de densidad fotografica, pero esto encuentra una justifi-
cacion fisica en el hecho de que esas zonas son aquellas correspondientes
a los oscuros maximos. En la densidad fotografica de esas zonas, efec-
tivamente, inciden escasamente los elementos tomados en cuenta en la
regresion, mientras que el analisis XRF no da ninguna informacién sobre
los elementos de bajo niimero atémico contenidos en los pigmentos os-
curos empleados, probablemente de los negros con base de carbono; por
otra parte, en las zonas mds oscuras inciden de manera evidente, fluctua-
ciones sobre la densidad fotografica producidas por la contribucién de
los estratos preparatorios y al entramado del soporte, con consecuentes

54 A. M. De Wild. The scientific examination of pictures. London, 1929, pp. 95- 96.
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repercusiones sobre la diferencia entre el valor medido y el calculado, en
base a los elementos determinados por el analisis XRE.

COMPARACIONES CON OTRAS PINTURAS DE ANTONELLO

La reciente exposiciéon monografica sobre Antonello da Messina en las
Escuderias del Quirinale constituy6 la oportunidad para llevar adelante
una serie de profundizaciones analiticas sobre muchas obras del autor, de
las que se da cuenta en el catdlogo de la exposicidn® y en las actas de un
convenio especifico sobre la técnica y sobre los problemas conservativos
de las obras del pintor,>® y en articulos que aprovecharon esta ocasion
para dar a conocer datos adquiridos en restauraciones pasadas.’” Los
estudios sobre las obras y sobre la técnica de Antonello no se terminaron,
de ninguna manera, con este evento expositivo excepcional, sino que
continuaron con eventos®® e investigaciones® independientes; por otra
parte, la restauracion del Retrato Trivulzio en si, de la que se da cuenta
en el presente volumen, produjo una notable aparicién de resultados
obtenidos por otros estudios independientes de las investigaciones
programadas para la muestra romana. En este articulo no se quiere dar
cuenta delatabla de Antonello en absoluto; sino que se pretende, partiendo
de lo encontrado en el Retrato Trivulzio, buscar puntos de encuentro
en situaciones andlogas, con el fin de hacer comparaciones orientadas.
Habiendo visto la gama cromatica de la pintura, concentrada en el rojo
del vestido, en el negro del fondo y del gorro, en la encarnacién y en los
blancos y en los grises del cuello y de la balaustrada, las consideraciones

55 G. L. Poldi y G. C. F. Villa. ““Cuius pictura est intuenda admitarationi’. Contributo alla comprensione
della tecnica di Antonello”, en M. Lucco (a cargo de): Antonello da Messina. L'opera completa, - 39
Contributi. Catalogo de la muestra (Roma, 18 de marzo-25 de junio de 2006), Cinisello Balsamo, 2006,
pp. 91-113.

56 G. L. Poldiy G. C. F. Villa (a cargo de). “Antonello da Messina. Analisi scientifiche, restauri e pre-
venzione sulle opere di Antonello da Messina in occasione della mostra alle Scuderie del Quirinale”,
Actas de la jornada de estudio (Roma, Escuderias del Quirinale, 19 de mayo de 2006), Cinisello
Balsamo (Milan) 2006.

57 C. Mora, B. Provinciali y A. Soavi. “Antonello nel percorso delle opere restaurate dall’lstituto
Centrale per il Restauro. Dall'Ecce Homo del Collegio Alberini alle tavole degli Uffizi”, Kermes 62,
2006, pp. 49-66.

58 Jornada de estudio sobre la Anunciada en Sicilia (13 de diciembre de 2006, Palermo, Palazzo
Montalbo), con intervenciones concernientes: la tomografia axial computarizada (G. Salerno, D. Lo
Sasso), las investigaciones multiespectrales (G. Bruno, F. Prestileo), la fluorescencia RX (C. Di Stefa-
no), las investigaciones microbioldgicas (G. Liotta), las restauraciones de las dos tablas (F. Fazzio) y la
restauracion virtual (N. Scardeoni).

59 M. C. Galassi. “Aspects of Antonello da Messina’s technique and working method in the 1470’s
between Italian and Flemish tradition”, en I. Alexander-Skipnes (a cargo de): Cultural exchange be-
tween the Netherlands and ltaly, 1400-1600. Turnhout, 2007, pp. 63-85.
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sobre los materiales pictéricos empleados podrian resultar fuertemente
circunscriptas y reductivas, pero conviene correr este riesgo antes que
lanzarse en vuelos de fantasia que conducirian a generalizaciones
excesivas y banalizacion.

En la comparacién es conveniente, por lo tanto, concentrarse en los
retratos, o sea en esas obras que muestran mayores afinidades composi-
tivas y cromdticas. Desafortunadamente, no obstante la proliferacién de
estudios e investigaciones, son pocos los trabajos que dan cuenta de los
materiales pictdricos utilizados por Antonello en los retratos; entre los
estudios publicados, el mds util para nuestros fines es el Ritratto di uomo
de la Galeria Borghese,*® obra utilizada varias veces también en el pla-
no estilistico e histdrico-artistico en comparacion directa con el Retrato
Trivulzio. En el plano de la técnica pictérica, dejando de lado ciertas se-
mejanzas banales como el empleo de negros con base de carbono para los
oscuros y de cinabrio y laca roja para los vestidos (soluciones alternativas
habrian sido altamente improbables), dos correspondencias resultaron
extremadamente interesantes, la ausencia de un estrato preparatorio a
base de blanco de plomo sobre toda la superficie que pueda entender-
se como imprimacion®' y la utilizacién de pigmentos a base de cobre, a
pesar de la ausencia de verdes y azules en la gama cromética de las dos
obras. La utilizacién de pigmentos a base de cobre caracteriza también la
composicion del fondo detras de la Anunciada de Palermo, también esta
obra estudiada con andlisis Xrr.*

En las estratigrafias del Retrato de hombre de la Galeria Borghese se
encontrd que la imprimacion es sustituida por un estrato delgado de ma-
terial organico, que puede ser interpretado como una especie de “encola-
do’®® en sintonia con la técnica a la témpera determinada por los estratos
mas profundos de la encarnacién. Todavia mds interesante resulta la pre-
sencia de pigmentos a base de cobre en las tablas de las dos pinturas. En el
Retrato de hombre de la Galeria Borghese se habla de “rastros minimos de
pigmento verde a base de cobre”, encontrados en una muestra tomada del

60 E. Zatti. “Lintervento di restauro sul Ritratto d’'uomo di Antonello da Messina”, en: Incontri, catalogo
de la muestra (Roma, 10 diciembre 2002-9 marzo 2003), Milano, 2002, pp. 70-81; M. Seracini.
“Schede cliniche digitali di dipinti della Galleria Borghese”, en: Incontri, op. cit. pp. 108-115.

61 En el Retrato Trivulzio, como se vio, esto lo demuestra la total ausencia de plomo en dos zonas
investigadas en el fondo (puntos 6 y 18) en donde, habida cuenta de la composicion de los estratos
cromaticos visibles, no eran posibles eventuales fendémenos de pantalla, que enmascararan la contri-
bucion de una eventual imprimacion, aunque fuera de un espesor minimo.

62 C. di Stefano et al. “Monitoraggio chimico”, en P. Biscottini (a cargo de): Antonello da Messina,
L’Annunciata, catalogo de la muestra (Milan, 5 de octubre- 25 de noviembre de 2007), Cinisello
Balsamo, 2007, pp. 44-47.

63 Seracini. “Schede cliniche digitali di dipinti della Galleria Borghese”, op. cit., p. 109.
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fondo oscuro, a la izquierda del retratado, cerca del borde.** En el Retrato
Trivulzio, en cambio, la presencia de cobre se distingue en muchos pun-
tos estudiados y es tanta que influye, como hemos visto, también en la
radio-opacidad de las muestras.

La comparacidn entre las dos pinturas pareceria mostrar la utilizacién,
mas generalizada, de pigmentos a base de cobre en el Retrato Trivulzio,
aunque se deba evitar el cortocircuito brutal con los datos obtenidos con
técnicas diferentes; en cuanto al relevo hecho sobre el Retrato de hombre
de la Galeria Borghese, estuvo limitado debido a la necesidad de trabajar
sobre la muestra por las técnicas de analisis adoptadas, mientras que el uso
de una técnica no destructiva para el estudio del Retrato Trivulzio dio un
muestreo mucho mas conspicuo y representativo; por otra parte cualquier
técnica no destructiva delante de los resultados obtenidos no alcanza la
exhaustividad que ofrece el estudio de una seccion estratigrafica. Con se-
mejantes premisas resulta evidente que la comparacion de los datos con-
seguidos en los dos retratos no puede llevarse mas alla de ciertos limites.

Mientras en la muestra del Retrato de hombre de la Galeria Borghese
el pigmento a base de cobre utilizado por Antonello es un verde, la ob-
servacion en el microscopio 6ptico de la superficie pictérica del Retrato
Trivulzio permitié acertar que por lo menos en el fondo, en donde los
contenidos de cobre resultan sumamente mayores, el pigmento a base
de cobre utilizado es de color azul (probablemente la azurita). Desde el
punto de vista del empleo, el pigmento o los pigmentos a base de cobre
fueron utilizados por Antonello para enfriar la tonalidad del color del
fondo y del gorro y las sombras en las preparaciones cromaticas de las
encarnaciones y del vestido rojo, definiendo de este modo, en este tltimo
detalle, una situaciéon mas articulada de una eventual definicién de los
volimenes con veladuras a base de laca roja y de refuerzo de la luz con el
cinabrio puro sobre una base constituida también de cinabrio solo. Por
cierto, la sola determinacion del cobre no permite verificar si también
en la encarnacion y en el vestido rojo el refuerzo de los oscuros haya
sido realizado con un pigmento azul, como en el fondo, o bien verde;
en el primer caso el agregado, aunque minimo, hubiera producido un
ligero corrimiento hacia las tonalidades mas violaceas, mientras que en
el segundo caso ese agregado, debido a que se hizo con un pigmento
de color casi complementario a la tonalidad base de la muestra, hubiera
simplemente producido una pérdida de saturacién de la muestra con su
consecuente oscurecimiento. La préctica de reforzar las sombras de las

64 E. Zatti. “Lintervento di restauro sul Ritratto d’uomo di Antonello da Messina”, op. cit., p. 74; la
informacion se refiere a la presencia genérica del pigmento en la paleta identificado por los andlisis.
La localizacion de la muestra en la que hay pigmentos a base de cobre deriva de una comunicacion
oral de la restauradora Elisabetta Zatti.



Roberto Bellucci et al. / TAREA 3 (3): 196-257

encarnaciones con pigmentos azules o verdes es frecuente en los pintores
del siglo xvr1y, sobre todo, del siglo xv11,°® mientras no parece encontrar
una correspondencia directa con autores precedentes o contemporaneos
de Antonello, ni siquiera en el drea lagunar. La presencia de pequeiias
cantidades de pigmentos a base de cobre es recurrente, si no sistematica,
en las obras de Antonello estudiadas o preparadas para la muestra en
las Escuderias del Quirinale, caracterizando también los oscuros de las
encarnaciones.*®

Por ultimo se destaca la presencia de amarillo de plomo y estaiio, solo
en la composicion de las encarnaciones de dos pinturas (el Cristo en la
columna del Louvre®” y la Piedad del Museo Correrde Venecia),*® mien-
tras que en el Retrato Trivulzio ese pigmento fue utilizado solamente
para la balaustrada delante del retratado, en particular para las partes
mas en luz.

LA PIEDAD DEL MUSEO CORRER

La Piedad del Museo Correr de Venecia fue estudiada mediante el analisis
XRF con motivo dela restauracion de un nutrido grupo de obras de pintores
vénetos, en particular de los tres Bellini, de Cosme Tura y de Carpaccio,
pertenecientes a los Civicos Museos Venecianos.®® La publicacion de los
resultados de los analisis se hizo de manera condensada; por lo tanto se
considera oportuno, en este trabajo, proponer los datos numéricos de
las medidas xrF llevadas a cabo en la pintura (figura 16, tablas 4 y 5),
haciendo posible de este modo comparaciones y consideraciones futuras,
gracias a la insercion de datos analiticos sobre las obras de Antonello en
trabajos recientemente publicados.

65 H. Glanville. “Veracity, verisimilitude and optics in painting in Italy at the turn of the 17th century”,
Italian Studies 57, 2001, pp. 30-56.

66 Ver las fichas analiticas publicadas en cola a las actas de la jornada de estudio Antonello da Mes-
sina. Analisi scientifiche, restauri e prevenzione sulle opere di Antonello da Messina in occasione della
mostra alle Scuderie del Quirinale, op. cit., pp. 210-255. La presencia sistematica de pequefias canti-
dades de pigmentos a base de cobre, independientemente del color o de las caracteristicas del punto
de medida, pareceria darle crédito, sin embargo, a la sospecha de interferencias en las mediciones.
67 E. Martin. “Le Christ a la colonne. Etude matérielle. Contribution a I'étude technique”, en D.
Thiébaut (a cargo de): Le Christ a la colonne d’Antonello de Messine. Paris, 1994, pp. 55-59.

68 Respecto de los resultados de los analisis XRF, hechos sobre la pintura [publicados en P. Moioli,
R. Scafe y C. Seccaroni. “Esame dei pigmenti con la tecnica della fluorescenza X", en A. Dorigato (a
cargo de): Carpaccio, Bellini, Tura, Antonello e altri restauri quattrocenteschi della Pinacoteca del Mu-
seo Correr, catalogo della mostra (Venezia, 26 marzo-24 maggio 1993), Milano, 1993, pp. 222-233),
se volvera en el proximo parrafo.

69 P. Moioli, R. Scafe y C. Seccaroni. “Esame dei pigmenti con la tecnica della fluorescenza X”, op. cit.
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16. Piedad; zonas estudiadas.

Punto  Color Descripcion Fe Cu Zn Hg As Pb Sr Sn Sh
1 azul cielo 10 159

17 azul omaplato angel 15 96 3 17
16 verde-azul paisaje 120 83 118

15  verde claro arboles 26 161 3,8 301

12 rojo pafieria del angel 1,2 tr 54 35 43 tr

13 anaranjado vestido angel tr 9 23 24 37 tr

14 azul decoracion vestido 1,2 Tr 13 tr 97 28 1,4

2 bruno ala angel tr 9,7 71 31

3 bruno borde del ala angel 9,4 133 tr

4 azul borde del ala dngel 11 61 tr

5 cabellos Cabe”osggstf;fﬁ'”'ﬁ1,8 6 8638 tr 77
6 encarnacion nariz angel 12 3,2 3.2

7 encarnacion sombra 0jo angel 0,81 tr 8,7 29 tr 47
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Punto  Color Descripcion Fe Cu Zn Hg As Pb Sr Sn Sb
8 encarnacion original tr 179 117
g encamacion original 33 61 tr 46
oscura
10 sangre 2 189 2,6 188
i gris arruga taparrabo Tr 207 62

Tabla 4. Piedad, intensidad de las lineas de fluorescencia de los elementos determinados con
tension de trabajo de 60 kV [cps].

Punto Color Descripcion Ca Cr Fe Cu Hg As Pb
1 azul cielo 5,6 10 684 661
14 azul decoracion vestido 55 244 45 104 48 16
2 bruno ala angel 230 42 1044 348
3 bruno borde del ala dngel 12 27 924 590
5 cabellos Cristo 144 528 41 36
6 encarnacion nariz angel 258 34 52
7 encarnacion sombra ojo angel 174 339 tr 31
8  encarnacion clara original 5 39 83 743
9  encarnacion clara original 59 631 tr 261

Tabla 5. Piedad; intensidad de las lineas de fluorescencia de los elementos determinados con
tension de trabajo de 20 kV [cps].

Antes de pasar a una lectura veloz de esos datos, deben hacerse al-
gunas consideraciones respecto del tragico estado de conservacion de
la obra y de una hipétesis sobre las circunstancias que pudieron haber-
lo determinado. La superficie aparece devastada por una restauracién
antigua, que en algunos puntos incluso deja ver la preparacién y tra-
zos del dibujo preparatorio.”® La coexistencia de zonas casi sin estra-
tos pictoricos adyacentes a otras, en las que las preparaciones parecen
haber sobrevivido casi en su totalidad, sugiere que la obra fue dejada
incompleta y terminada de mala manera y rapidamente. El desastroso
estado actual seria, por lo tanto, fruto de un antiguo intento de elimi-
nar los repintes; solo de este modo pareceria efectivamente explicable
el actual y diferente estado de terminacion de areas adyacentes, como
las de los vestidos y de las encarnaciones de los dngeles a la izquierda
y a la derecha del Cristo o sus manos derechas, con la preparacién a la
vista, a diferencia de las adyacentes partes en sombra de la encarnacién

70 Se cree que esta “limpieza”, llevada a cabo tanto con medios mecanicos, de los que se evidencian
las raspaduras de los solventes corrosivos, como precedentes a 1830. Carpaccio, Bellini, Tura, Antone-
llo e altri restauri quattrocenteschi della Pinacoteca del Museo Correr, op. cit., nota 1a, p. 69.
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del Cristo, en un estado bastante mas avanzado en la construccién de la
figura, aunque sea notoria la mayor vulnerabilidad a la limpieza de las
zonas en sombra.

A la luz de la hipdtesis de que la pintura haya quedado inconclu-
sa, es posible hacer una serie de consideraciones sobre los métodos de
trabajo de Antonello, no verificables de otro modo con ninguna técni-
ca diagndstica sobre el cuadro terminado. La primera consideracién
concierne al grado de terminacidn elevado del paisaje, la nica zona
con buenas condiciones conservativas de la pintura. Este insospechado
método de proceder, desde el fondo hacia los detalles de mayor interés
de la composicién, encuentra una correspondencia también en la cons-
truccion de las figuras, con el cuerpo de Cristo casi terminado mientras
que la cabeza pareceria poco més que impostada y con los dngeles que
tienen los vestidos terminados, las alas bocetadas con las primeras pre-
paraciones cromaticas y todo el cuerpo apenas insinuado. Este método
de procedimiento desde el fondo hacia el proscenio y desde el detalle
hacia las zonas de mayor relieve iconografico aparentemente esta vol-
cado en la impostacién de las figuras, ya que el Cristo aparece con un
grado de terminacién marcadamente mayor respecto de los tres ange-
les; de todos modos esto encuentra una justificacion en la necesidad (o
en la oportunidad) de deshacer el nudo de figuras de la composicion,
partiendo de la que constituye la articulacion y el sujeto alrededor del
cual rotan las otras.

Ya que en la Piedad no se tomaron sistematicamente las medidas en
ambas condiciones operativas (o sea con tensién de trabajo de 20 y a 60
kv), se prefiere presentar los resultados en dos tablas distintas.

Los azules del cielo (punto 1), del vestido del dngel de la derecha (pun-
to 17), del bordado del vestido del dngel a la izquierda (punto 14) y del
ala del dngel en el centro (punto 4) se realizaron con pigmentos a base de
cobre, utilizados ademas en otras zonas de color oscuro de la misma ala
(puntos 2y 3).

Los verdes (puntos 15 y 16) se obtuvieron con un pigmento a base
de cobre y con amarillo de plomo y estao. El rojo del forro del vestido
del angel de la izquierda (punto 12) se obtuvo con cinabrio; los restos de
zinc encontrados en esta zona permiten suponer la presencia de reto-
ques. El anaranjado del mismo vestido (punto 12) se realizd, en cambio,
con un pigmento a base de arsénico (oropimente o, mas probablemente
dada la coloracidn, realgar) y cinabrio, en proporciones variables segiin
la zona. Los datos obtenidos por la medida efectuada en corresponden-
cia con la decoracién azul sobre el anaranjado del vestido (punto 14)
muestran la presencia adicional de cobre, aunque en cantidades no ele-
vadas, de la que se obtiene que el azul de esta decoracion se realizé con
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pigmentos a base de cobre,”* sin excluir, sin embargo, la participacion
adicional de azules que no pueden determinarse a través del andlisis
XRE, como el lapisldzuli.

Cantidades no insignificantes de cinabrio caracterizan también la co-
loracion oscura de los cabellos del Cristo (punto 5); la presencia de anti-
monio, debida al amarillo de Népoles, pareceria indicar, de todos modos,
que esa zona esta repleta de retoques.

La presencia de antimonio distingue también una de las encarnacio-
nes (punto 7), junto a rastros de mercurio debidos al uso de cinabrio.
Estos dos elementos resultan ausentes en las otras encarnaciones (pun-
tos 6, 8, 9 ¥ 10), por lo que se puede creer que también en el punto 7
estén unidos exclusivamente a retoques y no a la materia pictérica origi-
nal. La ausencia de pequeiias cantidades de cinabrio en la composicion
de las encarnaciones originales puede parecer, a primera vista, extrafia,
ya que su presencia es usual en estos fondos, como muestran los datos
obtenidos sobre el Retrato Trivulzio y sobre el Retrato de hombre de la
Galeria Borghese y sobre las otras obras de Antonello hasta ahora estu-
diadas; esto encontraria, de todos modos, una explicacion en la natu-
raleza incompleta de la obra, mientras que los niveles cromaticos mas
encendidos y saturados de las encarnaciones se aplicaban en los estratos
mas superficiales.

Analogamente a la presencia de antimonio, también de cromo en una
zona del térax de Cristo (punto 8) debe relacionarse con los retoques
efectuados, en este caso, con pigmentos modernos.

La ausencia de cinabrio es todavia mas significativa sobre la herida
sangrante del costado (punto 10), en la que, por lo tanto, ademas del uso
de pigmentos a base de hierro (tierra y ocre) se cree también el de una
laca, pigmento no identificable mediante el analisis XRF.

Ya se reveld, a proposito del Retrato Trivulzio, el modo en que el ama-
rillo de plomo y estafio se utilizd solamente en las encarnaciones de la
Piedad y en las del Cristo en la columna del Louvre. Es muy probable
que haber recurrido a este pigmento haya estado motivado por la volun-
tad del pintor de enfatizar el aspecto casi livido del cuerpo exangiie del
Cristo.”” En la Piedad del Museo Correr, de todos modos, el estafio estd
presente también en las encarnaciones de los angeles, si bien de manera
fuertemente reducida respecto de lo encontrado en el Cristo. Esto podria
indicar la necesidad de acordar tales fondos -las diferencias en los valores

71 El'empleo de pigmentos a base de cobre es, de todos modos, extrafio, habida cuenta de su notable
incompatibilidad con los pigmentosa base de arsénico.

72 Sobre la figura del Cristo, el estaiio se determind en cantidades elevadas, en correspondencia
también con el pafio (punto 11) 40 Contribuciones.
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en juego garantizarian las diferencias entre la palidez de los primeros y la
lividez del segundo- o bien, mas probablemente, podria estar asociado
con residuos de antiguos repintes, dado que estas son las partes de la pin-
tura que mds sufrieron.

N
w1
N






RESENAS




Lucila Iglesias / TAREA 3 (3): 260-264
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Publicada por primera vez en 1977 en francés, la obra de Louis Marin
que abordaremos es el resultado de articulos previos del autor y de una
serie de seminarios dictados en la Universidad de Montreal en 1976, y es
por ello que destaca la deuda con el trabajo colectivo producido durante
dichos encuentros. Se trata de un ensayo académico publicado durante la
primera década de su produccion escrita, pero que ya exhibe muchos de
los intereses y bsquedas que desarroll6 a lo largo de su obra.

La edicion de Fiordo de 2015, incluye un ensayo introductorio a cargo
de Agneés Guiderdoni que aborda el pensamiento de Marin, fundamental
para encuadrar el libro en la obra y teorias del autor. Resulta un gran
aporte para el lector que no esté familiarizado con las teorias de la re-
presentacion, sus conceptos fundamentales y metodologia, desarrollados
por Marin a lo largo de sus escritos. La publicacion se cierra con el indice
—del que nos ocuparemos luego-, un listado con las obras del autor y un
indice de ilustraciones que refiere cuatro de las obras de arte més analiza-
das en el desarrollo, reproducidas en blanco y negro. Ademas, se presenta
una inclusion interactiva en el sitio web de la editorial, donde se encuen-
tra un listado de todas las imagenes mencionadas a lo largo del texto, a las
que se puede acceder a partir de links que las referencian.

Destruir la pintura es una obra que, como menciona Marin en la in-
troduccion, “transita” entre dos cuadros, Et in Arcadia ego (Museo del
Louvre) y Cabeza de medusa (Galeria Uffici) y mas precisamente entre
aquello que representan dos artistas: Poussin y Caravaggio. Plantea el re-
corrido por las imagenes a modo de un “espacio” entendiendo la visua-
lidad en relacion con la espacialidad, que la posibilita. En consonancia,
entiende la pintura como un “espacio de representacion en el que pueden
conocerse y leerse el objeto como figura, el espacio como lugar figura-
tivo”" El parangdén que retoma entre ambos artistas y las dos maneras
de abordar los espacios de representacion que los cuadros muestran, le
permiten a Marin reflexionar sobre el problema de la enunciacion-repre-
sentacion llevando su andlisis hasta limites que parecieran inagotables.

1 Louis Marin. Destruir la pintura. Buenos Aires, Fiordo, 2015, p. 80. El énfasis es mio.
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El libro, y de alli su titulo, parte de la polémica surgida durante el si-
glo xvI1I entre los dos artistas, y de la acusacion vertida por Poussin y
su circulo académico hacia Caravaggio, de haber venido al mundo pa-
ra “destruir la pintura”. Al examinar el indice, nos encontramos con una
obra dividida en dos partes y una serie de capitulos cuyos contenidos se
estructuran de diversas maneras, alejindose de los patrones habituales
de los estudios académicos. Esta organizacion, en apariencia cadtica del
contenido del indice, es una operacion frecuente en sus obras. Tiene que
ver, por un lado, con el modo de abordar la escritura académica y la me-
todologia de trabajo que propone Louis Marin, que lejos de ser cadtica,
transita en un ir y venir de los conceptos y objetos que trata abriendo
nuevos interrogantes a la vez que arroja sus propuestas y, por el otro la-
do, evidencia la naturaleza significante de toda estructura enunciativa,
de toda representacion, incluido el discurso académico. Es una obra que
no tiene un punto de partida y un punto de llegada. O mejor dicho, en el
desarrollo, estos se van desdibujando, las propuestas se van retomando,
reinterpretando y como explicita el autor desde el inicio en su “Epilogo
a manera de introduccién” es un recorrido posible de ser abordado de
diferentes maneras.

Mencién aparte merece la prosa de Marin. En consonancia con su mo-
do de transitar por los conceptos y atravesar las imagenes, no teme ser
redundante, lo que le permite enfatizar sus ideas a partir de juegos de
palabras —por citar un ejemplo: “el sujeto en el acto predicativo funda el
derecho de su representacion a representar la cosa y su derecho (el del
sujeto) a poseer la cosa misma en su equivalencia representativa’-.> En
este sentido, su escritura, su propuesta tedrica en torno a los cuadros de
Poussin y Caravaggio y el modo de organizarla parece asimilarse a un
“quiasmo”. Dicha figura retorica se refiere a una complementariedad in-
vertida, un paralelismo cruzado, que recurre en varias ocasiones durante
el desarrollo para referirse a la teorfa de la mimesis,’ a la disposicion es-
pacial de las figuras en el cuadro de Poussin,* y a la estructura misma del
discurso critico sobre la pintura,’ sobre el que se pregunta desde el inicio
del ensayo.

A partir de lo mencionado, resulta dificil considerar un capitulo cen-
tral o mas denso en cuanto a la propuesta. Es necesario leer la obra como
un todo para comprender sus planteos y metodologia de un modo inte-
gral. Es posible que se deba al hecho de que, al estructurarse a partir de

2 Ibidem, p. 66.
3 Ibidem, p. 51.
4 Ibidem, p. 134.
5 Ibidem, p. 179.
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seminarios, Marin transita las obras y sus propuestas a partir de proble-
mas y preguntas que va planteando. Es un texto que echa mano de herra-
mientas de diferentes disciplinas como la lingiiistica, semidtica, en parti-
cular de los gramaticos de Port Royal y Benveniste, aunque también de la
historia del arte, la fenomenologia y la filosofia cartesiana, conjugandolas
de un modo que solo pocos tedricos se permiten. Las fuentes que utiliza,
unas veces para cimentar sus proposiciones y otras para entrar en didlo-
go con ellas, son heterogéneas y evidencian la erudicion de un pensador
fundamental para la historia cultural.

En su “Epilogo a manera de introduccién” el autor abre su ensayo
describiendo lo que hace con su texto —entrar en didlogo con la pintu-
ra, transformarla en discurso, desviarla hacia el lenguaje- y confesando
su objetivo mas profundo: transcribir el “rumor” que tiene en la cabeza,
y que hace presentes numerosos textos, referencias, objetos e imagenes,
cuando mira cuadros. Si a lo largo del libro se va a ocupar del problema
de la enunciacién y los modos en que la operan la historia y la pintura, el
autor insiste desde el inicio en mostrarse como sujeto de enunciacién de
sus propuestas.

Los dos capitulos que le suceden se construyen a partir de las fuentes
que cita, que le permiten presentar dos problemas relacionados y sobre
los que volvera a lo largo de todo el desarrollo: la definicién y la finalidad
de la pintura. En el primero se presentan textos del siglo xviI que evo-
can el enfrentamiento entre Poussin y Caravaggio. La critica de Poussin
—a quién Marin llama “el Maestro”- y su circulo de defensores (como
Félibien y Baglione) hacia Caravaggio y sus seguidores reside en el modo
de utilizar el color por sobre la linea, el disefio, y el modo de representar
el modelo, la naturaleza, tal y como la “ve”, pintando “lo bello y lo feo”
del mismo modo. Aqui se pone en juego la idea de mimesis, uno de los
conceptos mas revisitados por la historia del arte, central en la formacién
académica tradicional. La finalidad de la pintura para Poussin era el de-
leite y que las obras sean agradables, posibilitado gracias a un conjunto
de reglas y procedimientos a modo de receta. En el capitulo siguiente
aborda la teoria de la mimesis retomando la analogfa hecha por Poussin
del “juicio” como la “rama dorada de Virgilio” Apoyandose en fragmen-
tos del libro v1 de la Eneida, plantea que la condicién de posibilidad de la
mimesis es una operaciéon a modo de quiasmo, entre una prohibicion (el
contenido, el discurso, lo que se oculta en la representacion) y su trans-
gresion (la comprension, su transformacion en lenguaje). Para que esto
ocurra, es necesaria la ereccién de un signo, materializado en una tumba.

De esta manera cierra el capitulo y abre la cuestion de la representa-
cion como “muerte”. La metéafora de la ausencia que encarna la muerte
le permite a Marin encarar el problema de lugar de la enunciacién y el
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borramiento de ella que hace el relato histérico. Y es a partir de esta idea
que entra en juego la obra de Poussin, cuya tumba representada tiene co-
mo centro de la composicion la inscripcién que reza “Et in Arcadia ego”
En la “Parte 1” del libro se propone “erigir la tumba de Poussin’,’ y demos-
trar asi que el cuadro evidencia la naturaleza negadora de la enunciacién
histérica y de la representacion misma. Marin recurre a herramientas teo-
ricas de los gramaticos de Port Royal, como la teorfa de la frase y el verbo
que refiere el caracter ausente de la tercera persona, y toma de Benveniste
su teorfa del relato de la historia, que borra las marcas de enunciacion pa-
ra mostrar las equivalencias entre estas y su propuesta sobre el significado
del cuadro de Poussin. A modo de una metarrepresentacion de la histo-
ria, propone que Et in Arcadia ego “expone el proceso de denegacion de la
enunciacién caracteristico de la enunciacion historica”” Distinguiéndose
de los abordajes puramente iconograficos, Marin no utiliza los ejemplos
pictdricos para anclar sus propuestas, sino que hecha luz sobre su teoria
desde y con las imégenes.

Lo interesante de su desarrollo y metodologia es que el autor parte
de la propuesta y luego se extiende en fundamentarla. A lo largo de los
capitulos de la primera parte profundiza atin mas en el andlisis del cuadro
y en las operaciones pictdricas, de organizacion espacial, de los recursos
plasticos y distribucion de las figuras que intervienen para el significado
que le atribuye. Pivoteando en otras obras del “Maestro” que le sirven
para el desarrollo, se apoya en herramientas conceptuales de diferentes
disciplinas para proponer nuevas hipétesis. Pero también reflexiona so-
bre abordajes previos de la obra de Poussin, como el de Panofsky, Bellori
y Félibien, situando las discusiones en su caracter historiografico. Al mos-
trar diversos abordajes posibles, Marin evidencia con su texto la plurali-
dad (sarbitrariedad?) de las formas de abordaje de un cuadro. En este sen-
tido, su obra seria una especie de reflexion metatedrica sobre el modo de
abordar imagenes desde las ciencias sociales, desde distintas disciplinas.

Para exponer la operacién del proceso de representacion-narraciéon
y la borradura del lugar de la enunciacién que encuentra en el sistema
representativo de Poussin, recurre a otra analogia, recurso frecuente en
el texto, con el célebre dispositivo dptico de Brunelleschi -mito funda-
cional de la perspectiva geométrica- y su condicion de invisibilizar el
soporte. En la “Parte 11" este punto es retomado, y el autor se detiene en
el “dispositivo perspectivo” y su capacidad para transformar el espacio
percibido por la retina en espacio geométrico, mesurable. Alli reside el
cardcter autorreferencial y de autocritica que encuentra en “La medusa”

6 Ibidem, p. 55.
7 Ibidem, p. 69.

N
(o))
W



Lucila Iglesias / TAREA 3 (3): 260-264

de Caravaggio. En esta obra se expone, para Marin, el proceso de repre-
sentacién y destruccion del proceso mimético, y evidencia el caracter
neutralizador de la percepcién visual que opera la perspectiva. El cuadro
de Caravaggio como el escudo/espejo convexo de Perseo, conquista la
mirada de Medusa —término de la profundidad y punto de fuga- y gracias
a las distorsiones del soporte neutraliza las distorsiones que el propio dis-
positivo perspectivo ejerce sobre la percepcion visual del espacio.

Las criticas a Caravaggio realizadas por sus contemporaneos que cita
desde el inicio tienen que ver con que el artista no respeta la “ley de repre-
sentacion” a la que esta sometida la representacion de la naturaleza, y el
cuadro de Medusa es un ejemplo cabal de ello. Pero en los tltimos capitu-
los, cuando se ocupa del problema de la luz, Marin pone de relieve un ul-
timo aspecto del enfrentamiento entre Poussin y Caravaggio. La luz solar,
universal y el espacio abierto (arcadiano) asociada al primero, se opone
a la luz particular empleada por el segundo en numerosos ejemplos que
cita, que cierra el espacio. El espacio negro es el no-espacio. A partir de
las definiciones de “arca’, “arcanus” (cofre, ataid, secreto, etc.), el autor le
da un vuelco al enfrentamiento que abre el libro y reinterpreta las criticas
a Caravaggio. El “espacio arcaniano” -idea que le da titulo a la “Parte II,
Et in Arcana hoc”- con que identifica al artista, anula el fondo y en sus
cuadros la luz solo deja ver el borde externo de la superficie de los objetos.
El efecto de instantdnea —que Marin también llama “efecto medusa’- que
genera con este recurso le valié al artista la critica sobre su imposibilidad
de narrar de acuerdo a los preceptos de un cuadro de historia.

Esta idea de instantanea, de golpe de ojo que imprime “un efecto emo-
cional en el instante-instantdneo de su violencia’® el autor la entiende co-
mo un gesto de indicacion en la obra de Caravaggio. Un gesto que analiza
en el capitulo que cierra el libro y que le permite proponer el sistema re-
presentativo y modelo narrativo de la obra del artista que vino al mundo
para destruir la pintura.

La reedicién de esta obra de Marin, confirma la vigencia de sus ideas
en el campo de las ciencias sociales y de la historia del arte en particular.
Ademas de la relevancia de sus propuestas para el estudio de los artistas,
su aporte es fundamentalmente metodoldgico al evidenciar la riqueza
del trabajo con miltiples herramientas tedricas que dialogan con fuentes
heterogéneas, que lo ubican como uno de los grandes referentes de la
historia cultural.

8 Ibidem., p. 276.
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LAS HUELLA DE MNEMOSYNE. LA CONSTRUCCION
DEL PATRIMONIO DOCUMENTAL EN LA ARGENTINA

Graciela Swiderski
Buenos Aires, Biblos, 2015
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Este libro constituye la publicacion de la tesis doctoral de la autora,' diri-
gida por Susana Romanos de Tiratel y Cecilia Hidalgo y defendida en la
Facultad de Filosofia y Letras, de la Universidad de Buenos Aires (UBA),
en agosto de 2012. Se trata de un estudio de caso que investiga la histo-
ria del Archivo General de la Nacién, desde su creacion en 1821 hasta
el bicentenario, teniendo en cuenta que esta institucion, una de las mas
antiguas que todavia perduran, atraveso las diferentes etapas de la cons-
truccién del Estado nacién y que hasta ahora no habia sido estudiada con
el rigor que amerita.

La investigacion se propone analizar la situacion de los archivos y eva-
luar las politicas publicas que los sustentan partiendo de la necesidad de
responder cuatro preguntas fundamentales. Primero: cémo se origind y
evoluciond la principal institucién archivistica en la Argentina, cudl es
su legado a la tradicion archivistica nacional y a la produccién del co-
nocimiento histdrico. Segundo: como se institucionalizé la memoria, la
constitucion del patrimonio fue un proceso planificado y acumulativo o
producto de situaciones complejas y por momentos cadticas que perdie-
ron muchas piezas en el camino o contenido informativo de las preserva-
das. Tercero: los problemas actuales son nuevos o vienen de una tradicion
heredada y, en cuarto lugar, las condiciones en que llegan los archivos
del sector publico nacional, ya que las actuales exigencias internaciona-
les requieren que estos, ademas de aportar a la investigacion académica
cumplan con las necesidades de informacién de todos los ciudadanos.

1 Graciela Swidwrski, una de las referentes en archivistica mas importantes en nuestro medio. Es
doctora en Historia (UBA), magister en Ciencia Politica (Instituto de Altos Estudios Sociales, Universidad
Nacional de San Martin), especialista en Gestion y Administracion de Archivos de la Escuela de
Documentalistas de Madrid (Espafa). Especialista de unidades de informacion de la Administracion
Publica Nacional (Instituto Nacional de la Administracion Publica), jefa del Departamento Biblioteca, a
cargo del Departamento Documentos Escritos del Archivo General de la Nacion, profesora de grado y
posgrado de la Facultad de Filosofia y Letras (UBA).
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Desde el punto de vista archivistico, se realiza una breve historia de
la disciplina como asi también de sus fundamentos y principios basicos:
de procedencia y de orden originario en tanto garantes de la integridad y
valor testimonial de los documentos, como asi también a la clasificacion,
ordenamiento y descripcion normalizada segtin estandares internaciona-
les. Por otra parte, se hace menci6n a la teoria de la gestiéon de documen-
tos que pone el énfasis en la normalizacion de los tipos documentales y la
adopcion de pautas técnicas para racionalizar la produccién y tratamien-
to documental. También se hace mencioén al tercer principio archivistico:
el ciclo vital de los documentos.

Por otra parte, aborda el tema de la memoria desde las perspectivas
de estudiosos contemporéneos® considerando aspectos tales como: el rol
de la memoria colectiva en la historia y la construccion de identidades, la
memoria y el olvido como fenémenos politicos, el surgimiento de nuevas
instituciones estatales (en nuestro pais el Archivo de la Memoria) vin-
culadas al “deber de memoria” en cuanto idea de justicia y recuerdo, la
confrontacion de historia oficial escrita por los dominadores y la memo-
ria conservada por los dominados y la necesidad de que las politicas de la
memoria se apoyen también en los archivos para no caer en el riesgo de
las “tradiciones inventadas”. Por otra parte, también hace referencia al co-
nocido “a contrapelo’, que permite revisar las fuentes desde perspectivas
mas sutiles y complejas.

La primera parte del libro, “El archivo general y sus paradigmas’, in-
daga a través de la historia del Archivo General de la Nacién como en
el transcurso de estos casi doscientos afios, influyeron en la implemen-
tacion de las politicas archivistitas los dos paradigmas tradicionalmente
asociados a los archivos: como reservorios de memoria y fuentes para la
investigacion historica o como instrumentos para garantizar la continui-
dad administrativa y la divulgacion de las actuaciones gubernamentales.

Cada uno de los cuatro capitulos que conforman esta primera parte,
constituye una etapa que es estudiada siguiendo las variables definidas en
el disefio metodologico: presupuesto, edificio y equipamiento, estructura
organizacional, recursos humanos, fondos documentales, transferencia
de documentacidn, posterior patrimonializacion, clasificacién, ordena-
miento y descripcion y servicios al usuario, como asi también la gestion
de cada uno de sus directores. Del mismo modo, para cada una de es-
tas etapas se explicitan las ideas rectoras que sustentan los paradigmas
enunciados.

2 Cita a Andreas Huyssen, Paul Ricoeur, Eric Hobsbawm, Tzvetan Todorov, Enzo Traverso, Terence
Ranger, Carlo Ginzburg, Walter Benjamin.
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Para completar el estudio, se analiza la situacion de los Archivos de la
Administracion Publica Nacional y se realiza una breve referencia a los
archivos provinciales y municipales.

Para ello, se consultaron y trabajaron fuentes primarias conservadas
en el Archivo General de la Nacidn: en las secciones Gobierno Nacional y
Contaduria Nacional del Departamento Documentos Escritos, mientras
que la documentacién mds moderna se obtuvo del Archivo Institucional.
En cuanto a las fuentes secundarias se utilizaron las memorias institucio-
nales, publicadas hasta 1924 e inéditas entre 1943-2009 y los reglamentos
de 1914, 1924 y 1949.

La segunda parte: “Archivos y acceso a la informacién publica en la
Argentina: normativas y problemas de aplicacién”, hace un recorrido por
los aspectos legales, tanto en lo que hace a la doctrina y los documentos in-
ternacionales sobre accesibilidad documental como a las legislacién nacio-
nal, no solo en lo referente a las posibilidades de consulta por parte de los
ciudadanos, sino también en cuanto a la legislacion archivistica en general.

De esta forma, se hace evidente que la Argentina carece de un sis-
tema nacional de archivos mientras que la legislacion vigente es la
Ley N° 15.930 de 1961 y los decretos 232/79 y 1571/81, promulgados por
la ultima dictadura militar. Estos ultimos dictaminaron sobre algunos as-
pectos no contemplados en la ley de 1961 como ser la valoracion, selec-
cién y expurgo y los procedimientos para la preservacion y transferencia
de fondos. De todas formas, sostiene la autora, el principal problema no
es la desactualizacion legislativa, sino las dificultades para hacer cumplir
las normas existentes.

Con respecto a la informacion publica, analiza el decreto 1172/03 de ac-
ceso a la informacidn, los antecedentes y estado de la cuestion de la docu-
mentacion clasificada y la Ley N° 25.326 de proteccion de datos personales.

En este caso, el estudio de la Constitucion Nacional y la legislacion exis-
tente, tanto leyes y decretos vigentes y no vigentes como proyectos presen-
tados, se complet6 con informacién producida por la Subsecretaria para la
Reforma Institucional y Fortalecimiento de la Democracia, como asi tam-
bién, entrevistas a funcionarios de la misma Subsecretaria y de otras de-
pendencias como Jefatura de Gabinete de Ministros, Instituto Nacional de
la Administracién Publica, Oficina Nacional de Tecnologia Informatica.

Con respecto al tema de la tecnologia informatica, se menciona bre-
vemente los desafios y problemas que en cuanto a la conservacioén de los
documentos produce el llamado “gobierno electrénico”, aprobado por el
decreto 378/05.

Finalmente, la hipdtesis enunciada queda demostrada en el trascurso
de la investigacion realizindose una exhaustiva busqueda y analisis de
las fuentes. Esta hipotesis sostiene que las apropiadas politicas publicas
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formuladas en 1821, momento de creacién del Archivo General, fueron
al poco tiempo reemplazadas por otras menos certeras que juntamente
con errores de implementacién dieron origen a cuestiones estructurales
y funcionales, subsistentes hasta nuestro dias, que afectaron la integri-
dad del patrimonio documental. El regreso a la democracia en 1983, no
produjo modificaciones sustanciales, del mismo modo que el anterior
gobierno, pese de su preocupacién por la memoria y el derecho a la in-
formacion pudo resolver tanto los problemas histéricos como los nuevos
derivados de la Reforma del Estado llevada a cabo en los noventa.

En conclusion, el trabajo realizado constituye la primera historia siste-
matica del Archivo General de la Nacién y de la construccién de nuestro
patrimonio documental que ayuda a la comprension de los problemas
relativos a la conservacion e integridad de las fuentes, siendo al mismo
tiempo un llamado de atencidn sobre la falta de politicas ptblicas y el
vacio legislativo en el tema de archivos. Por otra parte, también pone de
manifiesto el rol de los archivos en cuanto al derecho a la informacion
del ciudadano y en consecuencia la transparencia en la gestion estatal y
el fortalecimiento de la democracia, enfatizando también la necesidad de
alcanzar pardmetros internacionales en materia archivistica que favorez-
can no solo la relacion de los archivos con la historia, sino con la demo-
cracia y la administracion del Estado.

268



Resena libro: Un viajero virreinal. Acuarelas inéditas de la sociedad rioplatense
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Se presenta este volumen como el catilogo de la exposicion homd-
nima que tuvo lugar en la sala 21 del Museo Nacional de Bellas Artes
(Argentina) entre el 24 de noviembre de 2015 y el 3 de enero de 2016.
La muestra, curada por el investigador argentino Roberto Amigo, reunia
55 acuarelas atribuidas a un anénimo viajero de fines del siglo xv1II o
comienzos del x1x en el virreinato del Rio de la Plata. Este libro-catalogo
se imprimid en un formato de 25 x 21 cm, en papel ilustracion con tapa
dura y sobrecubierta, con un tiraje de 1500 ejemplares. Se acompafi6 con
una “suite de laminas” de 100 ejemplares “en papel Rives Sensation White
de 280 gr., veinte de ellos numerados 1 al XX, para ser distribuidos entre
editores y autores, y los restantes, numerados del 1 al 8o, para su venta
cada uno junto a un ejemplar del libro”, como se especifica en la misma.
La presentacion del libro y la exposicion son de autoria de Amigo,
quien con este proyecto cerr6 su ciclo como curador en jefe del Museo
Nacional de Bellas Artes (MNBA). Especialista en el arte rioplatense del
siglo x1x, el autor hace referencia a la importancia y excepcionalidad del
conjunto de acuarelas publicadas, debido a la escasez de registros graficos
de la época a la que se atribuyen (ca. 1784-1806). Los capitulos retinen
conjuntos identificados tematicamente: 1. Escenas rurales; 2. Escenas ur-
banas. Gentes y oficios; 3. Los regimientos; 4. Los pueblos aborigenes; 5.
Jefes indigenas rebeldes y una adenda. Estos tres tltimos enriquecidos
con los aportes del investigador paraguayo Ticio Escobar, la historiadora
del arte peruana Natalia Majluf y por los argentinos Raul Mandrini, an-
tropologo, v el experto en artes populares, Roberto Vega Andersen.
Cada una de las acuarelas figura acompafniada de una ficha explicativa,
en su gran mayoria de autoria del curador de la muestra, combinan la
descripcion minuciosa de la lamina y su relacion con iconografias ante-
riores o posteriores. En algunas ocasiones incluyen referencias literarias
que describen los tipos y costumbres aludidos en estrecha relacién con
los textos que las acompaifian, ademds de una precisa descripcion de los
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detalles y la permanencia o no en el tiempo de ciertas costumbres. El
caracter documental aportado por las imagenes se refuerza con la inclu-
sion de fotografias de los objetos representados, tales como avios, indu-
mentaria, instrumentos musicales, armas etc., de colecciones publicas y
privadas. Se completa con la adenda de Roberto Vega, en la que aperos,
cuchillos y ponchos son analizados a la luz de los detalles iconograficos y
descripciones textuales de las acuarelas.

Amigo afirma que estas imdgenes llegan para llenar “el gran vacio vi-
sual costumbrista” y para complementar las imagenes publicadas por los
grandes coleccionistas y compiladores de la iconografia argentina, Alejo
Gonzalez Garaio y Bonifacio del Carril. Por ello, establece el caracter
fundacional de algunas de estas acuarelas por ser “las primeras conoci-
das” en, por ejemplo, describir un oficio (“La yerra de ganado”), en deno-
minar como gaucho al tipo representado (“Gaucho tocando la guitarra”
0 “Gaucho rinendo”), la “primera representacién de la iconografia de las
carretas en la llanura rioplatense” (“Carreta que va de viaje”) o costum-
bres inéditas —en imagen o texto- como es el caso de “Modo de pasar las
Carretas un Rio sobre dos Canoas’, “Modo de desembarcar en Buenos
Ayres” 0 “Paseo de Majo a la moda de Bu[en]os Ay[re]s” Asimismo, las
dos imagenes finales, “El Rebelde Tupac Amaro” y “Julidn Apasa alias
Tupac Catari Gefe pr[ovinci]al de la rebelién del Pert en el Virreynato
de Buenos Ayres”, segiin Natalia Majluf, autora de sus fichas, son piezas
clave “para reconstruir la iconografia de la rebelion mas importante de la
América Colonial”* dado su cardcter inédito y particularmente en el caso
de Tupac Amaro, pues se trataria de su imagen mds antigua conocida
hasta el momento.

Llama la atencion la cantidad de tipos negros, indigenas y mestizos,
que de acuerdo con Amigo corroboran los dichos del cronista espaiiol
Concolorcorvo (Alonso Carrié de la Vandera Gijon, 1715-Lima, 1783),
seglin quien, “la mitad de la poblacién de Buenos Aires era negra o de
etnia mixta”? Lo que a su vez, de acuerdo con lo que la directora del MNBA
dijo en la inauguracion de la muestra, recuerda “que los argentinos no so-
lo venimos de los barcos”, un lugar comiin dentro del discurso identitario
proveniente de los discursos nacionalistas de fines del siglo x1x y comien-
zos del xx. En este sentido, Amigo advierte, “evitar observar estas acua-
relas desde la idea esencialista de la imagen de la nacién predestinada”’

1 Roberto Amigo, Ticio Escobar, Natalia Majluf, Radl Mandrini y Roberto Vega Andersen. Un vigjero
virreinal. Acuarelas inéditas de la sociedad rioplatense. Buenos Aires, Editorial Hilario, Artes, Letras
& Oficios, 2015, p. 167.

2 Ibidem, p. 88.
3 Ibidem, p. XIll.
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Con respecto a las acuarelas en su conjunto analizadas en la intro-
duccién, Amigo pone en cuestion su unidad (parece tener adiciones y
sustracciones), que sea de autoria unica (en parte por el punto anterior)
y su “originalidad” (no solo por la constatacién de que algunas imagenes
no fueron tomadas del natural —en particular las que corresponden a los
lideres peruanos y a los indigenas paraguayos-, sino porque muchas de
ellas se ajustan a las convenciones del género de tipos y costumbres. Este
género proviene de los libros de trajes cuyos origenes se remontan al siglo
xv1 y de los albumes de pregoneros y vendedores ambulantes en boga
desde fines del siglo xvIIr y comienzos del XIX, caracterizados por sus
imagenes esquematicas e idealizadas,* aunque no por ello menos deta-
lladas. La vinculacién con este género explicaria la ausencia de narrativa
en la mayoria de las imdagenes y la ambigiiedad de los paisajes que no
permiten una identificaciéon que vaya mas alla de las huellas dejadas por
la iconografia y los epigrafes, analizados con profundidad y precision por
los autores del libro.

Una de las cuestiones mds complejas para abordar en este tipo de imd-
genes tiene que ver con su valoracidn estética y las tensiones que surgen
respecto de su valor documental. Para Bonifacio Del Carril, autor de la
principal compilacién de iconografia argentina, estas imagenes no deben
considerarse “obras de arte”, sino documentos iconograficos de “hechos o
acontecimientos de la vida, vistas de ciudades y paisajes, tipos humanos,
usos y costumbres”® Se puede decir que tanto la exposicion como el catd-
logo de Un viajero virreinal, no pretenden modificar esa perspectiva y por
ello son consideradas como imdagenes en las que, de acuerdo con Amigo,
se “privilegia la descripcion”® El autor se detiene en contadas excepciones
para hacer comentarios sobre sus valores plasticos, su colorido o compo-
sicién, privilegiando él también la imagen como documento, dada la im-
portancia atribuida al conjunto como fuente para el estudio de la época.

Sin embargo es interesante detenerse en las ocasiones en que el cura-
dor hace referencia a sus caracteristicas formales destacando los casos
en que se utilizan recursos que “superan el habitual estatismo de es-
te dlbum™ o en donde se obtiene dinamismo “a pesar de sus limitados

4 Natalia Majluf. “Pancho Fierro, entre el mito y la historia” en: Marcus Burke y Natalia Majluf: Tipos
del Perd. La Lima criolla de Pancho Fierro. Madrid, El Viso/The Hispanic Society of America, 2008,
p. 42.

5 Bonifacio Del Carril. Monumenta Iconographica. Paisajes, ciudades, tipos, usos y costumbres de la
Argentina, 1536-1860. Buenos Aires, Emecé, 1964, p. 14.

6 Roberto Amigo, Ticio Escobar, Natalia Majluf, Ratl Mandrini y Roberto Vega Andersen. Un viajero
virreinal, op. cit., p. 62.

7 Ibidem, p. 94.
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recursos pléasticos”® En otras, valora positivamente “la intencion de de-
sarrollar el espacio pictorico” sin embargo, destaca la falta de dominio
de la perspectiva de el/los autores, por lo que considera que “prevalece
la manera intuitiva” de representar el espacio pictdrico.” No serfan tan
llamativos estos juicios sobre los mencionados limitados valores plasticos
del conjunto de imagenes y su vocacion descriptiva y documental, si no
fuera por la apreciacién que hace de las mismas Ticio Escobar, quien por
otra parte concuerda con la hipétesis de Amigo de que el cronista infor-
mante y el ilustrador podrian ser personas distintas. Escobar, sin embar-
go, difiere respecto de su apreciacion formal y su intencién documental
al sefialar que

El esmero aplicado a la solidez de la composicion y a la elegancia del trazo relegan la veracidad
de los hechos representados, por lo que cabe suponer (...) que la intencion del acuarelista se
centre mas en preocupaciones estéticas que documentales (resulta mas que probable cierta
formacion académica suya).'

En el analisis de las cinco acuarelas referentes a temas paraguayos,
Escobar plantea que probablemente estin basadas “en informes de segun-
da mano’'! dado que la indumentaria no corresponde con los atuendos
registrados del momento, y plantea que “aunque resulta indudable que las
ilustraciones ofrecen referencias orientadoras, estas deben ser revisadas
y confrontadas con otras fuentes’,'* con lo cual las devuelve a la esfera
documental. En este sentido, en el caso de las laminas referidas a indi-
genas, por ejemplo en “Indios Payagiias”, Escobar reconoce la precision
en varios detalles del vestido y las costumbres —cuya iconografia explica
de manera amplia y erudita- al mismo tiempo que sefala algunos deta-
lles, en este caso la pintura corporal, parecen “apoyados en la fantasia del

»

acuarelista”'® En el caso de “Indios Guaicurus” resalta la contradiccién
entre texto e imagen:

los personajes se representan en un terreno yermo, a pesar de que el comentario de esta obra
menciona que los guaycurt viven por lo general en zonas boscosas, lo que refuerza la conjetura

8 Ibidem, p. 105.
9 Ibidem, p. 79.

10 Ibidem, p. 109.
11 Ibidem, p. 111.
12 Ibidem, p. 122.
13 Ibidem, p. 142.
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de que la representacion del paisaje obedece a razones compositivas, estéticas, antes que a la
intencion de registrar el entorno natural.’

Las apreciaciones de Escobar, nutridas por sus investigaciones sobre
el universo estético de los pueblos indigenas del Paraguay,"® ubican al/los
autor/es de estas acuarelas dentro de la tradicion occidental. Esta pers-
pectiva, unida a la consideracion de esta serie como propia del género de
tipos y costumbres antes referido, evidencia una relacion dialéctica entre
la sujecion a las convenciones de representacion y el caracter documen-
tal de las imdgenes. Adicionalmente, la hipétesis de que algunas de estas
acuarelas hayan sido conformadas a partir de otras fuentes —orales o es-
critas— tensa al maximo ese carcter documental en tanto producto de un
“testimonio de época’, “tomado del natural’, punto en el que ha residido
histéricamente su valor.

En suma, Un viajero virreinal presenta rigurosos y documentados es-
tudios iconograficos que posibilitan una mas amplia comprension de esta
serie de acuarelas y al mismo tiempo retne diversas perspectivas que,
lejos de intentar ofrecer certezas sobre el conjunto iconografico, enrique-
cen las posibles miradas hacia este extraordinario acervo, ademas de abrir
una necesaria discusion, no solo sobre las formas de produccion de este
tipo de obras, sino también sobre sus usos y ambitos de circulacion.

14 Ibidem, p. 153.

15 Ver Ticio Escobar. La maldicion de Nemur. Asuncion, Centro de Artes Visuales/Museo del Barro,
1999.
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THE LIFE WITHIN. CLASSIC MAYA AND THE MATTER
OF PERMANENCE

Stephen Houston
New Haven, Yale University Press, 2014
208 pp.

Estefania Blasco Dragun
Universidad de Buenos Aires

El dltimo libro de Stephen Houston trata un tema que interesa a histo-
riadores del arte y a antrop6logos por igual: ;de qué forma concebian
los antiguos mayas los materiales que manipulaban para realizar sus
objetos artisticos? La importancia de este texto se sustenta en la trayec-
toria del autor, investigador en arqueologia y escritura maya, y que ac-
tualmente se desempefia como profesor de antropologia y arqueologia en
la Universidad de Brown, Rhode Island. Participa a su vez en proyectos
arqueoldgicos y en congresos donde debate sobre nuevos hallazgos e in-
terpretaciones sobre esta cultura precolombina. Justamente, es esto lo que
hallamos en The Life Within, una obra que trabaja a partir del analisis de
piezas arqueoldgicas e intenta dar una explicacién novedosa y abarcadora
del fenémeno de la materialidad en el pensamiento y el arte mayas.

Una de las hipétesis centrales del texto es que los mayas concebian los
materiales como portadores de cualidades animicas de distinto orden,
lo cual condicionaba su utilizacion, los modos de manufactura y el as-
pecto de las piezas acabadas. Para demostrarlo, el autor organiza su libro
en cuatro capitulos, precedidos por un prefacio, a lo largo de los cuales
analiza tanto la forma de los objetos artisticos como los distintos procedi-
mientos de realizacion, la obtencién de materias primas y los procesos de
creacion e imitacion de formas.

En el prefacio, el autor plantea otra de las hipétesis que guiardn su
libro: que los mayas, a través de la manipulacion del material, buscaban
la trascendencia tanto de los objetos perecederos como de los seres que
habitaban en ellos. Esto explicaria desde la existencia de imitaciones de
técnicas en diversos soportes hasta la utilizacién de determinados mate-
riales por parte de la nobleza, o incluso la particular forma de inclusién
de registros del habla en la escritura glifica.

En el primer capitulo, “A world that matters’, hallamos un recur-
so que sera recurrente a lo largo del libro, y consta de una reflexion
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filosofica en relacion a las nociones de cambio, perdurabilidad y de la
capacidad del ser humano de apropiarse de la materia que encuentra
en mundo circundante. A partir de alli el autor se propone indagar en
las nociones estéticas del pensamiento maya basandose en los hallaz-
gos arqueologicos y en estudios etnograficos sobre los mayas modernos.
Houston destaca la necesidad de diferenciar estas nociones de las re-
flexiones occidentales acerca de la materia y la sustancia, distintas de las
que se pueden hallar por ejemplo dentro del lenguaje maya yucateco, en
que materia y sustancia se identifican e intercambian de formas menos
rigidas. Habria, segtin el pensamiento maya, una energia vital potencial
que estaria contenida en los materiales. El autor establece entonces una
clasificacion de la materia en dos grandes grupos: por un lado la materia
que crece, que seria suave, relacionada a lo vegetal, y por otro lado la
materia que se extrae, que seria dura y densa. Dentro del primer grupo
se habrian establecido paralelismos, como por ejemplo entre las partes
del cuerpo humano y las de los vegetales, o referencias metonimicas
como ser la adjudicacién del poder del jaguar a algunos de sus huesos.
Pero también dentro del segundo grupo habria propiedades caracteris-
ticas, desde la concepcion de las rocas como atlantes encargados de sos-
tener el mundo, hasta la peculiar representacion de las piedras cortantes
de uso ritual como cuerpos esqueléticos.

En el segundo capitulo, “To become something else”, el autor habla de
las transformaciones de la materia, y es aqui donde se halla el nicleo de
su argumentacion sobre la busqueda de perdurabilidad por parte de los
mayas clasicos. El autor analiza casos en los cuales se observa la imitacion
de patrones y formas derivadas de determinadas tecnologias (como la
cesteria), o de materiales perecederos, en materiales mas durables, como
ser la ceramica o la piedra. Asimismo describe y categoriza los distintos
patrones de copias, a través de ejemplos concretos de piezas halladas en
sitios mayas, sugiriendo posibles motivaciones para el proceso de copiado
(entre los cuales incluye la posibilidad de que fuese un modo de juego o se
tratase de pruebas de forma o color o que se intentase reproducir formas
complejas en materiales maleables). El autor refiere a trabajos previos que
analizan este tipo de migraciones entre materiales diversos, en autores co-
mo Gustav Klemm o Gottfried Semper, pasando por Augustus Lane-Fox
Pit-Rivers, Henry Balfour, William Henry Holmes o H. Colley March. De
este ultimo toma la denominacién skeuomorph, que refiere a un objeto
que parece de un material pero en realidad es de otro, implicando asi
un proceso de transferencia. Houston hace un sintético recorrido por los
aportes de cada uno de estos autores al pensamiento sobe la imitacién
de formas y materiales, y pone especial acento en la idea de existencia
de procesos inconscientes de transmisién de formas hacia soportes mas
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duraderos. Remarca la tradicién occidental de la reflexién en torno a las
ideas de copia, representacion, mimesis y simulacro, para contraponerlo
con el pensamiento maya, donde copia y original parecieran ser insepa-
rables, y donde las propiedades del original son transmitidas a la copia.
Por lo tanto, la idea de copiar estaria en relacion directa con la idea de
perdurar, pero también con la idea de que todos los sujetos de la sociedad
pudiesen poseer los mismos objetos, aunque manteniendo las diferencias
jerarquicas a través del valor del material. En este proceso de copia, tanto
la creacion de formas como su reconocimiento implicarian una serie de
convenciones compartidas.

Luego el autor describe el proceso de analisis de las piezas, desde su
deteccion como skeuomorphs, la clasificacion de las mismas y el intento
de dilucidar los motivos de su creacion, lo cual constituiria el momento
mas complejo y el que podria presentar mayores objeciones. De todos
modos, Houston establece una categorizacién de motivaciones posibles
para la creacion de estos objetos. Mds adelante analiza las implicancias
simbdlicas del acto de copiar, al generar combinaciones y asimetrias co-
mo procesos mentales. También piensa en las paradojas que se presentan
a partir del reconocimiento de este proceso de copias e intercambios de
un material a otro, ya que lo habitual en el arte maya es seguir reglas
de creacion bastante estrictas, en funcién de la tradicién, y segmentar
la produccién por la especializacion de los artesanos. Hacia el final del
capitulo habla de la identificacién, dentro del lenguaje maya yucateco, de
la nocién de copia con la de aprendizaje y del valor que otorgan los ma-
yas al engaflo como modo de demostrar una inteligencia superior. Estas
reflexiones en torno a los procesos de copia y transmisién se sustentan
en un pensamiento en el cual la temporalidad es ciclica, y por tanto nada
es completamente nuevo, sino que es la recreacion de algo ya existente.

Luego, en el tercer capitulo, “The life within’, el autor cita estudios et-
nograficos que sostienen que para distintos grupos mayas modernos, las
cosas y los lugares estarian dotados de una energia vital potencial, que
las cosas podrian hablar, enojarse, tener hambre, ayudar, etc. El origen de
este pensamiento se remonta a los mayas clasicos, quienes crefan que los
materiales vivian, que las piedras respiraban, hablaban, olian, o eran el
habitat de un dios, y que ellos podian hacer que obedecieran sus érdenes.
En este momento, en que el autor habla de la idea de animismo, hace una
breve referencia a los estudiosos que abordaron el tema. En el caso de los
mayas, hablar de animismo no significa afirmar que otorgaran estatus de
persona a un objeto, sino simplemente que asumian que ese objeto po-
dia compartir ciertas funciones vitales, y por tanto establecer algin tipo
de relacion con los seres humanos. Dentro de este grupo de pensadores,
Houston adhiere a los postulados de Alfred Gell, tomandolo como un
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punto de referencia en su acercamiento a una definicién de lo que es el
animismo para la antropologfa. Nuestro autor sostiene que para los ma-
yas clasicos todo estaba atravesado por una serie de fuerzas, de las cuales
la mds importante era la energia vital, y los ciclos de salud y enfermedad
estaban atados a ella. Esto habria tenido implicancias en el proceso de
evangelizacion, dado que este tipo de animismo implicaba una serie de
rituales en los cuales se establecian relaciones no solo con los objetos,
sino también con los materiales de los cuales estaban hechos.

A modo de aplicacién de estas ideas en el estudio de casos particula-
res, Houston analiza la aparicion del glifo que simboliza la fuerza vital en
distintos contextos, y especialmente en relacion a las piedras. Aqui vemos
en forma concreta cdmo es que el autor, a partir de la constatacién de la
existencia de tallas en piedra sin terminar u otras tallas en que la repre-
sentacion se adapta a la forma de la roca, arriba a la conclusion de que la
motivacion provendria de la idea de que algunas rocas poseian fuerzas
animicas y otras no. Casos similares serian las piedras que necesitaban
del proceso de pulido por el cual se permitia a las fuerzas animicas, y en
algunos casos incluso a dioses contenidos dentro de ellas, emerger a la
superficie. Una piedra de importancia para los mayas clasicos era el jade,
que ademas serfa capaz de retener la fuerza vital de los gobernantes una
vez muertos, y por ello constituia el material principal para la confec-
cién de figurillas y mascaras mortuorias. Otras piedras especiales en su
manipulacion eran la obsidiana y el silex, minerales que eran representa-
dos como cuerpos esqueléticos en relacién a su empleo como elementos
cortantes en sacrificios y autosacrificios. Houston sostiene asi que en los
casos en que se observan deidades representadas en tallas en piedra o en
las superficies pulidas que se usaban como instrumentos de adivinacién,
puede hablarse no solo de representacion, sino de desvelamiento de seres
o fuerzas que se hallaban contenidos dentro del material. En algunos ca-
s0s, incluso estas representaciones se hallaban en relacion al origen miti-
co otorgado al material en cuestion. Las piezas con retratos de gobernan-
tes serfan también un interesante caso de estudio, ya que multiplicaban la
presencia del retratado haciéndolo ver, oler y oir mas alld de los limites de
su propio cuerpo, como demuestran las mutilaciones ejercidas habitual-
mente sobre este tipo de retratos.

Hacia el final del capitulo, Houston se dedica a la escritura como
portadora de un animismo similar al resto de los materiales, pero a su
vez particular, ya que en algunos casos los glifos remitirfan a la palabra
hablada interpelando al mismo tiempo al lector. El autor explica la na-
turaleza de estos simbolos y la relacion estrecha entre imagen y palabra
en las representaciones mayas. También desarrolla los casos que observo
la aparicién de figuras intercaladas entre los glifos, que no habian sido
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estudiadas hasta el momento, y que aludirian al lenguaje hablado y al
caracter relacional del mismo. Concluye en este capitulo que las fuerzas
animicas presentes en los materiales eran controladas por los seres huma-
nos que escribian, dibujaban, esculpian, y que su preocupacién principal
era la de retener estas fuerzas y mantenerlas utilizables.

En el ultimo capitulo, “A beauty that cannot die”, el autor comienza
analizando la nocion occidental de belleza, a partir de la apreciacion es-
tética dentro del campo de la sociologia, para contraponerla al pensa-
miento maya, el cual seria mds ttil analizar, segiin Alfred Gell, a partir
de una estética de las relaciones y no de las categorias kantianas del gusto.
Houston habla de la dificultad de acceder a las nociones de belleza y esté-
tica de los mayas clasicos, més alld de las ideas aproximadas que pueden
dar los estudios etnoldgicos sobre las lenguas mayas modernas. Un para-
metro vélido para el analisis de la valoracion entre los mayas clasicos seria
el concepto yax, que mas alla de nombrar un color (verde-azul), refiere a
lo brillante, lo nuevo, lo primigenio, y por ello entra en la composicion de
palabras como yaxte (el arbol de ceiba primordial). El yax estaria en todas
partes, en el agua del mar y en el cielo, pero a su vez los gobernantes eran
quienes podian detentar objetos mds duraderos hechos de jade (yax-tun)
siendo poseedores de una belleza y un valor especial, que no pereceria.

En ultimo término, Houston realiza una reflexion sobre la transforma-
cidn, lo ciclico y la busqueda de trascender lo perecedero. De este modo
cierra un libro que expone una forma novedosa de abordar la produc-
cién de los mayas atendiendo a sus creencias sobre las propiedades de
los materiales, atravesados por una fuerza vital que involucraba una re-
lacion constante entre todos los elementos de la naturaleza. Podriamos
pensar en algunas debilidades del texto, como ser la necesidad de esta-
blecer categorias cuyas bases son discutibles, al sustentarse en esquemas
de pensamiento que son dificilmente accesibles, o la pretension de estar
hallando elementos nunca antes abordados por los estudiosos del campo.
Pero principalmente el libro logra ser una mirada renovada acerca del
estudio del arte maya, de las implicancias que su cosmovision tenia en su
producciéon material y el modo en el cual sus creaciones trascendian lo
meramente utilitario, pero también lo meramente estético. El resultado
es un libro ambicioso, que plasma la gran trayectoria de Houston y sus
investigaciones, al mismo tiempo que recoge estudios previos con otros
enfoques sobre las piezas de arte y nos permite asi redirigirlos. The Life
Within es un texto fundamental, que abre una via de andlisis nueva y en-
riquecedora, a la espera de nuevos desarrollos en el campo.
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IV SEMINARIO INTERNACIONAL SOBRE ARTE PUBLICO

EN LATINOAMERICA

PASADOS PRESENTES: DEBATES POR LAS MEMORIAS EN EL ARTE PUBLICO
EN AMERICA LATINA

Cali, Colombia
13 al 15 de octubre de 2015

Renato Palumbo Doria
Universidade Federal de Uberlandia

Com apoio da Universidad del Valle e do Archivo Histérico de Santiago
de Cali, o Grupo de Estudios sobre Arte Publico em Latinoamérica rea-
lizou na Colombia, entre 13 e 15 de outubro de 2015, o 1v Seminario
Internacional sobre Arte Publico en Latinoamérica: Pasados presentes:
debates por las memorias en el arte publico en América Latina. Seminario
realizado jd em diferentes paises e que busca fomentar e fortalecer uma
rede de investigadores atentos a arte publica na regido, sendo que pou-
cas vezes as topicas de um evento deste género estiveram tdo em con-
sonancia com determinado contexto histérico e social, sendo a Colombia
das ultimas décadas palco de inimeras disputas no campo da memoria,
reverberando processos recorrentes em toda a América Latina. Com a
presenca de estudantes e pesquisadores da propria Colombia, além do
Meéxico, Cuba, Argentina, Chile, Peru, Brasil, Cuba, Paraguai, Venezuela,
Espanha e Equador, entre outros, o semindrio ofereceu um panorama
amplo da discussdo contemporéanea da arte publica na América Latina,
estruturando-se para tal em diferentes eixos tematicos, verificando-se
neste contexto o aprofundamento de percepgdes e sensibilidades especi-
ficas, com o evidente impacto da histdria politica na constitui¢io de uma
memoria comunitdria moldada por variadas formas de violéncia, e sobre-
tudo pela auséncia fisica e simbdlica de seus mortos, sendo emblemético
que a imagem escolhida para ilustrar o material grafico do evento tenha
advindo do projeto Magdalenas por el Cauca, dos artistas colombianos
Gabriel Posada y Yorlady Ruiz - projeto no qual se rememora de modo
antimonumental, através de agdes coletivas, os mais de mil desapareci-
dos da regido do distrito de Buenaventura e do vale do rio Cauca (e por
conseguinte os mais de 50.000 desaparecidos em Colombia nas ultimas
décadas) - corpos ocultados, inacessiveis e levados pelas d4guas, mas que
nos fazem indagar: como reparar o irreparavel?

Em Arte publico y activismo politico observamos, em dire¢do opos-
ta a imposi¢do do esquecimento, as estratégias em torno da memoria



Renato Palumbo Ddria / TAREA 3 (3): 279-284

coletiva dos assassinados e desaparecidos, com a importancia simbdli-
ca e concreta de se guardar os nomes proprios destes individuos: per-
sonagens de dramas domésticos e familiares, mas sobretudo coletivos
e sociais. Rememoragdo que entende que silenciar sobre os mortos de
ontem ¢ silenciar sobre os de hoje, podendo darem-se estes processos
através de praticas comunitdrias como as ensejadas pelo coletivo mexi-
cano Bordando por la paz y la memoria, que ocupando pragas e ruas na
realizagdo comunal de bordados redimensiona afetivamente a auséncia
dos cerca de 160.000 mortos e 30.000 desaparecimentos ocorridos no
México desde 2006. Praticas de empatia que alcangam dimenséao publi-
ca, superando os particularismos e produzindo, pelo uso compartilhado
dos olhos e das méos, formas efetivas de mobilizagdo emocional. A mes-
ma sessdo tratou ainda das disputas em torno da memoria social e dos
modos pelos quais uma coletividade se apropria ou ndo de determinado
monumento, dando-lhe por vezes outros significados para além dos ori-
ginariamente previstos, e mesmo em oposi¢do aos significados impostos
verticalmente, valorizando-se a emergéncia de modalidades horizontais
de politicas da memdria, como as praticadas, desde 2010, pelo grupo
Espacio de Cultura y Memoria El Rancho Urutau em relagio as vitimas
da cidade de Ensenada, na provincia de Buenos Aires (assassinadas, so-
bretudo na década de 1970, por grupos paramilitares e pelo terrorismo de
estado), através de murais figurativos e rememorativos que, fazendo estas
vitimas emergir do siléncio através da arte, insurgem-se contra o assassi-
nato da prépria memdria; sendo significativo que se tratasse também na
referida sessdo da poética ativista do artista brasileiro Paulo Bruscky, que
articulando em suas performances o espago da rua e o cotidiano através
da utilizagdo do préprio corpo, logrou manter uma producéo altamente
critica durante o tltimo periodo de ditadura militar no Brasil.

Em Praticas artisticas comunitarias tratou-se de como a sobrevivéncia
e significagdo da arte publica no cendrio urbano dependem do imagi-
nario coletivo e dos pactos que se estabelecem entre as comunidades e
os objetos estéticos, muitas vezes impostos a um determinado espaco;
ou ainda como através da linguagem da danga popular podem se ma-
nifestar pertencimentos, tensdes e resisténcias em torno do territério,
em cartografias corporais que permitem a tomada de consciéncia de si
e de seu proprio lugar no contexto urbano; podendo até mesmo os va-
riados processos de autorepresenta¢io e reconstrugao coletiva da memo-
ria em torno de uma unica fabrica e sua vizinhanca, como no caso da
extinta fdbrica Grafa, em Buenos Aires, estabelecer relagoes diretas com
a constru¢do da memoria de todo um pais. Reiterou-se também aqui a
dimensdo politica da arte publica, apesar da ambiguidade do conceito, na
medida em que toda arte deveria ser publica por principio, ao instaurar
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debates e ativar as vozes e corpos dos que estdo nas sombras e margens,
possibilitando a criagdo e ocupagio de espagos que se contraponham a
heranca colonialista. Espagos comunacionais, abertos para a danga e o
gesto, numa temporalidade coletiva e desestabilizadora. Foram pensadas
ainda aqui nas possibilidades comunitarias das artes eletronicas no con-
texto de uma cultura aberta, de compartilhamento de softwares e conhe-
cimentos, e através destes na reapropriagdo dos espacos publicos através
de praticas colaborativas cujas agdes transcendem o uso da tecnologia e
o conceito tradicional de obra de arte. Praticas horizontais que, permi-
tindo novas formas de participagdo e interatividade, e produzindo antes
situagdes do que obras, superam a nogdo de autoria individual e estabe-
lecem novas taticas de reapropriagdo urbana. Da Cidade do México, por
sua vez, tivemos o relato da resisténcia comunitéria do bairro de Tepito,
convertendo marginalidade e vulnerabilidade em forga através de proces-
sos teatrais calcados em uma memoria social convertida em instrumento
mobilizador de uma alteridade positiva. De Valparaiso, no Chile, tivemos
a narrativa das plataformas de trabalho colaborativo e de espagos auto-
gestionados que visibilisam os invisibilizados e, levando em conta a histd-
ria local, buscam, mais que ampliar o espectro receptivo, estabelecer no-
vas formas de relagdo entre seus participantes, tendo por centralidade os
modos de fazer, e ndo somente a coisa feita. De Floriandpolis, no Brasil,
o relato de uma experiéncia em torno do museu como local ampliado,
indagando sobre quais caminhos e escolhas queremos enquanto artistas
e mediadores das relagdes entre arte e vida, sendo mais importante ndo o
cendrio em si, ou a arquitetura dada, mas sim as formas de habitagdo que
se estabelecem, em suas adaptagdes e contraposicionamentos, determi-
nando espacos de experiéncia e de troca afetiva.

Em Arte publico y memoria histdrica abordaram-se as agdes urbanas
que evidenciam as disputas existentes em torno das estruturas fisico-sim-
bélicas da cidade, com suas hierarquias, passando pela nogio de arte pu-
blica como ars memoriae que tem o corpo como lugar primordial de sua
dinimica, além de tratarem-se dos falseamentos e simulacros do passado
colonial que muitas vezes se ddo em torno do conceito de “centro histori-
co’, em articulagdo com complexos processos de consolida¢do das identi-
dades nacionais. Refletindo por sua vez sobre as multiplas representagdes
escultoricas de José Marti vigentes em Cuba, em uma estética aparente-
mente anacrdnica, demonstrou-se como as praticas cotidianas e comuni-
tarias ressignificam hoje estes objetos, numa vitalizacdo e reapropriacio
do simbdlico que transcendem um discurso meramente oficial. Sobre
a conservagdo preventiva de monumentos como trabalho interdiscipli-
nar, com suas diferentes responsabilidades e competéncias, salientou-se
a impossibilidade de uma conservagio efectiva sem a participacién e
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apropiacao deles pela comunidade. Conservacéo e preservagio que pode
dar-se ainda através de a¢des pontuais, como no resgate dos modelos es-
cultéricos do escultor uruguayo radicado na Argentina Juan Carlos Oliva
Navarro, quase caidos em esquecimento. A construgdo de Brasilia por
sua vez, abordada em seu carater ideoldgico, de projeto de cidade-mo-
numento e representacido de um Brasil moderno, é desmascarada pelo
drama dos “candangos”: trabalhadores vindos sobretudo do nordeste do
pais para ali trabalharem em condi¢ées quase escravistas. Abordando-se
também as constantes atualiza¢des da figura de Bolivar como herdi da
independéncia venezuelana e o didatismo do monumento neocldssico,
salientou-se como estes ndo sdo apenas objetos de rememora¢do mas,
também, de promessa de futuro, sendo muitos os usos politicos da me-
moria e dos processos de musealizagdo. Quanto aos museus memoriais
destacou-se neles o valor dos testemunhos como elemento trasformador
dos traumas coletivos, e com eles o carater sempre seletivo dos proces-
sos rememorativos, podendo atuar neste intersticio mecanismos de arte
publica transitdria e colaborativa que sejam capazes de ativar as distintas
memorias que mobilizam uma comunidade. Sendo por sua vez multiplas
as possiveis articulacdes entre a nogdo de museu, mausoléu e monumen-
to, vai-se em diregdo oposta quando se percebem as possibilidades de
uso do patrimo6nio como suporte para a criagio artistica contemporanea,
ativando misteriosas caixas de Pandora e atravessando os tecidos ideold-
gicos que edificaram ou que interpretam no presente este ou aquele mo-
numento. Monumentos imersos em complexos campos de poder, com
seus muitos apagamentos e histdrias negligenciadas.

Em Arte callejero tivemos a percepgio do espago publico como supor-
te de sucesivas capas de sentido, e ainda que os também denominados
Street Art e/ou muralismos resistam a ser teorizados, até por sua inerente
efémeridade, é interessante observarmos seus recentes processos de legi-
timacdo. Inscri¢des urbanas das quais as “pintas” latinoamericanas dos
anos 1970 sdo um singular exemplo, como parte integrante de procesos
revolucionarios que fizeram das paredes das cidades latinoamericanas
um lugar de resisténcia e catarse coletiva. Paredes que se tornaram telas
vivas nas quais se expressa a “resisténcia tropical” diante da mercantili-
zagdo da arte e das fraturas e amnésias urbanas, problematizando os me-
canismos de representatividade existentes e as fragilidades do que pode
ser denominado como “mitologia da reconciliagdo”. Formas de arte urba-
na que cada vez mais trasbordam para o meio rural, demostrando, através
de experiéncias concretas, a complexidade das relagoes de circulagio e
recepgio cultural hoje em operacio.

Em Cartografias urbanas como arte publico se articularam as derivas
urbanas a nogdo de psicogeografia, reafirmando o poder do simbdlico
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e dos processos de subjetivacdo que escrevem mapas vivos e pulsantes.
Geografias insurgentes diante dos mecanismos de controle e domesti-
cacgdo, para os quais o design é ferramente central, como intermediario do
real e linguagem aparentemente neutra, mas que oculta toda uma gama
de mensagens ideoldgicas dominantes, moldando mitos e determinado
modos de se ocupar e estar nos espagos publicos e cotidianos. Mapas e
desenhos que se articulam as narrativas que conformam a posi¢ao dos
artistas na sociedade, e que quando se constituem como identidades cole-
tivas permitem novas dindmicas sociais em um tecido urbano esgarcado
pela faléncia das representagdes institucionais, recorrendo a cartografias
abertas para as experiéncias dialogais, para a alteridade e para o afeto
que re-terrritorializa e auto-produz o espago. Cartografias inclusivas, que
sinalizam a resisténcia das favelas cariocas em sua escrita coletiva diante
da imposi¢do de processos de urbanizagio e de politicas de memdrias ex-
cludentes e higienizadoras. Mapas afetivos para os quais se abrem ainda,
diante do desmonte neoliberal, as memdrias ferrovidrias, invocadas atra-
vés de encontros comunitarios e practicas artisticas colaborativas, vali-
damdo-se a nogdo de arte publica como ferramenta de conscientizagio, e
a paisagem urbana como suporte de multiplas camadas de sentido e lugar
privilegiado de intercambios. Arte que adota multiplas linguagens, atra-
vés de experiéncias necessariamente interdisciplinares e rebeldes diante
das formas estéticas ja institucionalizadas, ativando projetos que, mais
que construir novos objetos, produzem novas praticas, sendo essencial
neste aqui as relacoes que se estabelecem entre artistas e comunidades.
Acolheu-se ainda no evento a apresentagido do livro documental
Procesos de monumentalizacion en Santiago de Cali, de Carmen Cecilia
Mufioz, Carlos Mario Recio y Erica de la Fuente, discutindo-se os desa-
fios da catalogagio e conservagdo da arte ptblica em Cali e Colombia
em geral; e ainda a mesa especial Arte publico y memoria en Colombia,
com a artista Beatriz Gonzalez, que apresentou sua interven¢ao nas tum-
bas do cemitério central de Bogota (Auras Anonimas); Gabriel Posada,
um dos co-autores do projeto Magdalenas por el Cauca; e ainda Juana
Salgado, representando a curadoria do Museo Nacional de la Memoria,
gerando-se ali intenso debate sobre as articulacdes entre as politicas pu-
blicas da memoria e as obras de arte contextuais e os antimonumentos,
questionando-se as possibilidades e meios de um museu da memoria
acolher estas produgdes por vezes efémeras e transitérias. Cumprindo
seus objetivos —valendo salientar a participagdo de jovens estudantes e
artistas locais, que fizeram uso do semindrio em debates para os quais
parecia haver uma demanda nao atendida; o evento trouxe a tona outra
vez a necessidade da luta contra as supressdes e esquecimentos das nara-
tivas autoritarias, sendo a memoria ferramenta essencial, e que tem como
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aliada uma arte publica comunitdria e participativa, com suas poéticas e
praticas horizontais. Arte capaz de, diante das continuadas violéncias so-
fridas pelo continente latinoamericano, denunciar e resgatar do siléncio e
do olvido as dores ndo curadas, e os nomes de suas vitimas.
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SCIENCE AND INNOVATION FOR THE STUDY AND CONSERVATION
OF WORKS OF ART

Buenos Aires-Rio de Janeiro
1 al 5 de diciembre de 2015

Fernando Marte
Universidad Nacional de San Martin

Desde hace ya mas de ocho afos la Universidad de Perugia (uNIpPG) y la
Universidad Nacional de San Martin (UNSAM) se encuentran trabajando, de
manera estrecha y mancomunada, sin interrupciones. Durante ese tiempo,
especialistas en el campo de la conservacion, ciencias de la conservacion
e historia del arte italianos se han sumado e interactuado con los colegas
argentinos realizando estadfas e intercambios, conferencias y seminarios
de manera periddica. Asimismo, esta cooperacidn se ha visto plasmada en
varias publicaciones conjuntas de cardcter cientifico, mostrando resultados
de distintas investigaciones sobre temas de comun interés.

Dentro de este marco de estrecha colaboracién, durante el pasado
afo, con el fin de llevar a cabo actividades conjuntas en el campo de los
bienes culturales y en ocasion del afio de la cultura italiana en los pai-
ses de América Latina, las dos universidades, junto con la Universidad
Federal de Minas Gerais en Belo Horizonte (UFMG) de Brasil, organiza-
ron la conferencia “Science and innovation for the study and conserva-
tion of Works of art”. El evento fue organizado en colaboracién con el
Consiglio Nazionale delle Ricerche (cNR) (Italia), Integrated Platform for
the European Research on Cultural Heritage (IPERION CH), la Embajada
de Italia en Argentina y el Instituto Italiano de Cultura de Rio de Janeiro.

El objetivo de este encuentro se focalizé en fomentar las relaciones
con los cientificos del campo de la conservacion, profundizar en la inno-
vacion tecnoldgica y desarrollar las colaboraciones italolatinoamericanas
destacando la excelencia y trayectoria de todos aquellos que estuvieron
presentes y que vinieron a compartir sus experiencias dentro de la inves-
tigacion y estudio de los bienes culturales.

Durante los dias 1° y 2 de diciembre el evento se llevo a cabo en el re-
cientemente restaurado Centro de Arte Experimental de la unsam. Este
espacio construido en 1912, que fuera una subestacién eléctrica hasta
1990, con casi 2000 metros cuadrados, resulto el escenario ideal para el
desarrollo del congreso.

Merece destacarse la inusitada concurrencia de expertos italianos de
jerarquia incuestionable, referentes de destacados centros, como el CNR,
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Istituto Nazionale di Fisica Nucleare (INFN), Agenzia nazionale per le
nuove tecnologie, lenergia e lo sviluppo econémico sostenibile (ENEA),
consorcios interuniversitarios, como Consorzio Interuniversitario
Nazionale per la Scienza e Tecnologia dei Materiali (INSTM) y CSGI, y va-
rias instituciones de América Latina. Veintiocho fueron los especialistas
italianos que realizaron distintas presentaciones, en su mayoria cientificos
vinculados con la preservacion de bienes culturales. De la misma forma,
el encuentro contd con la participacion de investigadores provenientes
tanto de Argentina como Chile y Uruguay. Cabe sefialar que es la primera
jornada, dentro del campo de la ciencia aplicada al estudio, conservacién
y restauracion de bienes culturales, realizada en nuestro pais.

Asimismo el Comité organizador, preliminarmente, dividi6 el sim-
posio en dos grupos, con intervenciones llevadas a cabo en las sedes de
Buenos Aires y de Rio de Janeiro. En esta ultima ciudad el evento tuvo
lugar los dias 4 y 5 de diciembre. Todos los participantes contribuyeron
con una comunicacion propia, en calidad de expositores, en una sede y
contribuyeron en la discusion, en la otra.

Las presentaciones giraron en torno a diversas técnicas analiticas
empleadas en la caracterizacion y estudio tanto de obras de arte como
asi también de sitios arqueoldgicos y patrimonio edilicio. Cabe destacar
que varias de las técnicas expuestas a lo largo de las exposiciones tienen
un caracter innovador en el campo de las ciencias aplicadas a los bienes
culturales. Del mismo modo, las ponencias cubrieron, también, aspectos
relacionados con la utilizacién de materiales de avanzada para la conser-
vacion y preservacion del patrimonio cultural. Por otro lado, hubo pre-
sentaciones sobre casos de conservacion y restauraciéon con importante
soporte de estudios analiticos.

De esta manera, se pudo contar con un panorama amplio de la situa-
cién actual de Italia, cubriéndose aspectos tan diversos como la aplicacion
de novedosas técnicas hasta modelos de ensefianza dentro del campo dis-
ciplinar. Asimismo, la realidad de los paises latinoamericanos estuvo re-
presentada en las ponencias de los cientificos de Uruguay y Chile, ademads
de los trabajos de nuestro pais.

Mencién aparte merece el esfuerzo realizado por el xGLab, empresa
dedicada al desarrollo de tecnologia para bienes culturales. Ademas de
su colaboracion con la realizacién del encuentro, la empresa exhibié uno
de los instrumentos que comercializa, en este caso se trata de un escaner
portatil de fluorescencia de rayos X que permite la realizacién de ma-
peos in situ. El equipo estuvo a disposicion de los asistentes a lo largo
del encuentro para que pudieran apreciar sus caracteristicas, ensayando
con muestras que los mismos participantes aportaban. Por dltimo, para
una comprension cabal del funcionamiento y las posibles aplicaciones del
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equipo, los representantes de la firma brindaron una ponencia donde se
mostraron diversos estudios de casos.

Todos los trabajos, tanto italianos como latinoamericanos, estuvieron
relacionados con el campo de los bienes culturales, especialmente desde
el punto de vista de la investigacion material cultural, pero con un fuerte
énfasis en la bisqueda de vias para el desarrollo de una fuerte colabo-
racion italolatinoamericana. Mds de veinte fueron las ponencias que se
sucedieron durante los dos dias de encuentro en nuestra ciudad, con una
concurrencia nutrida de profesionales locales relacionados con el tema
de la conservacion.

El evento en el Centro de Arte Experimental cerr6 con una mesa redon-
da compuesta por expertos italianos y argentinos, en donde se plantearon
las perspectivas presentes y futuras de colaboracion entre los dos paises.

El intercambio fluido y la buena disposicion de todos los participantes
auguran un futuro prometedor de trabajo conjunto, que enriquece tanto
a los especialistas de nuestro Instituto, como a la comunidad unsaM toda.
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EL RENACIMIENTO ITALIANO DESDE AMERICA LATINA

Oaxaca, México
22 al 24 de abril de 2015

Nicolas Kwiatkowski
CONICET - Universidad Nacional de San Martin

Entre el 22 y el 24 de abril de 2015, se realizé en Oaxaca, México, un
coloquio titulado “El Renacimiento italiano desde América Latina” La
organizacion estuvo a cargo del Instituto de Investigaciones Estéticas de
la Universidad Nacional Auténoma de México (11E-UNAM) y el Harvard
University Center For Italian Renaissance Studies (Villa I Tatti), y cont6
con financiamiento de la fundacién Andrew W. Mellon. A todo ello, hubo
de sumarse la hospitalidad de la Fundacién Alfredo Harp Held, sostén de
los dos lugares que fueron sede del evento, el Centro Cultural San Pablo
y la Biblioteca Francisco de Burgoa. Participaron de la actividad una
veintena de scholars de las Américas, con una presencia esperablemente
mayoritaria de colegas mexicanos, pero también de académicos que se
desempenan en instituciones brasilenas, chilenas, estadounidenses, pe-
ruanas y argentinas.

La conferencia de apertura tuvo lugar en lo que alguna vez fue la iglesia
de San Pablo, hoy convertida en centro cultural, gracias a un proceso de
restauracién que permite observar a simple vista tanto las cosas que que-
daron intactas cuanto las que debieron modificarse por los usos que se
dieron al edificio a lo largo de los afios, tras la reforma mexicana. Después
de la bienvenida de Renato Gonzalez Mello, director del IE-UNAM, quien
hablé muy brevemente del sentido de la hospitalidad para los mexica-
nos, Lino Pertile, entonces director de 1 Tatti, cité a Bernard Berenson
para recordar que la misién de las humanidades debia ser “to humanize
mankind”. Luego de las formalidades, la estadounidense Barbara Mundy
(Fordham University) hablé de “El artista indigena y su encuentro con el
Renacimiento”. Tras recordar que el primer contacto de los indios con el
arte europeo de su tiempo no fue con objetos preciosos, sino con libros,
vocabularios y grabados, repitié el argumento segun el cual los ameri-
canos no fueron copistas sino apropiadores selectivos, y sostuvo que en
ese acto de apropiacion se encuentran rastros de la ideologfa indigena.
Segun su analisis, los modos de recepcion habrian sido tres: cambio de
género, reencuadre y rechazo. Buscé ejemplificar cada uno de ellos con
una Misa de san Gregorio, convertida en arte plumario en México en 1539
a partir de, segtin dijo, un grabado sobre el mismo tema de Israhel van
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Meckenem, datado en 1490. La exposicion de la Dra. Mundy gener6 gran
interés y muchas preguntas en el publico, entre ellas si era posible que hu-
bieran llegado a América grabados coloreados que pudiesen haber condi-
cionado la eleccidon cromética de los artistas plumarios. Ademads, en tanto
la Dra. Mundy sostuvo que la modalidad de “rechazo” se expresaba en
el cuestionamiento de la idea europea de artista genial individual, reem-
plazada por la nocién americana de un artista grupal o colectivo, surgi6
la pregunta acerca de si aquella visién del pintor, escultor o arquitecto
podria ser mas bien una consecuencia de la obra de Giorgio Vasari que
una causa de sus ideas.

El coloquio se desarrolld durante los dos dias siguientes en el anti-
guo convento de Santo Domingo, vecino a la iglesia del mismo nombre,
hoy convertido en Museo de las Culturas, Jardin Etnobotanico y sede
de la notable Biblioteca Burgoa, todos rescatados gracias a la iniciativa
del artista oaxaqueno Francisco Toledo en la década de 1990 y la tena-
cidad de varias instituciones locales. Las exposiciones se dividieron en
tres mesas tematicas: la primera sobre el Renacimiento en América, la
segunda acerca de la recepcion del Renacimiento y la tercera centrada en
las interpretaciones del mismo. Al inicio, Berenice Alcantara (ITH-UNAM)
disertd sobre “El jardin florido en el arte y el pensamiento indocristiano
del siglo xv1’, y propuso que las decoraciones pintadas en iglesias y con-
ventos franciscanos en Europa (grutescos, jardines del Edén, etc.) habrian
sido el modelo para el motivo arquitecténico del jardin paradisiaco que
se despleg6 en América, por encima de las fuentes literarias. Por su par-
te, Pablo Amador Marrero (11E-UNAM) habl6 de las relaciones entre la
escultura italiana de cartapesta y los cristos de cafia mexicanos, a partir
de su experiencia en la restauraciéon de estos ultimos. Durante su expo-
sicién, demostrd con datos concretos que en el interior de las esculturas
estudiadas no habia idolos ni literatura religiosa relevante ni denuncias
de abusos, sino papeles reciclados, desde cddices y recibos de hacienda
hasta cartas de amor. El brasilefio Alexandre Ragazzi (Universidade do
Estado do Rio de Janeiro), entretanto, se ocupé del manierismo italiano
en el virreinato del Peru. Su contribucion abordd el problema tanto desde
el punto de vista de las técnicas como de los temas y convenciones, de
manera que los modelos plasticos podrian haber sido parte de un proceso
intercontinental de circulacion de ideas. Sarissa Carneiro, de la Pontificia
Universidad Catdlica de Chile, diserté sobre los poemas de retrato en la
América colonial y abordé el asunto de las posibilidades y los limites de
ese tipo de representaciones a partir de un corpus amplio, con especial
énfasis en las peculiaridades que ese tipo de poesia adquirié en América.
La también chilena Sandra Accatino (Universidad Alberto Hurtado) ana-
liz6 la Relacion del reyno de Chile, de Alfonso de Ovalle, e hizo hincapié
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en las formas textuales de describir visualmente la naturaleza, que vincul6
con la tradicion de la ekphrasis y los gabinetes de curiosidades europeos.

En el marco de la sesién dedicada a la recepcién del Renacimiento,
Linda Baez (11E-uNaM) habl6 de las figuras cusanas en la literatura no-
vohispana, en un intento por demostrar que aquellas (y algunas de Hugo
de San Victor) aparecen en la obra de sor Juana. De alli, derivé un ar-
gumento neowarburguiano: la idea de san Victor segtin la cual a través
de las formas se produce la demostracion simbolica y la frase cusana
“haz progresar una piramide de luz por una de tinieblas como medio de
conocer” (De coniecturis) serfan testimonios tempranos de la posibili-
dad de “pensar en imdgenes”. Por su parte, la brasileia Renata Almeida
(Campinas) se ocupd de “La recepcion de la emblemdtica renacentis-
ta en América Latina. Misiones jesuiticas en Amazonia’, con un argu-
mento sobre el empleo de emblemas morales en decoraciones de igle-
sias, de Cérdoba a Tunja, aunque la totalidad de sus ejemplos fueron de
colegios jesuiticos y no de misiones. Pedro Guibovich Pérez (Pontificia
Universidad Cat6lica del Perd) dio una charla excelente sobre literatura
y circulacién libresca en el Perti a partir del caso de El Cortesano, lo que
le permitié describir profundamente el sistema de censura en sus rasgos
formales y en su practica real. Rie Arimura (UNAM-Morelia) se ocup6
del fresco del Gran martirio de Nagasaki de 1597, que se encuentra en la
Catedral de Cuernavaca, redescubierto a mediados del siglo xx durante
tareas de restauracion. El pormenorizado analisis permitié a Rie refutar
la posibilidad de que el mural hubiera sido producido en Japén o por
japoneses y pronunciarse en favor de una hipdtesis novohispana a partir
de influencias filipinas, lo que probaria la circulacién de tradiciones ar-
tisticas renacentistas por el Pacifico.

Al inicio de la segunda jornada, hubo ocasion para dos breves paseos.
Primero, una recorrida por las ruinas de Monte Alban, donde Diana
Magaloni Kerpel y Geneviéve Lucet (1) dieron una verdadera clase ma-
gistral sobre las técnicas arquitectonicas empleadas, el caracter simbdlico
de la alineacion de los edificios con fenémenos astronémicos, el signi-
ficado del juego de pelota, la importancia de los sacrificios humanos y
la integracién micro-macrocdsmica, por asi decir, del imaginario preco-
lombino. Luego, Maria Isabel Grafién Porrua, presidenta de la Fundacion
Harp Held, nos guid por una exposicion de los tesoros bibliograficos de la
Biblioteca Burgoa, preparada por Penélope Orozco Sanchez. La biblioteca
cuenta con mds de 20.000 volimenes, entre ellos varios incunables, ma-
teriales de ciencia y religién temprano-modernas y manuscritos ilumi-
nados. La muestra estaba concebida para exhibir ejemplares vinculados
con el Renacimiento y el Nuevo Mundo, temas del coloquio: libros de
emblemas, tratados de hechicerias, obras cientificas, el atlas de Ortelius
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en su primera edicién en espafiol, varias biblias, libros censurados y otras
joyas muy notables, que algunos de los expositores aprovecharon para
incluir en sus paneles.

La ultima mesa del coloquio, sobre interpretaciones del Renacimiento,
fue inaugurada por Jestus de Prado Plumed (FFyL, UNAM), quien se lu-
cié con una presentacion sobre el hebraismo cristiano en Nueva Espana.
Mediante una erudicién admirable, describi6 los vinculos entre el hu-
manismo biblico americano y el mundo europeo, en particular italia-
no. Miguel Saralegui (Universidad Diego Portales de Chile) y Adriana
Alvarez Sanchez (FFyL, UNAM) se ocuparon de problemas relacionados
con la lengua. Saralegui habl6 de la teoria de la nueva lengua de Gonzalo
Jiménez de Quesada, lo que le permitio reflexionar respecto de un “con-
quistador humanista” Alvarez Sanchez, por su parte, aclaré algunos
problemas respecto del estudio del italiano como lengua literaria y su
impacto en el conocimiento de las lenguas indigenas americanas, entre
los siglos xv1 y xviL. El bloque final estuvo dedicado a los modelos his-
toriograficos europeos empleados en el Nuevo Mundo, particularmente
a la influencia de los italianos en Nueva Espafia (Martin Rios Saloma,
Instituto de Investigaciones Historicas, uNaM) y al tema de las represen-
taciones de los indigenas como barbaros, primitivos o canibales desde
el momento mismo de la conquista hasta el siglo xx (Larissa Sousa de
Carvalho, Campinas; Fernanda Marinho, Universidade Federal de San
Pablo; Nicolds Kwiatkowski, Conicet-unsam). El cierre del coloquio
estuvo a cargo de Lino Pertile, cuya conferencia versé sobre Dante en
América Latina. Pertile ofrecié un detallado recorrido por las recepcio-
nes y apropiaciones diferenciales de la obra de Dante, con particular én-
fasis en Borges quien, desde su punto de vista, entendié de qué trataba
la Commedia como pocos otros.

Tal vez la conclusion obligada del encuentro sea que, en el sentido es-
tricto del término, nunca hubo un “Renacimiento italiano” en América
Latina. Seria imposible hablar de una cosa semejante, tanto si lo conce-
bimos como el periodo en que emergieron la subjetividad, el individuo y
una percepcion objetiva de las cosas de este mundo (Burckhardt) cuanto
si lo pensamos como el tiempo de una contradictoria y conflictiva “vida
postuma [Nachleben] del mundo antiguo” (Warburg). Incluso desde la
perspectiva amplia de un “descubrimiento de Europa” (Hale), la “civili-
zacién del Renacimiento” es un fenémeno del Viejo Mundo, en el que
el Nuevo apenas contribuye al afianzamiento de esa autoconciencia.
Pero, de igual manera, el coloquio hizo evidente la importancia de los
procesos de circulacion, transmision, traduccién y apropiacion de ideas,
conceptos y practicas del Renacimiento italiano en América Latina. Se
trata de hechos culturales caracterizados tanto por la imaginacién y la
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cooperacion cuanto por la violencia real y simbdlica y la resistencia cultu-
ral frente a esas relaciones de fuerza. Temas todos que fueron abordados
en Oaxaca desde una perspectiva global y gracias al aporte cruzado de
varias disciplinas.
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TEKOPORA, ARTE INDIGENA Y POPULAR DEL PARAGUAY

Curador: Ticio Escobar
Museo Nacional de Bellas Artes, Buenos Aires
14 de julio al 20 de septiembre de 2015

Maria Alba Bovisio
Universidad de Buenos Aires

Entre el 14 de julio y el 20 de septiembre de 2015 se exhibié en el Museo
Nacional de Bellas Artes, “Tekopord, arte indigena y popular del Paraguay,
coleccién museo del barro”, muestra que reunio6 215 obras representativas
del arte indigena (Guarani, Ishir, Makd, Ayoreo, Nivaklé) y del arte po-
pular paraguayo desde el siglo xviI hasta el presente. La mayoria de las
piezas pertenecen al Museo del Barro de Asuncidn del Paraguay y en me-
nor medida de los museos argentinos: Museo de Arte Hispanoamericano
“Isaac Fernandez Blanco”, Museo Pueyrredén de San Isidro, Museo de
La Plata y Museo Etnogrifico “Juan B. Ambrosetti” de la Facultad de
Filosofia y Letras de la UBA.

El curador fue el historiador del arte y critico paraguayo Ticio Escobar,
y contd con el apoyo de la Embajada del Paraguay en Buenos Aires, de la
Secretaria Nacional de Cultura del Paraguay y de la Asociacién Amigos
del Museo Nacional de Bellas Artes (MNBA). A raiz de esta exhibicion, se
publicé un catdlogo con magnificas fotos de todas las piezas exhibidas y
textos del curador y de los historiadores del arte Gabriela Siracusano y
Roberto Amigo, que analizan la imagineria y las xilografias publicadas en
la prensa en el contexto de la Guerra de la Triple Alianza, respectivamente.

Teko significa “modo propio de ser”, explica Escobar, y pord refiere
“simultdneamente a la belleza y al bien”. El tekopord es el “buen vivir co-
lectivo’, el vivir con belleza entre todos, bien y belleza se identifican en el
ideal ético guarani extensible a las otras etnias y a los sectores populares
de tradicion mestizo-guarani que viven en el Paraguay.' El antropdlogo y
sacerdote jesuita Bartolomeu Melia define tekopord como una de las vir-
tudes del guarani, “el buen ser”? teké como “el modo de ser, el sistema, la
cultura la ley y las costumbres” y tekohd como “el medio y el lugar donde
se dan las condiciones de posibilidad del modo de ser guaranf’, en este

1 Ticio Escobar. “Tekopora, ensayo curatorial”, en: Tekopord. Buenos Aires, Museo Nacional de Bellas
Artes, 2015, p. 14.

2 Bartolomeu Melia. “La Tierra sin mal”, en AA. V.: Nande Reko, La comprension guarani de la buena
vida. La Paz, Gestion Publica Intercultural, 2008, 22 ed., p. 102.
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sentido es “una interrelacién de espacios culturales, econémicos, sociales
religioso y politicos”’ La exposicion coincidié con la conmemoracion del
sesquicentenario de la Guerra Guast o Guerra de la Triple Alianza, en la
que se enfrentaron Argentina, Brasil y Uruguay contra el Paraguay (1865-
1870). Si bien la muestra no abordé este conflicto, propuso un espacio
de coexistencia de expresiones artisticas vivas, vivientes y sobrevivientes,
en la que resond el anhelo de construir, a la manera de los guaranies, un
tekohd, un espacio social donde poder ser buena y bellamente, la buena
tierra, la tierra sin mal que, en palabras de Melia, “produce fiesta y palabra
comunicada”* Espacio que haga posible el tekopora.

La presencia en el MNBA de imagineria religiosa y pintura popular, ob-
jetos etnograficos con diversas funcionalidades rituales (mascaras, esta-
tuillas, tocados, trajes y mobiliario ceremonial) puso en escena el debate
aun vigente respecto de los “lugares” de pertenencia de esta diversidad de
objetos. Discusion que pareceria ya zanjada pero que se actualiza en la
medida en que atn esta abierta la dicotomia (falsa, a nuestros juicio) en-
tre exhibir las “cualidades estéticas” de la obra o “explicarla” en su contex-
to histérico y antropolégico.® Hay una idea implicita en la muestra, que
Ticio trajo al MNBA y es la de la belleza como “modo de ser”, no hay cuali-
dades estéticas adjetivas, estas siempre son sustantivas, hacen a la ontolo-
gia de los objetos. En este sentido explicar antropoldgicamente el objeto
implica dar cuenta de su dimension estética porque justamente, como se
dijo mas arriba, desde la perspectiva guarani y mestizo-guarani la belleza
es un modo de ser, un modo de estar y construir el mundo. Es por esto
que revistieron una particular importancia en el montaje las imagenes y
fotos que acompafiaban a los objetos y servian “para contextualizar los
mundos que sostienen simbolica e imaginariamente a aquellos objetos”®

Pero, ademas, la convivencia de esta muestra con las obras de arte con-
sagradas como tales en el discurso canénico de la historia del arte, como
las que habitan en las salas destinadas a las colecciones del museo, por un
lado senala las ambigiiedades y tensiones implicitas en los conceptos de
arte, indigena, popular, culto” y, a la vez, llama tdcitamente la atencion

3 Ibidem, p. 101.
4 Ibidem, p. 103.

5 En este sentido hubiese celebrado la presencia de textos de sala mas elocuentes respecto de las
particularidades contextuales, funcionales y simbdlicas de las obras presentadas.

6 Ticio Escobar. “Tekopora, ensayo curatorial”, op. cit., p. 15.

7 Ticio Escobar ocupa un lugar clave en el debate en torno a estos conceptos a través de diversas
obras entre las que destacamos E/ mito del arte y el mito del pueblo. Cuestiones sobre arte popular,
publicada en 1986 y recientemente reeditada en Buenos Aires (Ariel, 2014). Hemos resefiando la po-
sicion diversos autores y retomado las discusiones vigentes en: Maria Alba Bovisio Arte vs artesania:
algo mds sobre una vieja cuestion. Buenos Aires, FIAAR, 2001.
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respecto al parentesco entre muchas de estas piezas, sobre todo la ima-
gineria y la parafernalia ritual indigena, y las obras religiosas europeas
nacidas como objetos de culto y posteriormente asumidas como “arte”
Todas son susceptibles de pensarse a la luz de estas palabras del curador:
“... los objetos son artisticos, sean utiles o no, en la medida en que puedan
zafarse del brete de temas o destinos prefijados y desatar significados plu-
rales que escapen del cerca cerrado de su propio sistema de produccion

estética..”?

LAS OBRAS: LA BELLEZA COMO RESISTENCIA

La identidad de los objetos (imagineria cristiana, plumaria, mascaras, pin-
tura popular, tallas, etc.) se exalté en las salas: la luz y la disposicién permi-
tieron dar cuenta de su morfologia y vislumbrar el cardcter de su presencia
en los espacios originales. Una de las salas mas elocuentes en su montaje
era la de las méscaras “paradas” formando un circulo, situacién que remite
a la danza, al ritual, a la reunidn junto al fuego, al espacio central en torno
al cual se distribuyen las viviendas de las aldeas del Gran Chaco.’

Salvo las pinturas y dibujos (y relativamente, los retablos) el resto son
todas obras que demandan la tridimension, demanda respetada en el
montaje que permitia circular a su alrededor apreciando escalas, mate-
rialidades, texturas, como en el caso del magnifico yacaré de 2,60 metros
de largo, tallado en madera balsa (timbo), presente en la misma sala de
las méscaras. Se trata de una obra de Prisciliano Candia (1945-2007) re-
conocido escultor de la Cordillera de los Altos que realizaba mascaras y
este tipo de esculturas que funcionan como disfraces, en este caso dos
ninos se introducen en el yacaré y lo hace andar. Las obras de Candia
han sido utilizadas durante conmemoraciones profanas como la fiesta del
kamba raunga en honor a los santos patronos San Pedro y San Pablo y a
la Inmaculada. Las mdscaras presentes en esa sala son utilizadas en esas
fiestas por los oficiantes que representan a los enemigos de los guara-
nies: los bandeirantes,'® que saqueaban los pueblos, y los guaycuri,'' que

8 Ticio Escobar £/ mito del arte y el mito del pueblo, op. cit., p. 71.

9 Region que se extiende por parte de los actuales territorios de Argentina, Bolivia, Brasil y Paraguay,
limita al oeste con los primeros contrafuertes andinos, al sur con la cuenca del rio Salado, al este con
los rios Paraguay y Parand y al norte con el Planalto Central; incluye los Llanos de Chiquitos (Bolivia)
y la region de Mato Grosso (Brasil) areas de transicion hacia la Amazonia.

10 Los bandeirantes (generalmente mestizos nacidos de uniones entre portugueses y tupies) eran
aventureros organizados en compafias (bandeiras) en San Pablo (Brasil), que estuvieron activos entre
los siglos XVI'y XVIII. Realizaban expediciones en busca de metales, piedras preciosas, y capturaban
indios para venderlos como esclavos. Los guaranies sufrieron por siglos la violencia de los bandirantes.
11 Nombres que recibe un conjunto de pueblos indigenas mocovi, toba, pilaga y caduveo y que
también incluyd a los ya extintos abipones, mbaydes y payaguaes.
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raptaban mujeres. La distribucion en un amplio circulo yla altura ala que
estaban dispuestas permitia a los espectadores estar literalmente frente a
cada una de las méscaras. Cercania que favorecia el impacto frente a su
contundente expresividad que en algunos casos deviene deformidad (la-
bios partidos, narices dobles, bocas y narices torcidas). Es que justamente
son quienes tienen algun pecado que expiar los que estén destinados a
portar estas mdscaras y someterse a la burla y escarnio.

En esta sala se hallaban también las espléndidas tallas en madera de
los Ava: las banquetas ceremoniales (apykd) fueron adquiriendo formas
zoomorfas —como la de tapir que se exhibia- proceso del que derivaron
magnificas esculturas de animales con particulares connotaciones simbo-
licas, como el jaguar sedente y los dos yacarés plasmados en una sintesis
radical. Este proceso expresa la vitalidad del arte indigena que en didlo-
go con la estética occidental renueva sus formas sin perder la conexion
con las técnicas y materiales que dieron origen a sus particulares formas
escultoricas. Mayor aun es la innovacion en el caso de las dos figuras
antropomorfas de Tupasy, la Virgen y Nanderu, Dios, que, como sefiala
Escobar, “corresponden a un caso de transculturacion catélico -avd’,'? ya
que no solo se trata de una referencia a Cristo y a su madre, sino que se
“transgreden” las tradiciones de los guaranies, quienes no representan a
sus deidades. Este “sincretismo” es sumamente elocuente respecto a los
procesos de apropiacion activa y resignificante por parte de las culturas
indigenas, ya que no implicé la adopcién de modelos iconograficos cris-
tianos, sino que tanto la Virgen como Dios, representados desnudos y
con su genitales exacerbados, devienen figuras asociadas a la fecundidad.
Similares consideraciones merece la relativamente nueva (desde los afios
sesenta) produccion aché de tallas zoomorfas con imagenes pirograbadas,
que en su mayor parte estan destinadas al intercambio comercial, pero
que a su vez se han trasformado en el medio para celebrar a través de las
escenas grabadas la vida cotidiana y el paisaje como asi también antiguos
motivos procedentes de la tradicion de la pintura corporal.

Completaban las obras de esa sala otro conjunto de mascaras sobre
la pared, las famosas mascaras chiriguano de los ancestros utilizadas en
la ceremonia anual del Areté guasii cuando estos regresan para propiciar
las cosechas. Ceremonia muy antigua pero renovada al ritmo de la vida
misma de los guaranies.

La ceramica, al igual que la talla en madera, transita la profundidad de
los tiempos del arte guarani y, también en este caso, evidencia la vitali-
dad de este arte transformandose en su devenir. Las obras de Julia Isidrez
de Ita y de Ediltrudis Noguera de Tobati expresan las derivaciones de la

12 Ticio Escobar. “Tekopora, ensayo curatorial”, op. cit., p. 25.
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ceramica tradicional indigena en didlogo con los aportes europeos: las
formas globulares de los cantaros devienen en las globulosas mujeres de
Ediltrudis y en los vasos antropo y zoomorfizados de Julia.

El arte plumario, la expresiéon mds “puramente” indigena de la mues-
tra, estaba representado fundamentalmente por tocados de plumas y de
pieles de yaguareté de los ishir y los ayoreo, exhibidos en soportes que
permitian apreciarlos como tales evocando las cabezas de los chamanes
que los lucen en diversas ceremonias en las que son poseedores y porta-
dores de cualidades identificadas con las aves a las que pertenecen esas
plumas como asi también con el yaguareté.

El azul oscuro de las salas destinadas a los retablos y a tallas de ima-
genes religiosas generaba un ambiente de profundidad y recogimiento a
la vez que exaltaba el cromatismo de la imagineria jesuitica y popular. La
desnudez de las imdgenes de vestir remitia a las practicas en torno a las
mismas evocando el vestido faltante y evidenciando los mecanismos de
animacidén de la imagen.

Como ha senalado Ticio en varias oportunidades, el arte de las misio-
nes jesuiticas habla a las claras de la creatividad guarani como forma de
resistencia: adoptan la iconografia cristiana que se les impone pero recha-
zan la exuberancia barroca y logran imponer a su vez la pureza de sus for-
mas esquematicas, minimalistas, logrando la pervivencia de su antiguo
universo plastico-formal. Toda esa iconografia se altera y muta ante el
significado latente, tacito de la forma guarani: cristos llagados y baniados
en sangre que no expresan dolor, rostros impasibles, cuerpos erguidos,
miradas casi ausentes: el dolor barroco ante el sacrificio del Salvador mu-
ta en la ataraxia guarani ganada en la Tierra sin Mal, librada de penas y te-
mores. Lo mismo ocurre y se potencia en la imagineria popular del siglo
xIX en adelante: un San Sebastidn atravesado por las flechas del martirio
permanece casi sonriendo; Santa Librada crucificada, sangrando, parece
estar en estado de trance; un dngel impdvido sostiene la copa en la que
cae la sangre que emana de Jesus en la version de Zenén Péez Esquivel
del Cristo de la divina sangre. Las ctibicas formas de Candido Rodriguez,
a través de las que plasma a Dolorosas con grandes y rojos corazones fle-
chados, una Piedad con breves lagrimas en sus mejillas, santos populares
como San son o San la Muerte, parecen remitir a personajes de cuentos
infantiles. Lejos de hacernos estremecer de dolor estas imagenes trasmi-
ten un estado de paz emocional y espiritual.

Dos pintores autodidactas con un lugar ampliamente ganado en la his-
toria del arte paraguaya: Ignacio Nuiez del Soler (1891-1983) y Carlos
Federico Reyes, conocido como Mit&i Churi"® (1909-1999), condensan

13 Significa “nifio travieso” en guarani.
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en su obra las tensiones entre culto y popular, tradicional y moderno. El
primero construye su obra a partir de una estética derivada de las luchas
obreras y campesinas en las que estuvo comprometido. El segundo, quien
comienza a pintar en la vejez al regresar a su pais después de haber pasado
la mayor parte de su vida adulta en el exterior, da cuenta de una necesidad
de recuperar a través de sus imagenes un mundo perdido, “restaura lo
faltante”, nos dice Ticio."*

Las pequefias pinturas y tintas (todas promedian 20 x 30 cm) del ar-
tista guarani Osvaldo Pitoé, quien vive y trabaja en el Chaco paraguayo,
dialogan con las escenas de las tallas pirograbadas de los Aché, puesto
que hacen presente la vida de las comunidades indigenas. Osvaldo, au-
todidacta, comenzd a pintar a raiz de la iniciativa de una promotora cul-
tural, pero rdpidamente se apropi6é de los medios pldsticos para evocar
la vida de la comunidad nivaklé guarani donde creci6, a orillas del rio
Pilcomayo, construyendo una iconografia y estilos propios.

Las vainas de proyectiles usados en la Guerra del Chaco (1932-1935)
devenidas en piezas de arte son un elocuente ejemplo de las ilimitadas
posibilidades de la creatividad popular. Estas vainas de bronce fueron
transformadas no solo en soportes de amorosos mensajes sino en piezas
exquisitamente grabadas, que combinan textos con imagenes de flores,
personajes, animales, arquitectura, etc., destinadas a seres amados.

En la diversidad de obras expuestas hay una constante: surgen en con-
textos de resistencia, revelan la necesidad de conjurar la adversidad ante
el avance del colonizador y el evangelizador, ante la opresion capitalista,
ante la desolacion de la guerra, ante la “modernidad occidental’... En este
sentido, podemos pensar la belleza surgida de estas artes diversas y com-
plejas como forma de resistencia.

14 Ticio Escobar. “Tekopora, ensayo curatorial”, op. cit., p. 36.
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LA MENESUNDA SEGUN MARTA MINUJIN

Curadores: Ivan Rosler y Sofia Dourron
Museo de Arte Moderno de Buenos Aires, Buenos Aires
8 de octubre de 2015 al 22 de mayo 2016

Isabel Plante
CONICET - Universidad Nacional de San Martin

Con motivo de los cincuenta afios de La Menesunda, el Museo de Arte
Moderno de Buenos Aires (MAMBA) encaré su reconstruccion integra. La
Menesunda segiin Marta Minujin —tal como se la bautizé para saldar la
ausencia del testimonio de su coautor, Rubén Santantonin- inaugurd en
octubre de 2015 y hasta fines de mayo de 2016, y nos permite experimen-
tar esa célebre obra-recorrido sobre la que hemos leido y escuchado tan-
to. Todo un desafio si se considera la complejidad de la estructura labe-
rintica que Minujin y Santantonin construyeron en el Instituto Torcuato
Di Tella con la colaboracion de los artistas Floreal Amor, David Lamelas,
Leopoldo Maler, Rodolfo Pray6n y Pablo Sudrez: organizada a partir de
una secuencia de espacios ambientados con muy diversos materiales y
dispositivos que generan estimulos sensoriales en el visitante, la obra ocu-
pa unos 400 metros cuadrados.

El objetivo fue, segun lo expresa el catdlogo realizado para la ocasion,
“construir una version fiel al espiritu, visualidad y materialidad de la obra
producida en 1965 e implicé el trabajo conjunto de los departamentos
de curaduria, produccién y conservaciéon del museo, de la misma Marta
Minujin y de disefiadores, arquitectos y constructores contratados para la
ocasion. La coordinacion del proyecto estuvo a cargo del jefe de disefio y
produccion de exhibiciones del museo, Ivan Rosler, y de Sofia Dourron
del drea de curaduria. La minuciosa reconstruccion se organizé en base a
fuentes historicas y visuales relevadas en una serie de repositorios que, ca-
be aclarar, han sido catalogados y abiertos a la consulta gracias al trabajo de
diversas instituciones y equipos de investigacion: Archivo Marta Minujin
(catalogado hacia 2007 por la Fundacién Espigas), Archivo Centro de Artes
Visuales de la Universidad Torcuato Di Tella, Archivo Jorge Romero Brest
(donado al Instituto de Teoria e Historia del Arte Julio Payro, Universidad
de Buenos Aires, y catalogado hace unos 15 afios por un equipo dirigido
por Andrea Giunta) y del patrimonio del Museo del Cine.

También se utilizaron las fotografias de los diversos ambientes de la
obra encontradas en archivos y medios de prensa, y las imégenes de dos
cortometrajes —uno realizado por Leopoldo Maler y el otro por el noticiero
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cinematografico Sucesos Argentinos-. A su vez, se complementd toda esta
informacién con entrevistas a Minujin, Maler y Prayén. Se contaba, por
otra parte, con el trabajo realizado por Victoria Noorthoorn -hoy direc-
tora del MAMBA- para la curaduria de la retrospectiva Marta Minujin.
Obras 1959-1989 (2010) realizada en el Museo de Arte Latinoamericano
de Buenos Aires (MALBA), que incluy6 la reconstrucciéon un ambiente de
La Menesunda, el méas comentado y reproducido en la época: la habita-
cién con la pareja en la cama.

La combinacion del interés en las producciones culturales de los afios
sesenta y setenta por parte de la academia, los museos y los coleccionistas
ha redundado en nuevos conocimientos y relatos; y por ende también en
una redefinicion del valor (cultural, simbdlico y de mercado) de obras, re-
gistros fotograficos y documentacion de proyectos que, en muchos casos,
se proponian desmarcarse del estatus de la obra de arte, su materialidad y
circuitos tradicionales. En las tltimas dos décadas, este interés renovado
ha animado la realizacion de reconstrucciones o réplicas tanto de obras
puntuales como de exhibiciones enteras.

Uno de los casos menos felices es el de los Bichos, de Lygia Clark, y
sus réplicas, que desatienden el corazén mismo del proyecto original: no
podemos manipularlas, lo que hubiera escandalizado a la artista brasilefia
fallecida en 1988. En cambio, uno de los casos mas interesantes es, a mi
criterio, el de Other Primary Structures, la exposicion realizada en 2014
por el Jewish Museum y curada por Jens Hoftman. Como su titulo lo indi-
ca, ésta referenciaba la exhibicidn Primary Structures: Younger American
and British Sculptors, que en 1966 habia reunido mas de 40 artistas (Carl
André, Donald Judd, Barbara Rose, Anthony Caro y Robert Morris, en-
tre ellos) en ese mismo museo neoyorkino. En verdad, no se trataba de
una reconstruccion, sino que la referencia se hacia mediante fotografias
de esas salas tomadas en 1966, ampliadas y ploteadas en las paredes de
las mismas salas que casi cincuenta afios mas tarde alojaban piezas de
corte geométrico o minimalista realizadas en los afios sesenta por Hélio
Oiticica, Noemi Escandell, Oscar Bony o la mencionada Lygia Clark, en-
tre otros artistas activos en América Latina, Asia, Medio Oriente, Africa
y Europa del Este. Other Primary Structures invitaba a imaginar cémo
podria haber sido aquel hito del Minimal Art de haber incluido produc-
ciones formalmente afines realizadas en esos mismos afios fuera de los
circuitos anglosajones.

La Menesunda segiin Marta Minujin constituye otro tipo de caso: la
reconstruccion integra y fidedigna de una obra efimera que marcé un
punto de inflexion en cuanto a la escala y la complejidad de una propues-
ta artistica participativa, pero también en cuanto a la repercusién en la
prensa masiva y el pablico. La Menesunda fue una de las exposiciones
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que en esos anos sesenta convocaron una cantidad inédita de visitantes
(y aqui hay que sefialar que la exhibicion de arte cinético del Groupe de
Recherche d’Art Visuel realizada un afio antes en el Museo Nacional de
Bellas Artes también tuvo una convocatoria formidable: 50.000 visitan-
tes en 1964 contra los 30.000 durante los quince dias de La Menesunda).
El trabajo de Marta Minujin viene recibiendo atencién de la academia y
los museos internacionales (el Museo de Arte Moderno de Nueva York
(MoMA), la Tate Modern en Londres, el Museo Reina Sofia en Madrid
y, en menor medida, el Musée Pompidou en Paris), que descubrieron
valiosas producciones de los aflos sesenta en ciudades tan alejadas co-
mo Buenos Aires. De hecho, antes de su inauguracién, al momento de
anunciara la prensa la proxima apertura de La Menesunda segiin Marta
Minujin, el MAMBA informaba que el MOMA estaba interesado en exhibir
la reconstruccion.!

Los mas apocalipticos respecto de la entrada al mercado de obras, do-
cumentos y registros de los aflos sesenta y setenta ven en la puesta en
circulacion institucional y comercial una traicion al espiritu de esos ma-
teriales. Cabria preguntarse si no se trata de un falso problema, o en todo
caso si el problema no reside en otra parte, pues al fin y al cabo los museos
son las instituciones que pueden dar a conocer y poner a disposicion de
un publico amplio y diverso unas producciones culturales que muchas
veces circularon de maneras muy restringidas. Por su parte, no puede
afirmarse que La Menesunda haya sido antiinstitucional ni que haya teni-
do una difusion restringida: fue financiada y alojada por una institucion
cultural privada, solvente, modernizadora y convocante como el Instituto
Torcuato Di Tella. Aclarado esto, ;se justifica “traicionar” el caracter efi-
mero de La Menesunda si implica la posibilidad de circular esa obra expe-
riencial por otros museos del mundo y poder asi, por ejemplo, financiar
la actividad de un museo publico sudamericano? Creo que si se justifica.

En 1965, la obra se construy sin considerar su perdurabilidad y se
descartd luego de los quince dias en que estuvo abierta al publico. En con-
traste, la reconstruccion previé no solo una duracién de varios meses en
el MAMBA, sino también que se pudiera desarmar, guardar y transportar.
Seguin comenta Soffa Dourron, la estructura fue disefiada por médulos y
cuenta con un protocolo de desarmado y embalaje, aunque algunas par-
tes del interior deberan ser reconstruidas al momento de volver a montar-
la. Asi, se buscé que la estructura, que en esta oportunidad fue proyectada

1 “A 50 afios de ‘La Menesunda’, el Museo de Arte Moderno recrea la mitica instalacion”, Télam 22
de septiembre de2015. Disponible en: http://www.telam.com.ar/notas/201509/120883-a-50-anos-
de-la-menesunda-el-museo-de-arte-moderon-recrea-la-mitica-instalacion.html.
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por un equipo de arquitectos y no por los artistas, tuviera mayor solidez y
a la vez fuera transportable para facilitar su itinerancia.

En el relato de Soffa Dourron, hay una gran satisfaccién por haber
logrado realizar una suerte de facsimil; haber resuelto los problemas
de diversa indole que planteaba la reconstruccion al detalle de la obra,
empezando por la falta de planos. En el archivo Santantonin, comenta
Dourron,” hay una foto de los dos artistas durante la construccion de
La Menesunda; por detras se ve un planito muy simple: ese fue el que se
utiliz6, ampliado, para realizar el planteo general del recorrido. A su vez,
se encontrd en el piso del Di Tella el médulo con el cual reconstruir los ta-
maifios de objetos y espacios, puesto que las maderitas del parquet tenian
medidas estandarizadas que pueden tomarse de otros pisos similares.

“Aggiornar La Menesunda era riesgoso —afirma Dourron- pues la ma-
terialidad estd implicita en la experiencia de esta obra”’® En este sentido,
“respetar el espiritu original” supuso un preciosismo que recuerda la re-
produccién de época de algunas series norteamericanas actuales, pero
que era ajeno al trabajo de Minujin y Santantonin: reproducir varias de-
cenas de cajitas de cosméticos Miss Ylan y conseguir actrices similares
que estuvieran caracterizadas como en los afios sesenta; encontrar alter-
nativas al desaparecido Letraset, puesto que los que se consiguen ya no se
adhieren; conseguir ventiladores y heladeras Siam y también televisores
viejos que anduvieran, ademas de rastrear y obtener la programacion de
aquellos afios;* realizar facsimiles de los diarios de esos dias para que los
performers lean en la cama; averiguar qué materiales plasticos y telas cir-
culaban en los sesenta en Buenos Aires, para asi inferir cudles eran los
que se vefan en las imagenes de época.

Pero a la vez que se intentaba replicar cierta precariedad, la instala-
cién no podia ignorar los estdndares actuales de accesibilidad y seguri-
dad: “jLa gente toca los ventiladores!”, apunta Dourron. En este sentido,
si bien no se modificé la angosta escalera que hay que trepar al inicio del
recorrido (uno de los tantos elementos que no permiten el acceso en silla
de ruedas), los olores a fritanga o dentista del original se emularon en un

2 Cabe destacar que el archivo del coautor de La Menesunda se menciona aqui pero no aparece en
la lista de archivos consultados por el equipo para su reconstruccion.

3 Entrevista a Sofia Dourron, 10 de marzo de 2016.

4 Aqui resulta pertinente recordar la reconstruccion de otra obra que involucra tecnologia de la
época. A la hora de rehacer Situacion de tiempo (1967) de David Lamelas para la exhibicion del
artista de 2011 curada por Maria José Herrera en el Museo de la Universidad Nacional de Tres de
Febrero (Muntref), no se buscaron televisores antiguos pues se considerd que la clave de la obra
estaba menos en lo pintoresco de aquellos aparatos de los sesenta que en el efecto lluvia dado por
la falta de transmision.
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laboratorio, puesto que no era viable esconder una sartén con milanesas,
como se habia hecho en 1965.

Con buen tino, la instancia del rearmado no se naturaliza ni queda co-
mo una instancia opaca, sino que aparece como un tema clave en la mu-
seografia. En la sala final, al salir del recorrido, se proyecta la edicién del
cortometraje de Maler, uno de los materiales clave para la reconstruccion,
junto con fotografias y documentacién que incluye las marcas del trabajo
de medicién y disefio de la nueva version. A su vez, el voluminoso cata-
logo que acompana la exhibicién incluye un texto grupal en el que parte
del equipo del museo (Javier Villa, Sofia Dourron, Ivan Rosler, Almendra
Vilela y Augstina Vizcarra) plantea estos temas y disquisiciones relativos
a la reconstruccion.

De tapa dura y gran cantidad de imagenes (muchos stills del material
audiovisual), el libro cuenta ademads con un texto de Sofia Dourron que
con una escritura fluida contextualiza La Menesunda y repone parte de lo
que se ha estudiado sobre el periodo, la artista y la obra. La Menesunda
involucré una serie de artistas, articulé6 multiples materiales y medios e
implicé al visitante por medio de aspectos performaticos o de camaras
y un circuito cerrado de television, ademas de referir a la experiencia
urbana. En este sentido, podria vincularse no solo con el campo de las ar-
tes visuales, sino también con la experimentacion en artes escénicas que,
sin ir mas lejos, tenia un epicentro en el mismo Instituto Toruato Di Tella,
o con el uso de tecnologia en las producciones artisticas en particular y
culturales en general, la historia de Buenos Aires y la “manzana loca’, asi
como otras obras participativas posteriores de la misma Marta Minujin
y otros artistas. No resulta dificil listar algunos nombres de especialistas
locales que podrian haber aportado miradas enriquecedoras sobre estos
aspectos. Sabemos el esfuerzo institucional y econdmico que implica pro-
ducir catdlogos para sus exposiciones y por esa misma razon lamentamos
la oportunidad perdida de reponer La Menesunda en un contexto cultural
mayor que diera acabada cuenta de su relevancia y resonancias.’

De modo general, el fenémeno de las reconstrucciones de piezas y
exhibiciones de los afios sesenta y setenta podria pensarse en relacion
con lo que Simon Reynolds denomina “retromania”® El critico inglés se

5 Existen buenos ejemplos recientes en este sentido. Para citar uno por completo pertinente, el
catalogo publicado en 2010 para la reconstruccion por parte de la America Society, Nueva York,
de otra obra de Marta Minujin, Minucode (CIAR, Nueva York, 1968), en el que ademas del texto
curatorial de la coordinadora del area de artes visuales de esta institucion, Gabriela Rangel, se
incluyen un articulo del investigador norteamericano Alexander Alberro y otro de la curadora argentina
Inés Katzenstein, junto con documentacion sobre otras obras relacionadas de la misma artista, y
trascripciones de textos de la época.

6 Simon Reynolds. Retromania. La adiccion del pop a su propio pasado. Buenos Aires, Caja Negra, 2012.
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refiere a la serie de revivals, re-ediciones, remakes y re-escenificaciones
de la musica pop de esos “afios dorados” que tuvieron lugar en la década
del 2000. Un fenémeno que vincula tanto al acceso a miles de horas de
musica de diferentes tiempos compartidas en internet, como al coleccio-
nismo de vinilos. Lo paradéjico de este gusto (o fetichismo) retrospectivo
reside —sefiala el autor- en que en el pop habitaba la promesa de sumer-
girse en el futuro. Lo que parece signar los 2000, al menos en la musica
popular urbana, seria una “cultura de la re-experiencia’, lo que no implica
necesariamente una nostalgia restauradora, sino que puede vivirse como
una nostalgia reflexiva, tal como las denomina Reynolds al analizar el uso
casi arqueoldgico del pop histérico en las producciones de musicales mas
contemporaneas.

Al momento de la inauguracién en el MAMBA, una de las notas publi-
cadas en la prensa plantea la pregunta retorica de si es posible revivir la
experiencia de La Menesunda de los sesenta. Sabemos que eso no es via-
ble, pues la sensibilidad, la cultura visual, la tecnologia, el arte y la ciudad
misma han cambiado demasiado (los neones del corredor de entrada a la
obra refieren a los ya desaparecidos carteles luminosos de las marquesi-
nas de los negocios, por ejemplo). Sin embargo, la version actual también
atrae a una gran cantidad de publico. Los fines de semana se agotan rapi-
damente las entradas que se entregan para organizar el volumen de visi-
tantes que deben entrar de a uno en la obra para optimizar la experiencia.
Podria pensarse que estas visitas estan animadas por una retromania; esa
obra provocativa, despreocupada y ambiciosa tal vez constituye una suer-
te de tinel del tiempo a ese pasado como un momento inaugural, cargado
de sorpresa y de futuro.
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Normas para la presentacion de trabajos

1. PERTINENCIAS Y METAS

El anuario de TAREA apunta a ser un espacio de debates y saberes de to-
dos aquellos profesionales e investigadores interesados en el patrimonio
cultural, su conservacién, comprension y estudio desde la materialidad.
Nuestra intencion es que la revista se convierta en territorio de discusion,
referencia y pensamiento critico acerca de las técnicas y filosofias ligadas
a la teorfa y practica de la conservacion, asi como en un espacio de re-
flexion sobre la categoria de “patrimonio cultural’, su historia conceptual
y sus usos sociales.

2. POLITICA DE ACCESO LIBRE

Con el fin de contribuir a lograr una mayor democratizacion del cono-
cimiento, esta revista ofrece acceso libre y gratuito a todo su contenido.

3. RESPONSABILIDAD

TAREA no se responsabiliza por el contenido de los articulos publicados.
La propiedad intelectual de estos pertenece exclusivamente a sus respec-
tivos autores.

4. EXCLUSIVIDAD

Los articulos deben cumplir dos requisitos: ser inéditos y no haber si-
dopresentados simultdineamente en otra publicacion. No se exige exclusi-
vidad y, por ello, estos pueden volver a publicarse en cualquier idioma y
formato. No obstante, se solicita a los autores que expliciten la cita biblio-
grafica correspondiente e informen a la coordinacién editorial.

5. REQUISITOS PARA LA PRESENTACION DE MATERIALES

+ El anuario realiza una convocatoria abierta y permanente a investiga-
dores formados y en formacién del pais y del exterior, y recibe contribu-
ciones para sus distintas secciones (articulos, avances de investigaciones
y reseflas). Simultdneamente, se abren convocatorias especificas de arti-
culos para los dossiers tematicos.

+ En cuanto a la extensidn, los articulos podran tener hasta 60.000 ca-
racteres sin espacios como méaximo (incluidas las notas a pie de pagina).
Los avances de investigacion, por su parte, deberan cenirse a los 20.000
caracteres sin espacios, como maximo (incluidas las notas a pie y la
bibliografia).
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En relacion con las resefias, 12.000 caracteres sin espacios sera la maxima
extension permitida.

+ Los trabajos podran redactarse en espafiol, en portugués y en inglés.

+ Los restimenes obligatorios en espafiol o en portugués y en inglés de los
articulos no deberdn superar las 200 palabras y deberan estar acompariados
de entre tres y cinco palabras clave en ambos idiomas, separadas por coma.
+ El autor excluird del cuerpo del texto y de las referencias bibliografi-
cas toda referencia a su identidad sustituyéndola con el término “autor”
Asimismo, enviard en documento aparte el titulo del trabajo con sus da-
tos completos, junto con un curriculum vitae redactado (méximo cinco
lineas), la afiliacién institucional (sin siglas) del autor o los autores y una
direccion de correo electrénico de contacto.

+ Enviar la version final del articulo, avance de investigacion o resefia en
formato .poc a: anuario.tarea@gmail.com.

6. MODALIDAD DE EVALUACION

Todos los trabajos seran evaluados en primera instancia por el Comité
Editorial. Los originales que se presenten para las secciones referadas
(Dossier, Otros Articulos y Avances de Investigacién) estardn sujetos a
un proceso de arbitraje externo, sistema de “doble ciego”, para garanti-
zar el anonimato de autores y evaluadores. El dictamen determinara si el
trabajo se acepta sin cambios para su publicacidn, si su aceptacion queda
condicionada a la introduccién de cambios formales o sustantivos, o si es
rechazado. No obstante, el Comité Editorial tendrd la ltima palabra en la
decision de publicar las contribuciones recibidas y evaluadas.

7. FORMATO

+ El trabajo debe presentarse en pagina A4, 297 mm x 210 mm.

+ El titulo y los subtitulos estaran escritos en mayuscula/mindscula, ali-
neados con el margen izquierdo, resaltados con negrita (bold) y sin punto
final. Los subtitulos de segundo orden, silos hubiere, podran diferenciarse
mediante el uso de la itdlica.

+ Para el parrafo normal se empleard fuente Times New Roman, cuerpo
12, interlineado 1,5, con estilo de parrafo justificado. El espaciado ante-
rior y posterior de cada parrafo serd de 6 puntos.

«+ Las notas seran a pie de pagina (no al final del documento). Su llamada
se ubicara siempre después de un signo de puntuacién. Estardn escritas
en fuente Times New Roman 10, interlineado sencillo, con un espaciado
anterior y posterior de 6 puntos. La alineacion del texto serd justificada.
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+ Las citas textuales breves se incluirdn en el texto entre comillas (“ 7).
Cuando el texto de la cita supere las cuatro lineas, esta debera consignar-
se en parrafo aparte, cuerpo 10, sin comillas, con sangria izquierda de
parrafo de 1,5 cm, interlineado sencillo y dejando un espacio anterior y
posterior.

8. CRITERIOS EDITORIALES

o Itdlica o cursiva: Se utilizara en la designacién de toda obra literaria,
artistica o cientifica, asi como para palabras en lenguas extranjeras, nom-
bres de periddicos y revistas, titulos de series o programas televisivos y
radiales. Nunca se usaran en el cuerpo principal del texto negritas (bold)
ni subrayado. Si se desea resaltar algun término o concepto, siempre se
empleara la ifdlica. Se evitard el uso de comillas e italicas en una misma
expresion.

+ Guiones y rayas: Los periodos histéricos se consignaran completos y
entre guiones. Ejemplo: 1990-1992, y no 1990-92. Por su parte, la raya
media (-) se utiliza para incisos parentéticos y siempre debe abrirse y
cerrarse, inclusive antes de un punto.

+ Prefijos: Iran siempre unidos a la base, excepto ex. Se escribird pos y no
post- tanto si comienzan por consonante (posdata) como si comienzan
por vocal (posoperatorio); solo cuando se una a palabras que comiencen
por s (postsimbolismo) se mantendra la t. Si la palabra es una sigla, un nd-
mero o un nombre propio, se intercalara un guion (sub-20, anti-Obama,
anti-oTAN). El prefijo ird separado solo si afectara a varias palabras que tie-
nen un significado unitario (ex alto cargo, vice primer ministro) o si afec-
tara a nombres propios formados por mas de una palabra (anti Naciones
Unidas, pro Barack Obama, pro Asociacién Nacional de Educadores).

+ Comillas: Se emplearan comillas voladas o inglesas (“”) y no bajas o an-
gulares (« ») tanto para citas textuales como para los titulos que son parte
de una obra mayor, capitulos, articulos de diarios y revistas, canciones de
albumes. De introducir una cita dentro de otra, se usaran comillas dobles
para abrir y cerrar la cita y comillas simples (*’) para el entrecomillado
dentro de la cita.

9. REFERENCIAS BIBLIOGRAFICAS

Deben seguir en todos los casos el sistema europeo (autor-titulo) e ir en
notas a pie numeradas correlativamente con nimeros arabigos y sin bi-
bliografia al final del articulo. No deben usarse negritas ni palabras com-
pletas en mayuscula. Los datos de la obra se consignaran siguiendo este
orden:
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¢ LIBROS
Nombres y apellidos del/los autor/es (en minuscula). Titulo del libro (en
italica). Lugar de edici6n, editorial, fecha de publicacion de la edicién que
se cita, seguida de la fecha de primera edicidn entre corchetes cuando
sea necesario, y paginas de referencia cuando se trate de una cita textual.
Ejemplo:
David Grossman. Il miele del leone. Il mito di Sansone. Milano, Rizzoli,
2005, p. 122.

¢ CAPITULOS EN LIBROS
Nombre/s y apellido/s del/los autor/es (en minuscula). Titulo del articulo
(entre comillas), en nombre/s (abreviado/s) y apellido/s del/los respon-
sable/s del libro (incluso cuando el autor del articulo y del libro sean el
mismo), tipo de responsabilidad (entre paréntesis y abreviado): titulo del
libro (en itdlica). Lugar de edicion, editorial, fecha de publicacién y na-
meros de pagina del articulo.
Ejemplo:
Hans R. Jauss. “El lector como instancia de una nueva historia de la
literatura’, en J. A. Mayoral (comp.): Estética de la recepcién. Madrid,
Arco/ Libros, 1987, pp. 59-85.

¢ ARTICULOS EN REVISTAS
Nombre/s y apellido/s del/los autor/es (en minuscula). Titulo del articulo
(entre comillas), Titulo de la revista (en italica), volumen, nimero, fecha
de publicacion y niimeros de pagina del articulo.
Ejemplo:
Pablo Williams. “El vicio de la acedia y el giro estético de Dante’,
Eadem Utraque Europa N° 1, junio de 2005, pp. 13-38.

Salvo en el caso de textos clasicos, las citas textuales en otros idiomas de-
ben traducirse al idioma del articulo en el cuerpo del texto y transcribirse
en el idioma original en nota a pie.

10. RESENAS

Puede optarse por reseflar uno o mas libros recientes, asi como jornadas
académicas y exhibiciones. Al comienzo del texto, indicar los datos com-
pletos del objeto reseitado: Apellido, nombre. Titulo. Lugar, editorial, afio,
cantidad de paginas (para libros); Nombre del encuentro, lugar, fechas
(para jornadas); “Titulo de la exposicién’, nombre y apellido del curador,
museo, ciudad y fechas (para exhibiciones).
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11. IMAGENES, FIGURAS, TABLAS Y CUADROS

Las imdgenes graficas y las tablas no deben incluirse ni insertarse en el
archivo Word, sino que deben enviarse en archivos separados, con una
resolucion minima de 300 DPI y en formato JPG, si son imdgenes, y en
formato editable si se trata de tablas. En el texto, se indicara con la palabra
Figura (sin abreviar) y se enumeran con niimeros arabicos estrictamente
en el orden secuencial de mencion en el texto. En pagina aparte, se debe
incluir un listado con el titulo y/o epigrafe de cada una de las figuras y
tablas. Debe sefialarse la referencia y/o autoria de las figurasen caso que
no correspondan al(los) autor(es) o si estdn tomadas de otra fuente. Los
autores se deben responsabilizar de tramitar los derechos de las imagenes
que desean incluir. La inclusion de las imagenes graficas y tablas quedara
a criterio del Comité Editorial.









