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PROLOGO

El siguiente informe de practica tiene
como objetivo, profundizar en los
conocimientos entregados en el
Postitulo del Patrimonio Mueble, e
informar paso a paso, el
procedimiento tedrico practico en
cada caso abordado.

El criterio desarrollado, es el de
intervenir sobre la obra de una
manera sumamente respetuosa, en
lo que respecta a su estética,
integridad fisica e histdrica, para
retomar su significado y facilitar su
comprension.

La trabajo se estructura en cinco
capitulos. El primero de ellos, explica
la pintura sobre tela, como objeto,
identificando sus partes y patologias
mas corrientes.

En el capitulo segundo, tercero y
cuarto, se relatan los diagndsticos y
procedimientos utilizados caso a
caso, y en el quinto comparto mis
conclusiones teniendo en cuenta que
este oficio requiere de mucha
experiencia y constante investigacion
y estudio. Deseo que este informe
describa de manera clara, las
acciones encaminadas a retrasar el
deterioro de la materia.
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FICHA CLINICA PARA PINTURA DE CABALLETE Facultad de Artes,
RETRATO DE AIDA FARIAS BARAHONA UniversidatiEEuy

1. DATOS GENERALES

Titulo: Retrato de Aida Farias Barahona
Autor: Dario Contreras

Epoca: 1953

Dimensiones: 71.5x 59 cm.

Procedencia: Particular, coleccion.

2. DESCRIPCION FORMAL

Compone la imagen, una figura femenina, | proporciones y tratamiento de claroscuro.
semidescubierta, centrada y retratada hasta | Los colores que predominan son: verde
la cintura, con los brazos cruzados y las | vidrian, el ocre y el negro. Carece de textura,
manos sobre el pecho, la mano izquierda | pero en el fondo del cuadro se pueden
sobre la derecha, con un manto verde que | apreciar las amplias pinceladas de color
envuelve el cuerpo. Estilo realista, lo cual | verde, en diversas direcciones.

se refleja en el formato, composicion,

13
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Foto 1

La luz recibida desde el lado derecho superior, realza la expresion. En la pintura occidental,
la descripcion del volumen, pasa con frecuencia por el reconocimiento de una fuente de
luz, situada por encima y a un lado del modelo. Muchos pintores se dieron cuenta, de que
la iluminacién es mas eficaz ( desde un punto de vista realista), siimita la luz solar natural.
Como Leonardo indicaba en su Tratado: “Cuida, sobre todo, de iluminar las figuras que
pintes abundantemente y desde arriba, por que....... todos con quienes te cruzas en la
calle estan asi iluminados; debes saber que si vieras a tu amigo mas intimo iluminado
desde de abajo, se te haria dificil reconocerlo™. Se sefalan las sombras de la nariz y la
frente, para definir el volumen de la cabeza, de modo similar, el menton proyecta sombras
sobre el cuello, y el pémulo mas alejado de la fuente de luz, que quedara envuelto en
sombras.

tJohn Devane,
Dibujar y Pintar el Retrato, Pag. 66, Editorial Hermann Blume, Madrid, 1984.
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Foto 2

i
I
i
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Se sabe que el artista ejecutd la obra, con apoyo visual, de fotografias y sesiones de 1
modelaje en el estudio. !
Esta retrato intenta, algo mas que el mero hecho de representar el aspecto externo de la

mujer. “Varios poemas griegos y romanos sobre retratos, dejan claro que ya entonces, se

esperaba de un artista que pintase también el almadel modelo 2 Diriamos hoy, el caracter

de la modelo, lo cual se refleja en el leve giro de la cabeza, que presenta el retrato sugiriendo

intimidad.

Foto 3

Fotografia de la modelo en el estudio del pintor. Retrato encargado por Mariano Latorre (
Premio Nacional de Literatura en 1953) y realizado en Santiago de Chile.

2 Dibujar y Pintar el Retrato, John Devane, Pag. 142, Editorial Hermann Blume, Madrid, 1984. |
|
158
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Foto 4
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Registro que da cuenta del estrecho vinculo entre el escritor, el pintor y la modelo®.

3Revista Zigzag, N° 2525, Ao 49, 15 de Agosto de 1953, Stgo. , Chile.
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Examen global: Fotografia con UV que nos permite visualizar repintes en el rostro, la
suciedad de la superficie y la firma refractada en un tono mas oscuro que el resto de la
obra, lo que nos hace suponer, que la pintura fue firmada por el artista, tiempo transcurrido

de su ejecucion.

Foto 6

Macrofotografia con detalle del retrato con luz UV.
17
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Foto 7

Bastidor de factura artesanal de cuatro miembros, fijaciéon con clavos, cada liston se
encuentra achaflanado, evitando asi la deformacién del soporte. Tela de apariencia
semiuniforme y sin lengletas ni oxidacion.

3.1 Estructura

Forma: rectangular vertical

Material: madera

N2 de Miembros: cuatro miembros perimetrales.

Dimensiones: 71.5 cm x 59 cm. Los miembros poseen diferentes medidas. Los
biseles poseen un espesor exterior de 2 cm e interiorde 1 a 1,5
cm. El bisel permite que al fijar la tela, no se marque al tensar.

2,00 cm
lalb5cm b

dibujo de un corte de perfil de un miembro del bastidor
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. .. . . Escuela de Posgrado
Tipo de ensamble: fijo, los miembros se encuentran unidos por un clavo Facultad de Artes,

en cada esquina. Universidad de Chile
Técnica de Manufactura: artesanal.

Dimensiones del bastidor

59,00 cm.
[
B
A A
71,5.00 cm
B
h 4
A —»  Miembro de 4.2 cin. de ancho
B .
—®»  DNembro de 2.1 cm. de ancho

19
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Foto 8.

Radiografia del anverso de la obra

= 2005/03/11

La imagen de esta radiografia por rayos X,
tomada en un tiempo de 3 segundos, KUP
de 70 v y un revelado de 1 minuto, nos
permite visualizar, la direccion, grosor y
tamafio de los clavos con que fueron
ensamblados los miembros del bastidor.
También se puede observar la diferencia de
tamano entre los miembros; tamafo y
direccion, de las tachuelas que unen el
soporte al bastidor, la textura del soporte y

la presencia de macro grietas. La radiografia
por rayos x se utiliza para la examinacion
estructural de las obras de arte y artefactos,
de la misma manera es utilizada por los
doctores en los hospitales. Su utilizacion
para objetos de arte, constituye una ayuda
para revelar pérdidas, reemplazos y métodos
de construccién que de otra manera no
serian visibles.*

4 http://www.si.edu./scmre/about/analytical_methods_spanish.htm
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Foto9y 10

Fotografias que muestran un bastidor fijo, original, de uniones desprolijas, con manchas
de suciedad y sin barniz de proteccion. Se puede apreciar, que fue lijado en algunas zonas.

Julia Aida Toro Faria:
Postitulo de Restauracio
Escuela de Posgr.
Facultad de Arti
Universidad de C
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Dibujo de una esquina del bastidor

Dibujo con vista aérea del bastidor




RESTAURACION DE TRES OBRAS DE CABALLETE SOBRE TELA  jia pida Toro F

Postitulo de Restau
Escuela de P

3.2 ESTADO MATERIAL Facultad
Universidad
Ataque por insectos: no se observan.
Deformaciones: Los bordes dejan ver irregulares en los cuatro miembros,
irregularidades en las uniones y abrasion en sus extremos.

Faltantes: no se observan
Grietas: no se observan. 4
Degradacion: al probar la resistencia del bastidor se constatd que éste posee

la resistencia adecuada, produciéndose leve movimiento entre
los miembros. El estado general de conservacion del bastidor es
bueno.

Marcas: existe astillamiento leve de la madera, en los cinco miembros,
numerosas manchas, con pocas marcas de apoyo o golpes, en
el reverso de la madera del bastidor.

Foto 11

Macrofotografia de un detalle del miembro derecho, en la cual, se puede observar, la
rusticidad de la madera.
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Foto 12

Macrofotografia de un detalle del miembro izquierdo, en la cual se puede observar, las

manchas de humedad en la madera.

Sellos o inscripciones:
Defectos de construccion:

Tratamientos anteriores:

Observaciones

no se observan.
Los miembros tienen diferentes medidas y los
angulos de guillotina no se encuentran redondeados.

Se observan lijado de las superficies y achaflanado
reciente.
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41 ESTRUCTURA

Forma: rectangular

Material: lino

N2 de miembros: no se ven uniones.

Color: ocre

Dimensiones: 71,50 cm x 59,00 cm

Densidad del Tejido: 10 x 6 hilos (la densidad se mide en 1,00 cm?)

Técnica de manufactura: telar industrial. Como sistema de fijacién (montaje
de la tela al bastidor) se observa, la utilizacién de
tachuelas y corchetes de aluminio.

Foto 13

25
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Foto 14

Fotografias 9 y 10, muestran el sistema de fijacion como algo provisorio, producto de la

intervencién anterior, no concluida.

26
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Foto15

Fotografia con filtro amarillo
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Fotografia con filtro magenta
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Foto 17 Facultad d
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.
B

Fotografia sin filtro

Estas imagenes captadas con filiros, nos permiten visualizar el reverso de la tela, con
mayor o menor contraste, las irregularidades presentes: la suciedad (zonas mas oscuras),
y la intervencion anterior de limpieza del soporte con el sistema de cuadricula.
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4.2 ESTADO MATERIAL

Foto 18

Microfotografia del anverso. Esta fotografia
fue capturada a través de un microscopio
optico, el cual es un instrumento disefiado
para hacer visible detalles muy pequefios.
La microscopia provee informacion Unica,
acerca de la estructura, del estado de
preservacién de los objetos y de la
identificacion de los componentes de los
materiales. Los analisis son realizados de
manera no destructiva mediante de tomas
de muestra muy pequefias, cuando es
posible.

La tela utilizada como soporte, es lino,
(linum usitatissimum vulgare) es una planta
de la familia de las linaceas, de corteza
fibrosa y flores azuladas. Las fibras textiles
que se obtienen por maceracion del tallo de
la planta, miden de 6 a 60 cm. de longitud y
de 0,012 a 0,026 mm. De anchura, y estan
constituidas casi en su totalidad por celulosa.
Las fibras de lino, aunque muy finas, son
mas resistentes que las de algodén, pero
poco elasticas y poco flexibles. Con la
semilla, se fabrica el aceite de linaza®.

5 Restauracioén de pintura, Eva Pascual, Pag. 26, Editorial Parramén, Barcelona, 2002.
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Foto 19

Fotografia con anillos de acercamiento, que
nos permite ver, una trama compacta y
pareja, sin traspaso del imprimante al
anverso de la tela. Cada hilo de la urdimbre,
se entrecruza con dos hilos de la trama, que
pasan una vez por encima del hilo de la

urdimbre, y otra por debajo. Este tipo de
tejido, permite obtener telas que no tienen
derecho ni revés. Los hilos empleados en
esta tela, son de espesor similar, lo que nos
proporciona una superficie plana.

Julia Aida Toro F;
Postitulo de Restaura
Escuela de Po:
Facultad d
Universidad d
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Foto 20

Macrofotografia que nos muestra una marca, producida por una grieta profunda de la capa
pictérica.
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Foto 21

Fotografia con anillos de acercamiento que nos permite ver con mayor detalle, la marca de
la grieta comentada en la fotografia anterior.

Julia Aida Toro Fari
Postitulo de Restauracio
Escuela de Posg
Facultad de
Universidad de

1
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4.3

5.1

5.2

34
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Ataque bidtico: no hay presencia de insectos ni de otras categorias biol6gicas
Roturas: no se observan

Deformaciones: Se observa el soporte suelto con zonas en donde el tejido ha
cedido producto de una mala intervencién.

Faltantes: no se observan

Marcas: se observa la marca producida por una macro grita espiraliforme.
Sellos o inscripciones: no se observan
Defectos de manufactura:  no se observan
Tratamientos anteriores: no se observan.

OBSERVACIONES:

BASE DE PREPARACION
ESTRUCTURA

Material de carga:
Aglutinante:

N2 de capas:

Color: blanco
Espesor: se observan zonas de 1 milimetro aprox.

ESTADO MATERIAL

Faltantes: no se observan
Adherencia: buena

Tipo de craqueladura: no se observan

Degradacion: grietas profundas
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Postitulo de Restauracio

Escuela de Posg

Foto 22 Facultad de A
Universidad de
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Macrofotografia que nos muestra grietas de la capa pictérica, a través de las cuales, es
posible visualizar la base de preparacion de la obra.
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Postitulo de Restauracion,

scuela de Posgrado
Facultad de Artes, Foto 23

niversidad de Chile

Fotografia que muestra el andlisis de la obra con microscopio en un laboratorio cientifico.

Foto 24

Fotografia captada a través de un microscopio estereoscopico, denominado también lupa
binocular, que nos permite con gran detalle la superficie de la obra.
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5.2

6.1

Julia Aida Toro Farias
Postitulo de Restauracion,

., Escuela de Posgrado
Abrasion: no se observa Facultad de Artes,

Cohesion: buena Universidad de Chile

Pulveresencia: no se observan

Defectos de la técnica: no se observan

Intervenciones anteriores: no se observan

Observaciones

CAPA PICTORICA

ESTRUCTURA

Colores: verde vejiga, verde vidrian, ocre, siena tostada, rojo carmin
y negro.

Medio: 6leo

Técnica de aplicacion: pincel
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Fotografia con filtro magenta
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Fotografia con filtro amarillo
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Fotografia sin filtro

Estas fotografias, 23,24 y 25, permiten apreciar con mayor nitidez los siguientes aspectos:
efecto claroscuro especialmente en la piel; las areas claras con mayor empaste y las
areas oscuras con capas muy delgadas de pintura semitransparentes y suciedad superficial.
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6.2 ESTADO MATERIAL

Faltantes: no se observan

Foto 28

Fotografia a contraluz, también llamada de luz transmitida, en donde la obra es iluminada
por la cara posterior. Nos permite observar con claridad, la gran delgadez de la capa de
preparacion como de la capa pictérica, ya que en su conjunto la luz traspasa la tela sin
mayor dificultad, dejando en evidencia la gran cantidad y diversidad de grietas que se
presentan sobre la obra. Se puede observar que la capa pictérica fue aplicada en diferentes
grosores.

Fotos 29

Macrofotografia de un detalle de la obra visualizado con luz transmitida, que nos permite
confirmar la hipétesis de que en la mano izquierda de la mujer, existié un anillo, que mas
tarde fue borrado, tapado, con pintura a voluntad de la modelo. También se ven manchas
oscuras las cuales son repintes en diversas zonas del cuerpo.

Julia Aida Toro Farias
Postitulo de Restauracion,
Escuela de Posgrado
Facultad de Artes,
Universidad de Chile
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Radiografia con rayos x

RESTAURACION DE TRES OBRAS DE CABALLETE SOBRE TELA

2005/03/11

Fotografia de la radiografia tomada en la
zona 2, con tiempo de 3 segundos, KUP 70
v, y revelado de 1 minuto. Esta imagen nos
muestra, los primeros trazos de aspecto mas
geometrizados, que los del acabado final,
ademas de la textura del soporte. También,
podemos observar que toda el area del
rostro, en especial, la frente la nariz y los
pémulos, presentan una capa pictérica mas
densa. Los rayos x son radiacion
electromagnética de alta energia, que viaja

Oxidacion:

como la luz comun, pero que tiene la
capacidad de atravesar la mayoria de los
objetos. La cantidad de rayos x, absorbidos
por el objeto, depende de el espesor y
densidad del material. De manera que, al
exponer una pelicula sensible a los rayos x
a una transmision, se obtiene una imagen
del interior del objeto. Las dareas mas densas
absorben una mayor cantidad de rayos x,
por lo tanto, dichas areas donde la pelicula
resulta menos expuesta, se ven mas claras.®

no se observa

Tipo de craqueladura: Se observan como mdltiples manifestaciones sobre la capa
pictérica, tales como grietas, macro grietas con formas
lineales, espiroidal, curvas y arboidal, filiformes y

fusiformes.

5 http://www.si.edu./scmre/about/analytical_methods_spanish.htm
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Distribucién de grietas
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Restauracion,

osgrado
Esquema de cuarteados

Cuartesdo {craqualads), &5 un reflejo de
todas las fuerzas realizadas sobre & cuadng, &5
dedr es el canjunto de las fuerzas quimioo-
fisicas, climaticas v mecanicas e gue determine
la imagen cuarteada de un cuadro, aunque s
pasible que predomine un grugo de fuerzss.

Grietas (grietes da Rajas (rajas de edad) capa de
contraccidn temprana) pinitura sera polmerizada, odidada v
surgen @n el contesto de iy &l dstica gue sufre Beriones
secadn y de axidaciin, mecénicas exterionas
Caracteristicas:
« Puaden tener una anchura de 1 mm o Caracteristicas:
s v dejar @ | descubierto la capa de + Son separadanes finas de menes de
imprimacdn existents, 1 mm. De anchura,
«  Siempre estan condicionadas par la + Se fprman en la capa del cuadng y
tEonica pactonica, lagan hasta al soparte.
«  Pueden influir en 2l desamolke de rajas = Originadas por fuarzas mecincas
de edad,

=gs

« Grietas pequenismas (se
anredan 580 con microscopiog

= Macro grieta (percaptibles
sin Instrumento)

« Hiper grieta {gran magnitud)
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Postitulo d
Escuel

Fai

Univ

A
B
C
D
E
F
G
Cuarteado de edad o Rafas Cuarfaado pramaturg o Grielas

Barniz (A), patina (B), veladuras(C), capa de pintura (D), preparacién (E), Encolado (F),
soporte (G.
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Foto 31

Macrofotografia con presencia de macro
grietas de manera masiva y extendida, en
gran parte de la capa pictdrica, agrupadas e
individuales y en diversas direcciones, a
veces paralelas. La mayor concentracion de

ellas, se encuentra en la zona 1 (lado
superior derecho) Se describen como macro
grietas, ya que se pueden observar sin
ningun instrumento 6ptico.’

7 Estructura y alteraciones mas comunes de la pintura de caballete, Capitulo I, Documento de estudio para los
alumnos del postitulo en restauracion de la Universidad de Chile, Facultad de Artes, Prof. Claudio Cortés Lépez.
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Foto 32

Fotografia con anillos de acercamiento, que
nos permiten ver grietas de diferentes
formas, asociadas entre lineas rectas
quebradas y curvas. La grieta, macro
craquelure o cuarteado, se define, como una

abertura longitudinal (o de otro tipo) que se
produce en un cuerpo sélido, debido a una
separacion mecanica de los elementos que
conforman dicho cuerpo.®

8 Estructura y alteraciones mas comunes de la pintura de caballete, Capitulo I, Documento de estudio para los
alumnos del postitulo en restauracién de la Universidad de Chile, Facultad de Artes, Prof. Claudio Cortés Lopez.

Julia Aida Toro Fa
Postitulo de Restauraci
Escuela de Pos
Facultad de
Universidad de
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Postitulo de Restauracion,

Escuela de Posgrado

Facultad de Artes, Foto33

Universidad de Chile

Microfotografia que nos muestra, macro grietas quebradas abiertas y paralelas,
caracteristicas que no siempre estan presentes. Todos los cuadros antiguos presentan un
craquelado, que influye mas o menos en el aspecto exterior de la obra.®

¢ Nicolaus Knut, Manual de restauracién de cuadros, Pag. 334, Editorial Konemann, Barcelona, 1999.
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Foto 34

Macrofotografia, en la cual se visualiza, la
firma del artista ( Dario Contreras), afio de
realizacién (1953), y una macro grieta muy
notoria, de aspecto arboriforme, ubicada en
la periferia de la zona 4 (costado inferior
izquierdo). . En las causas de tantas formas
y cantidades de grietas, sélo podemos decir
que en su formacion, participan varios
elementos: técnica del artista; composicién

del aglutinante (especie, grado de
elasticidad); espesor de las capas de pintura;
forma y momento de aplicacién de las capas;
condiciones de secado; estructura de
preparacién; movimientos mecénicos del
soporte; espesor desigual de las capas de
pintura y la aplicacion inmoderada de
secantes. El problema principal radica en la
elasticidad de los componentes.™

0 Estructura y alteraciones mas comunes de la pintura de caballete, Capitulo I, Documento de estudio para los
alumnos del postitulo en restauracién de la Universidad de Chile, Facultad de Artes, Prof. Claudio Cortés Lopez.

Julia Aida Toro Farias
Postitulo de Restauracion,
Escuela de Posgrado
Facultad de Artes,
Universidad de Chile
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Fotografia con anillos de acercamiento, en donde podemos observar, con mayor detalle,
la macro grieta antes mencionada, la cual esta formada por una malla de disefios
geométricos como triangulos, trapecios y rectangulos.
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Postitulo de Restauracion,

Escuela de Posgrado

Foto 36 Facultad de Artes, i
Universidad de Chile

Microfotografia de la macro grieta anterior con lineas fusiformes de lineas quebradas y
curvilineas, que forman elementos en angulos L y V, T, X, bifurcacion, elementos en
triangulos y trapecios.
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Postitulo de Restauracion,

| Escuela de Posgrado
i Facultad de Artes, Foto 37

| Universidad de Chile

Macrofotografia en la cual se puede observar, macro grietas fusiformes y rectilineas.
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RESTAURACION DE TRES OBRAS DE CABALLETE SOBRE TELA

Foto 39

Macrofotografias 38 y 39, con anillos de acercamiento, que nos permiten observar macro
grietas rectilineas y curvilineas fusiformes y filiformes, individuales, en conjunto con otras
grietas mas pequenas.
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Postitulo de Restauracion, |

Escuela de Posgrai
Foto 40 Facultad de Arte

Universidad de Chi

Macrofotografia, en la cual se puede observar, una importante raja de edad, espiroidal,
concéntrica y fusiforme, ubicada en la zona 2. Se desconocen las causas de su formacion. !

" Nicolaus Knut, Manual de restauracién de cuadros, Pag. 334, Editorial Konemann, Barcelona, 1999.
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Postitulo de Restauracion,

Escuela de Posgrado

Facultad de Artes, Foto 41
Universidad de Chile

Macrofotografia a contraluz, que muestra, | En este caso, los elementos de traccion que
la gran profundidad del cuarteado, lo que se | la han provocado, son tan fuertes, que han
puede confirmar con la fotografia nimero 18, | llevado consigo partes de la superficie
la cual presenta la marca que esta raja de | textil.”

edad ha dejado en el anverso del soporte.

'2 Estructura y alteraciones mas comunes de la pintura de caballete, Capitulo |, Documento de estudio para los
alumnos del postitulo en restauracién de la Universidad de Chile, Facultad de Artes, Prof. Claudio Cortés Lopez.
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Macrofotografia del cuarteado anterior.

L 4.
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Foto 43

Foto 44

Ambas macrofotografias 40 y 41, a contraluz, | gran tamafno. Existen grietas, que atafen a:
evidencian grietas no tan profundas, como | la capa pictérica; de la capa pictérica y la de
la comentada en las fotografias anteriores, | preparacién; de todas las anteriores con
pero que corresponden a formas, | compromiso de la superficie textil.'®
espiraliformes o ondulares concéntricas de

38 Estructura y alteraciones mas comunes de la pintura de caballete, Capitulo |, Documento de estudio para los
alumnos del postitulo en restauracion de la Universidad de Chile, Facultad de Artes, Prof. Claudio Cortés Lépez.



RESTAURACION DE TRES OBRAS DE CABALLETE SOBRE TELA

Formas y figuras encontradas

Rectilineas

- Curvilineas

Circular

O

S Quebrada

LT 2> Y A oy
TL -

.“.:{“
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/ Bifurcacion
e
\_Y Trapecio
__‘___---"h_
E: Rectangulo
|
.h. —
Arboriforme
|
Adherencia: buena
I Abrasion: se observa en el rostro y manos de la mujer, producto de una

mala intervencion.
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Postitulo de Restauracion,

Escuela de Posgrado
Foto 45 Facultad de Artes,

Universidad de Chile

Fotografia que muestra en detalle, una de | retoque, papeles adheridos de una
las zonas mas afectadas por multiples | intervencién no concluida, grietas y abrasion
problemas, tales como: blanqueamientos en | en el lado izquierdo del rostro.

algunas éareas, suciedad, manchas de
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RESTAURACION DE TRES OBRAS DE CABALLETE SOBRE TELA

Foto 46

Macrofotografia que nos hace pensar, como hipoétesis, que la abrasién de la capa pictorica,

fue producida por una mala intervencién, no concluida, ya que auln presenta restos de
papel seda sobre la superficie.
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Foto 47

Julia Aida Toro F;
Postitulo de Restau
Escuela de P

Universidad

Fotografia con anillos de acercamiento sobre la superficie, con presencia de abrasion
pictorica.

"

s
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Fotografia que muestra un acercamiento de la zona central de la obra, con presencia de
retoques, manchas de suciedad y abrasién, ademas de grietas.
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Postitulo de Restauracion, |

Escuela de Posgrad
Foto 49 Facultad de Arte

Universidad de Chil

Macrofotografia que confirma las caracteristicas antes mencionadas.
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Postitulo de Restauracion,
| Escuela de Posgrado

| Facultad de Artes, Cohesion: buena
Universidad de Chile Pulverescencia : no se observa
I Tratamientos anteriores: si se observa (fotografias 42 y43.

6.3 Observaciones: Se observan blanquecimiento en algunas areas, manchas de
pintura, residuos de anteriores restauraciones, suciedad y repintes.

Foto 50

Macrofotografia en la cual se puede observar, los restos de papeles pegados y el aspecto
blanquecino, sobre la capa pictérica.
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Postitulo de Restauracion,

Escuela de Posgrado
Foto 51 Facultad de Artes

Universidad de Chil

Macrofotografia que muestra las manchas de pintura, ubicadas en la zona 3.
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Foto 52

Fotografia con anillos de acercamiento, que presenta en detalle, las manchas anteriores.
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Foto 53

Macrofotografia que presenta una mancha
extensa de suciedad, en el area central de
la capa pictérica. Se denomina suciedad
superficial, a los sedimentos, que se
depositan sobre la capa pictorica, o la capa
de barniz de un cuadro. Estos sedimentos,

no solo contienen particulas de suciedad del
aire, sino también impurezas procedentes de
restauraciones anteriores, material del
cuadro y producto de actividades
biolégicas.™

"“Nicolaus Knut, Manual de restauracion de cuadros, Pag. 335, Editorial Konemann, Barcelona, 1999.

Julia Aida Toro Farias

Postitulo de Restauracion,
Escuela de Posgrad
Facultad de Arte:
Universidad de Chil
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itulo de Restauracion,
a de Posgrado
d de Artes, Foto 54
sidad de Chile

'!:

y

Macrofotografia, que muestra una de las | que rodea al cuadro contiene materiales
manchas oscuras, se presume que son | sélidos, liquidos y gaseosos, que se
repintes, ademas se puede observar, gran | depositan en forma de capa de suciedad,
suciedad y lineas del trazo original. El aire | sobre la capa del cuadro.'®

Ty

5 Nicolaus Knut, Manual de restauracién de cuadros, Pag. 335, Editorial Konemann, Barcelona, 1999.
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Foto 55

Fotografia con anillos de acercamiento, de la mancha anterior, que ademas, presenta una
grieta filiforme y lineal.
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7.

71

7.2

8.1

CAPA DE PROTECCION

ESTRUCTURA

Material: barniz

Técnica de aplicacion:

N2 de capas: se presume que una.

Mate o brillante: brillante

ESTADO MATERIAL
Abrasion:
Manchado:

Opacidad: se aprecia opaco en gran parte de la obra, incluso en manchas
blancas semitransparentes.

Oxidacion:

Pasmado:

Azulado:

Defectos de la técnica de aplicacion:

Intervenciones anteriores:  se aprecia una intervencién que no fue concluida y
que extrajo algunas areas de barniz.

Observaciones:

PROCESO DE RESTAURACION

DESMONTAJE DE LA TELA: Este procedimiento lo realicé con un elevador dental,
y con mucha precaucién, para no dejar marcas. Luego, dejé la tela boca abajo,
sobre la superficie de trabajo, que es un tablero, mas grande que la tela del cuadro,
revestido por una cubierta blanda, cuya funcién es: prevenir deterioros, producto de
la inevitable presién ejercida, durante la manipulacion de la obra.



RESTAURACION DE TRES OBRAS DE CABALLETE SOBRE TELA i pida Toro Farias

Postitulo de Restauracion,

Escuela de Posgrado

Foto 56 Facultad de Artes,
Universidad de Chile

Foto 57

Las fotografias 57 y 58, muestran que en el proceso de desmontaje, se encontraron
tachuelas y corchetes sobre papel.
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8.2 LIMPIEZA DEL REVERSO Y ANVERSO DEL CUADRO: Eliminé en seco, con una
brocha de cerdas suaves, las particulas de suciedad poco adheridas en ambos lados.

Foto 58

Se aprecia la limpieza superficial del anverso de la obra, realizada con mucho cuidado.

8.3 TEST DE SOLUBILIDAD: Confeccioné un muestrario de referencia, que se expone
a continuacion. Realicé pequefias micro pruebas, para observar el comportamiento
de los disolventes. El test esta dirgido, a la diversidad de manchas observadas y
que por sus caracteristicas, deduzco que proceden de distintos origenes.

MANCHAS

SOLVENTE  blancas barniz suciedad retoques
+Quillay Reaccion suave NHR NHR NHR
Agua destilada NHR NHR NHR NHR
3A SHR NHR SHR NHR
Alh 10% H20 NHR NHR NHR NHR
A Ac 10% H20 SHR NHR SHR NHR
Am 10% H20 SHR Extrae color SHR Extrae color NHR NHR
Etanol NHR NHR NHR NHR
Bencina blanca 10%  NHR NHR NHR NHR
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8.4

LIMPIEZA SUPERFICIAL: La limpieza la documenté, a través de sondeos
delimitados, y de acuerdo a los resultados, limpié en orden de menor a mayor
dificultad. Asi fue como desarrollé este proceso en la superficie del cuadro de un
modo mixto, es decir “en seco” y “en humedo”. Los disolventes liquidos se componen
de agua y de una sustancia que reduce la tensién superficial, la cual se aplica con
algodén levemente humedecido, por el cuadro, siguiendo el sentido de las pinceladas
y los empastes de la materia. Inicié la limpieza, con una solucién de agua destilada
con acido ascético al 10%, por todo el cuadro, lo que di6 buen resultado, sobre las
manchas blancas semitransparentes, dispersas sobre gran parte de la obra. También
pude observar que esta solucién lograba eliminar la suciedad superficial, pero con
un mayor tiempo de espera, lo que provocaba la eliminacion facil de la capa pictérica,
durante el proceso de frote, por lo que decidi reemplazarla por una solucién de 3 A,
la cual actiay se evapora més rapido, logrando rapidez y profundidad en la accién,
y sin eliminacion de pintura. De todas maneras, este proceso no fue suficiente en la
eliminacion de la mayoria de los retoques, parte de la suciedad y algunas zonas de
barniz ya que se encontraban profundamente adheridos a la capa pictorica, por lo
que tuve que proceder a eliminar los elementos anteriormente mencionados con
bisturi y extremo cuidado.

Después de lo comentado, concluyo que la limpieza, siempre es un proceso muy
delicado, en especial si la obra es un retrato, ya que la técnica de este género,
generalmente presentan las siguientes caracteristicas que los hacen dificiles de
abordar:

Establecen dificultad, por la diversidad en el grosor de la capa pictorica, es
decir la zona del rostro es el lugar de mayor empaste y elaboracién; luego
siguen el resto del cuerpo, si es que esta descubierto, y mas tarde las manos
y el ropaje. El fondo es sé6lo una aguada suelta y muy delgada.

Requieren de mucho control, en especial en el rostro, ya que esta zona presenta
gran elaboracion, detalle y presencia de veladuras de color, que permiten el
efecto académico y realista, pero que son extremadamente delicadas, por ser
pinturas delgadas y semitransparentes, que pueden ser fatalmente, removidas
con facilidad en el proceso de limpieza.

Julia Aida Toro Farias
Postitulo de Restauracion,
Escuela de Posgrado
Facultad de Artes,
Universidad de Chile
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Fotografia de un espacio delimitado por limpieza hiumeda, y que permite ver la diferencia
entre el lugar abordado y el que no.

Foto 60

Macrofotografia que muestra la limpieza en seco, que fue requerida en algunas zonas de
la obra.

.

8.5 MONTAJE DE LATELA Y CAMBIO DEL BASTIDOR: En funcién a lo expuesto en
este item con relacién al bastidor y su estado de conservacién, se cambi6 el bastidor
original considerando la siguiente pauta:

Lijado de los bordes de guillotina de tal manera que al tacto se aprecien
redondeados, para la buena conservacion de la obra y asi evitar el corte de la
tela en sus extremos.

Aplicacién de cera a los bordes, para facilitar el deslizamiento de la tela.
Proteccién con tres capas de barniz para permitir un trabajo a poro abierto, es
decir que no forme pelicula y cuyos componentes actlen previniendo la
destruccién de ésta por la accién de termitas, hongos, humedad y el medio
ambiente.

Chaflan en todos los lados, para evitar que la tela se marque con el bastidor.

™
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Foto 61

El bastidor es parte integrante de la obra, por lo que sélo se sustituird, cuando su estado
de degradacion comprometa la integridad global de la obra.

Foto 62

El bastidor construido es movil, de rauli seco y fue protegido con el barniz de marca
Sayerlack, el cual es repelente al agua, con filtro solar, con funguicida e insecticida.

Julia Aida Toro
Postitulo de Resta
Escuela de P
Facultad
Universidad
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Foto 63

La fotografia muestra que el bastidor fue cubierto con cera resina, para permitir un mejor
deslizamiento de la tela, en el momento de tensarla.

Foto 64

La imagen muestra el tipo de pinzas que utilicé para tensar la tela en el nuevo bastidor

8.6

8.7

BARNIZ BRILLANTE: Barnicé todo el cuadro con un barniz brillante de retoque
L.72, el cual es al solvente y elaborado por Mahler s.r.| Industria Argentina, y es
utilizado en restauracion para revivir y uniformar el color facilitando el trabajo por
etapas; elimina el nublado que dejan algunos solventes y empareja la capa pictorica,
dejandola en condiciones de completar el trabajo. La técnica empleada en este caso
fue el barnizado a pincel, en la cual utilicé una brocha Artel de pelo medio y de 4
centimetros de ancho. Se mojé el extremo de la brocha, previamente dispuesto en
un recipiente de vidrio de paredes altas, poniendo especial atencién en no sumergirla
demasiado en el producto. A continuacién se escurrio la paleta en el borde del
recipiente para eliminar el exceso de barniz y se procedioé a aplicar el barniz de
uniforme. Luego dejé secar.

REINTEGRACION PICTORICA: retoqué con pintura para el restauro, con la técnica
de “rigatino”. Esto quiere decir que los espacios grandes se reintegraron con el color
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Julia Aida Toro
Postitulo de Resta

. . i . L. Escuela de P
mediante lineas, y en los espacios pequerios con puntos. Esta técnica pretende Facultad

restituir la unidad potencial de la obra, sin ocultar su aplicacion. En este caso sélo se Universidad

utilizaron puntos ya que las zonas a reintegrar eran pequefas. Esta técnica pretende
restituir la unidad potencial de la obra, sin ocultar su aplicacion. Se utilizé luz natural
para una mejor iluminacién.

Una vez finalizado el retoque se aplicé en un espacio al aire libre, barniz brillante
transparente e incoloro en spray marca Artel, entibiado a bafio maria. Esta técnica
por aspersion permitié una distribucién mas uniforme del producto y una observacién
mas detallada de las areas que requerian mas trabajo, ya que las zonas de
reintegracion absorben distinto que la capa del cuadro, provocando modificaciones
de color, brillo o de textura. Ademas la aplicacion de este barniz permite mantener el
respeto y cuidado por la capa pictérica del cuadro. Este procedimiento se repitio
hasta restituir su unidad

Foto 65

Macrofotografia que muestra, el estado de un detalle de la obra, antes de ser intervenido.

ﬂ
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Foto 66

Macrofotografia que muestra el estado de un detalle de la obra después de la limpieza y
reintegracion, mediante puntos en una zona muy delicada como el rostro, en la cual la
laguna ausente se trataba de una veladura.

9.8

BARNIZ final (opaco): los barnices finales se aplican una vez seca el retoque y su
misién es devolver al cuadro profundidad y brillo.

Apliqué un barniz universal mate marca Dekora, el cual es un barniz acrilico al
solvente, para terminacién. Brinda una acabado mate, aislando la obra de los
elementos que la degradan, contienen filtro UV . Utilicé la técnica de aspersion con
una pistola de aire comprimido, con este sistema se consigue una distribucion mas
uniforme del producto que con el barnizado a pincel, y se obtiene una capa mas fina.
El barniz que utilicé fue mate, es decir con particulas de cera, por lo cual aislé
completamente el lugar de trabajo del resto de la propiedad, por su grado de toxicidad,
con plastico grueso de grandes dimensiones. Ademas, temperé el espacio, a pesar
de que era primavera, para evitar el contraste de temperatura, en el momento de
que el barniz fuera expulsado del recipiente. El barniz lo calenté a una temperatura
de 18 ¢ aprox. A bafo Maria, para diluir lo mejor posible las particulas de cera. El
barniz lo apliqué a propulsién con un aerégrafo manual, con una distancia de un
metro, hacia la superficie de la obra, y se expulsa el barniz de tal manera que se
forma una nube la cual va lentamente cubriendo el cuadro. Este proceso constituye
la capa final de la obra y sirve para protegerla de los efectos mecanicos o atmosféricos,
devolviendo al cuadro profundidad y unidad.
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Foto 67 Facultad d
Universidad

Materiales utilizados en el proceso de barniz final. Se visualiza una lata de aire comprimido,
aerégrafo manual, solvente para la manipulacién del aerégrafo y el barniz opaco.

Foto 68
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Las macro fotografias 69 y 70 muestran el antes y el después de un detalle de la obra

Foto 70

Imagen de la obra antes del proceso de restauracion
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Imagen de la obra después del proceso de restauracion
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10. ANEXOS

8.1

Nace en Chillan en el afno 1902. Vivio y
estudié en Mulchen.

En 1918 viaja a Santiago e ingresa a la
Escuela de Bellas Artes. Tuvo como
maestros a Juan Francisco Gonzéalez y
Fernando Tauby, y como condiscipulos a
Marco Bonita y a Ezequiel Plaza. En
Valparaiso trabaja en el Taller de Benito
Ramos Catalan.

En 1924 exhibe por primera vez sus cuadros
en la Galeria Mori y Guevara. Obtiene un
gran éxito de critica. En 1627 abri6 su Taller
en Santiago y en 1930 expone en la Sala

'6 http://www.marpau.com

BIOGRAFIA DE DARIO CONTRERAS

Eyzaguirre de la capital.

En 1953, invitado por el Instituto de Cultura
Hispanica de Madrid, viaja a Espafia donde
expone con gran éxito. Viaja luego a Roma
donde permanece dos anos.

En las telas de Dario Contreras estan
siempre presentes: el sol de los calidos
veranos, de la gente sencilla del pueblo de
las callecitas tipicas de los pueblos
espanoles y de los rincones del campo de
Chile. La naturaleza fue siempre su fuente
de inspiracién.'®
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DOCUMENTACION FOTOGRAFICA

Nombre del fotografo(a):

Camara utilizada:

Nombre de la obra:

Julia Toro

Cémara de relojeria Zenit 122 y
camara digital Sony Cybershot 5.0 megapixeles.
Retrato de Aida Farias Barahona por Dario

Julia Aida Toro Farias
Postitulo de Restauracion,
Escuela de Posgrado
Facultad de Artes,
Universidad de Chile

Contreras.

N° de foto 1 2 3 4 5

N° de pelicula - _ _ _ _
Asas _ _ _ _ _
Diafragma _ _ _ _
Velocidad 125 _ _ _ B
Lugar exterior interior interior _ interior
lluminacion natural artificial natural B uv
Distancia focal 2.5 2.5

N° de negativo
Otros

f_otograﬁa digital

Elancoy negro

blanco y negro

revista de la época

f_otograﬁa digital

N° de foto 6 7 8 9 10

N° de pelicula = 3 _ 4 4

Asas _ 100 _ 200 200
Diafragma B 5.6 B 2.8 2.8
Velocidad B 60 B 60 60
Lugar interior exterior interior exterior exterior
lluminacion Uy natural rayos x natural natural
Distancia focal 0.5 2.5 0.5 0.5 0.5

N° de negativo
Otros

f_otograﬁa digital

Pelicula Konica

f_otografia digital

Pelicula Kodak Gold

Pelicula Kodak Gold

N° de foto H 12 13 14 15

N° de pelicula -3 3 3 3 4

Asas 200 200 200 200 100
Diafragma 2 2 2.8 2.8 2.8
Velocidad 60 60 60 60 60
Lugar exterior exterior exterior exterior exterior
lluminacion natural natural natural natural natural
Distancia focal 0.5 0.5 1.3 1.3 2.5

N° de negativo 22 21

Otros

Pelicula Kodak Gold

Pelicula Kodak Gold

Pelicula Kodak Gold

Pelicula Kodak Gold

Pelicula Konica y filtro

amarillo.
N° de foto 16 17 18 19 20
N° de pelicula -4 4 _ _ -3
Asas 100 100 _ _ 00
Diafragma 2.8 2.8 _ _ 2
Velocidad 60 60 125 60 60
Lugar exterior exterior exterior exterior interior
lluminacion natural natural natural artificial natural
Distancia focal 2.5 2.5 2.5 0.5 0.5
N° de negativo 23 B 16 6 B
Otros Pelicula Konica y Pelicula Konica Fotografia digital Fotografia digital y Pelicula Kodak Gold y

filtro magenta

microscopio 6ptico

anillos de acercamientos
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Postitulo de Restauracion,
Escuela de Posgrado

N° de negativo
Otros

Pelicula Konica y

Pelicula Konica y

Pelicula Konica

Fotografia digital y

Facultad de Artes, Ne de foto 21 22 23 2 25

Universidad de Chile
N° de pelicula -4 3 3 _ _
Pelicula y Asa 100 200 100 _ _
Diafragma 2 2 5.6 _ _
Velocidad 60 60 60 60 60
Lugar exterior exterior exterior interior interior
[luminacion natural natural natural natural artificial
Distancia focal 0.5 0.5 0.5 2.5 0.5
N° de negativo _ B B _ _
Otros Pelicula Konica Pelicula Kodak Gold  Pelicula Konica Fotografia digital Fotografia digital y

microscopio 6ptico

N° de foto 26 27 28 29 30
N° de pelicula -4 4 4 _ _
Pelicula y Asa 100 100 100 _ _
Diafragma 2.8 2.8 2.8 _ _
Velocidad 60 60 60 B B
Lugar exterior exterior exterior interior interior
[luminacion natural natural natural artificial artificial
Distancia focal 2.5 2.5 2.5 2.5 1.3

Fotografia digital y

filtro magenta filtro amarillo contraluz contraluz
Ne de foto 31 32 33 34 35
N° de pelicula » 3 B 4 4
Asas _ 100 _ 200 200
Diafragma _ 5.6 B 2.8 2.8
Velocidad B 60 B 60 60
Lugar interior exterior interior exterior exterior
luminacién uyv natural rayos x natural natural
Distancia focal 0.5 2.5 0.5 0.5 0.5
N° de negativo _ B B _ _
Otros fotografia digital Pelicula Konica fotografia digital Pelicula Kodak Gold ~ Pelicula Kodak Gold
Ne de foto 36 37 38 39 40
N° de pelicula -3 3 3 3 4
Asas 200 200 200 200 100
Diafragma 2 2 2.8 2.8 2.8
Velocidad 60 60 60 60 60
Lugar exterior exterior exterior exterior exterior
luminacion natural natural natural natural natural
Distancia focal 0.5 0.5 1.3 1.3 2.5
N° de negativo 22 21

QOtros

Pelicula Kodak Gold

Pelicula Kodak Gold

Pelicula Kodak Gold

Pelicula Kodak Gold

Pelicula Konica

N° de foto 41 42 43 44 45

N° de pelicula -4 4 B _ -3
Asas 100 100 _ B 00
Diafragma 2.8 2.8 B _ 2
Velocidad 60 60 125 60 60
Lugar exterior exterior exterior exterior interior
[luminacion natural natural natural artificial natural
Distancia focal 2.5 2.5 2.5 0.5 0.5

N° de negativo 23 16 6

QOtros

Pelicula Konica

Pelicula Konica

Fotografia digital

Fotografia digital y
microscopio Optico

Pelicula Kodak Gold y

anillos de acercamientos
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N° de foto 46 47 48 49 50

N° de pelicula » 3 _ 4 4

Asas _ 100 _ 200 200
Diafragma B 5.6 _ 2.8 2.8
Velocidad B 60 B 60 60
Lugar interior exterior interior exterior exterior
lluminacion Uy natural rayos x natural natural
Distancia focal 0.5 2.5 0.5 0.5 0.5

N° de negativo
Otros

f()tografia digital

Pelicula Konica

fotografia digital

Pelicula Kodak Gold

Pelicula Kodak Gold

N° de foto 51 52 53 54 55

N° de pelicula -3 3 3 3 4

Asas 200 200 200 200 100
Diafragma 2 2 2.8 2.8 2.8
Velocidad 60 60 60 60 60
Lugar exterior exterior exterior exterior exterior
lluminacion natural natural natural natural natural
Distancia focal 0.5 0.5 1.3 1.3 2.5

N° de negativo 22 21

Otros

Pelicula Kodak Gold

Pelicula Kodak Gold

Pelicula Kodak Gold

Pelicula Kodak Gold

Pelicula Konica

N° de foto 56 57 58 59 60

N° de pelicula -4 _ _ B »
Asas 100 _ _ B B
Diafragma 2.8 _ _ B B
Velocidad 60 60 60 60 60
Lugar exterior interior interior interior interior
lluminacion natural artificial artificial artificial artificial
Distancia focal 2.5 0.5 0.5 1 0.5

N° de negativo 23

Otros

Pelicula Konica

fotografia digital

fotografia digital

f()tografia digital

f()tografia digital

N° de foto 61 62 63 64 65

N° de pelicula » _ _ B »

Asas B _ _ B B

Diafragma B _ _ B B

Velocidad 60 60 60 60 60

Lugar interior interior interior interior interior
lluminacion artificial natural natural natural artificial
Distancia focal 0.5 1.3 1.3 0.5 1

N° de negativo 23 _ _ B B

Otros fotografia digital fotografia digital fotografia digital fotografia digital fotografia digital
N° de foto 66 67 68 69 70

N° de pelicula -4 _ _ B »

Asas 100 _ _ B B

Diafragma 2.8 _ _ B B

Velocidad 60 60 60 60 60

Lugar interior interior interior interior interior
lluminacion natural artificial natural artificial artificial
Distancia focal 0.5 0.5 1.3 0.5 0.5

N° de negativo 23 _ _ B B

Otros Pelicula Konica fotografia digital fotografia digital fotografia digital fotografia digital

Julia Aida Toro Farias
Postitulo de Restauracion,

Escuela de Posgrado

Facultad de Artes,
Universidad de Chile
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N° de foto Al 72

N° de pelicula » B

Asas _ B

Diafragma _ B

Velocidad 125 60

Lugar exterior interior
[luminacion natural artificial
Distancia focal 2.5 2.5

N° de negativo _ B

Otros fotografia digital fotografia digital

INFORMANTE

Julia Aida Toro Farias.

ano 2006..

afno2006
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FICHA CLINICA PARA PINTURA DE CABALLETE

DESNUDO FEMENINO

1. DATOS GENERALES

Titulo:

Autor:

Epoca:
Dimensiones:
Procedencia:

54 x 65 cm.

2. DESCRIPCION FORMAL

Desnudo femenino de forma rectangular de
lectura vertical. Estilo realista lo cual refleja
en la composicion, las proporciones y el
tratamiento del claroscuro. La mujer es
retratada hasta la cintura en posicién de tres

2.1 EL DESNUDO

El desnudo aparecié como género en Grecia
antes del s. Va.cy en el Occidente el cuerpo
humano constituye el pilar esencial del arte.
Aunque los antiguos filésofos griegos
introdujeron la distincién entre cuerpo y alma,
se consideraba que ambos elementos
estaban relacionados: el desnudo podia
expresar tanto la belleza fisica como la
nobleza del alma y del espiritu. En la época
cristiana, sin embargo, el cuerpo y el alma
se veian casi como opuestos, y la desnudes
era casi un simbolo de verglienza y de
humillacién. Por ello la figura humana casi
no existe en el arte medieval cristiano,

Estudio de desnudo femenino
Gonzalo Tito Gonzalez Diaz. Pero no registra firma.
Década del Cincuenta. Discipulo de Pablo Burchard.

Maria del Transito Gonzélez Diaz, propietaria.

cuartos, apoyada sobre el costado derecho,
es medianamente joven, pelo negro hasta
los hombros, los ojos son grandes y oscuros
con las manos apoyadas sobre las rodillas.
El fondo es plano de color burdeo.

excepto con representacion del pecado,
como en las escenas de Adany Evay en el
Juicio Final. Entre los siglos VIl y Xl incluso
el Cristo crucificado solia representarse
vestido. A partir del Renacimiento sin
embargo, el desnudo volvio a ser un tema
artistico. Desde entonces los artistas han
trabajado en distintas variantes de este
motivo, como el desnudo femenino
recostado, y el desnudo en el bafio. De esta
forma, el estudio del cuerpo desnudo se
convirti6 en parte indispensable del
aprendizaje de un artista a partir del
Renacimiento. !

' Sturgis Alexander. Entender la pintura.Editorial Blume. Barcelona 2002. Pag. 110

Julia Aida Toro Farias
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Este retrato, pintado con la técnica del 6leo, es de estilo naturalista, inspirado por el medio

natural, pero sugerido a través de la mancha y la sintesis, en donde el color no pretende

traducir apariencias visuales, sin expresar emociones. Se percibe un aspecto sélido, el

cabello no revela juegos de luz y sombra tan evidentes, ya que la poca luz se complementa

con la fuerza de la linea, la cual sugiere satisfactoriamente el volumen interno. La mujer

sugiere una postura relajada, de cansancio, en un espacio intimo; los ojos establecen una
P confrontacién directa con el espectador.
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Examen global: Fotografia con UV que nos permite en el centro del cuadro una mancha
alargada de escurrimiento de liquido. Los rayos ultravioletas tienen la capacidad de excitar
las fluorescencias de determinadas sustancias en funcién de su naturaleza quimica.

Foto 3

Macrofotografia con detalle del retrato con luz UV.
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Bastidor de factura artesanal de cuatro miembros, fijacién con tachuelas, cada listén se
encuentra achaflanado, evitando asi la deformacién del soporte. Tela de apariencia poco
uniforme, sin lenglietas, oxidada y con abundante imprimacion.

3.1 ESTRUCTURA

Forma: rectangular vertical

Material: madera

N2 de Miembros: cuatro miembros perimetrales.

Dimensiones: 65 cm x 54 cm. Los miembros tienen un ancho de 3 cm y al estar
biselados poseen un espesor exterior de 2 cm e interior de 1,8
cm. El bisel permite que al fijar la tela, no se marque al tensar

2,00 cm
1,80cm | N
dibujo de un corte de perfil de un miembro del bastidor
Tipo de ensamble: fijo, los miembros se encuentran unidos por un clavo
en cada esquina.
Técnica de Manufactura: artesanal.
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Foto 5

Bastidor fijo, de uniones desprolijas con manchas provocadas por humedad y sin barniz de
proteccion. Ademas se puede apreciar la irregular tensién del soporte.
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Detalles del extremo superior derecho del bastidor en el cual se puede observar, el gran
deterioro del bastidor quebrado y descuadrado en sus extremos.
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Fotografia con acercamiento a la esquina inferior derecha, en la cual se puede observar
un detalle del bastidor y reverso del soporte, con notoria oxidaciéon, manchas de humedad
y suciedad.
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3.2 ESTADO MATERIAL

Ataque por insectos: no se observan.

Deformaciones: se presentan deformaciones causadas
aparentemente por humedad. Los bordes dejan ver
irregulares en los cuatro miembros, separacion entre
las uniones y abrasioén en sus extremos.

Faltantes: se observan en el extremo derecho del miembro
superior.

Grietas: no se observan.

Degradacion: al probar la resistencia del bastidor se constaté que

éste posee la resistencia inadecuada,
produciéndose gran movimiento entre los miembros.
El estado general de conservacién del bastidor es
malo.

Marcas: existe astillamiento leve de la madera en los cinco
miembros, numerosas manchas de pintura y
humedad, con pocas marcas de apoyo o golpes, en
el reverso de la madera del bastidor.

Sellos o inscripciones: no se observan.

Defectos de construccion: los angulos de guillotina no se encuentran
redondeados. Al medir la resistencia del bastidor se
pudo constatar que sus miembros estaban mal
ensamblados; en las diagonales del bastidor se
observé que sus dimensiones eran diferentes ( 83,40
y 84,40)

Foto 9

Macrofotografia que nos muestra las malas uniones y terminaciones del bastidor original.

Julia Aida Toro Fﬂ
Postitulo de Restauracion
Escuela de Posgr
Facultad de
Universidad de
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| Foto 10

[

Imagen que muestra el andlisis con microscopio estereoscopico, denominado también
lupa binocular. Sirve para observar por reflexion los objetos en relieve mediante una luz
incidente, lo que permite ver con gran detalle la superficie de la obra. La observacion de
la obra con microscopio requiere de una iluminacién puntual con luz fria. Las lamparas de
laboratorio permiten, mediante brazos articulados, situar perfectamente los puntos de luz
sobre la zona elegida.

Foto 11

Microfotografia que muestra con mayor detalle manchas de humedad situadas sobre el
P bastidor
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4. SOPORTE

4.1 ESTRUCTURA

Forma: rectangular

Material: cafamo

N2 de miembros: no se ven uniones.

Color: café

Dimensiones: 57,60 cm x 67,20 cm

Densidad del Tejido: 8 x 7 hilos (la densidad se mide en 1,00 cm?)

Técnica de manufactura: telar industrial. Como sistema de fijacion (montaje
de la tela al bastidor) se observa la utilizacién de
tachuelas.

Foto12

Fotografia con filtro azul
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My Fotografia con filtro amarillo
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Fotografia sin filtro

Estas imagenes captadas con filiros, nos permiten visualizar el reverso de la tela, con
mayor 0 menor contraste, las irregularides presentes: la suciedad (zonas mas oscuras),
oxidacion (zonas rojizas), e imprimante (zonas blancas) lo cual responde a la separada
trama del caafiamo.
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Foto 15

Acercamiento al anverso del soporte. El uso de la tela como soporte de la pintura esta
documentado desde las épocas antiguas (en el antiguo Egipto) aunque no se generaliz6
hasta el siglo XV. La pintura sobre tela recibe también la denominacién de pintura sobre
lienzo?.

i 2 Pascual Eva. Restauracion de Pintura. Parramén Ediciones S. A. Barcelona 2002. Pag. 24

EE-q- g
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Foto 16

Macrofotografia del anverso. La tela utilizada como soporte es canamo, la cual es una
fibra natural, de origen vegetal, y es una de las mas utilizadas en la historia. El cafamo
(cannabis sativa) es una planta de la familia de las cannabaceas. Las fibras textiles se
obtienen, por maceracion del tallo de la planta. Las fibras de canamo son muy solidas,
tenaces y brillantes, y su color varia del amarillo claro a un amarillo oscuro. Presenta una
trama abierta lo que permite con facilidad el traspaso del imprimante al anverso de la tela.
El tipo de tejido es tafetan, el cual es el ligamento mas simple; cada hilo de la urdimbre se
entrecruza con un hilo de la trama, que pasa una vez por encima del hilo de la urdimbre y
otra por debajo. Este tipo de tejido permite obtener tejidos que no tienen derecho ni revés.
Los hilos empleados en esta tela son de espesor similar lo que nos proporciona una
superficie plana, y por eso este ligamento se llama también “a la plana”. Algunos autores
llaman “lienzo” a este tipo de telas, aunque su nombre correcto es tafetan®.

8 Pascual Eva. Restauracion de Pintura. Parramén Ediciones S. A. Barcelona 2002. Pag. 24

Julia Aida Toro Fag
Postitulo de Restauracion
Escuela de Posgr
Facultad de
Universidad de
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Esquema de la estructura de un tejido: trama (A), urdimbre (B) y orilla (C).
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Esquema de la trama de tafetan
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Imagen que nos muestra que la tela fue unida al bastidor con tachuelas que luego se
oxidaron, producto de un proceso quimico que es el resultado de reacciones quimicas que
provocan la transformacién de la materia en otra, en este caso la capa superficial de hierro

en 6xido de hierro.
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Ataque bidético: no hay presencia de insectos ni de otras categorias biolégicas
Roturas: se observan dos con las siguientes formas y dimensiones:

1. 1,4 cm. aprox. Con forma de L. Ubicada en la parte superior de la zona 1.
2. 2,2 cm. aprox. Con forma de L. Ubicada en la zona 4.

Deformaciones: Se observa el soporte suelto con zonas en donde el tejido ha cedido
dadas las condiciones precarias de almacenaje.

Foto 18

Las roturas son lineales, en forma de L y de pequefias dimensiones.
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Faltantes: se observan las siguientes faltantes:

1,0 cm. X 0,40 cm. aprox. Ubicada en extremo izquierdo de la zona 3.

1,0 cm. X 0,3 cm. aprox. Ubicada en el extremo izquierdo superior de la zona 1.
1,5 cm. X 0,5 cm. aprox. Ubicada en el extremo derecho superior de la zona 2.
4,0 cm. X 3,0 cm. aprox. Ubicada en extremo izquierdo inferior de la zona 3.
2,0 cm. X 0,4 cm. aprox. Ubicada en extremo derecho inferior de la zona 4.

gk~

Foto 19

En esta imagen se pude observar una rotura de pequefia dimensién, ademés del exceso
de imprimacion que el soporte tiene.

Julia Aida Toro Far.

Postitulo de Restauracion
Escuela de Posgr
Facultad de A
Universidad de Ch
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Microfotografia que confirma la gran cantidad de imprimante utilizado en la preparacion
del soporte. El cafamo se puede identificar facilmente al microscopio ya que las fibras
estan agrupadas y son cilindricas con tabiques transversales y los extremos planos.

Marcas: no se observan
Sellos o inscripciones: c6digo numérico
Py Defectos de manufactura: se observa una doble trama
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Foto 21

Area central del soporte con doble trama.

Julia Aida Toro Fag
Postitulo de Restauracion
Escuela de Posgr
Facultad de
Universidad de
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4.3 OBSERVACIONES:

5. BASE DE PREPARACION
5.1 ESTRUCTURA

Material de carga:

Aglutinante:
i NC de capas:
. Color: blanco
Espesor: se observan zonas de 2 y 1 milimetro aprox.

—

5.2 ESTADO MATERIAL

Faltantes: se observan de base de preparacion de once faltantes con las
siguientes dimensiones:

—_

. 0,5x0,5cm. a1,0x1,0 cm. aprox. 0,5 x 0,5 cm. Ubicada en todo el perimetro del
soporte. Zona 1, 2, 3y 4.
54,0 x 2,5 cm. aprox. Comprendida entre el extremo superior de las zonas 1y 2.
2,5 x 2,5 cm. aprox. Ubicada en el extremo izquierdo de la zona 3.
2,0 x 0,3 cm. aprox. Ubicada en el extremo izquierdo de la zona 3.
2,0 x 0,4 cm. aprox. Ubicada en el extremo izquierdo de la zona 3.
2,0 x 1,0 cm. aprox. Ubicada en el extremo izquierdo de la zona 3.
2,0 x 0,4 cm. aprox. Ubicada en el extremo izquierdo de la zona 3
2,5 x 1,0 cm. aprox. Ubicada en el extremo inferior derecho de la zona 1.
. 3,0 x 1,0 cm. aprox. Ubicada en el extremo derecho de la zona 1.
10.0,3 x 2,8 cm. aprox. Ubicada en el extremo derecho de la zona 4.
i 11.0,5 x 1,0 cm. aprox. Ubicada en el extremo derecho de la zona 4.

©ONDG AN

Ademas, se aprecian una gran cantidad de faltantes de pequefias dimensiones distribuidas
por el total del soporte.
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Acercamiento fotografico del faltante irregular con superficie mas extensa, ubicada en la
seccion 1y 2.
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by Detalles fotograficos que muestran las zonas con mayor compromiso de faltantes.
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5.3

6.1

Adherencia: regular

Tipo de craqueladura: cazoletas.

Degradacion: Todas las faltantes y cazoletas, comprometen capa pictérica con
su base de preparacion. Se presume que el adhesivo es
deficiente, ya que se puede observar en el reverso del soporte
que el imprimante penetré lo suficiente en la tela y de todas
maneras la base de preparacién se desprende.

Abrasion: se observa en los bordes de la pintura.

Cohesion: insuficiente

Pulveresencia: se observa en los bordes de la pintura

Defectos de la técnica: no se observan

Intervenciones anteriores: no se observan

Observaciones

CAPA PICTORICA

ESTRUCTURA
Colores: verde vejiga, blanco, ocre, siena tostada, burdeo, naranja y negro.
Medio: 6leo

Técnica de aplicacion: pincel

Julia Aida Toro Farias
Postitulo de Restauracion,
Escuela de Posgrado
Facultad de Artes,
Universidad de Chile
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Fotografia con filtro magenta
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Fotografia con filtro amarillo
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Fotografia con filtro azul

Estas fotografias permiten apreciar con mayor nitidez los siguientes aspectos: carencia
del efecto claroscuro especialmente en el pelo; las areas con sombras que reflejan un
aspecto sucio y que la figura esta delineada en todo su contorno.
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Macrofotografia con luz rasante, la cual permite percibir la técnica utilizada (texturada y
colores matizados) ademas de la trama gruesa de la tela que es cafnamo.
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Microfotografia que confirma la textura de la técnica pictérica utilizada por el artista.
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6.2 ESTADO MATERIAL
Faltantes: se observan once lagunas con las siguientes dimensiones:

1. 0,5x0,5cm. a1,0x 1,0 cm. aprox. 0,5 x 0,5 cm. Ubicada en todo el perimetro del
soporte. Zona 1,2, 3y 4.

54,0 x 2,5 cm. Aprox. Comprendida entre el extremo superior de las zonas 1y 2.
2,5 x 2,5 cm. aprox. Ubicada en el extremo izquierdo de la zona 3.

2,0 x 0,3 cm. aprox. Ubicada en el extremo izquierdo de la zona 3.

2,0 x 0,4 cm. aprox. Ubicada en el extremo izquierdo de la zona 3.

2,0 x 1,0 cm. aprox. Ubicada en el extremo izquierdo de la zona 3.

2,0 x 0,4 cm. aprox. Ubicada en el extremo izquierdo de la zona 3

2,5 x 1,0 cm. aprox. Ubicada en el extremo inferior derecho de la zona 1.

. 3,0 x 1,0 cm. aprox. Ubicada en el extremo derecho de la zona 1.

10.0,3 x 2,8 cm. aprox. Ubicada en el extremo derecho de la zona 4.

11.0,5 x 1,0 cm. aprox. Ubicada en el extremo derecho de la zona 4.

©COND G AWM

Ademas, se aprecian una gran cantidad de faltantes de pequefias dimensiones distribuidas
por el total del soporte.
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Foto 29

Fotografia a contraluz, también llamada de luz transmitida en donde la obra es iluminada
por la cara posterior. Nos permite observar con claridad la gran cantidad de faltantes,
ademéds de confirmar el grosor de la capa de preparacién junto al soporte, ya que en su
conjunto impiden transparentar las grietas y deterioros superficiales.

Fotos 30
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Fotografias con detalle de faltantes en forma irregular, pequefas, con presencia de
descamacioén, en donde la capa pictdrica no se ha separado de la imprimacién. Ademas se
P observa la textura del soporte textil, su oxidacién y la textura de la pintura.
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Microfotografia que muestra el compromiso del soporte en una faltante.

Foto 33

Macrofotografia a rotura ubicada en la zona 1.
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Fiaip Macrofotografia a laguna ubicada en la zona 3.
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Foto 35

Macrofotografia a rotura y faltantes ubicadas en la zona 3.

Julia Aida Toro
Postitulo de Restauracion
Escuela de P
Facultad
Universidad
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Microfotografia de una faltante con compromiso de la base pictérica y buen estado del
soporte.

Oxidacion: no se observa

Tipo de craqueladura: Se observan craqueladuras compuestas por los siguientes tipos:
craqueladura tipo telarafa con doble difurcacion de bordes lisos y cazoletas con traccién
de imprimatura.

Foto 37

Microfotografia que permite ver grietas filiformes, rectilineas, coincidentes en un punto “X”,
formando tridangulos cerrados. Las grietas del cuadro comprometen solo la capa pictérica,
by ya que al ser expuesta a contraluz, no se traspasa la fuente luminosa (ver foto 32)
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Adherencia: mala
Abrasion: se observa en donde la tela a cedido, y en los bordes de los
faltantes y en los bordes del bastidor.
Cohesion: buena
Pulveresencia: si se observa
Tratamientos anteriores: no se observa
Foto 38

Microfografia que muestra cazoletas con sus bordes desprendidos y la diferencia de grosor
de los hilos en el soporte. Las cazoletas se forman por pequefios levantamientos de la
capa causados por las fuerzas mecanicas que se originan en la capa del cuadro, en el
soporte 0 en ambos a la vez, por variaciones en las dimensiones de la tela debido a cambios
en la humedad relativa y la temperatura. Estas fuerzas se transmiten a la capa pictorica,
de naturaleza menos flexible.

“Pascual Eva. Restauracion de Pintura. Parramén Ediciones S. A. Barcelona 2002. Pag. 35

Julia Aida Toro Fa!
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Fotografia con microlentillas que permite visualizar el delicado estado de la capa pictorica,
muestra cazoletas que se caracterizan por su forma: céncavos y con los bordes levantados.
Se producen por agrietamientos del cuadro, que dan lugar a pequefios fragmentos que s e
arquean. Cualquier roce en el borde de las cazoletas, puede producir el desprendimiento
- de la capa. Existen dos tipos de cazoletas: las que arrastran el soporte textil, produciendo
una deformacién del mismo, y las que se separan del soporte. En este caso se puede
observar que las cazoletas no arrastran al soporte a la deformacion®.

i 5Pascual Eva. Resaturacion de Pintura. Parramoén Ediciones S. A. Barcelona 2002. Pag. 35
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Cazoletas: la capa del cuadro de ha separado de la tela(A); la capa del cuadro ha deformado
el soporte (B).

Capa del cuadro

Soporte

Fotos 40

Se aprecian abolsados que son separaciones en forma de levantamientos abombados,
producidas por el desprendimiento de las capas. Se originan al levantarse la capa del
cuadro a causa de la pérdida de la capacidad de adherencia del aglutinante, o por las
fuerzas mecanicas que desarrollan los distintos materiales de la misma capa cuando se
hallan sometidos a fluctuaciones de la humedad relativa®.

8 Pascual Eva. Restauracién de Pintura. Parramén Ediciones S. A. Barcelona 2002. Pag. 35

Julia Aida Toro Eﬂ
Postitulo de Restauracion
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Foto 41

Fotografia que muestra la abrasion de los bordes de la tela, producida por el roce de una
K zona bastante expuesta.
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Se aprecia la perdida de las capas de preparacién y de la capa pictérica por pulveresencia,
quedando el soporte al descubierto. La pulveresencia se produce a causa de la
descomposicién o desintegracion del aglutinante, perdiendo su capacidad de cohesionar
los pigmentos y la capa situada debajo, lo que provoca la desintegracion de la materia,
que adopta un aspecto polvoriento’.

8 Pascual Eva. Restauracion de Pintura. Parramén Ediciones S. A. Barcelona 2002. Pag. 34
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RESTAURACION DE TRES OBRAS DE CABALLETE SOBRE TELA

Observaciones

CAPA DE PROTECCION
ESTRUCTURA

Material: no se aprecia capa de proteccion.
Técnica de aplicacion:

N2 de capas:

Mate o brillante:

ESTADO MATERIAL

Abrasion:

Manchado:

Opacidad:

Oxidacion:

Pasmado:

Azulado:

Defectos de la técnica de aplicacion:
Intervenciones anteriores:

OBSEVACIONES: Suciedad superficial



RESTAURACION DE TRES OBRAS DE CABALLETE SOBRE TELA

8. Anexos

8.1 BIOGRAFIA DE TITO GONZALEZ

Nacio en Talca el afo de 1920, hijo de una
numerosa familia de dieciséis hermanos. Es
en este preciso lugar donde comienza a
trabajar con el obispo Don Manuel Larrain,
encontrandose aun en la secundaria, sus
primeros encargos fueron la decoracion de
dos iglesias con pinturas murales al temple,
de los cuales, lamentablemente, uno fue
borrado, en la iglesia de San Luis. Mas tarde
se vino a Santiago en donde comenz6 sus
primeros estudios de arquitectura en la
Universidad Catélica pero al poco tiempo se
dio cuenta, de que su interés vocacional era
otro, fue asi como decidi6é tomar clases de
pintura en la Escuela de Bellas Artes con el
maestro Pablo Burchard ( padre), durante
siete afos. Pero siempre pensé en estudiar
una profesidn para poder obtener recursos
economicos, hasta que logré obtener una
beca para estudiar “Arte Sacro” en Europa
donde logr6é obtener reconocimiento como
un alumno predilecto. Ademas, continu6
perfeccionandose en cursos de pintura y
escultura que logré seguir en la Escuela
Santa Isabel de Hungria.

Los conocimientos que obtuvo sobre el
origen de las técnicas de policromia, fueron
gracias a la investigacién que desarrollo,
indagando, preguntando y trabajando con
las familias que conservan la tradicién de
heredar de padres a hijos el oficio de
restaurador en Andalucia, Sevilla; Incluso los
propios profesores universitarios de esta
ciudad, cuando presentaban alguna duda,
conversaban con estas familias
conservadoras de estas tradiciones.

Habia llegado recién con sus estudios de
Europa, cuando comenz6 de inmediato a
aplicar el conocimiento adquirido en la
Catedral de Santiago. Mas tarde, continué
restaurando en la iglesia de San Francisco,

lugar en donde recibe una invitacién que no
logra motivarlo del todo, es el aleméan Paul
Frings quien le ofrece trabajar por cuatro
meses en Paraguay, él no muy convencido
acepto, encontrandose con la gran sorpresa
de ochocientas imagenes religiosas
aproximadamente en el mas absoluto
abandono, deterioro y hacinamiento.
Estableciéndose en 1976 durante dieciocho
anos en la Parroquia de San Ignacio, en
restauro alrededor de doscientas estatuas
todas ellas de las antiguas reducciones
jesuitas, ademas ha reconstruido armarios
altares pulpitos, y bancos que estaban
abandonados, recogiendo fragmentos de la
artesania que escaparon de la destruccién
general de los ultimos doscientos afos,
paralelamente Tito Gonzalez siempre se ha
dedicado al desarrollo de su pintura y
escultura.

Los muchos afios en Sevilla y en otras
ciudades de Espafia y América latina en
donde estudié en talleres famosos y
especializados en restauracion de esculturas
en madera policromada de los siglos XVl y
XVIII, cuyo origen deriva del arte Barroco que
presenta la busqueda del movimiento y del
Gético cuyos interiores exponen la técnica
de las laminas de oro, fueron la base para
que con mucha constancia y esfuerzo
lograra el perfeccionamiento de la técnica y
asi recuperar la primitiva pintura de las
estatuas trabajadas por los Guarani, y
ensefiadas por los misioneros Jesuitas,
dando lugar a un “Barroco Americano”.

El destino de gran parte de estas imagenes
fue la Catedral de Asuncion, otras —mas de
sesenta - al museo de San Ignacio, otras al
museo de Santa Maria - mas de cincuenta
imagenes.

Julia Aida Toro Farias
Postitulo de Restauracion,
Escuela de Posgrado
Facultad de Artes,
Universidad de Chile
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8.2 Biografia de Pablo Burchard

Pintor chileno. Nacié en Santiago el 4 de
noviembre de 1875 y fallecié en la misma
ciudad el 13 de julio de 1964.

Dentro de la pintura chilena de su tiempo,
Pablo Burchard permanecié como un gran
solitario, alejado de los que seguian las
ensefanzas académicas y de la Generacién
del ‘13. Burchard es una figura gravitante en
la plastica nacional.

El desarrollo de su extensa labor docente a
través de los talleres de la Escuela de Bellas
Artes, lo convirti6 en un maestro formador
de varias generaciones de artistas como
ciertos pintores del Grupo Montparnasse y
de otros como Augusto Barcia, Roser Bru y
José Balmes, entre otros.

Obtuvo importantes reconocimientos durante
su trayectoria artistica como la primera

Trayectoria

Dentro de la pintura chilena de su tiempo,
Pablo Burchard permanecié como un gran
solitario, alejado de los que seguian las
ensefanzas académicas y de la Generacién
del ‘13. Tampoco se vincul6 con el estilo de
los que fueron sus maestros, pues realizd
un trabajo muy personal y auténomo, fuera
de tendencias estilisticas y grupos de su
época.

La ruta abierta por Juan Francisco Gonzélez
en la busqueda de una pintura visual,
sensitiva y alejada de las férmulas
convencionales de la Academia, encontrd
pleno eco en la obra de Pablo Burchard, que
puede ser considerado su continuador y el
artista que marcé la transicién a la pintura
del siglo XX.

Realiz6 obras de gran actualidad, en
consonancia con las tendencias que en
Europa hacian triunfar la “pintura pura”, es
decir aquella cuya poesia y expresividad
brotaban directamente de los colores, de la
forma de pintar, de la materia pictorica
misma.

Alejado de los grandes temas tradicionales
(historia, mitologia, religion o literatura) y del
virtuosismo académico, Pablo Burchard
buscé la poesia de las cosas humildes y
sencillas, captadas en su esencia formal y
cromatica méas depurada (“El Corral”).

medalla de dibujo en el Salén Oficial del afio
1915 y la primera medalla en pintura en el
mismo Sal6n al afo siguiente.

Ademés gand la medalla de oro en la
Exposicion Iberoamericana de Sevilla y el
premio ex Aequo Certamen Matte Blanco del
Saldn Oficial en 1929. Recibié un premio en
Carnegie International Exhibition en Pittshuy,
Estados Unidos en 1935.

En 1939 gandé medalla de plata en la
Exposicién Latin American Exhibition of Fine
Art de Nueva York.

En 1941 obtuvo premio de honor en la
Exposicién del IV Centenario de la
Fundacion de Santiago.

Enelano 1944, ala edad de 71 anos, recibid
el Premio Nacional de Arte.

Realiz6 una pintura grave y transparente,
austera y diafana, que dignificd las cosas
humildes y descubrié a través de la intuicion
poética el verdadero valor estético de un
trozo de muro, un arbol otonal, un florero,
una taza, un viejo porton (“Tarro de
conserva”, “Florero con colas de zorro”).

La sensibilidad grave y recogida del artista
se expresé en la parquedad de las formas y
en la austeridad del color pues prefirié los
tonos blanquecinos, los grises
transparentes, los celestes diluidos, los
verdes acuosos, los ocres pélidos y sienas
resecos, a veces animados por un rojo o azul
intensos.

El espectaculo del mundo natural ejerci6
especial influencia en su retina, y sobre todo
en su espiritu (“Otonal”).

La observacion atenta iba acompafada de
un profundo recogimiento, de una
disposicion espiritual del artista en ese
momento.

Para realizar sus obras estudiaba
acuciosamente el dibujo, que constituia para
él la base y el fundamento del cuadro;
atendia la composicion ordenadamente;
empastaba en forma amplia y suelta,
colocando abundante materia en algunos
trozos y estudiaba los valores luminicos y
los efectos cromaticos.



RESTAURACION DE TRES OBRAS DE CABALLETE SOBRE TELA

La modernidad del artista inicia una nueva
etapa en la pintura chilena. Superado el
impresionismo y su visién fragmentada de
la naturaleza y de las cosas, los pintores
vuelven a interesarse por la forma y la
estructura esencial de los objetos.

El pintor Pablo Burchard fue, segun
descripciones de sus contemporaneos, un
hombre reservado, timido e introspectivo,
profundamente mistico (en un sentido
masénico y luego catdlico) y reacio a formar
Escuela entre sus discipulos. Esas mismas
caracteristicas de su persona lo indujeron al
analisis meditativo de lo cotidiano, en su
aspecto mas austero, asi como a la
revalorizacién trascendental de los
elementos del medio circundante més
inmediato.

Es asi como el tdpico de lo cotidiano se hace
presente en gran parte de la produccién del
artista: objetos, puertas, muros, algunos
paisajes, nos remiten al entorno de Burchard,
asu casa, a las cosas que utiliza, vinculando
dichos elementos a probleméaticas visuales
de luz y color, a cuestiones estéticas
complejas, e incluso, podriamos decir, a
cierta espiritualidad que liga sus
representaciones de interiores con la pintura

flamenca del siglo XVII, y por lo tanto, con el
calvinismo.

Cabe tener en cuenta, también, la relacién
de la masoneria y el catolicismo con los
objetos que se cargan de simbolismo en pro
de la instauracién de un imaginario colectivo.
El tema minimo, es decir, esa objetivacion
contemplativa de lo lindante, que transforma
lo simple cotidiano en poderoso generador
de lecturas, como si fuera parte de un
descubrimiento casi “Zen” de lo espiritual
circundante, no se contradice para nada con
el trabajo matérico que da Burchard a sus
obras. En su pintura, los pigmentos forman
la mancha que construird la forma, la que
deviene luego en modelo y tema.

Se instala de este modo una comunicacion,
como modo de aproximacion, con los objetos
y el lugar que se les designa. Coherente con
aquello, el artista permite que la tela, soporte
que generalmente se esconde, quede en
evidencia y “hable” por medio de su textura
original.

Entonces, si a primera vista sus obras nos
parecen simples, como por ejemplo ‘Puerta
Azul’, es debido a que percibimos escasos
elementos; pero sucede que cada uno de
ellos nos estd remitiendo a complejas
cuestiones... Ya sabemos, menos es mas.

Julia Aida Toro Farias
Postitulo de Restauracion,
Escuela de Posgrado
Facultad de Artes,
Universidad de Chile
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9.1. DESMONTAJE DE LA TELA: Este procedimiento lo realicé con un elevador dental,
y con mucha precaucién para no dejar marcas. Luego, previo acondicionamiento del
tablero, monté la tela boca abajo, sobre la superficie de trabajo, que es mas grande
que la tela del cuadro, recubierto por una superficie blanda, cuya funcién fue prevenir

e deterioros, producto de la inevitable presién ejercida durante la manipulacion de la
obra.

"

F Foto 43

Imagen que muestra el proceso de desmontaje
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Foto 44

Fotografia en donde se ven las tachuelas oxidadas.

Foto 45

Se aprecia el soporte sobre el tablero acondicionado

Julia Aida Toro
Postitulo de Restauracion
Escuela de P
Facultad
Universidad
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Macrofotografia de un detalle del soporte en donde se puede ver que los extremos,
presentan lagunas de pequefias dimensiones.

9.2. LIMPIEZA DEL REVERSO Y ANVERSO DEL CUADRO: En este caso se eliminaron
en seco, con una brocha de cerdas suaves, las particulas solidas, de suciedad superficial
Ham poco adheridas. Este proceso es previo a cualquier otro tipo de limpieza.

q.'-q- -
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Foto 47

Se puede ver el proceso de limpieza en seco, empleando una brocha suave.

Foto 48

Imagen que muestra terrarium menor.

Julia Aida Tor
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Se aprecia la limpieza superficial del anverso de la obra, realizada con extremo cuidado,
por su delicado estado en la capa pictérica.

9.3. CONSOLIDACION DE LA CAPA PICTORICA: Los posibles desprendimientos de capas,
que puedan haber en un cuadro, deben adherirse con un fijativo. El procedimiento fue el
siguiente: preparé gelatina sin sabor, el cual es un adhesivo organico al 5% en agua destilada,
con miel al 10%, la cual, tiene un efecto plastificante sobre la superficie. Después corté el
papel seda blanco, en trozos de 15 x 20 cm. aprox. rasgados con los dedos. Primero, saturé
la zona, para humectar, y luego, aplicando a ambas caras la preparacién sefialada, con una
brocha suave y sintética, procedi a pegar el papel dejando superpuestas las orillas, hasta
cubrir totalmente la capa pictérica, incluyendo parte del pliego que cubria el tablero. Luego,
protegi el cuadro con papel teflon, para aplicar calor con una plancha regulable en su
temperatura, hasta que se seco la capa pictérica. Cubri el cuadro con un papel mantequilla
nuevo, para aplicar peso con un vidrio. Después de 24 horas, se retiré el papel seda, con
algoddn levemente humedecido en agua destilada tibia, y se apliqué el control de calidad que
consiste en observar, la flexibilidad y adherencia de la capa pictérica.

fj'- ..
*1-.!
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Foto 50

La miel fue afadida en un 5% a la mezcla de gelatina sin sabor.

Foto 51

Apliqué la mezcla de forma suave y pareja.

Julia Aida Toro ”
Postitulo de Restauracion
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Imagen que muestra la aplicacién de la mezcla y el papel en toda el area.
Foto 53

[ 3

oy .. Detalle de la obra en pleno proceso.
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Foto 54

Fotografia de la fase, en que se plancha sobre el papel con una temperatura moderada.

Foto 55

Imagen del estado de la obra después de la fase del planchado.

Julia Aida To
Postitulo de Restauracion
Escuela de
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Fotografia en donde se retira el papel con un algodén levemente hiimedo, en agua destilada
y extremo cuidado.

Foto 57 )
3
A
&
- Imagen de una de zona con el papel ya retirado.
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9.4. REPARACION DE ROTURAS: El cuadro presentaba dos roturas, una en forma lineal Facultad de Artes,
y otra en forma de L, a favor de la trama y urdimbre. El proceso llevado a cabo, es el Universidad de Chile
siguiente: corté un trozo del lino crudo de 10 x 15 cm. aproximadamente, en cuya parte
central fue deshilado 3 cm. Estos hilos los desgasté en sus extremos, y endureci
aplicando Paraloid con diluyente rdpido (Sherwin Williams), en proporcién 1/3. Luego
los dejé secar, cubiertos con papel teflon y peso, con vidrio. Una vez secos, humecté
las zonas a tratar, con el adhesivo ya que la tela era muy absorbente, y corté los hilos
necesarios, proporcionales al tamafo del desgarro, para las suturas. Los pegué en las
roturas con el adhesivo antes mencionado, dejando como separacién un hilo por medio,
en este caso el grosor de los hilos utilizados coinciden con el de los hilos originales, y
fueron dispuestos de manera perpendicular a los desgarros y en el siguiente orden:

Foto 58
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Foto 60

Las imagenes 59 y 60 tomada con flash, muestran los hilos destinados a las suturas de las
roturas, en las fases de antes y después de su apresto, y se puede apreciar que gracias a
g}:ﬂ este procedimiento los hilos se ordenan, rigidizan y contraen su volumen.
Tl
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Foto 61

En la macrofotografia se puede apreciar que, las grapas, las utilicé en forma perpendicular o
a la rotura, la cual es pequefia y lineal. i

Foto 62 =

Macrofotografia que muestra las grapas, reforzando una sutura, para una rotura pequefia
y en forma de L.
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i Fiﬁﬁﬁaad dee ;{ﬁﬁ? i 9.5. INTARCIA TEXTIL: Por intarcia o injerto, se entiende insertar una parte o fragmento,

Universidad de Chile de una cosa en otra. En restauracion de pintura, los injertos se utilizan en aquellos casos
de pérdida de materia, en que es necesario, recomponer al mismo nivel la superficie de la
tela'. Desarrollé el siguiente proceso: Corté un trozo de tela de 5 x 5 cm. aprox. de lino

Il crudo con similares caracteristicas a la tela original, para apoyarla en el reverso de la

| pequefa laguna de 0,5 x 0,5 cm., y asi marcar su forma y tamafio por su borde interior.
Deshilé y desgasté sus bordes, con un bisturi, y lo pegué ( previa humectacion de la
zona tratada) con el adhesivo Mowilith al 10% en agua destilada. Después lo dejé secar
protegido y presionado con papel teflon y un vidrio

9.6. BANDA PERIMETRAL DE UNA SOLA PIEZA: Las bandas perimetrales también
llamadas refuerzos laterales, son una alternativa al reentelado, y se emplean, en aquellas
ocasiones, en que el cuadro tiene que tensarse, presentando un margen demasiado
estrecho; cuando el margen es inestable o se halla en mal estado (roto o degarrado), falta
en parte o ha desaparecido. Los refuerzos facilitan el posterior tensado de la tela y refuerzan
lados en mal estado.? La tela utilizada en este procedimiento fue lino crudo, por sus
caracteristicas higroscépicas favorables, y por la similitud con el aspecto de la tela original.
La técnica que utilicé para este proceso, fue la de las bandas perimetrales de una sola
pieza, que consiste en cortar una tela mas amplia, que el soporte original, (en este caso
10 cm. mas grande por lado) y marcar en el centro del lienzo, la medida exacta del
soporte de la obra, para luego deshilachar, el borde interno, en un centimetro de longitud
aproximadamente. Después, desbasté los hilos con bisturi en sus extremos, y apresté
con Mowilith al 10% en agua destilada, de tal manera que quedaran rectos e inmdviles
para facilitar el proceso de pegado. Luego, pegué sélo la zona deshilachada y aprestada,
sobre el area correspondiente al doblez del soporte, protegi con un papel teflon y presioné
con un vidrio, durante 24 hrs. hasta que se secé. Ademas, tuve que dejar en cada esquina
interior de la banda un resto de tela, destinado a cubrir aquellas zonas faltantes en el
soporte original.

=
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! Pascual Eva.
Restauracion de Pintura.
Parramon Ediciones S. A. Barcelona 2002. Pag. 96

2 Pascual Eva.
Restauracion de Pintura.
Parramon Ediciones S. A. Barcelona 2002. Pag. 98
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Foto 62

Fotografia que muestra el proceso de desgaste, es decir la rebaja del grosor de los flecos
raspando de la mitad del interior hacia el exterior, con una hojilla de bisturi muy afilada; se
elimind con ello materia, hasta conseguir unos hilos muy finos.

Foto 63

Se puede apreciar que los hilos fueron “peinados”, estableciendo orden.

Julia Aida Tor
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Foto 64

Macrofotografia con flash, de los hilos ya pegados al soporte de la obra.

Foto 65

%‘k Fotografia con toma aérea del reverso de la obra con banda perimetral.
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Foto 66

SOBRE TELA

Fotografia con toma aérea del anverso de la obra con banda perimetral.

Foto 67

Julia Aida Tor
Postitulo de Restauracion
Escuela de |
Facultad
Universida
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Toro Farias
 Restauracion,

Foto 68

Las fotografias 68 y 69, muestran que en los faltantes de las cuatros esquinas, se anadio
tela al soporte, a través de las bandas perimetrales.

9.7. TEST DE SOLUBILIDAD: Antes de efectuar una limpieza superficial, confeccioné
un muestrario de referencia con pequefias micro pruebas, clasificadas por color, y asi
observé el comportamiento de los disolventes, con la siguiente tabla:

COLOR
SOLVENTE | Verde Gris Rojo Ocre

Extracto de quillay’ | Reaccion suave NHR Reaccion suave NHR

Alh Extrae color Extrae color Extrae color Extrae color

A3 Extrae color Extrae color Limpia Limpia

Alh 50%

H20 Extrae color Extrae color Limpia Limpia
s Ac 50%

H20 Extrae color Extrae color Extrae color Extrae color
B 25 Am 50%
5 H20 Extrae color Extrae color Extrae color Extrae color

A Ac 50%

H20 Limpia Limpia Limpia Limpia

FR
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9.8. LIMPIEZA SUPERFICIAL: Antes de iniciar la limpieza, tomé medidas que mitigan Facultad de
los dafios para la salud, causados por los disolventes. Para evitar estas consecuencias, Universidad d
trabajé utilizando mascarilla, guantes, el taller de restauracion ventilado, almacenamiento
e identificacién de los disolventes, delantal, algodén para evitar el contacto directo con
el disolvente y un recipiente hermético para depositar las torundas de algodén y evitar
que los restos de disolventes, sigan evaporandose en el aire del entorno. Una vez
aplicado el test anteriormente expuesto, procedi a limpiar la superficie del cuadro, con

algodoén levemente humedecido por el disolvente de acido acético al 10% en agua St
destilada, que fue desplazado por el cuadro, siguiendo el sentido de las pinceladas y s
los empastes de la materia. A

Foto 69

La suciedad superficial que se habia depositado en la superficie durante cincuentay siete
anos fue eliminada en una parte del cuadro.

" Extracto de quillay preparado en el taller.
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Después de eliminar la suciedad superficial, la capa pictorica posee nuevamente su color
original.

Foto71

Laimagen muestra el proceso de limpieza en el rostro de la mujer. El algodén, ligeramente
humedecido con la mezcla, fue desplazado por la capa pictérica siguiendo el sentido de
i las pinceladas y los empastes de la materia.

q.'-q- Y
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9.9. MONTAJE AL BASTIDOR. ACONDICIONAMIENTO DEL BASTIDOR: El bastidor
es parte integrante de la obra, por lo que sélo se sustituira, cuando su estado de
degradacién comprometa la integridad global de la pintura. En funcién a lo expuesto en
este item con relacion al bastidor y su estado de conservacion, decidi cambiar el bastidor
onglnal considerando la siguiente pauta:

Lijado de los bordes de guillotina de tal manera que al tacto, se aprecien redondeados,
para la buena conservacién de la obra, y asi, evitar el corte de la tela en sus extremos.
Aplicacién de cera a los bordes, para facilitar el deslizamiento de la tela.
Proteccidn con tres capas de barniz, para permitir un trabajo a poro abierto, es decir,
que no forme pelicula 'y cuyos componentes actien previniendo la destruccion de
ésta, por la accion de termitas, hongos, humedad y el medio ambiente.

Chaflan en todos los lados, para evitar que la tela se marque con el bastidor.

El bastidor construido es movil, de rauli seco y fue protegido con el barniz de marca
Sayerlack, el cual es repelente al agua, con filtro solar, funguicida e insecticida.

Julia Aida Toro Farias
Postitulo de Restauracion,
Escuela de Posgrado
Facultad de Artes,
Universidad de Chile
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Fotografia de los bordes redondeados. Bastidor de tipo francés con listones ensamblados
a inglete, es decir unidos en plano mediante angulos de 45%.

Foto 73
C st
_ P .4F
| Imagen que nos muestra, los extremos de los miembros del bastidor, los cuales encajan
“aan perfectamente sin necesidad de utilizar ningun tipo de adhesivo o clavo.

3 Pascual Eva.
Restauracion de Pintura.

%, Parramén Ediciones S. A. Barcelona 2002. Pag. 23
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Foto 74

Este tipo de bastidor “movil”, regulable o de cufa, aparecié durante la segunda mitad del
siglo XIlIl, y se caracteriza por estar formado, por cuatro listones unidos sin encolar, que
lleva una o varias cufias en el interior del ensamble. Las cufias son piezas de madera, de
punta triangular, no muy gruesas, que se emplean embutidas en los encajes de los listones
para apretar las uniones. El apretado o aflojado de cufias permite abrir o cerrar cada junta,
aflojando o tensando la tela del cuadro segln se requiera. Las cufias se fijan embutiéndolas
a presion, en la parte interior de las uniones, en el espacio libre de los encajes, colocando
una, para cada liston“.

Foto 75

Fotografia del reverso de la obra, una vez montado el soporte, en el bastidor acondicionado.

4 Pascual Eva.
Restauracion de Pintura.
Parramén Ediciones S. A. Barcelona 2002. Pag. 22
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Fotografia del anverso de la obra, con el soporte montado en el nuevo bastidor.

Foto 77

i
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Foto 79

En las macrofotografias n? 79, 80 y 81, se aprecia en detalle el estado de tres angulos de
la obra, después de anadir las bandas perimetrales y de paso solucionar las lagunas de
estas zonas.
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9.10. RESANADO: Este procedimiento lo realicé, preparando una masilla standart,
termoplastica, compuesta por un adhesivo, creta y pigmento(color base para el retoque),
ademas de dammar para dar una superficie mas soélida. El pigmento y el dammar se
agregaron a la masilla, calentandola con una espétula caliente, sobre una placa metalica.
La apliqué con una espatula, que permite disponer perfectamente el estuco en el interior
de las lagunas, y durante el secado de la pasta, procedi a estructurar el empaste de
estuco, es decir a dar la textura similar a la capa pictérica original. El reflejo de la luz
permitié controlar, si la superficie de la laguna estucada y estructurada, correspondia
con la superficie original del entorno inmediato. Luego la dejé secar.

Foto 80

En la fotografia se puede ver, los materiales utilizados en este proceso: masilla termoplastica,
pigmentos, placa metdlica y espatula caliente. Cuando las lagunas, influyen en el aspecto
del cuadro, estas deben de rellenarse, antes del retoque. El estucado o enmasillado, consiste
en el relleno de los huecos existentes, en la capa del cuadro, denominados lagunas.
Mediante la aplicacion de estuco, se rellenan las lagunas y se nivelan, las irregularidades
de la capa del cuadro, preparando la base del cuadro, donde se efectuara la reintegracion.®

5 Pascual Eva,
“Restauracion de pintura”,
Pag. 115, Parramén Ediciones S. A. Barcelona 2002.
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Foto 81

Macrofotografia con detalle, que nos permite apreciar el estuco antes de nivelar.

Foto 82

Macrofotografia con detalle, que nos permite ver, uno de los extremos de la obra, con
parte de una laguna estucada. El estucado o enmasillado, consiste en el relleno de los
huecos existentes, en la capa del cuadro, denominados lagunas. Mediante la aplicacion
del estuco, se rellenan las lagunas y se nivelan las irregularidades de la capa del cuadro®.
La calidad de un enmasillado depende de su estructura, de su color, de sus efectos
absorbentes, de su elasticidad y de su unién con la base.”

6 Pascual Eva.

Restauracién de Pintura.

Parramén Ediciones S. A. Barcelona 2002. Pag. 115
7 Nicolaus Knut

. Manual de restauracién de cuadros

. Editorial Konemann. Barcelona 1998. Pag. 235
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Facultad de Artes, 9.11. BARNIZ BRILLANTE: Barnicé todo el cuadro con un barniz brillante, de retoque

Universidad de Chile L.72, el cual es al solvente y elaborado por Mahler s.r.l Industria Argentina, y es utilizado

LN
i

e w———— =T

e TE——rreT

en restauracion para revivir y uniformar el color, facilitando el trabajo por etapas; elimina
el nublado que dejan algunos solventes y empareja la capa pictérica, dejdndola en
condiciones de completar el trabajo. La técnica empleada en este caso, fue el barnizado
a pincel, en la cual utilicé una brocha Artel de pelo medio y de 4 centimetros de ancho.
Se moj6 el extremo de la brocha, previamente dispuesto en un recipiente de vidrio de
paredes altas, poniendo especial atencién en no sumergirla demasiado en el producto.
A continuacion se escurrid la paleta en el borde del recipiente, para eliminar el exceso
de barniz y se procedi6 a aplicar el producto de manera uniforme. Luego dejé secar.

Foto 83

Imagen que muestra el procedimiento de barnizado con brocha
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9.12. REINTEGRO PICTORICO: Reintegré el color con pintura para el restauro Maimeri,
fabricados en Italia, los colores que no poseia, los preparé, con una mezcla compuesta por
pigmentos y Paraloid B72, como aglutinante, ademas, utilicé diluyente extra Duco para
adelgazar la pintura, cuando sea necesario, sobre una paleta acrilica.

Existen diferentes procesos de reintegracion, en este caso se utilizé la técnica de “Rigatino”,
también llamado “Tratteggio”, la cual es un proceso que se desarroll6 en Italia, en concreto
en la Centrale del Restauro, en Roma, a partir de 1945-1950.8 Con este método, se
reintegro los espacios grandes con el color mediante lineas muy finas, y en los espacios
pequefios con puntos, que se yuxtaponen, y que en espesor y color se ajustan al original.
Son muy visibles de cerca, pero de lejos se desdibujan, por lo que el aspecto de la laguna
es bastante similar a la capa original, restablecer el significado de la obra. Esta técnica
pretende restituir la unidad potencial de la obra, sin ocultar su aplicacién. Se utilizé luz
natural para una mejor iluminacion.

Una vez finalizado el retoque se aplicé en un espacio al aire libre, barniz brillante transparente
e incoloro en spray marca Artel, entibiado a bafio maria. Esta técnica por aspersion, permitié
una distribucién mas uniforme del producto y una observacion mas detallada de las areas,
que requerian mas trabajo, ya que las zonas de reintegracién, absorben distinto que la
capa del cuadro, provocando modificaciones de color, brillo o de textura. Ademas la
aplicacién de este barniz permite mantener el respeto y cuidado por la capa pictérica del
cuadro. Este procedimiento se repitié hasta restituir su unidad.

Foto 84

Macrofotografia de un detalle de la obra antes de ser intervenido con el resanado y el
retoque

8 Nicolaus Knut,
“Manual de restauracién de cuadros”
, Pag. 70, Editorial Konemann, Barcelona 1999.
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Macrofotografia de un detalle de la obra después de ser intervenido con el resanado y el
retoque.

Foto 86

;' Lo

Fotografia que muestra la obra después del proceso de retoque y del barniz brillante en
B, spray que permite visualizar con mayor nitidez, los detalles a mejorar.
Reierin
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9.13. BARNIZ final (opaco): los barnices finales, se aplican una vez seco el retoque, y su E“F“fc'ﬁ.{’fﬁesf\?%
mision, es devolver al cuadro profundidad y brillo. Universidad de Chi
Apliqué un barniz universal mate, marca Dekora, el cual es un barniz acrilico al solvente,
para terminacién. Brinda una acabado mate, aislando la obra de los elementos que la
degradan y contiene filtro UV . Utilicé la técnica de aspersidn, con una pistola de aire
comprimido, con este sistema se consigue una distribucién mas uniforme del producto
que con el barnizado a pincel, y se obtiene una capa mas fina. El barniz que utilicé fue
mate, es decir con particulas de cera, por lo cual aislé completamente el lugar de trabajo
del resto de la propiedad, (por su grado de toxicidad), con plastico grueso de grandes
dimensiones. Ademés, temperé el espacio, a pesar de que era primavera, para evitar
el contraste de temperatura, al momento de expulsar el barniz. El producto lo calenté a
una temperatura de 18 ¢ aprox. a bafio Maria, para diluir lo mejor posible las particulas
de cera. Lo apliqué a propulsién con un aerdgrafo manual, a una distancia de un metro,
de la superficie de la obra. El barniz lo apliqué en forma una nube, la cua,l fue lentamente
cubriendo el cuadro. Este proceso, constituye la capa final de la obra, y sirve para
protegerla de los efectos mecanicos o atmosféricos, devolviendo al cuadro profundidad
y unidad.

Foto 87

Imagen que muestra los materiales utilizados, tales como el barniz opaco Dekora, la pistola
de aire comprimido, la lata con aire comprimido y disolvente especial para el buen manejo
de la pistola.
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Fotografia de el proceso de barnizado

Foto 89

E Fotografia anterior a la restauracién de la obra
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Fotografia posterior a la restauracién de la obra.

FECHA DE INICIO

FECHA DE TERMINO dia

INFORMANTE
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10. ANEXO DE DOCUMENTACION FOTOGRAFICA

Nombre del fotografo(a):

Camara utilizada:

Nombre de la obra:

Julia Toro

camara de relojeria Zenit 122 y cdmara digital Sony
Cybershot 5.0 megapixeles.
Desnudo femenino por Gonzalo Tito Gonzélez

N° de foto 1 2 3 4 5

N° de pelicula -5 . . . .

Asas 100 . . . .
Diafragma 8 . . . .
Velocidad 125 B B 125 125
Lugar exterior interior interior exterior exterior
lluminacién natural u.v u.v natural natural
Distancia focal 2.5 2.5 1.7 2.5 0.5

N° de negativo 6

Otros

Pelicula Kodak
Gold

Fc)tografia digital

Fc)tografia digital ﬂ)tografia digital ﬂ)tografia digital

N° de foto 6 7 8 9 10

N° de pelicula - . 5 5 .

Asas . . 100 100 .

Diafragma . . 8 8 .

Velocidad 125 125 125 125 60

Lugar exterior exterior exterior exterior interior

lluminacion natural natural natural natural natural

Distancia focal 0.5 0.5 0.7 0.5 1.0

N° de negativo  _ . 5 3 .

Otros fotografia digital fotografia digital Pelicula Kodak Pelicula Kodak fotografia digital

Gold Gold

N° de foto 11 12 13 14 15

N° de pelicula - 5 5 5 5

Asas _ 100 100 100 100

Diafragma . 2 2.8 2.8 2

Velocidad 60 60 60 60 60

Lugar interior exterior exterior exterior exterior

lluminacion artificial natural natural natural natural

Distancia focal 0.5 0.5 1.3 1.3 2.5

N° de negativo  _ 22 22 21 21

Otros fotografia digital Pelicula Kodak  Pelicula Kodak Pelicula Kodak Pelicula Kodak
y microscopio Goldy filtro azul ~ Gold y filtro Gold Gold
oOptico. amarillo

N° de foto 16 17 18 19 20

N° de pelicula -5 5 5 . -

Asas 100 100 100 _ _

Diafragma 2.8 11 2 . .

Velocidad 125 125 125 125 60

Lugar exterior exterior exterior exterior interior

lluminacion natural natural natural natural artificial

Distancia focal 0.5 2.5 1 2.5 0.5

N° de negativo 16 22 16 . .

Otros Pelicula Kodak Pelicula Kodak Pelicula Kodak fotografia digital fotografia digital
Gold Gold Gold y microscopio

optico
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N© de foto 21 22 23 24 25 Universidad de Chile |
Ne° de pelicula - 5 _ 5 5
Peliculay Asa  _ 100 _ 100 100
Diafragma _ 2 _ 2 2
Velocidad 125 125 125 60 60
Lugar exterior exterior exterior exterior exterior
lluminacién natural natural natural natural natural
Distancia focal 0.5 0.5 1 2.5 2.5
N° de negativo  _ 16 _ 22 22
Otros fotografia digital Pelicula Kodak fotografia digital Pelicula Kodak Pelicula Kodak
Gold Gold Gold y filtro
y filtro magenta amarillo
N° de foto 26 27 28 29 30
Ne° de pelicula -5 5 _ _ _
Peliculay Asa 100 100 _ _ _
Diafragma 2 2.8 _ _ _
Velocidad 60 125 60 B 60
Lugar exterior exterior interior interior interior
lluminacién natural natural artificial artificial artificial
Distancia focal 2.5 0.5 0.5 2.5 1
N° de negativo 22 16 _ _ _
Otros Pelicula Kodak Pelicula Kodak fotografia digital Fotografia digital Fotografia digital -
Gold y filtro azul Gold y filtro y microscopio a contraluz
amarillo Optico
N° de foto 31 32 33 34 35
Ne° de pelicula - _ _ _ _
Asas _ _ _ _ _
Diafragma _ _ _ _ _
Velocidad 60 60 B 60 60
Lugar interior interior interior interior interior
lluminacién artificial artificial artificial artificial artificial
Distancia focal 1 0.5 0.5 0.5 0.5
N° de negativo  _ _ _ _ _
Otros fotografia digital fotografia digital fotografia digital fotografia digital fotografia digital
y microscopio
oOptico
N° de foto 36 37 38 39 40
Ne° de pelicula - _ 5 5 5
Asas _ _ 100 100 100
Diafragma _ _ 2.8 2.8 2.8
Velocidad 60 60 125 125 125
Lugar interior interior exterior exterior exterior
lluminacién artificial artificial natural natural natural
Distancia focal 0.5 0.5 0.5 0.5 0.5
N° de negativo  _ _ 15 14 15
Otros fotografia digita y microscapio dptco  fotografa cgtal y microscopio dptico  Pelcua Kodak Gold Pelicula Kodak Gold Pelicula Kodak Gold
N° de foto 41 42 43 44 45
Ne° de pelicula - 5 _ _ -
Asas _ 100 _ _ _
Diafragma _ 2.8 _ _ _
Velocidad 60 125 60 60 60
Lugar exterior exterior interior interior interior
lluminacién natural natural natural natural natural
Distancia focal 0.5 0.5 1 1 2.5
N° de negativo  _ 14 _ _ _
Otros fotograffa digital Pelicula Kodak Gold Fotograffa digital Fotograffa digital fotograffa digital
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Ne° de foto 46 47 48 49 50

N° de pelicula - _ _ _ _

Asas _ _ _ _ _

Diafragma _ _ _ _ _

Velocidad 60 60 60 60 60

Lugar interior interior interior interior interior
lluminacién natural natural artificial natural natural
Distancia focal 1 1 0.7 0.7 1.3

N° de negativo  _ _ _ _ _

Otros fotografia digital fotografia digital fotografia digital fotografia digital fotografia digital
N° de foto 51 52 53 54 55

N° de pelicula - _ _ _ _

Asas _ _ _ _ _

Diafragma _ _ _ _ _

Velocidad 60 60 60 60 60

Lugar interior interior interior interior interior
lluminacién natural natural natural natural natural
Distancia focal 0.5 0.5 1.3 1.3 2.5

N° de negativo  _ _ 22 21 _

Otros fotografia digital fotografia digital fotografia digital fotografia digital fotografia digital
N° de foto 56 57 58 59 60

N° de pelicula - _ _ _ -

Asas _ _ _ _ _

Diafragma _ _ _ _ _

Velocidad 60 60 60 60 60

Lugar interior interior interior interior interior
lluminacién natural artificial artificial artificial artificial
Distancia focal 2.5 0.5 0.5 1 0.5

N° de negativo 23 _ _ _ _

Otros fotografia digital fotografia digital fotografia digital fotografia digital fotografia digital
N° de foto 61 62 63 64 65

N° de pelicula - _ _ _ -

Asas _ _ _ _ _

Diafragma _ _ _ _ _

Velocidad 60 60 60 60 60

Lugar interior interior interior interior interior
lluminacién artificial natural natural natural artificial
Distancia focal 0.5 1.3 1.3 0.5 1

N° de negativo 23 _ _ _ _

Otros fotografia digital fotografia digital fotografia digital fotografia digital fotografia digital
N° de foto 66 67 68 69 70

N° de pelicula - _ _ _ -

Asas _ _ _ _ _

Diafragma _ _ _ _ _

Velocidad 60 60 60 60 60

Lugar interior interior interior interior interior
lluminacién natural artificial natural artificial artificial
Distancia focal 0.5 0.5 1.3 0.5 0.5

N° de negativo 23 _ _ _ _

Otros fotografia digital fotografia digital fotografia digital fotografia digital fotografia digital
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N° de foto 7 72 73 74 75 Universidad de Chile |

Ne° de pelicula - _

Asas _ _

Diafragma _ _

Velocidad 60 60 60 60 60

Lugar interior interior interior interior interior

lluminacién artificial natural natural natural natural

Distancia focal 1 1 1 2.5 2.5

N° de negativo  _ _

Otros fotografia digital fotografia digital fotografia digital fotografia digital fotografia digital

Ne° de foto 76 77 78 79 80

Ne° de pelicula - _

Asas _ _

Diafragma _ _

Velocidad 60 60 60 60 60

Lugar interior interior interior interior interior

lluminacién natural natural natural natural artificial

Distancia focal 2.5 0.5 0.5 0.5 1.7

N° de negativo  _ _

Otros fotografia digital fotografia digital fotografia digital fotografia digital fotografia digital i
":|.h|

Ne° de foto 81 82 83 84 85

Ne° de pelicula - _

Asas _ _

Diafragma _ _

Velocidad 60 60 60 60 60

Lugar interior interior interior interior interior

lluminacién artificial artificial artificial artificial artificial

Distancia focal 0.5 0.5 0.5 0.5 0.5

N° de negativo  _ _

Otros fotografia digital fotografia digital fotografia digital fotografia digital fotografia digital

Ne° de foto 86 87 88 89 90

Ne° de pelicula - _

Asas _ _

Diafragma _ _

Velocidad 60 60 60 60 60

Lugar interior interior interior interior interior

lluminacién natural natural natural natural artificial

Distancia focal 2.5 1.7 1 2.5 2.5

N° de negativo  _ _

Otros fotografia digital fotografia digital fotografia digital fotografia digital fotografia digital

FECHA DE INICIO dia ........ 05........ mes ....mayo............ ano .2006.

FECHA DE TERMINO dia......... 01........ mes ....octubre............ afo .2006.

INFORMANTE

Julia Aida Toro Farias.
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FICHA CLINICA PARA PINTURA DE CABALLETE

VIRGEN DE LA SILLA

1. DATOS GENERALES

Titulo:

Autor: no registra firma
Epoca:

Dimensiones: 59,5 x 59,5
Procedencia:

2. DESCRIPCION FORMAL

Composicién de tres figuras de formato
circular, sobre una superficie cuadrada.
Estilo renacentista lo cual se refleja en el
formato, composicién, las proporciones y el
tratamiento del claroscuro. Compone la
imagen una figura femenina, la virgen-
sentada en una silla de donde le viene el
nombre- acuna en su regazo al Nifo, el cual
lleva una vestimenta ocre, e inclina su

Reproduccién de la “Virgen de la silla” de Rafael de Sanzio
presumiblemente primera mitad del siglo XX

propietario (coleccién particular)

cabeza sobre él, posee un atuendo sobre
sus piernas azul, manga roja y un manto
sobre sus hombros de color verde con
aplicaciones ocre, rojo y verde; junto a ellos,
San Juanito une sus manos en oracion y
presenta una tinica café oscuro. Los colores
que predominan en este retrato son los
siguientes: café, ocre, azul y verde.

Julia Aida Tor
Farias

Postitulo de Resta
Escuela de Posgra
Facultad de Artes,
Universidad de Chile

Foto 1. Comparacién de los rostros de la “Virgen de la Silla” de Rafael de Sanzio, con los rostros representados
en “La gran Odalisca” y la “Venus Anadyomiere” de Ingres en donde se puede apreciar la clara utilizacién de los
mismos canones de belleza. La escena representada en esta obra, impresiond a Ingres de tal manera que
reprodujo a sus modelos insaciablemente. De hecho, la figura femenina, tomada de supuesta “amante” de

Rafael, fue usada por Ingres en sus propios cuadros.
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Foto 2. Reproduccién antigua de la obra “Virgen de la silla” de Rafael Sanzio. Esta pintura presenta caracteristicas
tipicas del Renacimiento Italiano: proporciones clasicas, tratamiento del color en claroscuro, técnica del sfumato,
en donde laimagen se funde a través del color y la pincelada con el fondo; ademas presenta escorzos y colores
llamativos propios del estilo Manierista, que Rafael apropi6 en sus Ultimas obras. Se puede apreciar un circulo
mas claro en el centro, el cual esta dado por el marco que lleva originalmente. El formato circular para los
cuadros fue recuperado por los artistas del Renacimiento ltaliano, que lo relacionaban con las medallas clasicas,
el objetivo de este formato, era concentrar la mirada, e impedir que la vista pudiera distraerse con elementos
complementarios. La composicion esta forzada para adaptarse a la superficie.
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Foto 3. El soporte,

" es una tela continua
de lino, de grosor
medio, sin lengletas,
y de fijacién con
tachuelas, norozael
bastidor, presenta
chaflan, 4 mangas y
factura artesanal.

3.
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3.1

ESTRUCTURA

Forma:
Material:

Ne de
Miembros:

Dimensiones:

Tipo de
ensamble:

Técnica de
Manufactura:

cuadrada

madera, pino oregén.

cuatro miembros perimetrales

59,5 cm x 59,5 cm. Los miembros tienen un ancho de 4,50 cm y
al estar biselados poseen un espesor exterior de 2,00 cm e interior
de 1,50 cm. El bisel presenta un rodén que previene de que no
se marquen los bordes perimetrales y de su futuro corte como
consecuencia de la tensién

bastidor de cufias con angulos de 45° los miembros se
encuentran unidos por cuatro clavos en cada esquina.

artesanal.

Julia Aida Toro
Farias
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Escuela de Posgrado
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Universidad de Chile
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Foto 4.
Macrofotografia del
detalle del extremo
superior derecho del
bastidor, se observa
terminaciones
desprolijas en sus
esquinas,
irregularidad en las
tramas, existen
ondulaciones de
tensado.

.
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Foto 5.
Macrofotografia en la
cual se observa al
bastidor con corte de
la madera en angulo
de 45°, sin barniz de
proteccidon, caja
deformada y
lenglietas partidas.
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3.2

ESTADO MATERIAL

Ataque
por insectos:

Deformaciones:

Faltantes:
Grietas:

Degradacion:

Marcas:

Sellos o

inscripciones:

no se observan.

no se observan.

no se observan.

no se observan.

Al probar la resistencia del bastidor se constato que éste posee
la resistencia adecuada, produciéndose poco movimiento entre
los miembros. El estado general de conservacién del bastidor es
bueno.

se observan pocas y pequefias marcas de apoyo o golpes en el

reverso de la madera del bastidor.

se observan un sello en un papel adherido al bastidor, al cual le
faltan algunos trozos, lo cual dificulta su lectura.
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Foto 6.
Macrofotografia del
bastidor donde se
observan pequenas
marcas de presiones
sobre la madera.
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Foto 7.
Macrofotografia que
muestra el sello de
papel rectangular,
cuyo tamano esde 5
cm. x 3 cm. se
encuentra pegado
en el centro de la
manga superior,
manuscrito que nos
informa del lugar de
origen y nimero de
la obra en una serie
determinada. Esta
inscripcién original
es un documento
histérico que
permanecera en su
lugar de origen.
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4.1

Defectos de
construccion:

Tratamientos
anteriores:

Observaciones

SOPORTE
ESTRUCTURA
Forma:

Material:

N2 de
miembros:

Color:
Dimensiones:

Densidad
del Tejido:

Técnica de
manufactura:

Al medir la resistencia del bastidor se pudo constatar que sus
miembros estaban bien ensamblados; al medir las diagonales
del bastidor se observé que ambas poseian las mismas
dimensiones, asegurdndonos asi de que no existen falsas
escuadras.

no se observan

cuadrada

lino

Nno se ven uniones.
natural (crudo)

61,00 cm x 61,00 cm

14 x 16 hilos (la densidad se mide en 1,00 cmz?)

telar industrial. Como sistema de fijacion (montaje de la tela al
bastidor) se observa la utilizacién de tachuelas.
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Foto 8.

Macrofotografia
tomada con angulo
al soporte, que
presenta: terrarium,
tensado irregular y
manchas de
humedad de |
soporte.
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4.2

ESTADO MATERIAL

Ataque bidtico: no hay presencia de insectos ni de otras categorias biologicas

Roturas : se observan cinco con las siguientes dimensiones:

Ok wp =

4,5 cm. aprox. Ubicada en la parte superior, entre la zona 1y 2.
2,0 cm. aprox. Ubicada en la zona 2.

13,5 cm. aprox. Ubicada en la zona 4.

6,0 cm. aprox. Ubicada en la zona 2.

6,0 cm. aprox. Ubicada en la zona 4.

Postitulo de Rest;
Escuela de Posgra
Facultad de Artes,
Universidad de Chile

Foto 9.
Macrofotografia con
rasgado en angulo
irregular, bordes
deshilados, Si
deformacion.

3
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]
'
Foto 10.
Macrofotografia que
presenta, el

adhesivo de este
parche inapropiado,
que se encuentra en

muy malas
.condiciones.
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Deformaciones: no se observan

Faltantes: se observan siete lagunas con las siguientes dimensiones:

1,0 x0, 5 cm. aprox. Ubicada en el extremo superior izquierdo de la zona 1.
2,5 x0, 4 cm. aprox. Ubicada en el centro de la zona 1.

1,5 x0, 5 cm. aprox. Ubicada en el extremo superior derecho de la zona 1.

2,2 x1, 3 cm. aprox. Ubicada en el extremo inferior izquierdo de la zona 2.

8,3 x0, 2 cm. aprox. Ubicada en el extremo inferior izquierdo de la zona 2.
0,5x12, 5 cm. aprox. Ubicada en el extremo inferior izquierdo de la zona central.
2,5 x0, 4 cm. aprox. Ubicada en el extremo inferior izquierdo de la zona 4.

Noo~wN =

Marcas: no se observan

Sellos o
inscripciones:  no se observan

Defectos de
manufactura: no se observan

Tratamientos
anteriores: dos parches inapropiados en mal estado de conservacion.
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4.3 OBSERVACIONES: se observa un tensado irregular y manchas producidas por
humedad

5. BASE DE PREPARACION
5.1 ESTRUCTURA

Material de carga:

Aglutinante:

N¢ de capas: A simple vista se observa delgada de lo que concluyo, que el
namero de capas es dos.

Color: blanco

Espesor: medio milimetro.

5.2 ESTADO MATERIAL

Faltantes: se observan cinco faltantes con las siguientes dimensiones:
1. 4,0 x1, 5 cm. aprox. Ubicada en el extremo superior izquierdo de la zona 1.
2. 4,5x6, 5 cm. aprox. Ubicada en el centro de la zona 1.

3. 2,0x1,5cm. aprox. Ubicada en el extremo superior derecho de la zona 2.
4. 2,5x 3,0 cm. aprox. Ubicada en el extremo inferior izquierdo de la zona 3
5. 2,0x 2,0 cm. aprox. Ubicada en la zona 1.

Ademads, se aprecian alrededor de veinte pequenas faltantes de 0,5 cm. aprox.
Adherencia: buena.

Tipo de

craqueladura: no se observan

Degradacion: presenta buena resistencia y adherencia al soporte, los danos
graves que se aprecian son exclusivamente de faltantes en las
mismas zonas de las lagunas y rasgaduras descritas con
anterioridad.

Abrasion: se observa en las deformaciones, y en los bordes de las lagunas
y rasgaduras

Cohesion: buena
Pulveresencia: no se observa

Defectos
de la técnica: no se observan

Intervenciones
anteriores: cuatro intervenciones, con aplicacion de parches.

5.3 Observaciones

Julia Aida Toro
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6. CAPA DE COLORANTE

6.1 ESTRUCTURA

Colores: verde vejiga, blanco, ocre, siena
tostada, azul y rojo bermellén.

Medio: impresion litografica. La impresién

es la técnica para reproducir escritos e

ilustraciones mediante la presion de una

matriz sobre un tipo de soporte cualquiera,
con intervencion de la tinta que permite
apreciar el resultado de tales operaciones,

o sin ella (impresidn en seco), con la presion

suficiente para que pueda advertirse tal

resultado. La forma o molde con que se
imprime es lo que distingue los diversos
procedimientos de impresion, de modo que
cada forma requiere un tipo especial de
maquina o prensa de imprimir. Los
principales procedimientos de impresion son:

- Tipografia (elementos impresores en
relieve: tipografia y flexografia)

- Calcografia (elementos impresores en
hueco: calcografia, heliograbado,
huecograbado)

- Paleografia (elementos impresores
planos: litografia, offset)

La litografia ( del griego lithos, piedra) fue

descubierta en 1796 por Senefelder, que

consiste en dibujar en piedra caliza para
posteriormente imprimir sobre papel,

valiéndose del fenémeno fisico del rechazo
de los cuerpos grasos por las superficies
himedas. Por lo tanto, cuatro son los
elementos imprescindibles en el arte de la
litografia: una piedra litografica, materia
grasa, agua y tinta litografica.

Las piedras litograficas proceden
fundamentalmente de las canteras de
Solenhofen (Alemania), y se presentan en
bloques rectangulares de diferentes
tamanos, pero con una altura que oscila
generalmente entre los ocho y los diez
centimetros. Estas piedras, que contienen
un elevado porcentaje de carbonato de cal,
retienen los cuerpos grasos y absorben el
agua. Son, ademas, especialmente aptas
para el grabado y su grosor permite la
realizacién de cientos de trabajos sobre una
misma piedra, una vez eliminados los trazos
anteriores y adecuadamente preparada.
Esta técnica ofrece al artista una serie
ilimitada de posibilidades y recursos, ya que
se puede trabajar con multiples elementos
y, ala vez, facilita la improvisacion creadora
gracias a la posibilidad de corregir errores.
Lapiz, pluma, pincel, rascador o punta seca
son validos para grabar piedra’.
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6.2

akrwn =

18.
19.
20.
21.
22.
23.
24.
25.
26.

ESTADO MATERIAL

Farias
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Faltantes: se observan gran cantidad de lagunas de perimetro irregular y ~ Universidad de Chile
con diversas dimensiones, las mas significativas son las

siguientes:

Seccién 1:

8 cm. x 0.5 cm. aprox.
1.2 cm. x 0.5 cm. aprox.

20 lagunas de 0.5 cm. x 0.5 cm. aprox.

6 lagunas de 1.5 cm. x 0.3 cm. aprox.
3 lagunas de 0.3 cm. x 0.5 cm. aprox.

Seccioén 2:

0.7cm. x 0.5 cm. aprox.

3.0 cm. x 0.5 cm. aprox.
1.7 cm. x 0.7 cm. aprox.
1.5 cm. x 0.4 cm. aprox.
0.7 cm. x 0.8 cm. aprox.
1.0 cm. x 0.2 cm. aprox.
2.7 cm. x 0.2 cm. aprox.
2.5cm. x 0.2 cm. aprox.
2.0 cm. x 0.2 cm. aprox.
1.5 cm. x 0.3 cm. aprox.
8.2.cm. x 0.2 cm. aprox.

15 lagunas de 0.3 cm. x 0.4 cm. aprox.

Seccioén 3:

2.5cm. x 0.5 cm. aprox.
0.5cm. x 0.7 cm. aprox.
3.0 cm. x 0.5 cm. aprox.
1.5 cm. x 0.5 cm. aprox.
0.5 cm. x 0.5 cm. aprox.
10 cm. x 0.5 cm. aprox.
4.cm. x 10 cm. aprox.

3.0 cm. x 1.0 cm. aprox.

10 lagunas de 0.2 cm. x 0.3 cm. aprox.

27.
28.
29.
30.
31.
32.
33.
34.

35.
36.
37.
38.
39.
40.
41.

Seccién 4:

1.4 cm. x 5.0 cm. aprox.
0.7 cm. x 0.5 cm. aprox.
1.5 cm. x 1.5 cm. aprox.
1.0 cm. x 0.7 cm. aprox.
2.7 cm. x 1.0 cm. aprox.
2.6 cm. x 2.0 cm. aprox.
5 lagunas de 1.0 cm. x 1.0 cm. aprox.
20 lagunas de 0.4 cm. x 0.3 cm. aprox.

Centro

1.6 cm. x 5.0 cm. aprox.
1.3 cm. x 1.2 cm. aprox.
4.0 cm. x 2.0 cm. aprox.
2 lagunas de 1.3 cm. x 2.0 cm. aprox.
3.0 cm. x 1.5 cm. aprox.
2.5cm. x 1.0 cm. aprox.
15 lagunas de 0.2 cm. x 0.4 cm. aprox.
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Foto 11.
Fotografia con
anillos de

acercamiento, que
presenta una laguna
con compromiso de
la capa de
preparacion, cuyos
bordes se han
desprendido del
soporte

I
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Foto 12.
Fotografia con
anillos de

acercamiento, en la
cual se puede
observar faltantes
con presencia de
descamacion
irregular, en donde la
capa de colorante,
se ha separado de la
imprimacion, en los
bordes de un
rasgado, ubicado en
el centro de la obra,
este fenédmeno se
repita con frecuencia
en el resto de la
pintura.
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Foto 13.
Macrofotografia con
lagunas de grandes
extensiones de
forma irregular, la
capa de colorante es
muy delicada, ya que
al menor roce se
libera de la base de
preparacion; en este

| caso la pintura no
impregna la base de
preparacion y menos
el soporte, ademas
es muy delgada y
fragil.
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Foto 14.
Fotografia con
anillos de

acercamiento, en
donde se puede
observar con
frecuencia a lo largo
de larasgadura de la
capa de colorante.
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Universidad de Chile Tipo de

craqueladura: no se observan.

Adherencia: débil.
Abrasion: se observa en varias zonas de la pintura en especial en los bordes.
Cohesion: buena

Pulveresencia: se aprecia en la zona 1y central de la obra.

Tratamientos
anteriores: dos intervenciones, en la capa pictérica que se pueden observar
en el examen con radiacién de luz ultravioleta.

Foto 15.
Por medio de un
analisis de

fluorescencia U.V.,
se puede ver con
claridad el circulo
delineado por el
marco, producto de
la oxidaci6on vy
suciedad superficial.
También permite
distinguir retoques
en la pierna del nifio
y de la virgen en
forma de manchas
oscuras.
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Foto 16.

Macrofotografia que
permite observar la
suciedad superficial
que influye en la
apariencia del
cuadro y que se
manifiesta como una
capa ocre
semitransparente en
todo el cuadro, con
sedimentos que
generalmente son
producto de
excremento de
insectos.
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Macrofotografia con
"imagen que deja en
claro, la diferencia
de tono, en los
colores de aquella
zona expuesta a la
luz y la protegida por
el marco. En la
primera se puede
observar un tono
mas claro y
blanquecino,
posiblemente
producto de la
refraccion de la luz
sobre la capa
pictérica, ademéas de
la suciedad
superficial.
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6.3 Observaciones

7.

7.1

7.2

CAPA DE PROTECCION

ESTRUCTURA

Material: no se aprecia capa de proteccién.

Técnica de
aplicacion:

N¢ de capas:

Mate o brillante:
ESTADO MATERIAL
Abrasion:
Manchado:
Opacidad:
Oxidacion:
Pasmado:

Azulado:

Defectos de la técnica de aplicacion:

Intervenciones anteriores:

Observaciones:

Julia Aida Toro
Farias
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Bl e Chile 8.1 DESMONTAJE DEL LIENZO

Este procedimiento se realiz6 con un elevador dental, aflojando con mucho cuidado
las tachuelas sin provocar dafo al lienzo para luego colocar la tela sobre un tablero
cubierto con papel celofan grueso transparente, cuyas caracteristicas permiten
protegerla de la humedad y el polvo a la obra ademas de visualizarla con mayor
facilidad.

8.2 LIMPIEZA DEL REVERSO DEL CUADRO

Esto significa eliminar posibles “irregularidades” y la suciedad de los afos, tales
como: defectos del tejido, nudos de la tela, las costuras, las imprimaciones originales
que han traspasado el soporte textil, la suciedad en cualquiera de sus formas, los
sedimentos correspondientes al humo del tabaco (alquitran), los restos de adhesivos
de parches anteriores o entelados y los microorganismos. En este caso se comenz6
por la limpieza en seco del terrarium mayor de la parte posterior del cuadro con una
brocha de cerdas blandas.

Foto 18.

Se observa un
terrarium mayor,
compuesto en gran
parte por tierra, la
cual depende de la
edad y lugar donde
se ha conservado el
cuadro, en este caso
el terrarium puede
favorecer y acelerar
la degradacion del
cuadro, ya que se
presenta como un
buen héabitat para
insectos y la
absorcion de la
humedad existente
en el ambiente.
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8.3

8.4

8.5

APLANAMIENTO DE BORDES EXTERIORES

Se humedecen los bordes del lienzo con un atomizador que contenga agua
desmineralizada, tomando la distancia adecuada. Luego se somete a presion el
lienzo completo, colocando sobre estos dos vidrios cuyas dimensiones sumadas
proporcionen un poco mas del total de las medidas del cuadro; ademas entre el
lienzo y el vidrio lleva una capa intermedia de papel mantequilla, cuyo objetivo es
absorver el exceso de humedad. Este procedimiento se ejecuta a diario hasta lograr
el completo estiramiento del lienzo.

PREPARACION DE BORDES DE RASGADOS

Debido a las fluctuaciones de humedad posiblemente el soporte sufri6 movimientos
que conllevaron a un montaje de los bordes en los rasgados de la tela. A modo de
prevencién se elimind un milimetro aprox. de soporte con un bisturi, con extremo
cuidado en toda la extension de la rasgadura.

RETIRO DE PARCHES INAPROPIADOS

Las caracteristicas que denominan como inapropiados los parches observados son
las siguientes: la incompatibilidad matérica del conjunto con la obra y asuntos estéticos
del reverso.

Este lienzo presentaba, dos parches en mal estado, los cuales facilmente removidos
en seco con un bisturi de manera mecénica y en direccién diagonal.

Julia Aida Toro
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Foto 19.
Eliminaciéon de un
parche inapropiado,
| estos provocan
diferentes
problemas, entre
ellos tensiones y
deformaciones del
anverso del cuadro.
| En este caso el
adhesivo se
encontraba en mal
_estado, lo cual
facilité el trabajo de
extraccion

8.6 DESGASTE DEL SOPORTE

Debido a la escasa absorcion presentada por el soporte textil, como consecuencia
de la oxidacion sufrida con el paso del tiempo, se determin6 desgastar el 50% aprox.
en seco el lienzo original, utilizando un bisturi y lijas de grosor intermedio, raspando
en direccién diagonal y subdividiendo el lienzo en cuatro areas para lograr un trabajo
mas eficaz.

-
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Foto 20.

La fotografia
muestra por etapas
el proceso de
desgaste del soporte
textil, el cual se
inicio, debilitando la
trama con un bisturi
en direccion
diagonal, y luego a
medida que se
acercaba a la capa
de colorante se lijo
suavemente para
controlar la
uniformidad  del
proceso.
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Foto 21.

Se puede observar el
cuadro forrado y
tensado sobre el
bastidor de trabajo,
en el taller.
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8.7 FORRADO

El lienzo elegido para el forrado fue el lino
por sus caracteristicas estables frente a la
luz, cambios de humedad relativas en el aire,
buen comportamiento isotropico (el mismo
en todas las direcciones) sin aflojarse, y
buena relacién de enlace con el adhesivo
elegido.

El adhesivo utilizado es Mowilith 525 ya que
es compatible con la capa pictérica sintética
del cuadro, es reversible y se trata de una
resina termoplastica, con buen
envejecimiento de gran fuerza adhesiva y
con un sellado en caliente.
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Foto 22.

La imagen muestra
la herramienta
utilizada que es un
tensador, la cual
permite una
manipulacién mas
o6ptima de la tela.
Estas pinzas
presentan una
mordaza regular de
superficies
dentadas, que al
cerrar encajan entre
si. Se emplean para
agarrar y tensar la
tela la tela del
cuadro, cuando se
une al bastidor

Foto 23.

La fotografia
muestra la fijacion de
la tela al bastidor con
una grapadora, sin
dejar de tensar. Esta
herramienta manual,
gracias a un
mecanismo de
percusion, permite
clavar grapas en una
superficie,
embutiéndolas
firmemente. |
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Proceso:
Se tensd la tela de lino con una semana de anticipacion al forrado sobre un bastidor de
trabajo fijo, cuyas medidas fueron 20 cm. Mas grande que la tela original. Luego dos
horas antes del procedimiento de reentela fue tensado nuevamente.
Se preparo el tablero con un plastico grueso como medida de proteccion.
Se distribuyé el adhesivo y rapidamente por el reverso de la tela con una brocha de dos
pulgadas, de tal manera de que la tela tenga muy poco tiempo para reaccionar frente a
la humedad del adhesivo.
Se adhiere la pintura al lienzo tomando en cuenta que corresponde la direccion de la
tramay a la urdimbre.
Para el planchado de superficie se utilizaron dos utensilios: la espatula y plancha caliente.
La espatula caliente es una espatula metalica de tamano pequefo, que se utiliza para
alisar superficies pequenas y para activar adhesivos termoplésticos. La plancha es un
cuerpo metalico, capaz de calentarse con una temperatura regulable, tiene una base
plana y un asa. Con estos aparatos logré que las bolsas de aire, se aplanaran, y en
aquellos casos dificiles, se inyecté adhesivo con una jeringa y luego se procedié a
planchar.

Foto 24.

La espatula
fotografiada es de
marca Ming Yang,
posee dos niveles de
temperaturas, alto y
bajo. Es utilizada en
las zonas mas
pequenas y de dificil
acceso.
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Foto 25.

Las bolsas de aire
producidos en el
forrado se aplanan
con la espatula
caliente regulable en
su temperatura. El
adhesivo utilizado se
reactiva con el calor.
La espatula
fotografiada es de
marca Ming Yang,
posee tres niveles de
temperaturas, alto,
medio y bajo y es
utilizada en las
zonas mas amplias.
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Universidad de Chile El test de solubilidad es muy importante, ya que los resultados de este me indicaran,
cual o cuales disolventes y sus proporciones me ayudaran a eliminar la suciedad
depositada con el paso del tiempo. Este procedimiento es aplicado con térulas de
algodon en pequefias zonas de la capa de colorante, seleccionadas por color. El
resultado obtenido es el siguiente:

COLOR

SOLVENTE Azul Café Rojo Ocre Verde
Quillay NHR NHR Limpia NHR NHR

Alh Extrae color Extrae color Extrae color Extrae color Extrae color
3A Limpia Limpia Limpia Limpia Limpia

Alh 50% H20 Extrae color Extrae color Limpia Limpia Extrae color
Ac 50% H20 Extrae color Extrae color Extrae color Extrae color Extrae color
Am 50% H20 Extrae color Extrae color Limpia Limpia Limpia

A Ac 50% H20  Extrae color Extrae color Extrae color Limpia Limpia

8.9 LIMPIEZA: SUCIEDAD SUPERFICIAL Y RETOQUES

La limpieza abarca todos los procesos y técnicas destinados a eliminar la suciedad,
barnices o cierto tipo de afadidos que desvirtian o modifican el aspecto original
(dado que no cumplen o dejan de cumplir su funcidn) o la integridad de la obra.

La limpieza es el proceso técnico de mas compromiso de todos los que integran la
restauracion de un cuadro. Se trata de una operacion delicada y peligrosa, ya que
sus efectos son irreversibles e influyen siempre en la capa pictérica.?

La limpieza la inicié en seco, es decir mediante un frotado mecanico, con un pincel
suave. Esta sirve para eliminar las particulas sélidas de suciedad superficial poco
adheridas, y es previa a cualquier otro tipo de limpieza. La realicé levantando las
particulas con un pincel suave. Después se llevo a cabo la limpieza himeda, con 32
y la ayuda de un hisopo. Fue extremadamente delicada, ya que se debia frotar
suavemente y en corto tiempo para lograr disolver la suciedad y los retoques, de lo
contrario la capa de colorante peligraba debido a su composicién sintética y ligera
adhesion a la superficie. Los retoques sustraidos se encontraban directamente sobre
la capa de colorante , cubriéndola mas alla del perimetro de la laguna, la superficie
que se encontraba abajo del repinte estaba en buen estado. Una vez realizada la
limpieza se pudo observar que algunas de las manchas pertenecen a imperfecciones
internas de la capa de colorante imposibles de eliminar. Por lo tanto este proceso
fue muy dificil de realizar, como para lograr la limpieza sin provocar dafios.
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Foto 26.
Macrofotografia que
muestra al retoque
extraido, el cual se
encuentra
relativamente en
buen estado.

Foto 27 Foto 28 Foto 29

Foto 27, 28 y 29 Macrofotografias que muestran el proceso de limpieza en la pierna del nifio, la cual recuperé
su forma y colores originales. Los extrementos de insecto, depositados sobre la capa del cuiadro, los eliminé
con la ayuda de un bisturi.
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Foto 30 Foto 31
by
Foto 30 y 31. Antes de la limpieza superficial de la capa de colorante del cuadro, este proyectaba la sensacion
h’- de colores planos. El disolvente actua interponiéndose entre las particulas sélidas, facilitando asi la eliminacién
de la suciedad.®
|
b
L3

Foto 32 Foto 33

Foto 32 y 33. A pesar de la limpieza, igual quedaron marcas y manchas delicadas de eliminar, se trata de
manchas con una penetracion importante en el estrato del colorante.
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Foto 34.

Fotografia de los materiales utilizados en este proceso.
Los pinceles que se emplean, para efectuar el resanado
y retoques en la restauraciéon de cuadros, poseen las
puntas finas y afiladas; las espatulas permiten distribuir
el producto de manera rapida y uniforme; la paleta es
plana y desechable; hojas de afeitar trozadas; que se
emplean para nivelar la masilla y pigmentos, los cuales
son una sustancia coloreada y finamente molida que
confiere su color a otro material al mezclarse

intimamente con él.

8.10 RESANADO O ESTUCADO

Cuando las lagunas influyen en el aspecto
del cuadro, estas deben de rellenarse antes
del retoque. El estucado o enmacillado
consiste en el relleno de los huecos
existentes en al capa del cuadro,
denominados lagunas. Mediante la
aplicacion de estuco, se rellenan las lagunas
y se nivelan las irregularidades de la capa
del cuadro, preparando la base del cuadro
donde se efectuara la reintegracion.*

Fue necesario preparar las lagunas
limpiando y untando los bordes con una
térula de algodén humedecida con enzimas
naturales y raspando levemente con un
bisturi, eliminando los restos de pegamento
utilizado en el forrado de la capa del cuadro.
El estucado lo realicé con una pasta fluida y
plastica formada por creta, tiza colada, gel
batol y pigmento (color base para el retoque),

la cual fue facil de alisar y de estructurar, las
herramientas utilizadas fueron: pincel n° 0y
pequefos trozos de hojas de afeitar como
espatula y lija en las zonas disparejas.

El procedimiento fue siguiente: en una paleta
de acrilico, se dispuso el estucado y
pequefias cantidades de pigmentos de
diversos colores correspondientes al cuadro,
de esta manera el estucado se colorea con
el color mas apropiado, antes se hicieron
pruebas sobre un trozo de yeso ya que el
enmasillado una vez seco difiere en gran
medida de tono. Lo dejé secar dos dias, para
luego nivelar todo el enmasillado con
pequenos trozos de hojas de afeitar, el
polvillo que resulté de esta operacion se
elimin6 con una térula de algodon
humedecida con enzimas naturales.

Foto35.

estuco.

Registro visual de la obra una vez terminado el
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Foto 36

Foto 37

Foto 36 y 37.
Macro fotografias de la obra que registran su condicién
después del proceso del estucado.
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8.11

8.12

8.13

ACONDICIONAMIENTO DEL BASTIDOR:

En funcién a lo expuesto en este item con relacién al bastidor y su estado de
conservacion, se utilizé el mismo bastidor, pero si se intervino en los siguientes
aspectos:

Se agregaron las cufias correspondientes a los angulos internos.

Se aplicé cera a los bordes para facilitar el deslizamiento de la tela.

Se protegid con tres capas de barniz que permitiera un trabajo a poro abierto,
es decir que no forme pelicula y cuyos componentes actien previniendo la
destruccién de ésta por la accion de termitas, hongos, humedad y el medio
ambiente.

MONTAJE DE LA TELA

Una vez desmontada la tela del bastidor de trabajo utilizando un elevador dental
para prevenir posibles deterioros en la obra, y cortado el perimetro del borde 10 cm.
més anchos que el original, se procedié a montar la pintura sobre el bastidor original
ya acondicionado, recordando que la tela debe quedar perfectamente centrada y
con los hilos de cada lado rectos y paralelos, para luego accionar las cufias y lograr
un mejor tensado.

BARNIZ DE RETOQUE

Se aplico el barniz brillante de retoque L.72, el cual es al solvente y elaborado por
Mabhler s.r.l Industria Argentina, y es utilizado en restauracion para revivir y uniformar
el color facilitando el trabajo por etapas; elimina el nublado que dejan algunos
solventes y empareja la capa pictérica, dejandola en condiciones de completar el
trabajo. La técnica empleada en este caso fue el barnizado a pincel, en la cual se
utilizé una paleta Artel de pelo medio y de 4 centimetros de ancho. Se mojo6 el
extremo de la brocha, previamente dispuesto en un recipiente de vidrio de paredes
altas, poniendo especial atencién en no sumergirla demasiado en el producto. A
continuacién se escurrié la paleta en el borde del recipiente para eliminar el exceso
de barniz y se procedié a aplicar el barniz de uniforme.
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Foto 38.

Las técnicas de barnizado maés
empledas son las de pincel y las de
aerosol. Esta imagen muestra la
aplicacion del barniz al solvente (de
facil evaporacion) distribuido sobre la
superficie de manera répida y
uniforme, para luego ubicar el cuadro
en un lugar seco u libre de polvo.
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8.14 REINTEGRO PICTORICO

Consiste en reintegrar estéticamente el color en las lagunas y es fundamental
realizarlo con materiales inocuos y reversibles.

Se prepararon los colores necesarios en una paleta acrilica para el retoque utilizando
pinturas y una mezcla de pigmentos con Paraloid B72 como aglutinante, ademas de
diluyente extra Duco para adelgazar la pintura cuando sea necesario.

Existen diferentes técnicas de reintegracién, en este caso se utilizé la técnica de
“Rigatino” también llamado “Tratteggio” , es una técnica que se desarroll6 en ltalia,
en concreto en la Centrale del Restauro, en Roma, a partir de 1945-1950.5 Con
este método, se reintegrd los espacios grandes con el color mediante lineas muy
finas, y en los espacios pequefnos con puntos, que se yuxtaponen, y que en espesor
y color se ajustan al original. Son muy visibles de cerca, pero de lejos se desdibujan,
por lo que el aspecto de la laguna es bastante similar a la capa original, restituyendo
el significado de la obra. Esta técnica pretende restituir la unidad potencial de la
obra, sin ocultar su aplicacion. Se uitlizé luz natural para una mejor iluminacion.
Una vez finalizado el retoque se aplicd en un espacio al aire libre, barniz brillante
tranparente e incoloro en spray marca Artel, entibiado a bafio maria. Esta técnica
por aspercion permitié una distribucion mas uniforme del producto y una observacion
mas detallada de las areas que requerian mas trabajo, ya que las zonas de
reintegracion absorven distinto que la capa del cuadro, provocando modificaciones
de color, brillo o de textura. Ademas la aplicacion de este barniz permite mantener el
respeto y cuidado por la capa pictérica del cuadro. Este procedimiento se repitié
hasta restituir su unidad.
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Foto 39.

Se procedié a
efectuar un retoque
mediante una
mezcla aditiva de
color. Para tal efecto,
se dispuso sobre la
paleta, los
pigmentos,
previamente
preparados, con el
vehiculo
correspondiente ,
Paraloid B 72, y los
tubos de pintura para
el restauro “Maimeri”
. Los colores fueron
disueltos con
solvente Extra Duco.

Foto 40.

La imagen muestra
la aplicacion del
retoque. En general
la reintegracion
pictérica es una
intervencién de tipo
estético , ya que no
es imprescindible
para la correcta
conservacién del
cuadro y es la dltima
operacién del
restauro antes del |
barnizado definitivo.
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Foto 41.
La fotografia
presenta los

materiales utilizados
para la aplicacion del
barniz final
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ostitulo de Restauracion, 8.13 BARNIZ FINAL

En el barnizado final apliqué la técnica de
aspersién con una pistola de aire comprimido
y un barniz mate marca Artel. Con este
sistema se consigue una distribucion mas
uniforme del producto que con el barnizado
a pincel, y se obtiene una capa mas fina. El
barniz que utilicé fue mate, es decir con
particulas de cera, por lo cual aislé
completamente el lugar de trabajo del resto
de la propiedad, por su grado de toxicidad,
con plastico grueso de grandes dimensiones.
Ademas, temperé el espacio, a pesar de
que era verano, para evitar el contraste de
temperatura, en el momento de que el barniz

fuera expulsado del recipiente. El barniz lo
calenté a una temperatura de 18 ¢ aprox. A
bafio Maria, para diluir lo mejor posible las
particulas de cera. El barniz lo apliqué a
propulsion con un aerégrafo manual, con una
distancia de un metro, hacia la superficie
de la obra, y se expulsa el barniz de tal
manera que se forma una nube la cual va
lentamente cubriendo el cuadro. Este
proceso constituye la capa final de la obra 'y
sirve para protegerla de los efectos
mecanicos o atmosféricos, devolviendo al
cuadro profundidad y unidad.

Foto 42.
La fotografia muestra el
procedimiento aplicado.
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Foto 43

Foto 44

Foto 43 y 44.
Antes y después de la restauracion.
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9 ANEXOS

9.1 EL RENACIMIENTO

9.1.1 EL RENACER HUMANISTA

A fines de la Edad Media se desarrolld
lentamente un movimiento que retornaba a
los antiguos conocimientos y artes clasicos
de Roma y Grecia. Esta corriente, originada
en ltalia, que abarcé la mayor parte de
Europa y que tuvo grandes genios que la
representaron fiel y magnificamente en sus
obras, se llamé Renacimiento, y su principal
fundamento filoséfico fue el Humanismo, al
focalizar al hombre en el centro de todas las
cosas. Esta tendencia, extendida en los
siglos XV y XVI, signific6 un cambio en todos
los aspectos de la vida de la sociedad
europeay fue la puerta de entrada a la Edad
Moderna.

La palabra renacimiento, no significa que
antes de ese periodo las artes estaban poco
desarrolladas o que no existian, y que
después se produjo una repentina
resurreccion. La Edad Media habia tenido
su arte original, el arte ojival en la
arquitectura. Del siglo XIII al XIV se
construyeron grandes monumentos, como
las catedrales francesas, que Europa entera
imit6 y que el Renacimiento no tuvo bastante
poder para hacerlas mejores aun. Ese grado
de perfeccién al que habian llegado las artes,
principalmente en los siglos XIV y XV,
motivaron a describir esos siglos como los
precursores del Renacimiento.

El Renacimiento es el renacimiento de la
antigiiedad clésica, el regreso a las
tradiciones griegas y romanas. Las obras de
la época grecorromana eran desconocidas
hasta entonces y abrieron a los artistas
nuevas fuentes de inspiracion. Otro factor
que se sumé a crear este caldo de cultivo
para el Renacimiento, fue la invencion de la
imprenta, que permiti6 la difusién rapida y
casi universal de sus ideas y conocimientos.

Los ultimos elementos decisivos en la
gestaciéon y apogeo de este movimiento
fueron el desarrollo general de la riqueza en
ciudades claves en la gestacién del
Renacimiento (que en esa época eran
verdaderos estados aparte), como Florencia
y Venecia, y la proteccion y los estimulos

dados en todos los paises a las artes por
poderosos personajes llamados mecenas,
que frecuentemente eran los mismos jefes
de los Estados o los principes, papas y reyes.

También se produjo un cambio en las ideas.
En la Edad Media, los hombres habian
pensado mas en el cielo que en la Tierra.
Sometidos a la doctrina de la Iglesia catdlica,
habian aceptado el lugar que el nacimiento
y la tradicién les habian impuesto en la
sociedad.

Pero en el Renacimiento se entregaron a los
goces de este mundo, se apropiaron del
derecho a expresar sus ideas personales
sobre la vida y la verdad, y lucharon por el
poder y la gloria. Surgié un fuerte
individualismo y nacié un nuevo concepto
de la libertad.

ltalia estaba salpicada de innumerables
ruinas de los monumentos romanos,
facilitando de esa manera la existencia de
los modelos para la creacién de la
arquitectura renacentista. Por otra parte, los
bajorrelieves de los arcos de triunfo, como
los del arco de Tito y los de la columna de
Trajano, en Roma, permitieron a los
escultores y pintores seguir ejemplos para
sus obras. Ademés, al desenterrar las
estatuas quedaba en evidencia el
conocimiento exacto que tenian los antiguos
de las proporciones del cuerpo humano. Lo
representaban perfecto, desnudo, sin otra
preocupacién que la forma y la belleza. En
la Edad Media era diferente: los artistas, por
pudor cristiano, cubrian el cuerpo con
vestidos. Interesados en traducir
sentimientos y reproducir con fidelidad lo que
veian, representaban la fealdad lo mismo
que la belleza.

Los arquitectos del Renacimiento
desecharon los modelo goticos,
considerados como toscos. Asi,

reaparecieron las lineas rectas de los
templos griegos. El arco de medio punto
romano reemplazé al ojival. Las columnas
con capiteles dérico, jonico y corintio
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decoraron las estructuras sencillas de las
construcciones del Renacimiento, y la cipula
relevé a la béveda gotica.

En la pintura, los artistas del Renacimiento
se destacaron por su dibujo, es decir, por el
uso del trazo perfecto. Asimismo,
redescubrieron las leyes de la perspectiva,
ignoradas desde la antigliiedad, gracias a lo
cual pudieron representar las figuras en una
superficie plana, con la forma con que
aparecian a la vista.

Sin embargo, en este campo del arte, no
quedaban obras de la antigtiedad, por lo cual
los pintores renacentistas desarrollaron
extensamente su poder creativo. Ademas,
el invento del 6leo fue muy importante. Esta
técnica consiste en el uso de colores
disueltos en aceite, que pueden ser
aplicados sobre telas o maderas, lo que
provocé el surgimiento del llamado cuadro
de caballete, es decir, en tela y facilmente
transportable. Gracias al 6leo, se logr6é un
mayor colorido y minuciosidad, porque podia
ser trabajado con més lentitud que los
frescos, que debian pintarse mas
rapidamente sobre un muro cuando este
estaba todavia humedo.

Por todo ello es que los pintores de esa
época se destacaron en varias facetas
distintas. Fueron hébiles compositores, es
decir, supieron agrupar armoniosamente las
distintas figuras y elementos de sus cuadros.
Solucionaron también el problema de la
conveniente distribucién de la luz y de las
sombras que se conoce con el nombre de
claroscuro. Finalmente, fueron grandes
coloristas, al saber disponer y graduar
debidamente los colores.

En el siglo XIV surgié, en oposicién a la
Escolastica (ensefanza filoséfica propia de
la Edad Media, en la que dominaban las
ideas de Aristételes), un nuevo movimiento
intelectual, el Humanismo. Esta corriente
marcd una actitud distinta frente al entorno,
al ser humano y al saber. Los humanistas
estaban interesados profundamente en el
hombre mismo, en las posibilidades que
ofrecia la existencia terrenal y en la belleza
de este mundo. Y estaban convencidos de
que los escritos de los autores clasicos
revelaban auténtica humanidad.

El italiano Francisco Petrarca ha sido
calificado como el padre del Humanismo. El
dedicé toda su vida al estudio de los clasicos,
tratando de imitar a Ciceron y Virgilio,
descubriendo las cartas del primero, hasta
entonces desconocidas. Al mismo tiempo,
escribié sonetos en lengua italiana, en los
que cantd su amor por una mujer llamada
Laura de Noves. Sus obras mas conocidas
son el Cancionero y Triunfos. Por estos
sonetos, Petrarca es considerado unos de
los més grandes poetas liricos de la literatura
universal. Otro humanista famoso fue Juan
Boccaccio, también italiano, autor del
Decamerédn, conjunto de cuentos que
retratan al ser humano con sus vicios y
virtudes y que reflejan las costumbres de la
época. En otra de sus obras, titulada De la
genealogia de los dioses, realizé uno de los
estudios méas completos que se conocen
sobre la mitologia grecorromana.

Uno de los personajes considerados como
el mas perfecto representante del
Humanismo fue Desiderio Erasmo, o
también conocido como Erasmo de
Rotterdam, por haber nacido en esa ciudad
holandesa. Fue un apasionado humanista y
edité obras clésicas como la Geografia de
Ptolomeo y tradujo al latin varios autores
griegos. Escribié también el Elogio de la
locura. En ella, la méas alabada de todas sus
obras, y que dedicé a su amigo, el humanista
inglés Tomas Moro, criticé las costumbres
de sus contemporaneos, las supersticiones,
los prejuicios, la ignorancia y el fanatismo
en todas sus formas.

La influencia de esta tendencia en la
educacion fue notable. Los humanistas ya
no basaron sus ensefianzas en la teologia,
sino que primero en la literatura clasica, que
llamaron letras humanas o humanidades y
por las cuales se lograria el ideal de la
educacién humanista: el desarrollo completo
de la personalidad y la formacién del hombre
culto, integramente humano.

El latin y el griego fueron incorporados a los
programas de estudios. La observacion de
la naturaleza, el espiritu de anélisis y de
critica se comenzaron a practicar en la
investigacion cientifica.

A partir de la segunda mitad del siglo XV, se
da una etapa de recuperacion econémica,
demografica y comercial, tanto asi, que en
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ningun sitio se observan como en ltalia los
signos de los nuevos tiempos. La Burguesia
se encontraba en su estado puro, puesto que
se dio el auge del comercio que facilito y
promovié la autonomia de las ciudades,
como cuna de la secularizacién occidental.

Se da también una serie de rasgos
fundamentales, que es necesario sefalar:

Transformacion de las capas sociales.

- Debido a la extensién del comercio y al
nuevo sistema fabril.

- Aparece la clase media y una burguesia
que desafia a la nobleza rural.

La nueva mentalidad.

- El individualismo, el culto a la “virtud”
subjetiva del empresario.

- Se produce un cambio en la concepcién
del tiempo, el dinero y la politica.

- La mentalidad religiosa no tiene fuerzas
para penetrar en todos los niveles del
mundo.

- Comienza el proceso de secularizacién
de la cultura moderna europea.

Aparicion del saber técnico.

- Basado en la libertad de accién y la
eficiencia.

Dios gobierna el mundo, pero el hombre
puede transformarlo.

El saber técnico es una actitud antidogmatica
frente a la naturaleza y sus leyes.

Segun Gombrich “el término renacimiento
significa volver a nacer o instaurar de nuevo,
y la idea de semejante renacimiento
comenzd a ganar terreno en ltalia desde la
época de Giotto. Cuando la gente de
entonces deseaba elogiar a un poeta o a
un artista decia que su obra era tan buena
como la de los antiguos”. Sin renunciar al
cristianismo, el artista renacentista
abandona la experiencia del arte escolastico
medioeval y recupera la concepcion de la
representacion mimética de la realidad.

El fenédmeno tuvo su epicentro estuvo en
ltalia donde surgieron los mas grandes
maestros de la época y logra alcanzar a toda
Europa occidental,. Desde alli se irradi6
hacia Europa del norte.

9.1.2 MARCO HISTORICO

En Europa occidental, el creciente
mercantilismo da lugar al auge de las
ciudades de burgueses y mercaderes, ya no
concebidas como espacios cerrados de
proteccion ante los peligros externos sino
como centros de intercambio, en un sentido
amplio, en ese lugar se concentran tanto la
actividad econémica como el conocimiento
técnico, cientifico y artistico; proceso que
indudablemente requiere un mayor
dinamismo interno y romper el aislamiento
favoreciendo la busqueda de nuevas
posibilidades ubicadas extramuros.

Los viajes de expedicién y descubrimiento
tienen como norte buscar nuevas fuentes
de provisién de productos y recursos. La
llegada de Colon a América (1492) no so6lo
puede interpretarse en su sentido econémico
y geografico sino también como la captacién
de una nueva comprension del mundo fisico
real: Europa ya no sera la Unica historia y la
Tierra dejara de ser el centro del universo.

Aunque la Iglesia conserva un enorme poder
terrenal, su influencia en el ambito de las
ideas comienza a desdibujarse. El viejo
sistema feudal se va extinguiendo
reemplazado por nuevas estructuras
politicas més centralizadas, por ejemplo, en
la forma de monarquias con capacidad para
organizar la administracion del Estado
nacional y ejercer su poder militar con
ejércitos leales al soberano. El poder feudal
local y regional de las antiguas noblezas se
ird sometiendo a las fuerzas centripetas.

En el Renacimiento lo nuevo no era el
naturalismo en si, sino los rasgos cientificos,
metddicos e integrales del naturalismo;la
conciencia y coherencia con que los datos
empiricos eran registrados y analizados; la
obra de arte se transformé en un “estudio
de la naturaleza”.

9.1.3 MOVIMIENTO ARTISTICO

El eje mas llamativo es el Humanismo como
nuevo enfoque de la vision teocratica de la
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sociedad y el cosmos hacia el papel central
del hombre y sus actos. La anatomia del
hombre fue objeto de cuidadoso estudio por
parte de cientificos, que dibujan uno a uno
sus descubrimientos. La maestria necesaria
para estos dibujos confundié con frecuencia
el papel del cientifico con el del pintor, que
adquiere por eso una relevancia inusitada
hasta ese momento. Un pintor, ademés,
debia de tener hondos conocimientos de
mitologia, historia y teologia para estar
capacitado en la representacién decorosa de
las historias que habia de narrar. Este volver
a centrarse en lo humano no significa en
absoluto un abandono de lo divino; bien al
contrario, lo divino es revisado desde la
perspectiva humana para dotarlo de una
mayor significacion: Dios trata de hacerse
inteligible a la razén humana, en vez de
limitarlo a la emocién de la fe. El patrocinio
de la Iglesia sobre las artes sigue siendo
mayoritario pero abandona el monopolio; asi,
las florecientes republicas mercantiles se
llenan de familias de comerciantes que
establecen auténticas dinastias, como los
Médicis, que apoyan su poder en la Banca
internacional, el control de las rutas
maritimas y el prestigio que les otorga ser
mecenas de artistas y cientificos. Gracias a
esta entrada en escena de un nuevo
mecenazgo se produjo un aumento de los
géneros, que hasta ese momento se habian
limitado a la pintura religiosa. Se inicia con
fuerza el esplendor del retrato, puesto que
los mismos que pagan el arte desean
contemplarse en él. Se introducen
mitologias, frecuentemente con trasfondos
religiosos, incluso mistéricos, de dificil
interpretacién excepto para circulos
restringidos: es el caso de la sofisticada obra
de Botticelli el Triunfo de la Primavera. El
Renacimiento es ademés uno de los
primeros movimientos en tener consciencia
de época, es decir, sus integrantes se
autodenominan como hombres del
Renacimiento, como inauguradores de una
nueva Edad. Es en este periodo cuando los
artistas empiezan a firmar sus obras, sus
datos biogréaficos son recogidos por los
especialistas en arte, sus teorias pictoricas
componen tratados de gran elaboracién
intelectual. EI Renacimiento se organiza
tradicionalmente en dos hemisferios, el
Quattrocento o siglo XV y el Cinquecento o
siglo XVI. Aparte de su propio esplendor,
Italia fecund6 los Renacimientos de otros
paises, como fueron Espafa y Francia.

EL TRECENTO

El Trecento es un siglo privilegiado que contd
con los primeros nombres reconocidos como
genios de la cultura: Dante, Petrarca, Giotto,
Duccio son algunos de ellos. Sus
producciones en sus respectivos campos
marcan un espiritu nuevo que pone al
hombre y su voluntad en el eje de la creacién.
Giotto fue ademds el primer pintor de la
historia occidental que tuvo éxito en vida. El
Trecento arranca de los ultimos momentos
del Duocento, en la transicién iniciada por
los artistas toscanos que trabajan la pintura
en vez del mosaico. Durante este siglo, el
X1V, se van a desarrollar dos escuelas
diferentes, la florentina y la sienesa, cada
una ella ubicada en republicas poderosas.
Pero las dos escuelas tienen caracteristicas
comunes, tales como son la individualizacién
de los personajes, lejos ya de los
estereotipos practicados durante el
medioevo. A esta individualizacién
corresponde una mayor expresividad de los
rostros y el gesto, lo cual marca la separacion
de los tipos bizantinos practicados el siglo
anterior, hieraticos, inméviles en su diginidad
eterna. También se presta mayor atencién
al cuerpo, con lo que se consigue una mayor
correccion anatdémica, mas realista, sin
idealizar. Esto implica introducir volumen y
modelado en los cuerpos, que
inmediatamente repercute en los objetos que
lo rodean y en el fondo, que deja de ser un
panel dorado para llenarse de paisajitos o
interiores. En éstos se practican unas
rudimentarias reglas de perspectiva.
También se innova en la tematica: la
aparicion de un poder civil fuerte, como son
las republicas mercantiles, demanda unas
obras que respalden su imagen del poder.
El resultado fueron frescos magnificos, como
los del palacio comunal de Venecia hechos
por los hermanos Lorenzetti entre otros. Otro
campo de avance sera el meramente
técnico: las técnicas al fresco se
perfeccionan y resultan tan duraderas y
brillantes como el mosaico, al que a veces
imitan en decoraciones murales. El fresco
se complementa con retoques “alla secca”,
que permiten mayor detallismo. Ademas, el
volumen implica la necesidad de sombras y
gradaciones, por lo que se abandona el color
plano para introducir las gamas tonales. La
escuela florentina es la que mejor
aprovecharg estos logros técnicos, puesto
que el ambiente en ella es muy intelectual.
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Giotto es su mejor exponente, y realiza en
sus ciclos al fresco verdaderos manifiestos
pictoricos y teoldgicos que causaron furor en
su época. La escuela de Siena halla su mejor
representante en Simone Martini, el pintor
de las virgenes elegantes y bellas. Su estilo
esta claramente ligado al bizantinismo, en
una escuela blanda, amanerada vy
sumamente apropiada para ambientes
cortesanos, al estilo del retrato que realizé
del Guidoriccio da Fogliano. Sus mejores
artifices, el citado Martini, Duccio, los
hermanos Lorenzetti, obtuvieron proyeccion
internacional. También la tuvieron los
florentinos, Taddeo Gaddi, il Giottino,
Starnina... esto se debe a dos circunstancias
que indirectamente acaban con el Trecento.
La primera fue la epidemia de Peste Negra
que en 1348 provoca una huida masiva de
la poblacion. Los artistas se trasladaron a la
corte papal en Avignon, donde llevaron a
cabo obras magnificas. Un segundo receso
tiene lugar en 1379, con la revolucion de los
Ciompi, campesinos contra el poder
aristocratico y clerical, que determina un
periodo de crisis econdmica y social en el
cual la Toscana es sustituida en importancia
cultural por Roma.

EL QUATTROCENTO

Las ideas y los pintores estan presentes en
ambos siglos, aunque si puede hablarse de
dos generaciones diferentes de artistas, asi
como de dos nucleos predominantes cada
uno en un periodo. El nucleo de poder
destacado durante el Quattrocento es sin
duda alguna la Florencia de los Médicis, asi
como en el Cinquecento habremos de
mencionar la Roma papal. Como ya se ha
dicho, los precedentes pictoricos del
Trecento son los que determinaron el avance
cualitativo del Quattrocento. Ese sentido de
humanismo y de ruptura con lo establecido
la resumié como nadie Brunelleschi en una
obra que se considera una auténtica
proclamacién de intenciones: la cupula de
Santa Maria de las Flores. De una amplitud
nunca vista y con una pureza de lineas de
singular belleza, Brunelleschi emple6 las
ultimas novedades de la técnica para
disefarla, al tiempo que se apartaba del
proceso fisico de la construccién. Es decir,
planteaba la postura del creador frente a la
del constructor. Ademas, colocd su obra en
el lugar de mayor impacto social: el centro
de la rica republica florentina, el cruce de

caminos de todas las rutas comerciales y las
operaciones econdmicas del mundo
cristiano. De esta forma, todo el mundo pudo
contemplar la novedad. Las repercusiones
fueron inmediatas y la escultura recibi6
también un nuevo impulso hacia un ejercicio
de la Razén sobre la imagen. Se
abandonaron la planitud y el hieratismo del
gético en pro de un ansia de belleza y
perfeccién; también tuvo la escultura su
manifiesto publico en las Puertas del Paraiso
realizadas por Ghiberti. Por su parte, la
pintura disfruté de los logros en ambos
terrenos. La sistematizacién de los medios
constructivos requirié un gran esfuerzo
cientifico: las mateméticas, la fisica y la
geometria fueron las principales armas para
unas edificaciones nuevas. La pintura adopta
sus postulados y a través de ellos consigue
lo que sera uno de sus rasgos definitorios:
la perspectiva lineal. Consiste en abstraer
la mirada y la posicién del objeto
representado, que ha de verse centrado
desde una altura media, a partir de un punto
Unico que supone una mirada ideal desde
un sélo ojo. Es un puro ejercicio mental que
pretende imbuir la imagen plastica de tres
dimensiones, en lugar de las dos del
romanico y el gético. Con ello se pretendia
conseguir una pintura cercana a la realidad,
como una ventana abierta al mundo. La
revolucién fue inmediata: Masaccio, joven
pintor de moda, realiza un manifiesto
pictérico en su Trinidad, un fresco que finge
romper los muros donde se pinta para abrir
ante el fiel una supuesta capilla en la que se
manifiesta el misterio de las tres personas
divinas, a tamano natural, ante los ojos
asombrados del espectador. El escandalo
que causO esta imagen sé6lo puede
compararse al que provocaron los primeros
cuadros de los cubistas, y de la vanguardia
en general, a principios del siglo XX. De este
afan cientifico nacen otras inquietudes
aplicadas a la pintura: las leyes de la éptica
regularizaron la jerarquia de los objetos
representados en la lejania, que han de ser
mas pequenos y menos nitidos. En este
aspecto fue fundamental la aplicacion de la
seccion 4urea. Para una correcta
representacion de las historias y de los
personajes se hizo necesario que el pintor
cultivara diversas ramas del saber: para los
seres humanos se estudiéo anatomia y
fisiologia. Los apuntes con que aquellos
primeros cientificos modernos ilustraban sus
descubrimientos son dificilmente separables
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del terreno artistico. Toda esta ebullicion de
ideas se vio acompanada de una profunda
elaboracién tedrica: los propios artistas y los
nobles que los patrocinaban escribieron
tratados y manuales en los cuales recogian
las novedades para difundirlas mejor. Igual
que el mundo visual estaba siendo ordenado
en la practica se ordené en la teoria, lo cual
lo relacioné aun mas con la ciencia. En su
mayor parte la produccién artistica siguio
dedicada a la tematica religiosa, con tres
objetivos principales: aumentar la efectividad
de la predicacidn, conseguir la emocién del
fiel y mantener la memoria del dogma a
través de las imagenes. Sin embargo se
introducen con fuerza parcelas de la pintura
profana; por un lado emerge el retrato, en el
cual se representan a los mecenas de los
pintores o a figuras representativas del
saber, moderno o antiguo. Por otro, la
irrupcién del neoplatonismo florentino abre
la puerta a representaciones paganas, que
se readaptan al cristianismo. El impulso de
este conocimiento de raiz oriental estuvo
provocado por la caida de Constantinopla,
que determina la huida de los intelectuales
griegos y bizantinos hacia territorio cristiano.
Las figuras de este periodo son vitales para
la historia universal de la pintura: ademas
de Masaccio, Paolo Ucello, Piero della
Francesca, Andrea del Castagno y otros
forman el grupo mas radical entre la juventud

EL CINQUECENTO

El Renacimiento iniciado durante el
Quattrocento se desarroll6 en un siglo de
madurez inigualable, el siglo XVI o
Cinquecento. Dentro de este largo periodo
convivieron dos tendencias fundamentales:
la clasicista y la manierista. Al mismo tiempo,
Venecia reaprovechd los logros
quattrocentistas y los mezclé con su
particular tradicion e influencias, con lo cual
constituia una Escuela, si no aparte del resto
de ltalia, si claramente diferenciada en su
estilo. El siglo XVI fue ademas el siglo de la
renovacion romana, culminante con la
Contrarreforma. Durante el siglo XVI
nacieron las prédicas de Lutero, el
humanismo de Erasmo de Rotterdam vy el
principio de la disidencia en el seno del
Catolicismo. También se produjo el avance
imparable de los turcos, la gran fuerza
isldmica que no puede menos que ser tenida
en cuenta al tratar de explicar el arte, la
ciencia y el estado del conocimiento en la

época. El Cinquecento italiano continu6 en
paralelo a la expansion de la pintura
flamenca. En ltalia se atravesaba una época
de crisis interna que provocé una serie de
luchas politicas y militares, lo cual contribuy6
al debilitamiento de unas republicas en favor
de otras. Los hitos més notables fueron la
invasion del Milanesado por el reino francés
y el saqueo de Roma por parte del
emperador Carlos V, un auténtico trauma
para la cristiandad que veia cémo el paladin
del cristianismo, el monarca espanol, pasaba
a fuego y espada la ciudad santa del
Vaticano. El arte, a pesar de la inestabilidad,
alcanzé unas cotas geniales, especialmente
en Roma y durante el gobierno del Papa Julio
I. Este actué como mecenas de los grandes:
los mejores arquitectos trabajaron para
levantar San Pedro del Vaticano y remodelar
los Apartamentos Vaticanos. Miguel Angel
pintd para él la Capilla Sixtina, trazé edificios
y disefid innumerables proyectos
escultéricos que no siempre pudo rematar
(como el frustrado proyecto funerario de la
tumba de Julio Il). Rafael también trabajé
para el Papa, siendo su obra mas famosa
pintada para éste, la decoracién al fresco de
las Estancias de la Signatura en los
Apartamentos Vaticanos. Fuera de Roma,
la gran figura fue Leonardo: hombre de
ciencia, humanista, inventor, disenador de
fortalezas y maquinarias de guerra... y
excelente pintor. Trabaj6é para diversas
cortes y mecenas hasta establecerse en
Milan. Cuando las tropas francesas
invadieron la ciudad, se trasladd a Francia
llamado por el rey, donde terminé sus dias.

EL MANIERISMO

El Manierismo es el resultado de la aplicacion
hasta su ultimo extremo de las reglas fijadas
durante el Renacimiento. A resultas de este
desarrollo se dio una vuelta més a un estilo
que se estaba agotando dentro de los rigidos
esquemas del canon. Asi, en circulos
independientes, como las cortes privadas de
ciertos principes y algunos nucleos de
intelectuales, se patrocin6 un arte exagerado,
criptico a veces, sélo apto para iniciados y
paladares exquisitos, capaces de apreciar los
significados ocultos de la violacion vy
retorcimiento de las reglas pictoricas. Cortes
como la de Rodolfo Il en Praga, los circulos
papales, la republica veneciana, El Greco y
sus amistades toledanas... son algunos de
los sofisticados reductos donde se refugio
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este arte anti-natural. Los personajes de estas
obras sufren tremendas distorsiones en sus
anatomias, que ven alargadas sus miembros
0 sus rostros, dispuestos en posturas
retorcidas e imposibles en la realidad. Los
colores no remiten a la naturaleza, sino que
son extranos, frios, artificiales, violentamente
enfrentados entre si, en vez de apoyarse en
gamas. El propio Miguel Angel o el académico
Rafael experimentaron en sus ultimas obras
el placer de la transgresién, desdibujando sus
figuras o dejando inacabadas sus obras.
Tiziano, Correggio o Giorgione someten
algunas de sus pinturas a complicados
simbolismos que aun no han sido
descifrados, como intuimos en La
Tempestad, de este Ultimo. La orfebreria fue
uno de los ambitos mas beneficiados por
este complejo arte, que afecté tardiamente,
pero de forma genial, a El Greco.

9.14 EL ARTE DEL RENACIMIENTO
ITALIANO

En los origenes del Renacimiento, en el siglo
X1V, quien se destacé en la pintura fue Giotto
di Bondone, como uno de los precursores
de un nuevo estilo. Se preocupé més del
espacio, los volumenes y la penetracién
sicoldgica de los personajes.

Sin embargo, el arte renacentista se
manifesté plenamente en el Quattrocento
(siglo XV). Entre los primeros escultores se
contaron los florentinos Lorenzo Ghiberti y
Donatello (Donato di Betto Bardi). Ghiberti
gand fama al esculpir las puertas de bronce
del baptisterio de Florencia. El segundo
levanté las primeras estatuas del
Renacimiento, entre las que se destacé, por
su imponente realismo, la de Gatamelatta,
un jefe militar de la época.

El primero de los grandes arquitectos
renacentistas fue Filippo Brunelleschi, quien
construyd una gran cupula en la catedral de
Florencia y edificd, en la misma ciudad, la
iglesia de San Lorenzo, a la que le dio el
aspecto de una basilica romana.

El iniciador de la pintura renacentista fue
Masaccio (Tommaso di Ser Giovanni). La
monumentalidad de sus composiciones y el
alto grado naturalista de sus obras, hacen
de él unafigura esencial de la pintura del siglo

XV, como quedé demostrado en sus frescos
de la capilla Brancacci.

Coetaneos de Masaccio fueron fra Angélico,
pintor idealista de escenas religiosas, y
Paolo Uccello, preocupado por los escorzos
(figuras en posturas oblicuas al plano de la
obra artistica) y las perspectivas.

En la segunda parte del siglo XV se
destacaron Piero della Francesca, cima de
la tendencia pictérica racionalista e
investigadora, que utilizé la luz como
elemento expresivo, y Sandro Botticelli,
quien aplicé un estilo sinuoso y refinado.

El creador del Cinquecento arquitecténico
fue Donato Bramante. Su primera obra
maestra fue el templete de San Pietro in
Montorio, de planta centralizada, similar a
los templos circulares clasicos. El papa Julio
[l escogi6 a Bramante para edificar la nueva
basilica de San Pedro, de gigantescas
proporciones, en la que, como hemos visto,
intervinieron Rafael y Miguel Angel. Sin
embargo, Bramante fallecié antes de ver
terminada su obra.

La fuente de inspiracion del divino Rafael fue
la naturaleza, en la que Rafael afirma esta
la belleza, y, consecuentemente, en los
sentimientos y los afectos humanos. El buen
testimonio de ellos son los retratos y sus
madonnas en las que se aprecia el encanto
de formas perfectas, y, a la vez, los
sentimientos motivados por la vida de cada
dia. Por otra parte, se aprecia que en la
mayoria de sus obras se evidencian la
unidad formal armoniosa, el sentido del
espacio y proporcién que encarnan el
espiritu del Alto Renacimiento ltaliano.

En Venecia surgieron una serie de brillantes
pintores, como Giorgione, Tiziano, Tintoretto
y Veronés, con quienes llegé a su maximo
esplendor la escuela veneciana,
caracterizada por su colorido, la luz
vaporosa, la sensualidad y los temas
paganos.

9.1.5 BIOGRAFIA DE RAFAEL SANZIO
(Urbino 1483 - Roma 1520)

Raffaello Sanzio naci6é en Urbino el 6 de abril
de 1483. El padre, Giovani Santi, era un
pintor de nivel medio y un poeta apreciado en
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la corte de Federico y Guiobaldo di
Montefeltro, sefores de la ciudad; de la
madre, Magia di Battista Ciarla, se sabe que
era hija de un comerciante de Urbino, que
contrajo matrimonio en 1480, y que murié
en 1491, cuando el hijo tenia ocho afos.

El 7 de octubre de 1491 muere su madre y
el 1 de agosto de 1494 su padre, quedando
Rafael bajo la tutela de un tio paterno, don
Bartolomeo. A sus once anos, tras haber
perdido a sus padres y sus hermanas, fue
confiado a una madrastra que no parecié
interesarse por él, ya que se retird a su
familiay luego le promovié un pleito, que aun
duraba en el afno 1500. Simén Ciarla,
hermano de su madre, fue el Unico amigo
que Rafael encontré entre sus familiares.
Durante su estancia en el taller de Perugino,
Rafael aprendi6 ante todo las complejas
técnicas pictoricas de finales del XV, desde
la preparacién de los pigmentos y del
soporte, al empleo del 6leo, método hacia
poco importado de Flandes, que permitia
nuevos efectos de transparencia. Al mismo
tiempo se ejercita en el dibujo, que constituyd
para él el medio de expresién mas natural.
A través de ese lento y paciente trabajo, el
pintor asimila la gracia de Perugino, su
capacidad de expresar los sentimientos y
también el gusto decorativo de su
companiero de taller, Pinturicchio.

En los primeros anos del nuevo siglo, el XVI,
Rafael abandona el taller de Perugino para
iniciar su andadura como artista por si sélo.
A partir de 1503, las relaciones de Rafael
con la corte ducal fueron muy estrechas,
siendo apreciado grandemente, tanto por la
duquesa lsabella como por la Prefettessa
Giovanna Deltria della Rovere. Estudiara
profundamente la obra de Perugino, que le
permitira comprender los fundamentos del
arte florentino, asimilado por el maestro,
sobre todo, en lo que respecta al problema
de la luz. Por estos afos descubrird, a su
vez, los dibujos de Leonardo da Vinci, donde
encontrara las raices de esa concepcién
luminosa de la forma que Perugino habia
fijado a través de su nuevo descubrimiento
del color.

Florencia ofrecia muchas posibilidades para
un artista deseoso de aprender. El primer
artista florentino con el que Rafael entablé
relaciones fue Fra Bartolomeo (1472-1517),

que también habia estudiado en el taller de
Perugino. El contacto con este artista fue
importante para Rafael, ya que tomé de él
muchos esquemas compositivos, aunque
sus experiencias florentinas culminaron en
la relacion con los maximos exponentes de
la cultura local: Leonardo y Miguel Angel. En
este Ultimo caus6 una impresion muy
desfavorable, ya que le acusé de robarle
ideas del techo de la Capilla Sixtina, de
hecho hubo un Rafael muy profundamente
influenciado por Miguel Angel, y su estilo
evoluciondé en Roma desde la elegancia
florentina a la monumentalidad clasica con
mayor articulacion muscular y posturas mas
complejas.

Durante la estancia en Florencia, Rafael
realiz6 retratos,asi como el diptico con San
Miguel derrotando a Satanas y San Jorge
matando al dragén, ambos en el Louvre,
Paris. Todas ellos se situan entre 1504 y
1505. Al mismo tiempo, Rafael realiz6 dos
retablos para la ciudad de Perugia: el
Retablo Colonna para las monjas de
Sant’Antonio y el Retablo Ansidei para la
iglesia de San Florencio, introduciendo
elementos innovadores respecto al sistema
tradicional.

Por otro lado, en 1507, el papa Julio Il,
decidi6 trasladarse al Vaticano y que sus
dependencias fueran decoradas por artistas
de gran relevancia, como Perugino,
Bramantino y Sodoma. Sin embargo, el papa
debié cambiar de parecer, pues al poco
tiempo fue convocado Rafael a Roma,
interrumpiendo de forma inesperada sus
encargos en Florencia.

Estamos en 1508: Miguel Angel se halla
levantando el andamiaje en la Capilla Sixtina
para pintar los frescos de la béveda y Rafael
comienza los trabajos en la Estancia llamada
“de la Signoria”, que alberga la biblioteca
privada el papa Julio Il, con mas de
doscientos volumenes. El ciclo ocuparia al
pintor desde 1508 hasta 1511.

La Estancia de la Signoria representa la suma
de la cultura humanistica. En los frescos
distribuidos sobre los cuatro muros y en la
decoracion de la béveda se aprecia un estilo
monumental y una capacidad para disponer
con orden y armonia los personajes, incluso
en las escenas més multitudinarias. En esta
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época son importantes para Rafael e influyen
de manera notable en su arte, la figura de
Miguel Angel y las piezas arqueoldgicas
clasicas conservadas en las colecciones
vaticanas. Aunque entregado a los trabajos
del Vaticano, Rafael tuvo tiempo para
dedicarse a otras tareas. De esos afos
destacan el Retrato de Fedra Inghirami,
bibliotecario del papa; el penetrante Retrato
de cardenal, en el que la simplificacion de
los volumenes se convierte en imagen
psicoldgica; la pequena Virgen de la Torre y
la Virgen Aldobrandini, la Virgen de la
Diadema y la hermosa Virgen de Alba,
ejemplo de una investigacion sobre la
relacién entre las figuras y el formato del
tondo, o pintura en forma redonda, que se
perfeccionara en la Virgen de la Silla.

Ademés de sede de la corte papal, Roma
era también la antigua capital del imperio, y
la presencia de la cultura clésica tenia alli
més fuerza que en cualquier otra parte. La
nobleza romana trataba de revivir en sus
palacios el esplendor de las residencias
patricias cuyas ruinas admiraba. En la villa
de Agostino Chigi, rico banquero romano,
Rafael realizé el fresco del Triunfo de
Galatea, reinterpretando el mito antiguo en
un clima de alegra vitalidad.

Los graves acontecimientos politicos de los
ultimos anos habian llevado al papa a
elaborar un programa que ilustrase la
intervencion divina en favor de la Iglesia en
peligro. Para expresar esos contenidos, el
pintor abandonard el estilo arménico y las
tonalidades tenues de la primera Estancia,
adoptando un estilo mucho mas dramatico
en la composicién y en la eleccién de los
colores para la Estancia de Heliodoro.

Tras la muerte de Julio Il, en 1513, Ledn X
se alza como nuevo pontifice romano.
Perteneciente a la familia Médicis, inaugurd
un clima diferente respecto al de su
predecesor. El nuevo papa habia sido
educado para apreciar el arte y la cultura no
por su funcién propagandistica, sino por
amor a la belleza y al lujo. A su corte
acudieron artistas, musicos, literatos... y sus
colecciones de antigledades se
enriquecieron con nuevos objetos hallados
en las excavaciones. Rafael se adaptara
rapidamente al nuevo clima empapado de
latinidad, convirtiéndose en una figura

descollante de la corte papal. En sus obras
se acentlan ahora los estudios espaciales
y compositivos, en una busqueda de
dramatismo y una nueva relaciéon con el
espectador que observa la obra.

A partir de 1514 los encargos se multiplican,
manteniendo plenamente ocupados al pintor
y a su taller. A la muerte de Bramante, Rafael
fue nombrado arquitecto oficial de las obras
de San Pedro. Entre tanto, terminé la
decoracion de la Estancia de Eliodoro, y
comenzo la de la tercera, la Estancia del
Incendio.

Ademés también disefio cartones para los
tapices destinados a la Capilla Sixtina, en
una emocionante idea de medirse con
Miguel Angel. A parte de los trabajos para el
papa, Rafael realiz6 varias obras para los
gentilhombres de la corte, como al banquero
Chigi, a quien proporciono los cartones para
el fresco con Profetas y Sibilas. También
realizé algunos retratos, regalados por el
pintor a personajes ilustres con los que
mantenia buenas relaciones, como el
Retrato de Baltasar Clastiglione, el Doble
retrato y La Velata.

A finales de marzo de 1520 Rafael murié de
manera bastante repentina, acababa de
cumplir treinta y ocho afios, dejando
incompletos muchos de sus encargos. Al
parecer disefiaba gran parte de lo que
sesacaba con su nombre, pero dejaba asi
mismo una parte importante a cargo de sus
ayudantes, hecho que ha mantenido
ocupado a los historiadores del arte en la
atribucién de obras a manos diversas.

Ledén X ordené que se celebrasen por su
artista favorito funerales espléndidos, a los
que asistié toda Roma. Bembo compuso el
epitafio para su tumba: “llle. Hic. Est.
Raphael timuit quo sospite Vinci, rerum
magna parens, et moriente, mori”. (Aqui yace
Rafael. Cuando vivia, la gran madre de las
cosas temia ser vencida. A su muerte, tuvo
miedo de morir).

9.1.6 ICONOGRAFIADE LA VIRGEN

En muchas culturas, la religion y el arte,
estan fuertemente unidos, y estas siempre
se han utilizado para centrar la atencién en
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los aspectos religiosos y fomentar en los
creyentes su didlogo con la divinidad.

Desde otra perspectiva me parece
sorprendente que las dos religiones que
comparten con el cristianismo el Antiguo
Testamento, el judasismo y el islamismo,
prohiban las imagenes de figuras sagradas
y, sobretodo, las de Dios, basandose en el
siguiente fragmento de la biblico: “No haras
para tiimagen de escultura, ni figura alguna
de las cosasque hay arriba en el cielo, ni
abajo en la tierra, ni de las que hay en las
aguasdebajo de la tierra.”( Exodo, 20, 4). La
justificacién de las imagenes religiosas
utilizadas por la Iglesia tenian tres vertientes:
servian como lecciones de fe cristiana para
los analfabetos, actuaban como
recordatorios visuales del misterio de la
Encarnacion y ejemplos de los santos; y por
ultimo, como estimulos para la devocion.
La representacion vy el culto a la imagen de
la Virgen Maria, lleg6 a eclipsar a el dedicado
a Jesus. Aparte de las pinturas de Cristo
crucificado, laimagen religiosa méas habitual
en la época, era la Virgen y el Nifo, que
ensalzaba en particular la imagen de Maria
como la Madre de Dios. Ella era considerada
el instrumento de la Encarnacién, y su
virginidad le conferia una santidad especial.
A través del arte y la oracion Maria fue
elevada a la categoria de figura ejemplar,
los episodios centrales de su vida
(evangelios apécrifos), han pasado a ser
protagonistas de un sin fin de obras
pictéricas.

En la Edad Media el artesano habia vivido
en el anonimato, trabajaba para el pueblo
de Dios, se consideraba participe de la
misién evangelizadora de la iglesia. En el
renacimiento el artista, que ha ido
adquiriendo poco a poco libertad, sale de la
artesaniay lleva un nombre propio, adquiere
importancia en la sociedad y en la cultura
un papel insospechado hasta entonces.

La cultura figurativa evoluciona debido a la
imprevista y apasionada busqueda de lo
bello tras el descubrimiento de la belleza
clasica. Se reviste al evangelio con las
formas de Grecia. La nueva estética hace
creer que no es la caridad, sino la belleza
de Platon, la que tiene que decir la ultima
palabra sobre el mundo. Los episodios
biblicos se narran libremente, dejados a la

interpretacién de los mecenas y de los
artistas.

Las Virgenes adquieren mayor desenvoltura,
son representadas como una mujer llena de
gracia, con un aura de juventud y de gentil
elegancia, se ubican en primer plano,
sosteniendo al nino, conversando con los
santos y con los fieles, a veces en medio de
un espléndido paisaje que se divisa en la
lejania.

Bajo estas ideas predominantes, se percibe,
que las virgenes corren el peligro de
convertirse en un ejercicio sobre hermosas
mujeres, serenas, que dejan en la sombra
los aspectos dolorosos de la vida cristiana.

Rafael, aspira con su genio a la perfeccion
ideal, estableciendo una nueva relacion
entre lo humano y lo divino. Sus Madonnas
(Desposorios de la Virgen, Milan, Brera;
Virgen de la Silla, Florencia, Pitti; Virgen de
Foligno, Pinacoteca Vaticana) participan del
ideal de la mas alta belleza, ofrecida a los
fieles por la sugestién de los altares.

14.1.7 BIBLIOGRAFIA
Sitios web:

http://www.mercaba.org/
http://www.epdlp.com
http://www.artehistoria.com
http://www.avizora.com
http://www.monografias.com

Libros:
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Entender la pintura. Turgis Alexander
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9.2 DEFINICION DE IMPRESION,
FORMAS Y PROCEDIMIENTOS

La impresién es la técnica para reproducir
escritos e ilustraciones mediante la presién
de una matriz sobre un tipo de soporte
cualquiera, con intervencién de la tinta que
permite apreciar el resultado de tales
operaciones, o sin ella (impresién en seco),
con la presion suficiente para que pueda
advertirse tal resultado. La impresion de un
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libro depende del molde o forma con que ha
de imprimirse, de la maquina o prensa que
ha de realizar la operacion, del soporte que
ha de recibir la huella impresa y del nimero
de ejemplares que se quieran obtener.

La forma o molde con que se imprime es lo
que distingue los diversos procedimientos de
impresion, de modo que cada forma requiere
un tipo especial de maquina o prensa de
imprimir. Los principales procedimientos de
impresion son:

- Tipografia (elementos impresores en
relieve: tipografia y flexografia)

- Calcografia (elementos impresores en
hueco: calcografia, heliograbado,
huecograbado)

- Planografia (elementos impresores
planos: litografia, offset)

TIPOGRAFIA:

Procedimiento de impresién que utiliza
formas en relieve, como la letra de imprenta
(suelta o en linea bloque de linotipia), el
molde estereotipico y el grabado en relieve.
Comprende dos tipos principales de
impresion:

- Impresién tipografica: Se realiza con
moldes en relieve y una maquina o prensa
adecuada, que puede ser de presion plana,
que tiene planos el timpano y la platina, es
decir, que el molde y el papel son superficies
planas; de presién planocilindrica, la platina
es planay el papel se enrrolla a un cilindro,
que efectla la presion sobre el molde; de
presién cilindrica, el portaforma y el
portasoporte es cilindrico; el papel viene en
bobinas y la impresion es continua. Se
conoce con el nombre de rotativas. Cada uno
de estos géneros de maquinas tiene su
propio sistema o mecanismo de entintacion
formado por una serie de rodillos que toman
la tinta, la baten para homogeneizarla y la
dan al molde en la cantidad idénea para
producir una buena impresion.

- Impresién flexografica: Este
procedimiento se realiza con moldes de
caucho o de plastico en relieve y tintas muy
fluidas y volatiles para que produzca un
secado casi instantaneo. No se aplica a la

impresion de libros, pero si a la de revistas
infantiles y albumes.

CALCOGRAFIA:

La palabra calcografia se aplica a los
procedimientos de impresion que utilizan
planchas, generalmente de cobre (de ahi
calcografia, del griego chalkés, cobre,
bronce), grabadas en hueco. Podemos
distinguir entre la calcografia artistica y el
huecograbado:

- La calcografia artistica: En sentido
estricto, la calcografia es el procedimiento
para imprimir, mediante prensas
calcograficas, planchas grabadas en hueco.
Las formas pueden ser manuales (xilografia,
talla dulce) o realizadas por incisiones
quimicas (aguafuerte, aguatinta), siempre
dentro del campo del grabado artistico.

- El huecograbado: El procedimiento
moderno e industrial de la calcografia es el
huecograbado. Es un procedimiento de
impresion rotativa que utiliza formas
cilindricas cuyos elementos impresores
estan en hueco. La tinta, muy liquida, esté
hecha con disolventes volatiles que se secan
por evaporacion. La imagen que ha de
reproducirse se graba en hueco sobre un
cilindro de cobre que recibe el nombre de
forma en hueco. Para conseguir la
reproduccion de los claroscuros de los
colores el cilindro grabado esté constituido
por un conjunto de celdillas, mas o menos
profundas segun la tonalidad de la tinta que
ha de reproducir. Esta subdivision del cilindro
en celdas se efectla por un proceso de
tramado, que se aplica conjuntamente a las
ilustraciones y a los caracteres que
constituyen el texto. En la actualidad el
grabado del cilindro, que antes era artesanal,
es electrénico y se realiza mediante
escaneres. La impresion se realiza en
maquinas especiales, que pueden ser de
pliegos u hojas o de bobinas (papel
continuo). Al imprimir, la tinta sobrante del
cilindro es retirada por una cuchilla de acero
llamada rasqueta o raedera.

PLANOGRAFIA:

- Planografia: Esta palabra, o la de
planigrafia, comprende los procedimientos
de impresién que utilizan moldes planos, es
decir, planchas sin relieves ni huecos, como
la litografia y el offset.
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- Litografia: Los procedimientos actuales,
entre los que se encuentra el offset, nada
tienen en comun con los de la litografia
primitiva, que se valia de moldes constituidos
por piedras litograficas (de las que los
mejores yacimientos se hallan en
Solenhofen, Alemania). Los procedimientos
litogréficos actuales pueden ser directos e
indirectos. Entre los primeros hay una serie
de ellos que utilizan planchas de zinc o de
aluminio. El procedimiento indirecto que se
utiliza hoy en dia para la impresion de libros,
el offset, usa planchas de zinc.

- Offset: El offset es un sistema de
impresién litogréafica indirecta con idénticos
principios que la impresién litografica directa.
El molde que usa es polimetalico, y tiene la
peculiaridad de que no imprime directamente
en el papel, como es comun en los demas
sistemas de impresién, sino en un rodillo
intermedio cubierto por una mantilla de
caucho que transfiere la tinta al papel.

9.2.1 BREVE HISTORIA DE LA IMPRENTA

El nacimiento de la imprenta se remonta a
China, en el afio 593, cuando se reproducen
por primera vez y de forma mdltiple, dibujos
y textos con la ayuda de caracteres de
imprenta tallados en tablas de madera
(xilografia). El invento se debe a los monjes
budistas, que impregnaban las tallas de color
para imprimir con ellas sobre seda o papel
de trapos. Si bien el primer libro impreso (un
sutra budista con ilustraciones) data del afo
868. Esta necesidad de imprimir libros surge
de las disputas entre los eruditos a cerca de
la autenticidad de los textos antiguos,
decidiendo a partir de ese momento
reproducir mediante grabado los textos de
importancia cultural, para su difusién
popular. Los caracteres moviles de imprenta
y, con ellos, la composicién tipografica, se
deben al alquimista chino Pi Cheng (1040).
Este conjugara los afios de tradicién de la
xilografia con la herencia obtenida durante
mas de dos mil afos de técnicas de
estampacién con sellos, creando tipos
estandar que podian fabricarse en serie. Los
signos creados correspondian a palabras
completas. Se realizaban con arcilla sobre
moldes en negativo y posteriormente se
cocian. Una vez terminados se unian sobre
un marco metalico componiendo frases,

unidos todos con masa adhesiva, y se
procedia a laimpresion. Con la composicién
tipografica surgié un modo de impresién
mucho més rapido y flexible que la xilografia.
A partir de entonces, la cultura pudo llegar a
todas las capas de la sociedad. Estas
técnicas llegaron a Occidente mucho
después. El holandés Laurens Coster (S.
X1V) seréd el primero en utilizar tipos mdviles
de madera, aunque universalmente se
considera inventor de la imprenta a
Johannes Gutenberg (S. XV), por su
creacién de los tipos méviles de plomo
fundido, mucho mas resistentes (tipografia).
Gutenberg conocia la dificultad de imprimir
con paginas enteras talladas en madera e
ide6 un modo mas racional de impresién,
basado en tipos moéviles. Asi, en 1437
encarg6 a un tornero de Maguncia, Konrad
Sasbach, la construccién de su imprenta y
él mismo cred los moldes para el fundido de
las letras de plomo, que después se unian,
una a una, formando las palabras en relieve
en la llamada galera de composicién para
poder imprimir con ellas sobre el papel. En
1447 consigui6é imprimir un pequefio
calendario y en 1451 una gramatica de latin,
aunque su obra cumbre seria una Biblia. A
partir de su muerte, 1468, su invento se
extendi6 paulatinamente por toda Europa, y
permanecio practicamente inalterable hasta
principios del siglo XX.

Dentro de la historia de la impresion, no
obstante, las técnicas han ido sucediéndose
y variando con el paso del tiempo. Asi, los
primeros restos hallados de la técnica del
huecograbado datan del afno 1446 y
pertenecen a un maestro aleméan que
grababa sobre planchas de cobre con ayuda
de un buril. Una vez cubiertas con tinta, ésta
quedaba retenida en el interior de las lineas
de la imagen grabada mientras que el resto
de la tinta desaparecia al limpiar la plancha.
Después la impresion se realizaba sobre
papel himedo y con la ayuda de una prensa.
Esta técnicas seria mejorada en 1878 por el
austriaco Karl Klietsch, valiéndose de la
aplicacion de cilindros (heliograbado).

En 1710, dos inventos confieren un gran

impulso a las técnicas de impresién:

- El realizado por Jakob Christof Le Blon,
que descubre la

- (reproduccién de imagenes en colores a
partir de tres basicos: rojo, azul y amarillo)
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- El del holandés J. Van der Mey, que inventa,
en colaboracion con el predicador alemén
Johannes Milller, la estereotipia. Este proceso
permitira la reproduccién masiva, rapida y
barata de formas de impresion en relieve
basadas en planchas de plomo.

En 1796, el austriaco Alois Senefelder inventa
la técnica de impresién denominada litografia.
Se trata del primer proceso de impresién en
plano. Para esta técnica se emplean como
soporte placas de piedra caliza que absorben
las sustancias grasas y el agua, aunque éstas
no se mezclan entre si. Si se dibuja o escribe
sobre dicha piedra con un color graso y acto
seguido se humedece la superficie con agua,
ésta penetrara en la piedra sélo en aquellos
lugares no cubiertos por los trazos escritos.
Si se aplica después tinta grasa de impresién
sobre la piedra, las zonas mojadas no la
aceptan, mientras que queda adherida al
resto de la plancha, pudiendo procederse asi
a la impresion.

Posteriormente, en 1826, Alois patentaria la
litografia en color, logrando una técnica
simplificada para lo que hasta ese momento
sélo podia realizarse a mano. Aunque esta
técnica seria mejorada en 1867 por C. Tessie
du Motay, con la fotolitografia, siguiendo las
investigaciones de las propiedades quimicas
de una cola de cromato sometida a la accion
de la luz; investigaciones que ya habian
realizado anteriormente William Henry Fox
Talbot (1832) y Alphonse Louis Poitevin
(1855).

En 1822, después de que el francés Simon
Ballanche concibiera la idea de construir una
méquina automatica para componer textos,
el estadounidense William Church logra
construir la primera maquina de este tipo, la
componedora. La idea era mecanizar y
facilitar al maximo la complicada tarea de
componer manualmente los tipos de plomo
de la tipografia, uno a uno, formando textos
completos, como se hacia desde Gutenberg.
De todos modos, el hecho de que la maquina
cometiera ciertos errores hizo que no se
impusiera de modo universal. Habria que
esperar la invencién de la linotipia en 1884.

En 1846, el inglés Smart inventa una rotativa
para la impresion litogréfica, en la que todo
el proceso se automatiza excepto para la
entrada (alimentacién) y salida (retirada) del
papel. Surge asi la primera imprenta de offset

automatica. Aunque en 1845 Richard Hoe
(EEUU) ya habia obtenido una patente referida
a la primera rotativa moderna. La gran
demanda en este periodo de grandes tiradas
de los periddicos existentes, llegando a
superar incluso la produccion de libros, hizo
posible el éxito de las rotativas.

Asi, en 1848 el diario londinense The Times
pone en funcionamiento por primera vez una
rotativa rapida de este tipo. Esta maquina
fue perfeccionada por Augustus Applegath
y Edward Cooper, ingenieros ingleses,
siguienddo el principio de la maquina
inventada por Hoe, aunque seguia
trabajando Unicamente con pliegos sueltos
de papel. Algunos afnos después, en 1851,
el constructor britanico T. Nelson logra por
fin desarrollar una rotativa para la impresion
sobre bobinas continuas de papel y, mas
tarde, en 1863, el inventor estadounidense
William A. Bullock obtendra la patente de la
primera prensa rotativa para la impresién de
libros sobre papel continuo, modelo para las
rotativas posteriores. A partir de este
momento se dardn algunos problemas, que
van a ser corregidos anos después. Son, por
ejemplo, los cuellos de botella producidos
en las fases de cortado y plegado del
material impreso, asi como la lenta tarea de
la composicién de los textos a mano. Sera
en 1884 cuando Ottmar Mergenthaler logre
mecanizar este ultimo proceso con la
linotipia.

Siguiendo con la progresion cronolégica,
hubo algunos intentos como el del inglés
Black, que invent6 en 1850 una maquina
plegadora automatica capaz de plegar en
octavo hasta dos mil pliegos por hora, al
estar equipada con dispositivos de plegado
y corte.

Es importante mencionar también a los
técnicos ingleses Johnson y Atkinson, que
en 1853 consiguieron construir una maquina
completa de fusion de caracteres de
imprenta, que era capaz de fabricar hasta
30.000 caracteres diarios. Este dato es
especialmente relevante porque desde el
instrumento manual ideado por Gutenberg
para fundir tipos, apenas habia variado esta
técnica.

Por su parte, en 1859 el fotdégrafo inglés
Warren de la Rue desarrolla un nuevo
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para imprimir libros hechas de cola y glicerina. Escucla g
Esta técnica, denominada hectografia, se
convertird muy pronto en el procedimiento
estandar empleado para imprimir
normalmente pequenas tiradas.

En 1881, el muniqués Georg Meisenbach,
obtuvo una patente referida a un proceso
fotografico de impresion conocido como
autotipia, basado en las técnicas del
heliograbado y en las propiedades que
adquirian ciertas resinas a través de la
accién de la luz sobre ellas (palidecian, se
oscurecian...). Aunque se considera inventor
de la autotipia al cientifico britanico William
Henry Fox Talbot, en 1852. En 1890 Max
Levy introducira diversas mejoras,
consiguiendo una mayor calidad en las
imagenes (tramas mas finas).

En 1884 destaca un hito importante en la
historia de la impresién, el invento de la
linotipia por parte del relojero aleman Ottmar
Mergenthaler, basado en la composicion
totalmente automatizada de los textos. La
innovacién consistia en la posibilidad de
poder escribir una a una las lineas del texto
mediante un teclado, en lugar de ir
componiéndolas letra a letra con sus
correspondientes tipos de plomo
manualmente. Asi, una vez finalizada la
composicion de una linea, se fundia el molde
de impresion en negativo, con plomo.

En 1904 la técnica de la litografia, y en
general y mundo de la impresién, llega a su
punto maximo con el desarrollo de la
impresion en offset, utilizada en la
actualidad. El offset fue desarrollado por dos
técnicos de forma independiente. Por un lado
el aleman Caspar Hermann y por otro el
impresor Ira W. Rubel. Aunque es Hermann
el que obtiene su método a partir de la
tradicién histérica de la litografia, Rubel di6
también con la invencion pero de un modo
casual, tras un fallo de uno de sus operarios
en una rotativa.

Actualmente la autoedicién, con la
incorporacion de los ordenadores a las
multiples facetas y etapas de la edicién, ha
supuesto una revolucion de consecuencias
impredecibles en este campo. Una ventana
abierta a la libertad de edicion en el ya

multimedia, edicion de documentos desde
el propio domicilio o centro de trabajo, etc.).

SITIOS WEB:
http://www.macmap.com
http://www.a_palma.es

1.3. Litografia (del griego lithos, piedra)
Técnica descubierta en 1796 por Senefelder,
que consiste en dibujar en piedra caliza para
posteriormente imprimir sobre papel,
valiéndose del fenémeno fisico del rechazo
de los cuerpos grasos por las superficies
himedas. Por lo tanto, cuatro son los
elementos imprescindibles en el arte de la
litografia: una piedra litografica, materia
grasa, agua y tinta litografica.

Las piedras litograficas proceden
fundamentalmente de las canteras de
Solenhofen (Alemania), y se presentan en
bloques rectangulares de diferentes
tamanos, pero con una altura que oscila
generalmente entre los ocho y los diez
centimetros. Estas piedras, que contienen
un elevado porcentaje de carbonato de cal,
retienen los cuerpos grasos y absorben el
agua. Son, ademas, especialmente aptas
para el grabado y su grosor permite la
realizacién de cientos de trabajos sobre una
misma piedra, una vez eliminados los trazos
anteriores y adecuadamente preparada.
Esta técnica ofrece al artista una serie
ilimitada de posibilidades y recursos, ya que
se puede trabajar con multiples elementos
y, ala vez, facilita la improvisacion creadora
gracias a la posibilidad de corregir errores.
Lépiz, pluma, pincel, rascador o punta seca
son vdlidos para grabar piedra.

Desde que en 1806 se fundara la imprenta
Senefelder Gleissner y Cia., la litografia ha
tenido una larga y fecunda vida cubierta en
gran medida por el aporte de artistas. Goya,
Delacroix, Toulouse-Lautrec, Kokoschka,
Dali, Braque, Picasso, Matisse, Mirg,
Chagall, son algunos de los artistas que
colaboraron con sus obras a la historia de la
litografia. Sin embargo, hay que recordar que
esta técnica estuvo unida durante muchos
anos al desarrollo de la prensa escrita, y
colaboré intimamente con ella, aportando en
este campo obras también sumamente
valiosas.

1.3.1. Offset
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Es una técnica de impresion industrial que
permite la impresion litografica mediante
clisés transportados sobre laminas de
caucho.

Las maquinas offset se componen de tres
cilindros, uno lleva la plancha de zinc o de
aluminio con las lineas que deben
estamparse, otro, exactamente igual, esté
recubierto de caucho y el tercero sostiene el
papel. Puesta en marcha la maquina, se
entinta el primer cilindro que, al rodar,
traspasa la imagen que lleva grabada a la
lamina de caucho del segundo cilindro el
cual, a su vez la estampa en el papel.

El offset puede considerarse como un
derivado de la litografia, que permite grandes
tiradas. Se obtienen con él excelentes
reproducciones. La lamina de zinc puede
grabarse con procedimientos litograficos o
fotomecanicos

9.3 La obra de arte en la época de su
reproductibilidad técnica

(1936) Traduccion de Jesus Aguirre
Ed. Taurus, Madrid 1973.

«En un tiempo muy distinto del nuestro, y
por hombres cuyo poder de accién sobre las
cosas era insignificante comparado con el que
nosotros poseemos, fueron instituidas
nuestras Bellas Artes y fijados sus tipos y
usos. Pero el acrecentamiento sorprendente
de nuestros medios, la flexibilidad y la
precisidbn que éstos alcanzan, las ideas y
costumbres que introducen, nos aseguran
respecto de cambios proximos y profundos
en la antigua industria de lo Bello. En todas
las artes hay una parte fisica que no puede
ser tratada como antafo, que no puede
sustraerse a la acometividad del
conocimiento y la fuerza modernos. Ni la
materia, ni el espacio, ni el tiempo son, desde
hace veinte afnos, lo que han venido siendo
desde siempre. Es preciso contar con que
novedades tan grandes transformen toda la
técnica de las artes y operen por tanto sobre
la inventiva, llegando quizas hasta a
modificar de una manera maravillosa la
nocién misma del arte.»

Paul Valéry, Piéces sur l'art («La conquéte
de l'ubiquité»).

http://inicia.es/de/m_cabot/
la_obra_de_arte_en_la_epoca_de_su.htm
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PROLOGO

Cuando Marx emprendié el anadlisis de la
produccion capitalista estaba ésta en sus
comienzos. Marx orientaba su empefio de
modo que cobrase valor de prondstico. Se
remontd hasta las relaciones fundamentales
de dicha produccién y las expuso de tal guisa
que resultara de ellas lo que en el futuro
pudiera esperarse del capitalismo. Y resulté
que no soOlo cabia esperar de él una
explotacién crecientemente agudizada de
los proletarios, sino ademas el
establecimiento de condiciones que
posibilitan su propia abolicién.

La transformacion de la superestructura, que
ocurre mucho mas lentamente que la de la
infraestructura, ha necesitado més de medio
siglo para hacer vigente en todos los campos
de la cultura el cambio de las condiciones
de produccién. En qué forma sucedio, es
algo que sélo hoy puede indicarse. Pero de
esas indicaciones debemos requerir
determinados pronésticos. Poco
corresponderan a tales requisitos las tesis
sobre el arte del proletariado después de su
toma del poder; mucho menos todavia
algunas sobre el de la sociedad sin clases;
mas en cambio unas tesis acerca de las
tendencias evolutivas del arte bajo las
actuales condiciones de produccién. Su
dialéctica no es menos perceptible en la
superestructura que en la economia. Por eso
seria un error menospreciar su valor
combativo. Dichas tesis dejan de lado una
serie de conceptos heredados (como
creacién y genialidad, perennidad y misterio),
cuya aplicacién incontrolada, y por el
momento dificiimente controlable, lleva a la
elaboracién del material factico en el sentido
fascista. Los conceptos que seguidamente
introducimos por vez primera en la teoria del
arte se distinguen de los usuales en que
resultan por completo indtiles para los fines
del fascismo. Por el contrario, son utilizables
para la formacién de exigencias
revolucionarias en la politica artistica.

1

La obra de arte ha sido siempre
fundamentalmente susceptible de
reproduccion. Lo que los hombres habian
hecho, podia ser imitado por los hombres.
Los alumnos han hecho copias como ejercicio
artistico, los maestros las hacen para difundir

las obras, y finalmente copian también
terceros ansiosos de ganancias. Frente a todo
ello, la reproduccion técnica de la obra de arte
es algo nuevo que se impone en la historia
intermitentemente, a empellones muy
distantes unos de otros, pero con intensidad
creciente. Los griegos sélo conocian dos
procedimientos de reproduccién técnica:
fundir y acufar. Bronces, terracotas y
monedas eran las Unicas obras artisticas que
pudieron reproducir en masa. Todas las
restantes eran irrepetibles y no se prestaban
a reproduccién técnica alguna. La xilografia
hizo que por primera vez se reprodujese
técnicamente el dibujo, mucho tiempo antes
de que por medio de la imprenta se hiciese
lo mismo con la escritura. Son conocidas las
modificaciones enormes que en la literatura
provoc6é la imprenta, esto es, la
reproductibilidad técnica de la escritura. Pero
a pesar de su importancia, no representan
mas que un caso especial del fenémeno que
aqui consideramos a escala de historia
universal. En el curso de la Edad Media se
anaden a la xilografia el grabado en cobre y
el aguafuerte, asi como la litografia a
comienzos del siglo diecinueve.

Con la litografia, la técnica de la reproduccién
alcanza un grado fundamentalmente nuevo.
El procedimiento, mucho mas preciso, que
distingue la transposicién del dibujo sobre
una piedra de su incision en taco de madera
0 de su grabado al aguafuerte en una
plancha de cobre, dio por primera vez al arte
grafico no sélo la posibilidad de poner
masivamente (como antes) sus productos en
el mercado, sino ademas la de ponerlos en
figuraciones cada dia nuevas. La litografia
capacité al dibujo para acompanar,
ilustrandola, la vida diaria. Comenzé
entonces a ir al paso con la imprenta. Pero
en estos comienzos fue aventajado por la
fotografia pocos decenios después de que
se inventara la impresion litografica. En el
proceso de la reproduccién pléstica, la mano
se descarga por primera vez de las
incumbencias artisticas mas importantes que
en adelante van a concernir Unicamente al
0jo que mira por el objetivo. El ojo es més
rapido captando que la mano dibujando; por
eso se ha apresurado tantisimo el proceso
de la reproduccién pléstica que ya puede ir
a paso con la palabra hablada. Al rodar en el
estudio, el operador de cine fija las imagenes
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con la misma velocidad con la que el actor
habla. En la litografia se escondia
virtualmente el periédico ilustrado y en la
fotografia el cine sonoro. La reproduccion
técnica del sonido fue empresa acometida a
finales del siglo pasado. Todos estos
esfuerzos convergentes hicieron previsible
una situacion que Paul Valéry caracteriza
con la frase siguiente: «Igual que el agua, el
gasy la corriente eléctrica vienen a nuestras
casas, para servimos, desde lejos y por
medio de wuna manipulacién casi
imperceptible, asi estamos también provistos
de imagenes y de series de sonidos que
acuden a un pequefio toque, casi a un signo,
y que del mismo modo nos abandonan».
Hacia 1900 la reproduccion técnica habia
alcanzado un standard en el que no sélo
comenzaba a convertir en tema propio la
totalidad de las obras de arte heredadas
(sometiendo ademas su funcién a
modificaciones hondisimas), sino que
también conquistaba un puesto especifico
entre los procedimientos artisticos. Nada
resulta més instructivo para el estudio de ese
standard que referir dos manifestaciones
distintas, la reproduccién de la obra artistica
y el cine, al arte en su figura tradicional.

2

Incluso en la reproduccién mejor acabada
falta algo: el aqui y ahora de la obra de arte,
su existencia irrepetible en el lugar en que
se encuentra. En dicha existencia singular,
y en ninguna otra cosa, se realiz6 la historia
a la que ha estado sometida en el curso de
su perduracién. También cuentan las
alteraciones que haya padecido en su
estructura fisica a lo largo del tiempo, asi
como sus eventuales cambios de propietario.
No podemos seguir el rastro de las primeras
mas que por medio de analisis fisicos o
quimicos impracticables sobre una
reproduccion; el de los segundos es tema
de una tradicién cuya busqueda ha de partir
del lugar de origen de la obra.

El aqui y ahora del original constituye el
concepto de su autenticidad. Los andlisis
quimicos de la péatina de un bronce
favoreceran que se fije si es auténtico;
correspondientemente, la comprobacion de
que un determinado manuscrito medieval
procede de un archivo del siglo XV
favorecera la fijacion de su autenticidad. El
ambito entero de la autenticidad se sustrae
ala reproductibilidad técnica —y desde luego

gue no soOlo a la técnica—. Cara a la
reproduccion manual, que normalmente es
catalogada como falsificacién, lo auténtico
conserva su autoridad plena, mientras que
no ocurre lo mismo cara a la reproduccion
técnica. La razén es doble. En primer lugar,
la reproduccién técnica se acredita como
més independiente que la manual respecto
del original. En la fotografia, por ejemplo,
pueden resaltar aspectos del original
accesibles Unicamente a una lente manejada
a propio antojo con el fin de seleccionar
diversos puntos de vista, inaccesibles en
cambio para el ojo humano. 0 con ayuda de
ciertos procedimientos, como la ampliacién
o el retardador, retendrd imagenes que se
le escapan sin mas a la dptica humana.
Ademas, puede poner la copia del original
en situaciones inasequibles para éste. Sobre
todo le posibilita salir al encuentro de su
destinatario, ya sea en forma de fotografia o
en la de disco gramofénico. La catedral deja
su emplazamiento para encontrar acogida
en el estudio de un aficionado al arte; la obra
coral, que fue ejecutada en una sala o al aire
libre, puede escucharse en una habitacién.
Las circunstancias en que se ponga al
producto de la reproduccion de una obra de
arte, quizas dejen intacta la consistencia de
ésta, pero en cualquier caso deprecian su
aqui y ahora. Aunque en modo alguno valga
esto so6lo para una obra artistica, sino que
parejamente vale también, por ejemplo, para
un paisaje que en el cine transcurre ante el
espectador. Sin embargo, el proceso aqueja
en el objeto de arte una médula sensibilisima
que ningun objeto natural posee en grado
tan vulnerable. Se trata de su autenticidad.
La autenticidad de una cosa es la cifra de
todo lo que desde el origen puede
transmitirse en ella desde su duracién
material hasta su testificacion historica.
Como esta ultima se funda en la primera,
que a su vez se le escapa al hom4re en la
reproduccion, por eso se tambalea en ésta
la testificacién histérica de la cosa. Claro que
sélo ella; pero lo que se tambalea de tal
suerte es su propia autoridad.

Resumiendo todas estas deficiencias en el
concepto de aura, podremos decir: en la
época de la reproduccién técnica de la obra
de arte lo que se atrofia es el aura de ésta.
El proceso es sintomatico; su significacion
sefiala por encima del ambito artistico.
Conforme a una formulacion general: la
técnica reproductiva desvincula lo



RESTAURACION DE TRES OBRAS DE CABALLETE SOBRE TELA

reproducido del ambito de la tradicion. Al
multiplicar las reproducciones pone su
presencia masiva en el lugar de una presencia
irrepetible. Y confiere actualidad a lo
reproducido al permitirle salir, desde su
situacion respectiva, al encuentro de cada
destinatario. Ambos procesos conducen a
una fuerte conmocién de lo transmitido, a
una conmocién de la tradicion, que es el
reverso de la actual crisis y de la renovacion
de la humanidad. Estan ademas en estrecha
relacién con los movimientos de masas de
nuestros dias. Su agente mas poderoso es
el cine. La importancia social de éste no es
imaginable incluso en su forma mas positiva,
y precisamente en ella, sin este otro lado
suyo destructivo, catartico: la liquidacién del
valor de la tradicion en la herencia cultural.
Este fendmeno es sobre todo perceptible en
las grandes peliculas historicas. Es éste un
terreno en el que constantemente toma
posiciones. Y cuando Abel Gance proclamé
con entusiasmo en 1927: «Shakespeare,
Rembrandt, Beethoven, haran cine... Todas
las leyendas, toda la mitologia y todos los
mitos, todos los fundadores de religiones y
todas las religiones incluso... esperan su
resurreccion luminosa, y los héroes se
apelotonan, para entrar, ante nuestras
puertas» nos estaba invitando, sin saberlo,
a una liquidacién general.

3

Dentro de grandes espacios historicos de
tiempo se modifican, junto con toda la
existencia de las colectividades humanas,
el modo y manera de su percepcidn
sensorial. Dichos modo y manera en que esa
percepcion se organiza, el medio en el que
acontecen, estan condicionados no soélo
natural, sino también histéricamente. El
tiempo de la Invasion de los Béarbaros, en el
cual surgieron la industria artistica del Bajo
Imperio y el Génesis de Viena, trajo consigo
ademas de un arte distinto del antiguo una
percepcidon también distinta. Los eruditos de
la escuela vienesa, Riegel y Wickhoff,
hostiles al peso de la tradicion clasica que
sepulté aquel arte, son los primeros en dar
con la ocurrencia de sacar de él conclusiones
acerca de la organizacion de la percepcién
en el tiempo en que tuvo vigencia. Por
sobresalientes que fueran  sus
conocimientos, su limitacién estuvo en que
nuestros investigadores se contentaron con
indicar la signatura formal propia de la

percepcion en la época del Bajo Imperio. No
intentaron (quizas ni siquiera podian esperarlo)
poner de manifiesto las transformaciones
sociales que hallaron expresién en esos
cambios de la sensibilidad. En la actualidad
son mas favorables las condiciones para un
atisbo correspondiente. Y si las
modificaciones en el medio de la percepcion
son susceptibles de que nosotros, sus
coetaneos, las entendamos como
desmoronamiento del aura, si que podremos
poner de bulto sus condicionamientos
sociales.

Conviene ilustrar el concepto de aura, que
mas arriba hemos propuesto para temas
histéricos, en el concepto de un aura de
objetos naturales. Definiremos esta ultima
como la manifestacion irrepetible de una
lejania (por cercana que pueda estar).
Descansar en un atardecer de verano y
seguir con la mirada una cordillera en el
horizonte 0 una rama que arroja su sombra
sobre el que reposa, eso es aspirar el aura
de esas montanas, de esa rama. De la mano
de esta descripcion es facil hacer una cala
en los condicionamientos sociales del actual
desmoronamiento del aura. Estriba éste en
dos circunstancias que a su vez dependen
de la importancia creciente de las masas en
la vida de hoy. A saber: acercar espacial y
humanamente las cosas es una aspiracion
de las masas actuales tan apasionada como
su tendencia a superar la singularidad de
cada dato acogiendo su reproduccién. Cada
dia cobra una vigencia mas irrecusable la
necesidad de aduefarse de los objetos en
la mas proxima de las cercanias, en la
imagen, mas bien en la copia, en la
reproduccion. Y la reproduccién, tal y como
la aprestan los periddicos ilustrados y los
noticiarios, se distingue inequivocamente de
la imagen. En ésta, la singularidad y la
perduracién estan imbricadas una en otra de
manera tan estrecha como lo estan en
aquélla la fugacidad y la posible repeticién.
Quitarle su envoltura a cada objeto, triturar
su aura, es la signatura de una percepcion
cuyo sentido para lo igual en el mundo ha
crecido tanto que incluso, por medio de la
reproduccion, le gana terreno aloirrepetible.
Se denota asi en el ambito plastico lo que
en el ambito de la teoria advertimos como
un aumento de la importancia de la
estadistica. La orientacion de la realidad a
las masas y de éstas a la realidad es un
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proceso de alcance ilimitado tanto para el
pensamiento como para la contemplacién.

4
La unicidad de la obra de arte se identifica
con su ensamblamiento en el contexto de la
tradicién. Esa tradicion es desde luego algo
muy vivo, algo extraordinariamente
cambiante. Una estatua antigua de Venus,
por ejemplo, estaba en un contexto
tradicional entre los griegos, que hacian de
ella objeto de culto, y en otro entre los
clérigos medievales que la miraban como un
idolo maléfico. Pero a unos y a otros se les
enfrentaba de igual modo su unicidad, o
dicho con otro término: su aura. La indole
original del ensamblamiento de la obra de
arte en el contexto de la tradicion encontrd
su expresion en el culto. Las obras artisticas
mas antiguas sabemos que surgieron al
servicio de un ritual primero magico, luego
religioso. Es de decisiva importancia que el
modo auratico de existencia de la obra de
arte jamas se desligue de la funcion ritual.
Con otras palabras: el valor Unico de la
auténtica obra artistica se funda en el ritual
en el que tuvo su primer y original valor til.
Dicha fundamentacion estara todo lo
mediada que se quiera, pero incluso en las
formas mas profanas del servicio ala belleza
resulta perceptible en cuanto ritual
secularizado. Este servicio profano, que se
formé en el Renacimiento para seguir
vigente por tres siglos, ha permitido, al
transcurrir ese plazo y a la primera
conmocién grave que le alcanzara,
reconocer con toda claridad tales
fundamentos. Al irrumpir el primer medio de
reproduccion de veras revolucionario, a
saber la fotografia (a un tiempo con el
despunte del socialismo), el arte sinti6 la
proximidad de la crisis (que después de otros
cien anos resulta innegable), y reacciond con
la teoria de «l'art pour l'art», esto es, con
una teologia del arte. De ella procedid
ulteriormente ni mas ni menos que una
teologia negativa en figura de la idea de un
arte «puro» que rechaza no sélo cualquier
funcién social, sino ademas toda
determinacion por medio de un contenido
objetual. (En la poesia, Mallarmé ha sido el
primero en alcanzar esa posicion.)

Hacer justicia a esta serie de hechos resulta
indispensable para una cavilacion que tiene
que habérselas con la obra de arte en la
época de su reproduccion técnica. Esos

hechos preparan un atisbo decisivo en nuestro
tema: por primera vez en la historia universal,
la reproductibilidad técnica emancipa a la obra
artistica de su existencia parasitaria en un
ritual. La obra de arte reproducida se convierte,
en medida siempre creciente, en reproduccion
de una obra artistica dispuesta para ser
reproducida. De la placa fotogréfica, por
ejemplo, son posibles muchas copias;
preguntarse por la copia auténtica no tendria
sentido alguno. Pero en el mismo instante en
que la norma de la autenticidad fracasa en la
produccién artistica, se trastorna la funcién
integra del arte. En lugar de su
fundamentacién en un ritual aparece su
fundamentacién en una praxis distinta, a saber
en la politica.

5

La recepcién de las obras de arte sucede
bajo diversos acentos entre los cuales hay
dos que destacan por su polaridad. Uno de
esos acentos reside en el valor cultual, el
otro en el valor exhibitivo de la obra artistica.
La produccién artistica comienza con
hechuras que estan al servicio del culto.
Presumimos que es mas importante que
dichas hechuras estén presentes y menos
que sean vistas. El alce que el hombre de la
Edad de Piedra dibuja en las paredes de su
cueva es un instrumento magico. Claro que
lo exhibe ante sus congéneres; pero esta
sobre todo destinado a los espiritus. Hoy nos
parece que el valor cultual empuja a la obra
de arte a mantenerse oculta: ciertas estatuas
de dioses sd6lo son accesibles a los
sacerdotes en la «cella». Ciertas imagenes
de Virgenes permanecen casi todo el afno
encubiertas, y determinadas esculturas de
catedrales medievales no son visibles para
el espectador que pisa el santo suelo. A
medida que las ejercitaciones artisticas se
emancipan del regazo ritual, aumentan las
ocasiones de exhibicion de sus productos.
La capacidad exhibitiva de un retrato de
medio cuerpo, que puede enviarse de aqui
para alla, es mayor que la de la estatua de
un dios, cuyo puesto fijo es el interior del
templo. Y si quizas la capacidad exhibitiva
de una misa no es de por si menor que la de
una sinfonia, la sinfonia ha surgido en un
tiempo en el que su exhibicion prometia ser
mayor que la de una misa.

Con los diversos métodos de su
reproduccion técnica han crecido en grado
tan fuerte las posibilidades de exhibicién de
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la obra de arte, que el corrimiento cuantitativo
entre sus dos polos se toma, como en los
tiempos primitivos, en una modificacién
cualitativa de su naturaleza. A saber, en los
tiempos primitivos, y a causa de la
preponderancia absoluta de su valor cultual,
fue en primera linea un instrumento de magia
que so6lo més tarde se reconocié en cierto
modo como obra artistica; y hoy la
preponderancia absoluta de su valor
exhibitivo hace de ella una hechura con
funciones por entero nuevas entre las cuales
la artistica —la que nos es consciente— se
destaca como la que mas tarde tal vez se
reconozca en cuanto accesoria. Por lo
menos es seguro que actualmente la
fotografia y ademas el cine proporcionan las
aplicaciones mas utiles de ese conocimiento.

6

En la fotografia, el valor exhibitivo comienza
a reprimir en toda la linea al valor cultual.
Pero éste no cede sin resistencia. Ocupa una
ultima trinchera que es el rostro humano. En
modo alguno es casual que en los albores
de la fotografia el retrato ocupe un puesto
central. El valor cultual de la imagen tiene
su ultimo refugio en el culto al recuerdo de
los seres queridos, lejanos o desaparecidos.
En las primeras fotografias vibra por vez
postrera el aura en la expresién de una cara
humana. Y esto es lo que constituye su
belleza melancélica e incomparable. Pero
cuando el hombre se retira de la fotografia,
se opone entonces, superandolo, el valor
exhibitivo al cultual. Atget es sumamente
importante por haber localizado este proceso
al retener hacia 1900 las calles de Paris en
aspectos vacios de gente. Con mucha razén
se ha dicho de él que las fotografié como si
fuesen el lugar del crimen. Porque también
éste estd vacio y se le fotografia a causa de
los indicios. Con Atget comienzan las placas
fotograficas a convertirse en pruebas en el
proceso histérico. Y asi es como se forma
su secreta significacion histérica. Exigen una
recepcién en un sentido determinado. La
contemplacién de vuelos propios no resulta
muy adecuada. Puesto que inquietan hasta
tal punto a quien las mira, que para ir hacia
ellas siente tener que buscar un determinado
camino. Simultdneamente los periddicos
ilustrados empiezan a presentarle senales
indicadoras. Acertadas o erréneas, da lo
mismo. Por primera vez son en esos
periédicos obligados los pies de las

fotografias. Y claro esta que éstos tienen un
caracter muy distinto al del titulo de un cuadro.
El que mira una revista ilustrada recibe de
los pies de sus imégenes unas directivas que
en el cine se hardn mas precisas e
imperiosas, ya que la comprension de cada
imagen aparece prescrita por la serie de todas
las imagenes precedentes.

7

Aberrante y enmarafada se nos antoja hoy
la disputa sin cuartel que al correr el siglo
diecinueve mantuvieron la fotografia y la
pintura en cuanto al valor artistico de sus
productos. Pero no pondremos en cuestién
su importancia, sino que mas bien
podriamos subrayarla. De hecho esa disputa
era expresién de un trastorno en la historia
universal del que ninguno de los dos
contendientes era consciente. La época de
su reproductibilidad técnica deslig6 al arte
de su fundamento cultual: y el halo de su
autonomia se extinguié para siempre. Se
produjo entonces una modificacién en la
funcién artistica que cay6 fuera del campo
de vision del siglo. E incluso se le ha
escapado durante tiempo al siglo veinte, que
es el que ha vivido el desarrollo del cine.
En vano se aplic6 por de pronto mucha
agudeza para decidir si la fotografia es un
arte (sin plantearse la cuestién previa sobre
si la invencién de la primera no modificaba
por entero el caracter del segundo).
Enseguida se encargaron los teéricos del
cine de hacer el correspondiente vy
precipitado planteamiento. Pero las
dificultades que la fotografia depar6 a la
estética tradicional fueron juego de nifios
comparadas con las que aguardaban a esta
ultima en el cine. De ahi esa ciega
vehemencia que caracteriza los comienzos
de lateoria cinematografica. Abel Gance, por
ejemplo, compara el cine con los jeroglificos:
«Henos aqui, en consecuencia de un
prodigioso retroceso, otra vez en el nivel de
expresion de los egipcios... El lenguaje de
las imagenes no esta todavia a punto,
porque nosotros no estamos aun hechos
para ellas. No hay por ahora suficiente
respeto, suficiente culto por lo que
expresan». También Séverin-Mars escribe:
«¢Qué otro arte tuvo un suefio mas altivo...
a la vez més poético y mas real?
Considerado desde este punto de vista
representaria el cine un medio incomparable
de expresion, y en su atmdésfera debieran
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moverse Unicamente personas del mas noble
pensamiento y en los momentos mas
perfectos y misteriosos de su carrera». Por
su parte, Alexandre Arnoux concluye una
fantasia sobre el cine mudo con tamana
pregunta: «Todos los términos audaces que
acabamos de emplear, ¢no definen al finy
al cabo la oracion?». Resulta muy instructivo
ver cémo, obligados por su empefio en
ensamblar el cine en el arte, esos teoricos
ponen en su interpretacion, y por cierto sin
reparo de ningun tipo, elementos cultuales.
Y sin embargo, cuando se publicaron estas
especulaciones ya existian obras como La
opinién publica y La quimera del oro. Lo cual
no impide a Abel Gance aducir la
comparacion con los jeroglificos y a Séverin-
Mars hablar del cine como podria hablarse
de las pinturas de Fra Angelico. Es
significativo que autores especialmente
reaccionarios busquen hoy la importancia del
cine en la misma direccién, si no en lo sacral,
si desde luego en lo sobrenatural. Con
motivo de la realizacion de Reinhardt del
Suerio de una noche de verano afirma Werfel
que no cabe duda de que la copia estéril del
mundo exterior con sus calles, sus interiores,
sus estaciones, sus restaurantes, sus autos
y sus playas es lo que hasta ahora ha
obstruido el camino para que el cine
ascienda al reino del arte. «El cine no ha
captado todavia su verdadero sentido, sus
posibilidades reales... Estas consisten en su
capacidad singularisima para expresar, con
medios naturales y con una fuerza de
conviccién incomparable, lo quimérico, lo
maravilloso, lo sobrenatural».

8

En definitiva, el actor de teatro presenta él
mismo en persona al publico su ejecucion
artistica; por el contrario, la del actor de cine
es presentada por medio de todo un
mecanismo. Esto ultimo tiene dos
consecuencias. EI mecanismo que pone
ante el publico la ejecucion del actor
cinematogréfico no esté atenido a respetarla
en su totalidad. Bajo la guia del camara va
tomando posiciones a su respecto. Esta serie
de posiciones, que el montador compone
con el material que se le entrega, constituye
la pelicula montada por completo. La cual
abarca un cierto numero de momentos
dinamicos que en cuanto tales tienen que
serle conocidos a la cdmara (para no hablar
de enfoques especiales o de grandes planos).

La actuacion del actor esta sometida por
tanto a una serie de tests Opticos. Y ésta es
la primera consecuencia de que su trabajo
se exhiba por medio de un mecanismo. La
segunda consecuencia estriba en que este
actor, puesto que no es él mismo quien
presenta a los espectadores su ejecucion,
se ve mermado en la posibilidad, reservada
al actor de teatro, de acomodar su actuacion
al publico durante la funcién. El espectador
se encuentra pues en la actitud del experto
que emite un dictamen sin que para ello le
estorbe ninguin tipo de contacto personal con
el artista. Se compenetra con el actor sélo
en tanto que se compenetra con el aparato.
Adopta su actitud: hace test. Y no es ésta
una actitud a la que puedan someterse
valores cultuales.

9

Al cine le importa menos que el actor
represente ante el publico. un personaje; lo
que le importa es que se represente a si
mismo ante el mecanismo. Pirandello ha sido
uno de los primeros en dar con este cambio
que los tests imponen al actor. Las
advertencias que hace a este respecto en
su novela Se rueda quedan perjudicadas,
pero so6lo un poco, al limitarse a destacar el
lado negativo del asunto. Menos aun les
dafna que se refieran Unicamente al cine
mudo. Puesto que el cine sonoro no ha
introducido en este orden ninguna alteracién
fundamental. Sigue siendo decisivo
representar para un aparato —o en el caso
del cine sonoro para dos. «<El actor de cine»,
escribe Pirandello, «se siente como en el
exilio. Exiliado no sélo de la escena, sino de
su propia persona. Con un oscuro malestar
percibe el vacio inexplicable debido a que
Su cuerpo se convierte en un sintoma de
deficiencia que se volatiliza y al que se
expolia de su realidad, de su vida, de su voz
y de los ruidos que produce al moverse,
transformandose entonces en una imagen
muda que tiembla en la pantalla un instante
y que desaparece enseguida quedamente...
La pequeia méaquina representa ante el
publico su sombra, pero él tiene que
contentarse con representar ante la
méaquina». He aqui un estado de cosas que
podriamos caracterizar asi: por primera vez
—y esto es obra del cine— llega el hombre
a la situaciéon de tener que actuar con toda
Su persona viva, pero renunciando a su aura.
Porque el aura esta ligada a su aqui y ahora.
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Del aura no hay copia. La que rodea a
Macbeth en escena es inseparable de la que,
para un publico vivo, ronda al actor que le
representa. Lo peculiar del rodaje en el estudio
cinematografico consiste en que los aparatos
ocupan el lugar del publico. Y asi tiene que
desaparecer el aura del actor y con ellala del
personaje que representa.

No es sorprendente que en su andlisis del
cine un dramaturgo como Pirandello toque
instintivamente el fondo de la crisis que
vemos sobrecoge al teatro. La escena teatral
es de hecho la contrapartida mas resuelta
respecto de una obra de arte captada
integramente por la reproduccién técnica y
que incluso, como el cine, procede de ella.
Asi lo confirma toda consideracion
minimamente intrinseca. Espectadores
peritos, como Arnheim en 1932, se han
percatado hace tiempo de que en el cine
«casi siempre se logren los mayores efectos
si se actua lo menos posible... El ultimo
progreso consiste en que se trata al actor
como a un accesorio escogido
caracteristicamente... al cual se coloca en
un lugar adecuado». Pero hay otra cosa que
tiene con esto estrecha conexién. El artista
que actla en escena se transpone en un
papel. Lo cual se le niega frecuentemente al
actor de cine. Su ejecucién no es unitaria,
sino que se compone de muchas
ejecuciones. Junto a miramientos
ocasionales por el precio del alquiler de los
estudios, por la disponibilidad de los colegas,
por el decorado, etc., son necesidades
elementales de la maquinaria las que
desmenuzan la actuacion del artista en una
serie de episodios montables. Se trata sobre
todo de la iluminacion, cuya instalacién
obliga a realizar en muchas tomas,
distribuidas a veces en el estudio en horas
diversas, la exposicién de un proceso que
en la pantalla aparece como un veloz
decurso unitario. Para no hablar de montajes
mucho mas palpables. El salto desde una
ventana puede rodarse en forma de salto
desde el andamiaje en los estudios y, si se
da el caso, la fuga subsiguiente se tomara
semanas més tarde en exteriores. Por lo
demas es facil construir casos muchisimo
mas paraddjicos. Tras una llamada a la
puerta se exige del actor que se estremezca.
Quizés ese sobresalto no ha salido tal y
como se desea. El director puede entonces
recurrir a la estratagema siguiente: cuando
el actor se encuentre ocasionalmente otra vez

en el estudio le disparan, sin que él lo sepa,
un tiro por la espalda’ Se filma su susto en
ese instante y se monta luego en la pelicula.
Nada pone mas drasticamente de bulto que
el arte se ha escapado del reino del halo de
lo bello, Unico en el que se penso por largo
tiempo que podia alcanzar florecimiento.

10

El extranamiento del actor frente al
mecanismo cinematografico es de todas
todas, tal y como lo describe Pirandello, de
la misma indole que el que siente el hombre
ante su aparicién en el espejo. Pero es que
ahora esa imagen del espejo puede
despegarse de él, se ha hecho transportable.
¢ Y addnde se la transporta? Ante el publico.
Ni un solo instante abandona al actor de cine
la consciencia de ello. Mientras esta frente
ala camara sabe que en ultima instancia es
con el publico con quien tiene que
habérselas: con el publico de consumidores
que forman el mercado. Este mercado, al
que va no sélo con su fuerza de trabajo, sino
con su piel, con sus entrafas todas, le
resulta, en el mismo instante en que
determina su actuacion para él, tan poco
asible como lo es para cualquier articulo que
se hace en una fabrica. ;No tendra parte
esta circunstancia en la congoja, en esa
angustia que, segun Pirandello, sobrecoge
al actor ante el aparato? A la atrofia del aura
el cine responde con una construccion
artificial de la personality fuera de los
estudios; el culto a las «estrellas»,
fomentado por el capital cinematogréfico,
conserva aquella magia de la personalidad,
pero reducida, desde hace ya tiempo, a la
magia averiada de su caracter de mercancia.
Mientras sea el capital quien de en él el tono,
no podra adjudicarsele al cine actual otro
mérito revolucionario que el de apoyar una
critica revolucionaria de las concepciones
que hemos heredado sobre el arte. Claro que
no discutimos que en ciertos casos pueda
hoy el cine apoyar ademds una critica
revolucionaria de las condiciones sociales,
incluso del orden de la propiedad. Pero no
es éste el centro de gravedad de la presente
investigacion (ni lo es tampoco de la
produccién cinematogréfica de Europa
occidental).

Es propio de la técnica del cine, igual que
de la del deporte, que cada quisque asista a
sus exhibiciones como un medio especialista.
Bastaria con haber escuchado discutir los
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resultados de una carrera ciclista a un grupo
de repartidores de periodicos, recostados
sobre sus bicicletas, para entender semejante
estado de la cuestiéon. Los editores de
periddicos no han organizado en balde
concursos de carreras entre sus jovenes
repartidores. Y por cierto que despiertan gran
interés en los participantes. El vencedor tiene
la posibilidad de ascender de repartidor de
diarios a corredor de carreras. Los noticiarios,
por ejemplo, abren para todos la perspectiva
de ascender de ‘transelntes a comparsas en
la pantalla. De este modo puede en ciertos
casos hasta verse incluido en una obra de
arte —recordemos Tres canciones sobre
Lenin de Wertoff o Borinage de Ivens.
Cualquier hombre aspirara hoy a participar
en un rodaje. Nada ilustrara mejor esta
aspiracion que una cala en la situacién
histérica de la literatura actual.

Durante siglos las cosas estaban asi en la
literatura: a un escaso numero de escritores
se enfrentaba un namero de lectores mil
veces mayor. Pero a fines del siglo pasado
se introdujo un cambio. Con la creciente
expansién de la prensa, que proporcionaba
al publico lector nuevos érganos politicos,
religiosos, cientificos, profesionales y
locales, una parte cada vez mayor de esos
lectores pasé, por de pronto ocasionalmente,
del lado de los que escriben. La cosa
empez6 al abrirles su buzdn la prensa diaria;
hoy ocurre que apenas hay un europeo en
curso de trabajo que no haya encontrado
alguna vez ocasién de publicar una
experiencia laboral, una queja, un reportaje
o algo parecido. La distincion entre autor y
publico esta por tanto a punto de perder su
caréacter sistematico. Se convierte en
funcional y discurre de distinta manera en
distintas circunstancias. El lector esta
siempre dispuesto a pasar a ser un escritor.
En cuanto perito (que para bien o para mal
en perito tiene que acabar en un proceso
laboral sumamente especializado, si bien su
peritaje lo sera s6lo de una funcién minima),
alcanza acceso al estado de autor. En la
Unién Soviética es el trabajo mismo el que
toma la palabra. Y su exposicion verbal
constituye una parte de la capacidad que es
requisito para su ejercicio. La competencia
literaria ya no se funda en una educacion
especializada, sino politécnica. Se hace asi
patrimonio comun.

Todo ello puede transponerse sin mas al cine,
donde ciertas remociones, que en la literatura

han reclamado siglos, se realizan en el curso
de un decenio. En la praxis cinematografica
—sobre todo en la rusa— se ha consumado
ya esa remocion esporadicamente. Una parte
de los actores que encontramos en el cine
ruso no son actores en nuestro sentido, sino
gentes que desempenan su propio papel,
sobre todo en su actividad laboral. En Europa
occidental la explotacién capitalista del cine
prohibe atender la legitima aspiracién del
hombre actual a ser reproducido. En tales
circunstancias la industria cinematografica
tiene gran interés en aguijonear esa
participaciéon de las masas por medio de
representaciones ilusorias y especulaciones
ambivalentes.

11

El rodaje de una pelicula, y especialmente
de una pelicula sonora, ofrece aspectos que
eran antes completamente inconcebibles.
Representa un proceso en el que es
imposible ordenar una sola perspectiva sin
que todo un mecanismo (aparatos de
iluminacién, cuadro de ayudantes, etc.), que
de suyo no pertenece a la escena filmada,
interfiera en el campo visual del espectador
(a no ser que la disposicion de su pupila
coincida con la de la camara). Esta
circunstancia hace, mas que cualquier otra,
que las semejanzas, que en cierto modo se
dan entre una escena en el estudio
cinematografico y en las tablas, resulten
superficiales y de poca monta. El teatro
conoce por principio el emplazamiento desde
el que no se descubre sin mas ni mas que lo
que sucede es ilusion. En el rodaje de una
escena cinematografica no existe ese
emplazamiento. La naturaleza de su ilusién
es de segundo grado; es un resultado del
montaje. Lo cual significa: en el estudio de
cine el mecanismo ha penetrado tan
hondamente en la realidad que el aspecto
puro de ésta, libre de todo cuerpo extrafio,
es decir técnico, no es més que el resultado
de un procedimiento especial, a saber el de
la toma por medio de un aparato fotografico
dispuesto a este propésito y su montaje con
otras tomas de igual indole. Despojada de
todo aparato, la realidad es en este caso
sobremanera artificial, y en el pais de la
técnica la vision de la realidad inmediata se
ha convertido en una flor imposible.

Este estado de la cuestion, tan diferente del
propio del teatro, es susceptible de una
confrontacién muy instructiva con el que se



RESTAURACION DE TRES OBRAS DE CABALLETE SOBRE TELA

da en la pintura. Es preciso que nos
preguntemos ahora por la relacién que hay
entre el operador y el pintor. Nos permitiremos
una construccién auxiliar apoyada en el
concepto de operador usual en cirugia. El
cirujano representa el polo de un orden cuyo
polo opuesto ocupa el mago. La actitud del
mago, que cura al enfermo imponiéndole las
manos, es distinta de la del cirujano que
realiza una intervencién. El mago mantiene
la distancia natural entre él mismo y su
paciente. Dicho m&s exactamente: la aminora
sélo un poco por virtud de la imposicion de
sus manos, pero la acrecienta mucho por
virtud de su autoridad. El cirujano procede al
revés: aminora mucho la distancia para con
el paciente al penetrar dentro de él, pero la
aumenta s6lo un poco por la cautela con que
SUS manos se mueven entre sus 6rganos.
En una palabra: a diferencia del mago (y
siempre hay uno en el médico de cabecera)
el cirujano renuncia en el instante decisivo a
colocarse frente a su enfermo como hombre
frente a hombre; mas bien se adentra en él
operativamente. Mago y cirujano se
comportan uno respecto del otro como el
pintor y el camara. El primero observa en su
trabajo una distancia natural para con su
dato el camara por el contrario se adentra
hondo en la textura de los datos. Las
imagenes que consiguen ambos son
enormemente diversas. La del pintor es total
y la del camara multiple, troceada en partes
que se juntan segun una ley nueva. La
representacién cinematografica de la
realidad es para el hombre actual
incomparablemente més importante, puesto
que garantiza, por razén de su intensa
compenetracién con el aparato, un aspecto
de la realidad despojado de todo aparato que
ese hombre estd en derecho de exigir de la
obra de arte.

12

La reproductibilidad técnica de la obra
artistica modifica la relacién de la masa para
con el arte. De retrégrada, frente a un
Picasso por ejemplo, se transforma en
progresiva, por ejemplo cara a un Chaplin.
Este comportamiento progresivo se
caracteriza porque el gusto por mirar y por
vivir se vincula en él intima e inmediatamente
con la actitud del que opina como perito. Esta
vinculacién es un indicio social importante.
A saber, cuanto mas disminuye la
importancia social de un arte, tanto més se

disocian en el publico la actitud critica y la
fruitiva. De lo convencional se disfruta sin
criticarlo, y se critica con aversién lo
verdaderamente nuevo. En el publico del cine
coinciden la actitud critica y la fruitiva. Y
desde luego que la circunstancia decisiva,
es ésta: las reacciones de cada uno, cuya
suma constituye la reacciéon masiva del
publico, jamés han estado como en el cine
tan condicionadas de antemano por su
inmediata, inminente masificacién. Y en
cuanto se manifiestan, se controlan. La
comparacién con la pintura sigue siendo
provechosa. Un cuadro ha tenido siempre
la aspiracién eminente a ser contemplado
por uno o por pocos. La contemplacion
simultanea de cuadros por parte de un gran
publico, tal y como se generaliza en el siglo
XIX, es un sintoma temprano de la crisis de
la pintura, que en modo alguno desaté
solamente la fotografia, sino que con relativa
independencia de ésta fue provocada por la
pretensién por parte de la obra de arte de
llegar a las masas.

Ocurre que la pintura no esta en situacién
de ofrecer objeto a una recepcidn simultanea
y colectiva. Desde siempre lo estuvo en
cambio la arquitectura, como la estuvo
antafio el epos y lo esta hoy el cine. De suyo
no hay por qué sacar de este hecho
conclusiones sobre el papel social de la
pintura, aunque si pese sobre ella como
perjuicio grave cuando, por circunstancias
especiales y en contra de su naturaleza, ha
de confrontarse con las masas de una
manera inmediata. En las iglesias y
monasterios de la Edad Media, y en las
cortes principescas hasta casi finales del
siglo dieciocho, la recepcion colectiva de
pinturas no tuvo lugar simultdneamente, sino
por mediacion de multiples grados
jerarquicos. Al suceder de otro modo, cobra
expresion el especial conflicto en que la
pintura se ha enredado a causa de la
reproductibilidad técnica de la imagen. Por
mucho que se ha intentado presentarla a las
masas en museos y en exposiciones, no se
ha dado con el camino para que esas masas
puedan organizar y controlar su recepcién.
Y asi el mismo publico que es retrégrado
frente al surrealismo, reaccionara
progresivamente ante una pelicula comica.

13
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El cine no s6lo se caracteriza por la manera
como el hombre se presenta ante el aparato,
sino ademés por como con ayuda de éste
se representa el mundo en torno. Una ojeada
a la psicologia del rendimiento nos ilustrara
sobre la capacidad del aparato para hacer
tests. Otra ojeada al psicoandlisis nos
ilustrard sobre lo mismo bajo otro aspecto.
El cine ha enriquecido nuestro mundo
perceptivo con métodos que de hecho se
explicarian por los de la teoria freudiana. Un
lapsus en la conversacién pasaba hace
cincuenta afios mas o menos desapercibido.
Resultaba excepcional que de repente
abriese perspectivas profundas en esa
conversacion que parecia antes discurrir
superficialmente. Pero todo ha cambiado
desde la Psicopatologia de la vida cotidiana.
Esta ha aislado cosas (y las ha hecho
analizables), que antes nadaban
inadvertidas en la ancha corriente de lo
percibido. Tanto en el mundo éptico, como
en el acustico, el cine ha traido consigo una
profundizacién similar de nuestra
apercepcion. Pero esta situacion tiene un
reverso: las ejecuciones que expone el cine
son pasibles de analisis mucho mas exacto
y mas rico en puntos de vista que el que se
llevaria a cabo sobre las que se representan
en la pintura o en la escena. El cine indica la
situacién de manera incomparablemente
mas precisa, y esto es lo que constituye su
mayor susceptibilidad de andlisis frente a la
pintura; respecto de la escena, dicha
capacidad esta condicionada porque en el
cine hay también mas elementos
susceptibles de ser aislados. Tal
circunstancia tiende a favorecer —y de ahi
su capital importancia— la interpenetracién
reciproca de ciencia y arte. En realidad,
apenas puede sefalarse si un
comportamiento limpiamente dispuesto
dentro de una situacién determinada (como
un musculo en un cuerpo) atrae mas por su
valor artistico o por la utilidad cientifica que
rendiria. Una de las funciones
revolucionarias del cine consistird en hacer
que se reconozca que la utilizacién cientifica
de la fotografia y su utilizacién artistica son
idénticas. Antes iban generalmente cada una
por su lado.

Haciendo primeros planos de nuestro
inventario, subrayando detalles escondidos
de nuestros enseres mas corrientes,
explorando entornos triviales bajo la guia
genial del objetivo, el cine aumenta por un

lado los atisbos en el curso irresistible por el
que se rige nuestra existencia, pero por otro
lado nos asegura un ambito de accidn
insospechado, enorme. Parecia que nuestros
bares, nuestras oficinas, nuestras viviendas
amuebladas, nuestras estaciones y fabricas
nos aprisionaban sin esperanza. Entonces
vino el cine y con la dinamita de sus décimas
de segundo hizo saltar ese mundo carcelario.
Y ahora emprendemos entre sus dispersos
escombros viajes de aventuras. Conel primer
plano se ensancha el espacio y bajo el
retardador se alarga el movimiento. En una
ampliacién no sélo se trata de aclarar lo que
de otra manera no se veria claro, sino que
mas bien aparecen en ella formaciones
estructurales del todo nuevas. Y tampoco el
retardador se limita a aportar temas conocidos
del movimiento, sino que en éstos descubre
otros enteramente desconocidos que «en
absoluto operan como lentificaciones de
movimientos més rapidos, sino propiamente
en cuanto movimientos deslizantes, flotantes,
supraterrenales». Asi es como resulta
perceptible que la naturaleza que habla a la
camara no es la misma que la que habla al
ojo. Es sobre todo distinta porque en lugar
de un espacio que trama el hombre con su
consciencia presenta otro tramado
inconscientemente. Es corriente que pueda
alguien darse cuenta, aunque no sea mas
que a grandes rasgos, de la manera de
andar de las gentes, pero desde luego que
nada sabe de su actitud en esa fraccion de
segundo en que comienzan a alargar el
paso. Nos resulta mas o menos familiar el
gesto que hacemos al coger el encendedor
o0 la cuchara, pero apenas si sabemos algo
de lo que ocurre entre la mano y el metal,
cuanto menos de sus oscilaciones segun los
diversos estados de &nimo en que nos
encontremos Y aqui es donde interviene la
camara con sus medios auxiliares, sus
subidas y sus bajadas, sus cortes y su
capacidad aislativa, sus dilataciones y
arrezagamientos de un decurso, sus
ampliaciones y disminuciones. Por su virtud
experimentamos el inconsciente 6ptico igual
que por medio del psicoanalisis nos
enteramos del inconsciente pulsional.

14

Desde siempre ha venido siendo uno de los
cometidos méas importantes del arte provocar
una demanda cuando todavia no ha sonado
la hora de su satisfaccion plena. La historia
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de toda forma artistica pasa por tiempos
criticos en los que tiende a urgir efectos que
se darian sin esfuerzo alguno en un tenor
técnico modificado, esto es, en una forma
artistica nueva. Y asi las extravagancias y
crudezas del arte, que se producen sobre
todo en los llamados tiempos decadentes,
provienen en realidad de su centro virtual
histérico més rico. Ultimamente el dadaismo
ha rebosado de semejantes barbaridades.
Sélo ahora entendemos su impulso: el
dadaismo intentaba, con los medios de la
pintura (o de la literatura respectivamente),
producir los efectos que el publico busca hoy
en el cine.

Toda provocacion de demandas
fundamentalmente nuevas, de esas que
abren caminos, se dispara por encima de
su propia meta. Asi lo hace el dadaismo en
la medida en que sacrifica valores del
mercado, tan propios del cine, en favor de
intenciones més importantes de las que, tal
y como aqui las describimos, no es desde
luego consciente. Los dadaistas dieron
menos importancia a la utilidad mercantil de
sus obras de arte que a su inutilidad como
objetos de inmersién contemplativa. Y en
buena parte procuraron alcanzar esa
inutilidad por medio de una degradacion
sistematica de su material. Sus poemas son
«ensaladas de palabras» que contienen
giros obscenos y todo detritus verbal
imaginable. E igual pasa con sus cuadros,
sobre los que montaban botones o billetes
de tren o de metro o de tranvia. Lo que
consiguen de esta manera es una
destruccién sin miramientos del aura de sus
creaciones. Con los medios de produccion
imprimen en ellas el estigma de las
reproducciones. Ante un cuadro de Arp o un
poema de August Stramm. es imposible
emplear un tiempo en recogerse y formar
un juicio, tal y como lo hariamos ante un
cuadro de Derain o un poema de Rilke. Para
una burguesia degenerada el recogimiento
se convirtié6 en una escuela de conducta
asocial, y a él se le enfrenta ahora la
distraccién como una variedad de
comportamiento social. Al hacer de la obra
de arte un centro de escandalo, las
manifestaciones dadaistas garantizaban en
realidad una distraccion muy vehemente.
Habia sobre todo que dar satisfacciéon a una
exigencia, provocar escandalo publico.

De ser una apariencia atractiva o una
hechura sonora convincente, la obra de arte

paso a ser un proyectil. Chocaba con todo
destinatario. Habia adquirido una calidad
tactil. Con lo cual favorecié la demanda del
cine, cuyo elemento de distraccién es tactil
en primera linea, es decir que consiste en un
cambio de escenarios y de enfoques que se
adentran en el espectador como un choque.
Comparemos el lienzo (pantalla) sobre el que
se desarrolla la pelicula con el lienzo en el
que se encuentra una pintura. Este ultimo
invita a la contemplacion; ante él podemos
abandonamos al fluir de nuestras
asociaciones de ideas. Y en cambio no
podremos hacerlo ante un plano
cinematogréfico. Apenas lo hemos
registrado con los ojos y ya ha cambiado.
No es posible fijarlo. Duhamel, que odia el
cine y no ha entendido nada de su
importancia, pero si lo bastante de su
estructura, anota esta circunstancia del
modo siguiente: «Ya no puedo pensar lo que
quiero. Las imagenes movedizas sustituyen
a mis pensamientos». De hecho, el curso
de las asociaciones en la mente de quien
contempla las imagenes queda enseguida
interrumpido por el cambio de éstas. Y en
ello consiste el efecto de choque del cine
que, como cualquier otro, pretende ser
captado gracias a una presencia de espiritu
mas intensa. Por virtud de su estructura
técnica el cine ha liberado al efecto fisico de
choque del embalaje por asi decirlo moral
en que lo retuvo el dadaismo.

15

La masa es una matriz de la que actualmente
surte, como vuelto a nacer, todo
comportamiento consabido frente & las obras
artisticas. La cantidad se ha convertido en
calidad: el crecimiento masivo del numero
de participantes ha modificado la indole de
su participacién. Que el observador no se
llame a engano porque dicha participacion
aparezca por de pronto bajo una forma
desacreditada. No han faltado los que,
guiados por su pasion, se han atenido
precisamente a este lado superficial del
asunto. Duhamel es entre ellos el que se ha
expresado de modo mas radical. Lo que
agradece al cine es esa participacion
peculiar que despierta en las masas. Le llama
«pasatiempo para parias, disipacion para
jletrados, para criaturas miserables aturdidas
por sus trajines y sus preocupaciones..., un
espectaculo que no reclama esfuerzo alguno,
que no supone continuidad en las ideas, que
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no plantea ninguna pregunta que no aborda
con seriedad ningun problema, que no
enciende ninguna pasion, que no alumbra
ninguna luz en el fondo de los corazones, que
no excita ninguna otra esperanza a no ser la
esperanza ridicula de convertirse un dia en
«star» en Los Angeles». Ya vemos que en
el fondo se trata de la antigua queja: las
masas buscan disipacion, pero el arte
reclama recogimiento. Es un lugar comun.
Pero debemos preguntarnos si da lugar o
no para hacer una investigacion acerca del
cine.

Se trata de mirar més de cerca. Disipaciony
recogimiento se contraponen hasta tal punto
que permiten la formula siguiente: quien se
recoge ante una obra de arte, se sumerge
en ella; se adentra en esa obra, tal y como
narra la leyenda que le ocurrié a un pintor
chino al contemplar acabado su cuadro. Por
el contrario, la masa dispersa sumerge en
si misma a la obra artistica. Y de manera
especialmente patente a los edificios. La
arquitectura viene desde siempre ofreciendo
el prototipo de una obra de arte, cuya
recepcion sucede en la disipacién y por parte
de una colectividad. Las leyes de dicha
recepcion son sobremanera instructivas.
Las edificaciones han acompafnado a la
humanidad desde su historia primera.
Muchas formas artisticas han surgido y han
desaparecido. La tragedia nace con los
griegos para apagarse con ellos y revivir
después sblo en cuanto a sus reglas. El
epos, cuyo origen esta en la juventud de los
pueblos, caduca en Europa al terminar el
Renacimiento. La pintura sobre tabla es una
creacion de la Edad Media y no hay nada
que garantice su duracién ininterrumpida.
Pero la necesidad que tiene el hombre de
alojamiento si que es estable. El arte de la
edificacion no se ha interrumpido jamas. Su
historia es mas larga que la de cualquier otro
arte, y su eficacia al presentizarse es
importante para todo intento de dar cuenta
de la relacion de las masas para con la obra
artistica. Las edificaciones pueden ser
recibidas de dos maneras, por el uso y por
la contemplacién. 0 mejor dicho: tactil Y
opticamente. De tal recepcién no habrd
concepto posible si nos la representamos
segun la actitud recogida que, por ejemplo,

es corriente en turistas ante edificios
famosos. A saber: del lado tactil no existe
correspondencia alguna con lo que del lado
Optico es la contemplacién. La recepcién
tactil no sucede tanto por la via de la atencion
como por la de la costumbre. En cuanto a la
arquitectura, esta Ultima determina en gran
medida incluso la recepcién éptica. La cual
tiene lugar, de suyo, mucho menos en una
atencién tensa que en una advertencia
ocasional. Pero en determinadas
circunstancias esta recepcién formada en la
arquitectura tiene valor canénico. Porque las
tareas que en tiempos de cambio se le
imponen al aparato perceptivo del hombre
no pueden resolverse por la via meramente
Optica, esto es por la de la contemplacién.
Poco a poco quedan vencidas por la
costumbre (bajo la guia de la recepcién
tactil).

También el disperso puede acostumbrarse.
Mas aun: sélo cuando resolverlas se le ha
vuelto una costumbre, probara poder
hacerse en la dispersion con ciertas tareas.
Por medio de la dispersién, tal y como el arte
la depara, se controlara bajo cuerda hasta
qué punto tienen solucién las tareas nuevas
de la apercepciéon. Y como, por lo demas, el
individuo estd sometido a la tentacién de
hurtarse a dichas tareas, el arte abordaré la
més dificil e importante movilizando a las
masas. Asi lo hace actualmente en el cine.
La recepcién en la dispersion, que se hace
notar con insistencia creciente en todos los
terrenos del arte y que es el sintoma de
modificaciones de hondo alcance en la
apercepcion, tiene en el cine su instrumento
de entrenamiento. El cine corresponde a esa
forma receptiva por su efecto de choque. No
sélo reprime el valor cultual porque pone al
publico en situacién de experto, sino ademas
porque dicha actitud no incluye en las salas)
de proyeccién atencion alguna. El publico
es un examinador, pero un examinador que
se dispersa.

Epilogo

La proletarizacion creciente del hombre actual
y el alineamiento también creciente de las
masas son dos caras de uno y el mismo
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BscesndiBibfescdena pripitalad gareadicHas
masas recigateperie priofetaiz ddasismboocs
su salvacién en que las masas lleguen a
expresarse (pero que ni por asomo hagan valer
sus derechos). Las masas tienen derecho a
exigir que se modifiquen las condiciones de
la propiedad; el fascismo procura que se
expresen precisamente en la conservacién
de dichas condiciones. En consecuencia,
desemboca en un esteticismo de la vida
politica. A la violacion de las masas, que el
fascismo impone por la fuerza en el culto a
un caudillo, corresponde la violacion de todo
un mecanismo puesto al servicio de la
fabricacidn de valores cultuales.

Todos los esfuerzos por un esteticismo
politico culminan en un solo punto. Dicho
punto es la guerra. La guerra, y sélo ella,
hace posible dar una meta a movimientos
de masas de gran escala, conservando a la
vez las condiciones heredadas de la
propiedad. Asi es como se formula el estado
de la cuestién desde la politica. Desde la
técnica se formula del modo siguiente: sélo
la guerra hace posible movilizar todos los
medios técnicos del tiempo presente,
conservando a la vez las condiciones de la
propiedad. Claro que la apoteosis de la
guerra en el fascismo no se sirve de estos
argumentos. A pesar de lo cual es instructivo
echarles una ojeada. En el manifiesto de
Marinetti sobre la guerra colonial de Etiopia
se llega a decir: «Desde hace veintisiete
anos nos estamos alzando los futuristas en
contra de que se considere a la guerra
antiestética... Por ello mismo afirmamos: la
guerra es bella, porque, gracias a las
mascaras de gas, al terrorifico megafono, a
los lanzallamas y a las tanquetas, funda la
soberania del hombre sobre la maquina
subyugada. La guerra es bella, porque
inaugura el sueno de la metalizacion del
cuerpo humano. La guerra es bella, ya que
enriquece las praderas florecidas con las
orquideas de fuego de las ametralladoras.
La guerra es bella, ya que redne en una
sinfonia los tiroteos, los cafionazos, los altos
el fuego, los perfumes y olores de la
descomposicion. La guerra es bella, ya que
crea arquitecturas nuevas como la de los
tanques, la de las escuadrillas formadas
geométricamente, la de las espirales de humo
en las aldeas incendiadas y muchas otras...
jPoetas y artistas futuristas... acordaos de
estos principios fundamentales de una
estética de la guerra para que iluminen vuestro

combate por una nueva poesia,, por unas
artes plasticas nuevas!».

Este manifiesto tiene la ventaja de ser claro.
Merece que el dialéctico adopte su
planteamiento de la cuestion. La estética de
la guerra actual se le presenta de la manera
siguiente: mientras que el orden de la
propiedad impide el aprovechamiento
natural de las fuerzas productivas, el
crecimiento de los medios técnicos, de los
ritmos, de la fuentes de energia, urge un
aprovechamiento antinatural. Y lo encuentra
en la guerra que, con sus destrucciones,
proporciona la prueba de que la sociedad
no estaba todavia lo bastante madura para
hacer de la técnica su 6rgano, y de que la
técnica tampoco estaba suficientemente
elaborada para dominar las fuerzas
elementales de la sociedad. La guerra
imperialista esta determinada en sus rasgos
atroces por la discrepancia entre los
poderosos medios de produccién y su
aprovechamiento insuficiente en el proceso
productivo (con otras palabras: por el paro
laboral y la falta de mercados de consumo).
La guerra imperialista es un levantamiento
de la técnica, que se cobra en el material
humano las exigencias a las que la sociedad
ha sustraido su material natural. En lugar de
canalizar rios, dirige la corriente humana al
lecho de sus trincheras; en lugar de esparcir
grano desde sus aeroplanos, esparce
bombas incendiarias sobre las ciudades; y
la guerra de gases ha encontrado un medio
nuevo para acabar con el aura.

«Fiat ars, pereat mundus», dice el fascismo,
y espera de la guerra, tal y como lo confiesa
Marinetti, la satisfaccion artistica de la
percepcién sensorial modificada por la
técnica. Resulta patente que esto es la
realizacién acabada del «arte pour l'art». La
humanidad, que antafio, en Homero, era un
objeto de espectaculo para los dioses
olimpicos, se ha convertido ahora en
espectaculo de si misma. Su autoalienacién
ha alcanzado un grado que le permite vivir
su propia destruccién como un goce estético
de primer orden. Este es el esteticismo de la
politica que el fascismo propugna. El
comunismo le contesta con la politizacion del
arte.

ANEXO DE
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Escuela de Posgrado

Facultad de Artes,

Universidad de Chile
Nombre del fotografo(a): Julia Toro
Camara utilizada: camara de relojeria Zenit
122 y camara digital Sony Cybershot 5.0
megapixeles.
Nombre de la obra: Reproduccion de la
Virgen de la silla de Rafael de Sanzio.
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Julia Aida Toro

Farias
Postitulo de Restaur:
N° de foto 1 2 3 4 5 Escuela de Posgrado
Facultad de Artes,
N° de pelicula - B B B B Universidad de Chile
Asa _ _ _ _ _
Diafragma _ 5.6 5.6 _ _
Velocidad _ 125 125 125 250
Lugar _ exterior exterior exterior interior
[luminacién _ natural natural natural artificial
Distancia focal _ 1.7 1.7 0.5 0.5 i

N° de negativo

Otros Extraida de Internet  Fotografia digital Fotografia digital Fotografia digital Fotografia digital
N° de foto 6 7 8 9 10

N° de pelicula - _ _ _ _

Pelicula y Asa _ _ _ _ _

Diafragma 5.6 2 8 8 2

Velocidad 125 250 125 125 250

Lugar exterior interior exterior interior interior
lluminacién natural artificial natural artificial artificial
Distancia focal 0.7 0.5 0.7 0.7 0.5

N° de negativo

Otros Fotografia digital Fotografia digital Fotografia digital Fotografia digital Fotografia digital
N° de foto 11 12 13 14 15

N° de pelicula 2 2 _ 2 _

Pelicula y Asa 200 200 _ 200 _

Diafragma 8 8 8 8 2

Velocidad 250 250 125 250 B

Lugar exterior exterior exterior exterior interior
[luminacién natural natural natural natural u.v.

Distancia focal 0.5 0.5 0.7 0.5 2.5

N° de negativo 22 21 23

Otros

Pecula Korica  anilos de acercamiento  Pefula Koica  anilo de acercamiento ~ Fotogafa digtal

Pelcla Koniea y anils de acercamierto - Fotografa digtel

i
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N° de foto 16 17 18 19 20

N° de pelicula -2 B _ B =
Pelicula y Asa 200 B _ B _
Diafragma 5.6 5.6 8 2.8 2
Velocidad 250 250 60 60 60
Lugar exterior exterior interior interior interior
lluminacién natural natural arificial artificial artificial
Distancia focal 0.6 0.5 0.6 1.7 0.5

N° de negativo 16 6 _ B _

Otros Pelicula Konica Fotografia digital Fotografia digital Fotografia digital Fotografia digital
N° de foto 21 22 23 24 25

N° de pelicula - B _ B _
Pelicula y Asa _ _ _ _ _
Diafragma 2.8 2 2.8 2.8 2.8
Velocidad 60 60 60 60 60
Lugar interior interior interior interior interior
lluminacion Artificial Artificial Artificial Artificial Artificial
Distancia focal 0.5 0.5 0.5 1.7 1.2

N° de negativo

Otros Fotografia digital Fotografia digital Fotografia digital Fotografia digital Fotografia digital
26 27 28 29 30

N° de pelicula - _ _ _ _

Pelicula y Asa B B _ B _

Diafragma 2.8 2 2 2 2.8

Velocidad 40 40 40 40 40

Lugar interior interior interior interior interior

lluminacion Artificial Artificial Artificial Artificial Artificial

Distancia focal 0.5 0.5 0.7 0.7 0.7

N° de negativo B B _ B

Otros Fotografia digital Fotografia digital Fotografia digital Fotografia digital Fotografia digital
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31 32 33 34 35
N° de pelicula - _ _ _ _
Pelicula y Asa _ _ _ _ _
Diafragma 2.8 2 2 2.8
Velocidad 40 40 40 40 40
Lugar interior interior interior interior interior
[luminacién Artificial Artificial Artificial Artificial Artificial
Distancia focal 0.7 0.7 0.7 0.9 1.2
N° de negativo _ _ _ _
Otros Fotografia digital Fotografia digital Fotografia digital Fotografia digital Fotografia digital
36 37 38 39 40
N° de pelicula _ _ _ _ _
Pelicula y Asa _ _ _ _ _
Diafragma 2.8 2.8 2.8 2.8 2.8
Velocidad 60 60 60 60 60
Lugar interior interior interior interior interior
lluminacién Artificial Artificial Artificial Artificial Artificial
Distancia focal 0.5 0.5 0.5 1.3 1.3
N° de negativo _ _ _ _ _
Otros Fotografia digital Fotografia digital Fotografia digital Fotografia digital Fotografia digital

41 42 43 44
N° de pelicula - _ _ _
Pelicula y Asa _ _ _ _
Diafragma 2.8 2.8 2
Velocidad 60 60 60 60
Lugar interior interior interior exterior
[luminacién Artificial Artificial Artificial natural
Distancia focal 1.3 2.5 25 2.5

N° de negativo
Otros

Fotografia digital

Fotografia digital

Fotografia digital

Fotografia digital
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Universidad de Chile
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I CONCLUSION

Una vez finalizado el informe,
puedo concluir que la restauracion de
pintura, abarca un campo amplio, en el que
confluyen multitud de técnicas diferentes
(6leo, temple, guache, acrilico, etc.), en
ocasiones mezcladas entre si, aplicadas
sobre soportes de naturaleza diversa (tela,
madera, metal, pared, cristal, papel, etc.).
Y que los procesos necesarios se aplican
en el caso a caso, de una manera
respetuosa en lo que respecta a su
estética, integridad fisica e historica. Y me
permito deducir aspectos importantes a
recordar y considerar en restauraciones
futuras:

En la primera ficha del Retrato de Aida
Farias, realizado por Dario Contreras, la
restauracion se basé principalmente en una
limpieza, lo cual, a simple vista, parece un
proceso sencillo. Me atrevo a afirmar que
este procedimiento es siempre, de gran
responsabilidad, sobretodo, si se trata de
un retrato académico. Ya que este género
de la pintura, presenta técnicas, que hacen
de la obra, un objeto muy delicado en su
superficie. Entonces limpiar un retrato,
significa buscar solventes que tengan
profundidad y rapidez en su accién, es
decir, que se evaporen rapido, para impedir

la eliminacion de las veladuras que son
parte de la obra.

La segunda ficha, es la restauracién de un
Estudio de desnudo , realizado por el pintor,
Tito Gonzalez. Esta experiencia me

mostrd, que una sola obra, puede tener
multiples alteraciones, y por lo tanto
muchos procesos, que deben ser
planificados en orden, para un buen
resultado.

En la Gltima ficha, Reproduccion de la
Virgen de la silla, de Rafael de Sanzio,
pude experienciar, la gran dificultad que
presentan las colorantes sobre tela, cada
paso de la restauracién es muy delicado,
por ser de una naturaleza sintética, de poca
adherencia y de un comportamiento
sumamente sensible a los cambios de
temperatura.

Este informe de practica es, un intento de
aproximacion, a los posibles escenarios, a
abordar en la practica, de la restauracion de
pintura sobre tela, a través de un registro

tedrico y fotografico.

Julia Aida Toro Farias
Postitulo de Restauracion,
Escuela de Posgrado
Facultad de Artes,
Universidad de Chile
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