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INTRODUCCION

El informe de investigacion que pongo en consideracion y al servicio de
los profesionales interesados en el conocimiento del arte, ha sido fruto de un
intenso trabajo compartido con mis asesoras y consultores.

Las caracteristicas sui géneris de la estampa que intervine no respondian a
las obras que habitualmente se han visto en los espacios expositivos de nuestro
patrimonio cultural y me planteaba un reto para el cual debi tomar nuevamente los
libros y apuntes con més ahinco que cuando era estudiante universitario de pre
grado. De eso se trata la investigacion, buscar y buscar respuestas a cada pregunta
0 hipdtesis emergente. Preguntas y respuestas que me han ayudado a valorar la
investigacion como herramienta de crecimiento intelectual y de fortalecimiento de
caracter, pues a veces el desanimo me ganaba y debia sobreponerme.

El informe esta estructurado por capitulos y comprende cinco.

El capitulo I. Versa sobre el reconocimiento de la problematica presente en la
estampa, el planteamiento de los objetivos, la evaluacion de la factibilidad.

En el capitulo 1. Se recoge toda la informacion referencial necesaria para
la comprension de los contextos histéricos, técnicos y estéticos de la elaboracion
de la estampa en un espacio geogréfico que se presenta lejano a nuestro estudio de
la historia del arte. La RepuUblica de Francia se mostraba lejana en mi comprension
de la historia del arte alli producido, por ello destaco la importancia en este
capitulo.

En el capitulo I11. Discuto los aspectos metodoldgicos con los que abordé
la investigacion, para seguidamente, en el capitulo 1V, se enfocar desde el punto
de vista cientifico- factica, el estudio de la unidad de observacion, reconociendo
de manera precisa las patologias y lesiones, atribuyendo posibles causas al
deterioro que presentaba; asi mismo abordé la identificacion de la naturaleza 'y
caracteristicas técnicas de los materiales empleados y de las técnicas de la

estampa en su conjunto.
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Asi mismo, realicé los estudios estético-valorativos utilizando
instrumentos cientificamente validados para la descripcion icono-simbdlica,
valoracion sintactica, valoracion sintagmatica y valoracion estética que me
permitieron construir y descifrar el discurso iconografico e iconoldgico.

Capitulo V. Finalmente doy a conocer los procedimientos de conservacion
y restauracién que me permitieron recuperar la estampa, ademas de plantearme la
posibilidad de reintegrar las lagunas haciendo la propuesta de cuatro modos para
lograrlo quedando como un ejercicio técnico. La estampa luego de su correcto
enmarcado fue colocada en el ambiente asignado por el Padre Prior de la Orden
para su contemplacion y regocijo estético y religioso. También es oportuno
indicar que el titulo, consigna sélo Convento de la Recoleta; pero en las fichas de
identificacion pertinentes, deriva él nombre completo de Convento San Antonio
de Padua de la Recoleta del Cusco. Las nuevas condiciones de conservacion
preservativa fueron consideradas para asegurar su prolongada pervivencia.

Termino este informe con las conclusiones y recomendaciones.

JesUs Huayllani
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RESUMEN

Esta investigacion fue realizada desde la observacion de la obra de arte para
determinar los procedimientos técnicos que, cumpliendo los principios teoricos,
criterios y convenios admitidos internacionalmente, permitan la conservacion y
restauracion de la estampa iluminada, titulada Gloria del Convento de la Recoleta
de Cusco. Se abordé la investigacion desde el enfoque cualitativo por cuanto se
dio a conocer las caracteristicas histéricas, artisticas, iconograficas e iconoldgicas
y materiales del objeto de estudio, siguiendo los lineamientos propios del
paradigma inductivo. Por su finalidad la investigacion realizada es de tipo
aplicada porque se plantea como objetivo general la conservacion y restauracion
del objeto de estudio. Se determinaron y analizaron la composicion y estructura de
la estampa iluminada Gloria, identificandose la naturaleza de los distintos
materiales — soportes y elementos sustentados — utilizados en su ejecucion. Fueron
analizados los materiales constitutivos documentandolos histéricamente. Se ha
descrito la iconografia e iconologia de la estampa, siguiendo los métodos e
instrumentos de valoracion icono simbdlica, valoracion sintactica, valoracion
sintagmatica y realizado el estudio de valoracién estética. Se analizaron y
reconocieron las alteraciones — patologias y lesiones - para seleccionar con criterio
critico las medidas terapéuticas que permitieron su anulacion y atenuacion como
resultados que se adoptaron para su conservacion y restauracion.

Palabras clave: estampa iluminada, Convento de la Recoleta de Cusco
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ABSTRACT

This investigation was carried out from the observation of the work of art to
determine the technical procedures that, complying with the theoretical principles,
criteria and agreements admitted internationally, allow the conservation and
restoration of the Illuminated Print known as Gloria in the Convent of La
Recoleta of Cusco. The research was approached from a qualitative view as the
historical, artistic, iconographic and iconological and material characteristics of
the object of study were made known, following the guidelines of the inductive
paradigm. As for its purpose, the research carried out is of an applied type
because the conservation and restoration of the object of study is proposed as a
general objective. The composition and structure of the illuminated print Gloria
were established and analyzed, identifying the nature of the different materials -
supports and supported elements - used in its manufacturing, the constituent
materials were analyzed by documenting them historically. The iconography and
iconology of the print have been described, following the assessment methods and
instruments: symbolic icon, syntactic evaluation, syntagmatic evaluation and the
study of aesthetic evaluation. The alterations - pathologies and injuries - were
analyzed and recognized to select with critical criteria the therapeutic measures
that allowed its nullification and attenuation as results that were adopted for its
conservation and restoration.

Keywords: illuminated print, Convent of La Recoleta of Cusco
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CAPITULO |
EL PROBLEMA

1.1.  Planteamiento del Problema

El Convento de la Recoleta del Cusco, ubicado en el actual barrio de
Tahuantinsuyo, resguarda en su coleccién obras de arte como: pinturas de
caballete, estampas iluminadas, esculturas policromadas, retablos, pinturas
murales de estilo artistico-colonial cusquefio.

En esta variada coleccidn artistica, llama la atencion una pieza de
caracteristicas sui géneris y muy poco frecuente de manera visible en otras
colecciones de esta ciudad.

Se trata de una estampa iluminada cuya procedencia es necesario conocer
con la finalidad de documentarla histéricamente para su correcta intervencion.

La estampa, objeto de estudio de la presente investigacion, suele estar
ubicada en el alfiz de la caja de escaleras del segundo piso del primer claustro.
Tiene por dimensiones 80 x 112 cm, que hacen un area total de 896 cm?. Impresa
en dos papeles sobrepuestos por la parte central con un traslape irregular de dos
cm.

Se encuentra trastelada a un soporte auxiliar textil, adherida aparentemente
con cola proteica (cola animal), como solia hacerse en otros tiempos con la
finalidad de facilitar su manipulacion para su respectivo enmarcado y posterior
exhibicion.

La estampa, evidencia cultural de un tiempo histérico artistico muy
importante en el auge del grabado del siglo XVII en Francia y Holanda, ademas
de otras partes del continente europeo en la época de la ilustracion, esta iluminada
segun los lineamientos que se seguian en esa época, convirtiéndose ella misma en
protagonista de evangelizacion y moralizacién en un nuevo rol poco conocido y

consiguientemente nada estudiado en nuestra region, pues ya no es simplemente
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un documento que debe ser transcrito a otra técnica pictorica (v.g. 6leo sobre
lienzo o tabla) como tradicionalmente se venia demostrando en el desarrollo del
estudio de la historia del arte andino.

Este tipo de evidencias artisticas muestra la otra linea del uso de la
estampa, cuando cuadros de famosos artistas eran copiados con la técnica del
grabado; coloreadas, enteladas y enmarcadas con la finalidad de contar con una
copia barata y consiguientemente asequible, de manera que competian con sus
fuentes originales y haciéndose, por estas razones, muy populares.

Con el transcurso del tiempo y al estar en soporte celulésico tan vulnerable
a la accion de los agentes de deterioro, este bello objeto presenta serias patologias
y lesiones que ponen en riesgo su pervivencia: pérdida de importantes fragmentos
del soporte de papel que generd lagunas que interrumpen la lectura icénica de
manera fluida. Desgarros, distensiones del soporte auxiliar a causa del
comportamiento mecanico del bastidor y el marco que, al estar en pésimo estado
de conservacidn, transfirieron los esfuerzos mecanicos al soporte principal de la
estampa. Depositos de detritos de insectos le dan un aspecto moteado en algunas
zonas de su superficie.

La accién humana ha contribuido a su actual estado de conservacion. Para
el enmarcado se ha utilizado clavos de forja que han perforado la estampa en sus
margenes, desgarrando de esta manera el soporte. Los extractivos propios de la
madera se han transferido al soporte lo que ha contribuido a su extrema fragilidad
en los margenes mencionados. La resequedad y amarillamiento del papel son
evidencias de este comportamiento. El estudio cientifico de las caracteristicas del
soporte permitird conocer los cambios que las propiedades matéricas del soporte y
los elementos sustentados presentan.

Se observa a simple vista retoques o repintes posteriores que deben ser
muy bien evaluados para una correcta interpretacion de las intenciones que
Ilevaron a su ejecucién, lo cual debe permitir una idonea toma de decisiones para
su conservacion o retiro.

Esta obra de arte no estaria debidamente registrada segun las previsiones

legales.
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La recuperacion mediante acciones de conservacion y restauracion,
contando con consultores pluridisciplinarios, debe permitir recuperar los valores
que esta obra encierra: su valoracion historica con estudios iconografico e
iconoldgico, paleografico; la valoracion estética y material, bajo los criterios y
recomendaciones para las obras de arte en soporte celuldsico (papel) y siguiendo

las normas que la conservacion contemporanea dicta.

Figura 1: Estampa iluminada segun Claude Francois, hermano Luc, recoleto franceés.
(Registro propio)

1.2.  Formulacién del problema

1.2.1. Problema general.

¢ Cuales son los procedimientos de conservacion y restauracion que
permitan la recuperacion de la estampa iluminada Gloria (Postrimerias) paraiso
celestial, del Convento de la Recoleta de Cusco?

1.2.2. Problemas especificos.

¢ Cudl es el contexto histérico de la estampa iluminada Gloria
(Postrimerias) paraiso celestial del Convento de la Recoleta de Cusco?

¢, Cuales son las caracteristicas iconograficas e iconolégicas y estilisticas
de la estampa iluminada Gloria (Postrimerias) paraiso celestial, del Convento de la
Recoleta de Cusco?

¢ Cuales son las patologias y lesiones cuya remediacion debe permitir
anular o atenuar los efectos dafiinos que presenta la estampa iluminada Gloria

(Postrimerias) paraiso celestial, del Convento de la Recoleta de Cusco?
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¢, Cual es la técnica de grabado utilizada para la ejecucion de la estampa
iluminada Gloria (Postrimerias) paraiso celestial, del Convento de la Recoleta de
Cusco?

¢Cuales son las técnicas pictoricas utilizadas para iluminar la estampa
Gloria (Postrimerias) paraiso celestial, del Convento de la Recoleta de Cusco?

¢,Cual es la composicion y estructura de los distintos materiales — soportes
y elementos sustentados — utilizados en la ejecucion de la estampa iluminada
Gloria (Postrimerias) paraiso celestial, del Convento de la Recoleta de Cusco?

¢Cuales son las causas de deterioro que deben considerarse para su control
en la preservacion post restauracion de la estampa iluminada Gloria (Postrimerias)
paraiso celestial, del Convento de la Recoleta de Cusco?
1.3.  Objetivos

1.3.1. Objetivo general.

Determinar los procedimientos técnicos que, cumpliendo los principios
tedricos, criterios y convenios admitidos internacionalmente, permitan la
conservacion y restauracion de la estampa iluminada Gloria (Postrimerias) paraiso
celestial, del Convento de la Recoleta de Cusco.

1.3.2. Objetivos especificos.

Elucidar el contexto histérico de la estampa iluminada Gloria (Postrimerias)
paraiso celestial, del Convento de la Recoleta de Cusco.

Describir la iconografia e iconologia de la estampa iluminada Gloria
(Postrimerias) paraiso celestial, del Convento de la Recoleta de Cusco siguiendo los
métodos panofskianos y realizando su estudio estético.

Reconocer las alteraciones — patologias y lesiones - que haya sufrido la
estampa iluminada Gloria (Postrimerias) paraiso celestial, del Convento de la
Recoleta de Cusco para seleccionar con criterio critico las medidas terapeuticas
que permitan su anulacién o atenuacion que mejor convenga adoptar para su
conservacion y restauracion.

Identificar la técnica de grabado de la estampa iluminada Gloria
(Postrimerias) paraiso celestial, del Convento de la Recoleta de Cusco.

Identificar las técnicas pictoricas empleadas en la estampa iluminada

Gloria (Postrimerias) paraiso celestial, del Convento de la Recoleta de Cusco.



CONSERVACION-RESTAURACION DE LA ESTAMPA ILUMINADA GLORIA (POSTRIMERIAS)

Determinar la composicion y estructura de la estampa iluminada Gloria
(Postrimerias) paraiso celestial, del Convento de la Recoleta de Cusco identificando
la naturaleza de los distintos materiales — soportes y elementos sustentados —
utilizados en su ejecucion analizando los materiales constitutivos y
documentéandolos historicamente.

Identificar las causas de deterioro que deben considerarse para su control y
estableciendo su prevalencia con la finalidad de prever su posterior y total
preservacion post restauracion de la estampa iluminada Gloria (Postrimerias)
paraiso celestial, del Convento de la Recoleta de Cusco.

1.4.  Justificacién

Social: La investigacion propuesta permite iniciar el estudio de un capitulo
mas en la historia del arte andino, presentando una nueva inquietud para los
interesados en conocer mas sobre las fuentes grabadas que se utilizaron con fines
de evangelizacion y moralizacion durante el siglo XVl y que lleg6 ain a nuestra
ciudad.

Metodoldgica: La investigacion en el campo de la conservacién y
restauracion exige el concurso de profesionales de distintas areas del
conocimiento humano, que el conservador y restaurador de obras de arte debe
saber utilizar para el logro de sus objetivos, siguiendo lineamientos adecuados y
coherentes con la materialidad e historicidad del objeto de estudio.

Legal: Las normas nacionales sobre proteccion del patrimonio cultural
demandan la intervencién de los profesionales para acciones de salvaguarda de los
bienes integrantes de la riqueza cultural del Perd. Las cartas, convenciones,
recomendaciones internacionales, y que como pais soberano el Peru suscribe, al
hacerse parte de nuestra legislacion se hacen de cumplimiento compulsivo que
debe seguirse asegurando de esta manera intervenciones correctas y respetuosas
de los valores que incorpora el bien cultural, materia de estudio de esta
investigacion.

1.5. Viabilidad
Financiamiento: La investigacion propuesta fue financiada por el tesista.
Permisos: Se contd con la autorizacion del Prior del Convento de La

Recoleta del Cusco, Fray Dante Montoya Pefia, OFM, quien mostré mucho interés
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en la intervencion. Asi mismo, se tuvo el permiso de acceso a documentacion
historica que se preserva en el convento y en repositorios archivisticos del
Arzobispado del Cusco.

Equipamiento, herramientas y materiales: Se instalé un taller
provisional en uno de los ambientes de la planta baja del segundo claustro del
convento, convenientemente provisto de iluminacion natural, mesas de trabajo y
equipamiento basico (v. g. USB microscopio y laptop, lupa con iluminacién, mesa
negatoscépica, etc.) que permitid la intervencion en condiciones éptimas para el
resguardo de la obra y del investigador.

Se instald un espacio equipado convenientemente para los registros
fotograficos durante los estudios pertinentes contando con iluminacion natural,
ultravioleta e infrarroja para los estudios pertinentes.

Las mesas de trabajo poseian las caracteristicas necesarias para un trabajo
prolijo (superficie, altura, y dimensiones respondian a las caracteristicas exigidas
para comodidad del investigador y seguridad de la obra).

Los materiales fueron adquiridos en la ciudad de Lima a pedido del
investigador, cumpliéndose las especificaciones técnicas necesarias.

Consultoria: Se establecieron las lineas de consultoria pluridisciplinaria
en las diferentes lineas de estudio que demanda esta investigacion (Historia del
arte, andlisis fisicoquimicos, bioldgicos entre otros.)

Fuentes bibliograficas: Por ser un objeto de estudio de marcada
influencia francesa, se estableci6 una linea de consulta con el area de estampas y
manuscritos de la Biblioteca Nacional de Francia (BNF), creandose el espacio de
almacenamiento de informacién en la linea Gallica de la BNF para los efectos
pertinentes.

1.6.  Delimitaciones
Geografica: La investigacion se realizé en los claustros del Convento de

La Recoleta del Cusco.
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Figura 2: Vista satelital de la ubicacion del Templo de la Recoleta.1545
Fuente: Recuperado de http://www.ingemmet.gob.pe/catastro-minero-google-earth, fecha
01/07/2016.

Temporal: La investigacion se desarroll6 desde el mes de abril del 2016 a
diciembre del 2018.

Social: La investigacién se encuadré dentro del estudio estético, material e
historico de la unidad de observacion, siendo de interés para historiadores de arte,
antropologos, artistas plasticos, y publico deseoso de conocer esta evidencia
cultural. También es de gran interés para sus custodios por estar relacionada con
los principios de los hermanos recoletos y su historia como congregacion

religiosa.
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CAPITULO I
MARCO TEORICO

2.1. Bases Tedricas

2.1.1. Grabado.

Procedimiento que permite la impresion de laminas o estampas mediante
la realizacion de un dibujo invertido en un soporte o plancha (Calvo, A. 1997, p.
109).

El concepto de grabado incluye un conjunto de técnicas de arte grafico
cuya caracteristica comun es la creacion de imagenes a partir de los cortes o tallas
que un grabador efectla sobre una matriz de madera o de metal. Desde todo punto
de vista, el grabado va asociado inequivocamente a un acto de incision. Para
cortar o abrir tallas se utilizan instrumentos cortantes (cuchilla, gubia, escoplo,
buril), punzantes (aguja de grabar, punta) o soluciones quimicas mordientes
(aguafuerte) (Blas, Ciruelos y Barrena, 1996).

Por esta técnica artistica se consigue el multicopiado a través de una matriz
o0 plancha.

En el campo de la figuracion artistica comprende tres procedimientos
fundamentales que corresponden, de manera sucinta, a los materiales usados para
preparar la matriz: (1) Grabado en relieve — se trata de la matriz tallada en relieve,
por lo general de madera (de alli el termino xilografia). (2) Grabado en hueco —
huecograbado — de una matriz de metal tallada en el hueco (el metal que se suele
preferir es el cobre, metal que también le da el nombre de calcografia); (3)
Grabado en plano, con una matriz de piedra (litografia).

En todos los casos la imagen se obtiene presionando a mano o0 a maquina

una hoja de papel contra la matriz entintada. Las estampas que salen de

matrices de madera (xilografia) y las de matrices de cobre (punta seca,
agua fuerte, etc.) se llaman grabados porque la matriz se ha preparado
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grabando la imagen con un instrumento de acero (buril, punta, estilete,

gubia, etc.) o con acido. En cambio, las “impresiones” salidas de matrices

de piedra (litografia), siendo estampas ya que han pasado por la prensa, no
son grabados porque la matriz se ha preparado dibujando con lapiz, pluma

o0 pincel (Bernal, 2013).

2.1.1.2. Grabado de linea.

Grabado a buril, en el que la reticula de rombos resultante de la aplicacion
del método clasico de la teoria de trazos se simplifica al prescindir del cruce de
las tallas. Las sombras y volimenes se consiguen solo mediante juegos de lineas
paralelas. Ambas versiones de la talla dulce, la taille rangee o talla ordenada (en
la que se respeta la ortodoxia del lenguaje de las redes de rombos) y la taille
simple (donde la imagen se construye a base de lineas paralelas sin cruzar),
encontraron su definicidn y aplicacion en la época de mayor esplendor de la
historia del grabado en dulce, el periodo protagonizado por la estampa francesa de
la segunda mitad del siglo XVII. Claude Mellan fue el maximo representante del
grabado de linea propio de la talla simple, desarrollando un particular sistema de
representacion mediante lineas paralelas, cuyo ejemplo mas significativo es su
Santa Faz de 1649. Frente al método de Mellan, Robert Nanteuil, a quien puede
considerarse como el genuino exponente del buril clésico en talla ordenada,
desarroll6 una formula codificada a base de colecciones de buriladas cruzadas en
oblicuo con otras (Vives, 2003, p. 32).

2.1.1.3. Grabado de puntos.

Método directo de grabado calcografico sobre metal en el que la imagen se
compone de pequefios puntos dando como resultado una sutil gradacién de
matices tonales. Para lograr este efecto se usa un pequefio cincel acoplado a un
martillo. Cada uno de los puntos, al ser practicado manualmente sobre la lamina,
adopta su forma, profundidad y distancia propia. Esta heterogeneidad marca la
diferencia fundamental entre estos puntos y los abiertos con ruleta en el grabado al
estilo del lapiz, que no es sino una modalidad de la técnica del punteado. Aunque
para grabar a puntos de forma clasica, la incision debe realizarse mediante golpes
directos en la lamina de cobre, existe la variante de puntear el barniz protector,

siguiendo la técnica indirecta del aguafuerte.
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El grabado de puntos (que data ain del siglo XV) es un procedimiento de
gran lentitud, e inicialmente fue empleado para crear tonos sobre laminas
grabadas en dulce con buril.

2.1.1.4. Grabado de reproduccién.

En un porcentaje muy grande de estampas de los siglos XVIl'y XVIII se
reprodujeron lienzos, incluso de famosos pintores, que antes de ser grabados
fueron llevados al dibujo. Esta funcion del grabado, que genéricamente es
denominada de reproduccién esta intimamente asociada a la talla dulce e impuso
una absoluta especializacion en las distintas fases de la actividad, de forma que el
creador, pintor, dibujante y grabador eran personas distintas.

La consecuencia de este proceso fue que la estampa resultante, no era sino
una reinterpretacion de la interpretacion del original en la que la libertad creativa
del artista cedi6 paso a un virtuosismo técnico estrictamente artesanal, hasta el
punto de que, avanzado el setecientos, los grabadores elegian las pinturas a
reproducir, no por su valor, sino por la capacidad de convertirse en instrumentos
para que aquellos pudieran lucir su propia habilidad. Se lleg6 incluso a mejorar
lienzos de dudosa calidad con el uso del entrecruzamiento de tramas que
abarcaban todo el espacio visual de la imagen.

El grabado de reproduccion fue estandarizado y quienes no seguian las
pautas dadas no eran muy valorados imponiéndose de esta manera el grabador
comercial y en la historiografia se menciona al grabador y editor Abraham Bosse
como el autor del tratado méas conocido y traducido sobre los métodos de grabar
en talla dulce, editado en Paris en 1645 y reeditado en numerosas ocasiones
posteriores y que se consulto en sus ediciones para esta investigacion.

Las estampas de reproduccion se identifican con facilidad, entre otras
cosas porque en su letra suele constar el nombre de los diferentes responsables
participantes en su creacion (inventor, pintor, dibujante, grabador e, incluso,
editor) que por lo general se hacia en latin.

Fue durante el maximo esplendor del grabado de reproduccién que se
establecio la denominada Teoria de los trazos, basada en el entrecruzamiento de
las lineas usadas para formar las tramas romboidales o plazas con lo que se

conseguia medios tonos y las texturas (Vives, 2003, pp. 72 — 73).
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2.1.2. Historia del grabado.

El grabado considerado como una de las técnicas artisticas mas antiguas en
cuanto a la produccion en serie se refiere por su multiple impresion permitio su
rapida distribucién en Europa principalmente, creandose talleres importantes en
Holanda, Francia, Italia y posteriormente en Espafia.

Esta expresion artistica se desarroll6 mediante procedimientos particulares
que dependian del material utilizado en la matriz:

El procedimiento més antiguo de grabado es la xilografia, que se desarrolla

a principios del siglo XV en los Paises Bajos de Alemania y Francia, quizé

por la influencia de la decoracién de tejidos y agota su posibilidad

expresiva en la primera mitad del siglo siguiente. Ligada en sus comienzos
al libro ilustrado, versién econdémica de los manuscritos, y a la divulgacién

a nivel popular de motivos y formas de las artes “mayores” a través de

imagenes devotas, la xilografia conoce un breve momento de gran calidad

artistica con Durero y los maestros alemanes de principios de siglo XVI, y

en Italia en la variante del “claro-oscuro” hasta la mitad del siglo. Después

permanece practicamente olvidada hasta su relanzamiento, hacia finales

del siglo XIX, en un clima postimpresionista (Maltese, 2001, p. 987).

2.1.3. Los grabados como fuente de estudio del arte colonial en

Cusco.

Para poder llegar al contexto local en relacion con la presencia de las
estampas en Cusco, se debe comenzar recordando nuestra relacion con Europa,
donde fueron conocidas las primeras estampas a comienzos del siglo X, estampas
que, realizadas con la técnica de grabado en relieve o entalladura, consistia en
cortar la madera o metal blando “de tal manera que la superficie que queda en
relieve se imprime sobre el papel por medio de una prensa vertical. Son muy
escasas las que se conservan, casi todas de tematica religiosa y un gran numero de
ellas iluminadas” (Huidobro, 2012, p. 2).

El interés por el grabado y su relacion con la pintura y otras artes se ha
visto renovado por el éxito del proyecto que estudia las fuentes grabadas del arte
colonial espafiol (Project for the Engraved Sources of Spanish Colonial Art -

PESSCA) de la Universidad de California, promovido por el doctor Almerindo
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Ojeda de la Universidad de Davis de los Estados Unidos, con cuya consultoria se
conto para esta investigacion.

Sin embargo, ya muchos estudiosos afios antes habian observado esa
suerte de maridaje entre la estampa y el arte plastico en nuestra region durante la
colonia.

Valenzuela (2016) recuerda que como fruto de la historia del arte como
disciplina académica se habla hoy en dia de manera natural de lo que se denomina
como la escuela cusquefia de la pintura y cita a Martin Sebastian Soria como uno
de los investigadores en esta area del conocimiento que antecede a Ojeda.

Refiere Valenzuela que Soria publicé en el afio de 1952 ““Una nota sobre
pintura colonial y estampas europeas’, en los Anales del Instituto de Arte
Americano e Investigaciones Estéticas de Buenos Aires” (p. 324), articulo que
resulto de las investigaciones bibliograficas e historiograficas que realizaba para
su tesis doctoral. Siempre recordando a Soria, reproduce la cita de este Gltimo:

Durante el verano de 1947, haciendo investigaciones en el Gabinete de
Estampas de la Biblioteca Nacional de Paris, pude establecer la estrecha
relacion entre grabados manieristas hechos en Amberes por artistas
flamencos y holandeses y la pintura espafiola del siglo de oro (Soria, 1959,
p. 29). Publicd los primeros resultados de este trabajo en conferencias y en
articulos de 1948 y 1949 sobre las fuentes flamencas de la pintura barroca
espafola (p. 325).
Tal fue el interés de Soria sobre el grabado como fuente de la pintura
colonial que publicé en 1956 el libro titulado:
La Pintura del Siglo XVI en Sudamérica. VVolvié al mismo tema en otros
dos textos de 1959: un articulo en los Anales, titulado “La pintura en el
Cuzco y el Alto Perd 1550-1700” (Soria, 1959), y su contribucién al
volumen publicado con George Kubler, Art and Architecture of Spain and
Portugal and Their American Dominions (Kubler & Soria, 1959, p. 325).
Siempre Soria (1959, p. 29) citado por Valenzuela, sigui6é dando noticias en
los afios de sus investigaciones, y comunicaba lo siguiente:
En busquedas posteriores en Nueva York, Boston, Londres, Paris, el

Vaticano, Madrid, Bruselas y Amberes he podido ampliar el material
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comparativo asi que hoy dispongo en mi fichero (para un libro que esta en

preparacion) de centenares de parejas entre grabados europeos (en su

mayoria de Amberes, pero también de Venecia, Roma, Augsburgo, Munich,

Lyon y de otros lugares) y pinturas tanto espafiolas como

hispanoamericanas (Valenzuela, p. 326).

En este documento es interesante leer nombres de notables cusquefios que
apoyaron al doctor Soria en su investigacion, tales como los doctores J. Uriel
Garcia, Humberto Vidal, Domingo Velasco Astete y en Lima Alberto Geisecke.

Fajardo de Rueda (2014) inicia sus investigaciones sobre la presencia del
grabado en Colombia, conocida como la Nueva Granada durante la época
colonial. Ella advierte que,

Hasta hace muy poco tiempo se pensaba que casi todos los grabados que

habian llegado a la Nueva Granada procedian de los talleres flamencos.

Contamos con un magnifico inventario de la obra rubeniana en América

trabajado por Helga von Kugelgen (2009, 1009-1079) de gran utilidad para

toda la region. Se suponia que la fuente mas rica, de donde se surtian
nuestros artistas era del taller de grabadores de Pedro Pablo Rubens, que él
mismo instruy0 para que dieran difusion universal a su obra: los hermanos

Boetius y Schelte Adams Bolswert, Lucas VVorsterman, Marinus van der

Goes, Paulus Pontius, Theodore Galle y de la Casa Plantin-Moretus, quien

contaba con el privilegio de ser la autorizada por el Rey de Espafia para

enviar publicaciones a América.

Pero resulta que también se han encontrado obras de otros pintores y

grabadores de diferentes origenes, talleres y regiones tales como Mattheus

Merian, Gottlieb Herss, Georg Conrad Bodenehr, Thomas de Leu, F.

Huybrecht, Domenico Maria Bonaver, Daniel Aldenburgh, Marco Pitteri,

quien grabo la obra de G.B. Piazzetta, Francesco Salviati en el siglo XVIII,

y los hermanos Klauber de Augsburgo, entre otros.

Como puede observarse la procedencia de las estampas es muy variada. Se
importan de muchas casas editoras ubicadas en Italia, Francia, Alemania, ain de

Espafia y también de Praga, Viena, Colonia, Nuremberg y Augsburgo, entre otros.
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Los comerciantes de estampas abundaron en Europa. En el siglo XVII la
industria del libro en Europa y especificamente en Francia, se desarrollé de gran
manera debido al afirmamiento del absolutismo de los monarcas.

Gardon (1986) atribuye el auge de la industria del libro, que se dio en las
ciudades con gran actividad religiosa, intelectual y aun judicial, al control
gubernamental a través de la reglamentacion de los oficios relacionados con la
impresion de libros y los otorgamientos de privilegios y la censura que en adelante
favorecio a un pequefio grupo de grandes libreros y con preferencia a los
capitalinos. La primera mitad del siglo XV1I es una época de gran desarrollo
cultural, educativo y de renovacion espiritual. EI Concilio de Trento activd
teoldgicamente los mercados abiertos por la contrarreforma y favorecio la
produccién y comercio de libros que se ilustraban obviamente con estampas.

Como parte de los libros, las estampas podian venderse por separado desde
la segunda mitad del siglo XVII que en una sociedad escasamente alfabetizada
cumplieron una gran funcion pedagogica en la que confluian la propaganda
religiosa y politica sustentando asi a los regimenes imperantes, la monarquia y el
clero. Es asi, que la imagen tiende a ser cada vez mas autbnoma y comienzan a ser
comercializadas por los vendedores de estampas y mercaderes de imagenes.

A esta nueva actividad se sumaron importantes grabadores. Los mercaderes
solicitaban ilustraciones a los grabadores para hacerlos imprimir en los talleres de
su eleccidn o bien ellos mismos realizaban esa tarea. Se encontraban imagenes
volantes por todas partes y se hizo méas evidente su funcion religiosa, moral,
pedagogica y recreativa.

En la empresa del libro era necesario contar con oficios de dibujantes,
grabadores, impresores, iluminadores y comerciantes de talla dulce. Ademas, esta
empresa permitid el desarrollo de la industria papelera, produccién de pigmentos
y colorantes principalmente.

Recientemente en la Biblioteca Central de la Universidad Nacional San
Antonio Abad del Cusco se han puesto en evidencia valiosos textos ilustrados con
bellisimas estampas provenientes de talleres de impresion de Europa. Se puede
apreciar catecismos ilustrados por Klauber que muestra el esplendor del arte

rococO y la maestria de este artista. Bellos atlas que muestran la magnificencia del
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antiguo territorio colonial peruano y sus riquezas. El repertorio es amplio y debe
ser mostrado al mundo no solo como patrimonio cultural, sino fundamentalmente
como fuente de investigacion.

Investigadores que estudiaron el arte peruano, tales como Teresa Gisbert,
José de Mesa, entre otros, también argumentaron que las estampas importadas
servian para ser copiadas o como fuentes de composicion para los lienzos; no se
encuentran en sus afirmaciones que los lienzos fueron posteriormente grabados y
que las estampas luego circularan entre los pintores para ser coloreadas o
iluminadas y sean usadas como cuadros ya no en soportes clésicos (tabla o textil)
sino en papel. El estudio de la produccion de estampas en el virreinato del Per( es
un capitulo de la historia del arte que no ha sido del todo explorado y requiere un
estudio més dedicado.

Un caso interesante es el que cita Fajardo de Rueda (2014) con respecto a la
Virgen de Chiquinquira en Nueva Granada dice:

La primera representacion en grabado de la advocacion de Chiquinquira se

encuentra adherida al manuscrito original de El Desierto Prodigioso y el

Prodigio del Desierto, de Pedro Solis de Valenzuela, considerada como la

primera novela escrita en Hispanoamérica, a mediados del siglo XVII.

Muy seguramente el grabado se hizo en Espafia, porque en el Nuevo

Reino de Granada no hubo imprenta sino hasta el siglo XVI1I. Afios mas

tarde, en 1792, el grabador espafiol Francisco Benito de Miranda, residente

en Santafé y grabador de la Casa de Moneda a peticién de don José de

Espeleta, Virrey y Capitan General del Nuevo Reino de Granada como reza

en el frontispicio del grabado, reprodujo el cuadro de Narvéez en un

grabado que debio difundirse por todo el territorio.

Es interesante tomar nota de los tratamientos posteriores que se le daban a
las estampas con la finalidad de exornarlas debido a la devocion a los iconos que
representaban.

El Museo de Arte Colonial de Bogota conserva un ejemplar de este grabado

bordado y enjoyado, seguramente con gran devocion, pues esta era una de

las aplicaciones que tenian las estampas devocionales: ser bordadas,

generalmente por las monjas, aunque también se sabe que en la Colonia
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existia el oficio de bordador, ejercido por hombres (Webster, 2012, 101). De

igual modo, algunos grabados se coloreaban, eliminando a veces detalles

arquitectonicos o que se consideraran innecesarios, como las que se guardan
en el Museo de Arte Colonial, en algunas iglesias y en colecciones
particulares, pues se usaron con bastante frecuencia para hacer “caxones
religiosos” o retablitos portatiles, en sustitucion de pinturas de imagenes

(Fajardo de Rueda, 2014, pp. 87 — 88).

Pero es innegable que durante la colonia gran parte de la produccion
artistica en pintura de caballete, escultura policromada, artesonados, incluso
muebles, tuvieron vinculo gracias a las fuentes grabadas traidas desde el viejo
continente; su representacion debia mantener los pardmetros artisticos e
iconograficos como se evidencia en los conciertos de la época. En el articulo El
grabado como fuente del arte colonial; Estado de la Cuestion publicado por
PESSCA, puede tomarse conocimiento al respecto:

El arte colonial, sin dejar de ser sui generis (sic) revela una innegable
impronta europea, tanto en su forma como en su contenido”.

Afortunadamente, nuestra paradoja es de facil resolucién. Los
artistas coloniales utilizaron grabados europeos como modelos para sus
composiciones.

Muchos de estos grabados fueron producidos en Amberes, capital
comercial de Flandes, region que era por entonces, al igual que el Perd,
parte del vasto imperio espafiol.

Encuadernados en obras religiosas, encolados en albumes de artista,
0 sueltos como parte de un robusto comercio de obras de arte, millares de
grabados amberinos viajaron a todo lo largo y ancho del imperio espafiol,
dejando a su paso una marca indeleble en todas las composiciones artisticas
de las colonias espariolas. Producido a bajo costo, reproducido en grandes
cantidades, transportado con ligereza, resistente a los trajines de viaje, y
almacenado con facilidad, el grabado europeo fue usado como estimulo de
invencion, asistente de composicion, repertorio de poses, y garante de
ortodoxia iconogréfica, convirtiéndose asi en “portatil Europa” para los

artistas coloniales.
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Cabe sefalar que no fue sélo en la Espafia colonial donde se
emplearon grabados en la creacion de obras de arte. La practica se dio de
manera general. No solo en la Espafia peninsular, sino en toda la Europa
del momento, quedando ademas consignada en los tratados de pintura de la
época (Stastny, 2014).

2.1.4. Las estampas europeas en América.

El afio de 1532 se marca como la llegada de los peninsulares a territorio
americano, con ellos una nueva cultura y una nueva religion se instaura en un
largo proceso de evangelizacion, la imagen grabada en las estampas como
vehiculo de adoctrinamiento facilitard con contundente rapidez en la poblacion
indigena, como sefala Laura Liliana VVargas Murcia.

Los usos de las estampas fueron mdaltiples y no se restringieron a lo
religioso; pues, aparte de su uso para la oracion y la contemplacion en
espacios eclesiales y civiles y para la ensefianza de la doctrina
especialmente en los pueblos de indios, fueron utilizadas como medio
propagandistico para beatificaciones, difusion de devociones, criticas
politicas, ilustracion de explicaciones de tipo cientifico o informativo de
cualquier tema, como parte de la decoracién de construcciones efimeras y
como fuente para otras obras pictoricas, escultoricas, arquitectdnicas o de
ornamentacion. La utilidad de las estampas se extendio al ambito de los
milagros, las curaciones, la proteccidn, la intercesion y las indulgencias, a
pesar de que a veces estas atribuciones de poderes no contaban con el visto
bueno de la Iglesia catdlica.

Los multiples origenes de las estampas aparecen algunas veces en
los registros de salida del fondo Contratacion y en estos se encuentran las
especificaciones de origen bajo las denominaciones de “ldminas romanas”,
“papeles pintados de Francia”, “estampas de Paris” o “estampas de Milan”,
entre otras. Las mercancias enviadas a América eran escogidas por una junta
que estudiaba lo que los cargadores a Indias debian enviar segun las
perspectivas comerciales. Los bienes extranjeros se ofrecian en Sevilla en la

feria denominada “La Vendeja” (Vargas, 2013).
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Durante la colonia la circulacion de estampas religiosas estuvo controlada
por el Tribunal del Santo Oficio de la Inquisicion y por cédulas reales, para evitar
que se filtrasen estampas irrespetuosas, ofensivas para la fe catélica y de indole
socio politico en contra de la monarquia.

La impresion de las estampas solia incluso contar con autorizaciones de
indole real y las imprentas no podian funcionar sino estaban inscritas en los
padrones de arte y oficios (Palermo, 2008).

2.1.5. Talleres europeos de grabado.

Se organizaban segun la estructura tradicional conformada por aprendices,
oficiales y maestros y muchos fueron de caracter familiar. Se destacaron los
talleres de los grabadores Galle, Wierix y Sadeler, de origen flamenco, y de cuya
autoria llegaron gran cantidad de estampas a América. En algunos casos, los
grabadores espafioles se formaron en las casas de moneda al servicio real (Vargas,
2013).

En Francia del siglo XVII la Rue Saint Jacques, ubicada muy cerca al rio
Sena, era conocida como la calle de las imprentas y alli tendran gran desarrollo
familias de grabadores como Landry, Mariette, etc y donde convergeran prestando
sus servicios grabadores de gran prestigio como Cousin, Lepautre, Pecoult,
Picard, Rubens, Villequin, Larmessin, Thomassin, Besson, Poussell, Léclére,
Lebrun, Bazin, Licherie de Beurie, Langlois y muchos otros.

La denominada puesta al dia de la plancha o matriz del grabado solia ser
confiada a uno de los aprendices del taller donde se instruian y se les pagaba por
pieza o al afo.

La colaboracion de los estudiantes motivé en el siglo XVII1 acaloradas
polémicas entre los miembros de la Academia de artes de Paris.

Courboin (1914) da cuenta del prélogo de un catalogo de venta de estampas,
en el cual se trataba el asunto de la intervencion de los aprendices. Refiriéndose al
taller de Le Bas, reconocido grabador que hacia 1750 se ubicaba en la rue de la
Harpe, en frente de la rue Percée, dice:

M. Le Bas avoit d'ailleurs un grand nombre d'¢leves, .... Il était obligé, pour

former les uns et les autres, de les fixer successivement sur chaque partie

d'une planche, jusqu'a ce qu'ils y fussent parfaitement stylés et
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consequemment de faire passer la méme planche par les mains de plusieurs,
selon qu'ils étoient plus ou moins avancés. ..., il retouchoit toutes ces
espéces de marqueteries ... et n'y mettoit jamais son nom qu'apres avoir
apposeé pour ainsi dire I'empreinte de son godt, de son génie et de son
étonnante facilité (Courboin, 1914, pp. 22 - 23).

Traduccion:

M. Le Bas tenia un gran nimero de estudiantes, ... El estaba
obligado a formar a los unos y a los otros asignandoles sucesivamente una

parte de una plancha hasta que fuesen perfectamente estilizadas y

consecuentemente hacer pasar la misma plancha por las manos de varios,

seglin estén mas o menos avanzados. ... El retocaba todas estas especies de
marqueterias ...y no ponia jamas su nombre sino después de haber fijado
por asi decir la impresion de su gusto, de su genio y de su asombrosa

facilidad (Courboin, 1914, pp. 22 - 23).

Le Bas encaraba esta especializacion como una practica decadente, la
deploraba como artista, pero la aprovechaba para su comercio de estampas y otros
grabadores hacian lo mismo.

En su taller se veia a jovenes grabadores que se encaminaban, segun su
temperamento, en la preparacion del agua fuerte o el acabado con buril.

M. Hédou, citado por Courboin, historiégrafo de Le Mire (uno de los
mejores alumnos de Le Bas) da cuenta que entre los mismos grabadores la
colaboracion no carecia de tempestades.

Los buenos preparadores al aguafuerte eran muy solicitados, pero
demoraban en su intervencion, pero una vez entregada la plancha era terminada
por un burilista, como lo testimonia una carta que recibiera el experto maestro
grabador Le Brun.

Las medidas de la plancha y el dibujo mismo podian ser enviadas por los
impresores a los grabadores, quienes segun su especialidad se encargaban de una
parte de ella y luego la enviaban a otros sucesivamente hasta su acabado. También
podian retocar otras planchas y dependiendo del prestigio del artista, las planchas

alcanzaban altos precios.
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En una carta del grabador Bervic, el mejor alumno del taller de Wille, puede
leerse lo siguiente:

Si vous voulez envoyer la mesure du cuivre avec le dessin je me chargerai

de faire la planche et de la remettre a Pilment qui la vernirait et graverait le

paysage; que pour le trait, je me chargerais de le calquer. Ce que je ne puis
faire, c'est I'eauforte des figures, je n'en ai aucunement I'habitude et je le
ferai tres mal, mais comme je juge qu'il serait bon que les petites figures du
fond soyent faites a I'eau-forte, je pourrais en charger un graveur nommeé

Pocquet, qui grave tres bien les petites figures a I'eau-forte. (Portalis et

Beraldi, graveurs du XVIllle siecle, t. 11, p. 292, article: Pauquet.)

(Courboin, 1914, p. 24).

En este parrafo de la carta, Bervic solicitaba le sean dadas a conocer las
dimensiones del cobre y el dibujo que calcaria a la plancha metélica, después
informaba que otro grabador, Pilment, se encargaria de barnizar y grabar el
paisaje. También reconocia que no era muy diestro con el aguafuerte y juzgando
que las pequefias figuras del fondo debian hacerse al aguafuerte, sugirié que esta
parte del trabajo podia encargarse a un grabador aguafortista de nombre Pocquet,
a quien reconoce como muy bueno en su labor.

Unos son buenos en buril, otros lo son en aguafuerte. Algunos se
especializan como burilistas-terminadores (burinistes-finisseurs).

Courboin cita el caso de Simonet (1742-18..), destacado alumno de Le Bas,
quien termind los aguafuertes de Moreau, el joven, siguiendo los dibujos de
Baudouin (Modéle Honnéte et le Couché de la Mariée, 1768). También menciona
a Jean Ouvrier (1725-1784) quien termin6 la Pompa funebre de la reina Catherine
Opalinska (18 marzo 1747) y la gran Vue de la galeria de Versailles (1755) que
comenzo Cochin.

Los grandes dibujantes grabadores eran instruidos en cada una de las partes
del oficio, pero ni siendo tan famosos y valorados tenian el tiempo necesario para
grabar la cantidad de dibujos que les solicitaban por lo que tenian que recurrir a
otros en cada una de sus especialidades. Dos estampas alegoricas de la
entronizacion de Luis XVIy Maria Antonieta, publicadas el 3 de junio del 1776,

ilustran el trabajo corporativo desarrollado: Cochin hizo los dibujos, d'Augustin
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de Saint-Aubin los grabo al aguafuerte; Choffard, autor del enmarcado; Joseph de
Longueil, termind las planchas al buril.

En las estampas siguientes puede apreciarse el empleo de las dos técnicas.

Figura 3: Combinacién del grabado al aguafuerte en un primer momento y el grabado con buril para
su finalizacion (Courboin, 1914).

2.1.6. ¢Grabado o estampa?
En el diario hablar, y especialmente para los que no son especialistas en el
tema, ambos términos son sindnimos, sin embargo, los investigadores y
estudiosos del arte del grabado aclaran la diferencia entre ambos. Vives (2003)
experta grabadora e investigadora espafiola de estampas sostiene que,
Ya desde ahora, y antes de adentrarnos en las técnicas, conviene precisar
que la palabra grabado designa s6lo una parte del proceso para obtener una
estampa. Grabar es dibujar sobre una materia dura con incisiones, mediante
una punta, buril, cincel, etc.

La composicion o imagen se graba sobre una plancha de metal o de
madera y, ésta se convierte en matriz para la reproduccion maltiple de
aquélla. Asi, se entiende que un grabado es la matriz: el taco de madera, la
plancha de metal u otro material duro, que haya sido incidido o tallado, sea
susceptible de recibir tinta y permita trasladar la imagen al papel, a través
del proceso de estampacion o impresion, tantas veces como sea necesario
(Vives, 2003, p. 19).

Préaud (2014) también deja por sentado que la estampa es una

imagen impresa sobre una hoja de papel y que por consiguiente no es un

grabado.
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2.1.6.1. Estampa.

Luego podria definirse una estampa como el resultado del proceso de
impresion en un soporte no rigido que por lo general es papel al que se ha
transferido la imagen lograda en una matriz trabajada previamente utilizando

alguno de los procedimientos del arte gréfico.

Una estampa es el resultado tangible de dos tipos de actividades: el trabajo

del artista grafico sobre una matriz a partir de técnicas de grabado y la impresién o

estampacion que el estampador realiza de dicha matriz.

La imagen del soporte original pasa a la estampa tras entintar aquél, poner
en contacto ambos y someterlos a presion. En definitiva, la estampa es el
producto final del arte gréafico, y la multiplicidad, su caracteristica mas
genuina. Recibe este nombre porque el proceso de impresion se denomina
estampacion. A pesar de tan evidente argumento, existe una injustificada
resistencia al empleo del término, debido, en parte, a su asociacion con
iméagenes de tematica religiosa - circunstancia que puede justificarse por la
inmensa produccién de estampas religiosas en los paises catolicos de
Europa y especialmente en Espafia. En el &mbito popular estdn muy
extendidos términos como grabado o lamina para referirse a las
manifestaciones en papel obtenidas a partir del entintado y prensado de
una matriz. Sin embargo, la utilizacion en tal sentido de cualquiera de los
dos significantes mencionados no es correcta. Por lo que respecta al
primero, conviene tener en cuenta un hecho obvio: sobre el papel no se
graba.

Ademas, no todas las técnicas empleadas para trabajar una matriz
lo son de grabado. De modo que, si no todas las estampas se obtienen a
partir de procedimientos de grabado, llamar grabado a cualquier tipo de
estampa es un error.

Por otra parte, se denomina habitualmente lamina a la ilustracion a
pagina entera de un libro, ya sea una estampa o una reproduccion
fotomecanica. Su uso deriva de la ilustracion de impresos tipograficos
mediante estampas calcogréaficas que se estampaban por separado y se

encartaban entre las hojas del texto. Con el objeto de facilitar la tarea al
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encuadernador, el grabador numeraba los cobres segun el orden en el que

debian ir colocadas las ilustraciones dentro del libro. Para ello, delante del

numero correspondiente se ponia la palabra lamina. Asi pues, lamina
equivale a plancha grabada pero no a estampa. Al ser entintado e impreso
el cobre, la expresion Lamina I... - o su abreviatura Lam. ... - pasaba al
papel, razon por la que terminaron llamandose l&minas las ilustraciones'y,

por extension, todas las estampas (Blas, Ciruelos y Barrena, 1996).

2.1.6.2. Estampacion.

Una estampacién viene a ser la secuencia de operaciones necesarias para
obtener una estampa: (1) Entintado, (2) Limpieza de la tinta sobrante, (3)
Colocacion del papel en contacto con la matriz, (4) Prensado y (5) Secado de la
estampa; secuencia llevada a cabo sobre un soporte (matriz o plancha) para hacer
posible que la imagen contenida en el mismo pueda ser impresa en un papel
(estampa) tantas veces como se desee.

En el Museo de Louvre aun hoy en dia se pueden conseguir estampas de
las matrices originales de reconocidos artistas, obviamente con las aclaraciones
que el caso amerita.

En todos los casos (excepto en la serigrafia) la imagen se imprime
presionando a mano 0 a maquina una hoja de papel contra la matriz entintada.
Pero, ademas, esta laboriosa e importante actividad, de la que depende en gran
medida la calidad de la estampa, requiere el conocimiento de la composicién o
seleccion de las tintas, la naturaleza de los papeles, el manejo de las prensas, las
peculiaridades de los diversos sistemas de entintado y prensado.

Consiguientemente cada una de las técnicas artisticas del grabado exige un
procedimiento propio de estampacion, pero dentro de cada una de estas categorias
también existen peculiaridades en el procedimiento de estampacion, no es lo
mismo estampar una madera a la fibra del siglo XV que un taco a la testa del XIX;
tampoco es lo mismo estampar un cobre abierto en talla dulce del XVIII que una
lamina de cinc grabada al aguafuerte del XX. La fidelidad a los modelos de cada
época historica, asi como la capacidad para interpretar correctamente la obra del
artista contemporaneo, son exigencias que un buen estampador debe conocer y
respetar (Blas et al, 1996).
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2.1.6.3. Estampacion natural.

Propia del grabado en talla dulce de los siglos XVIl 'y XVIII; se basa en el
principio de la limpieza absoluta de la superficie no grabada de la plancha
metalica, de forma que solo las tallas contengan tinta. La pureza de la linea de
buril no acepta una estampacion con veladuras, que desfiguren sus perfiles
limpios, nitidos, precisos. Una vez aplicada la tinta con la mufiequilla, el
estampador limpiaba la tinta sobrante, pero cuidando de no retirar la de los surcos
poco profundos destinados a dar la calidad de grises necesaria, modulando la
transicion del blanco al negro (Blas. et al., 1996).

2.1.6.4. Estampacion en hueco.

Asociado a las técnicas de grabado calcografico. Los surcos o tallas se
rellenaran cuando se extiende sobre ella una capa de tinta que cubrira toda la
superficie metalica. En la estampacion artistica al no limpiarse del todo la tinta
superficial se obtiene efectos de veladuras. Al poner en contacto el metal
entintado con una hoja de papel y hacer pasar ambos entre los dos cilindros de un
torculo, la tinta de las tallas pasa a la estampa. Es decir, la imagen transferida a la
estampa coincide con los huecos de la lamina metalica.

Antes de proceder al entintando la lamina se calentaba para facilitar su
entintado al hacer la tinta menos viscosa y se favoreciera de esta manera su
penetracion en las tallas. Luego se procedia a limpiar, con mayor o0 menor
intensidad, la superficie de estampacion empleando la mufieca de tela (mota de
tela). Para la estampacion se humedecia ligeramente el papel que se colocaba
sobre la plancha: sobre el papel se colocaba una camita de algoddn y presionando
con el torculo se favorecia que el papel absorba la tinta de la plancha (Blas et al.,
1996).

2.1.7. El papel como soporte de estampas.

El soporte usado con mas frecuencia fue el papel hecho de tela, pero
existieron otras alternativas como el pergamino, la vitela y el guadameci.

La escasez de las materias empleadas previa a la introduccién del papel en
Occidente (pergamino y vitela) condicionaba la produccion de textos e imagenes
multiples en grandes cantidades. Asi pues, el papel contribuy6 de una manera

definitiva al nacimiento y expansién de la imprenta y el grabado. Por otra parte, la
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abundancia de la materia prima de la que se obtenia el papel (fibras vegetales) lo
convertian en un producto practicamente inagotable, abaratando
considerablemente sus costos y permitiendo al artista disponer de un soporte
econdémico para el trazado de sus dibujos.

2.1.7.1. Papel de tina.

Como se sabe, la introduccion del papel en los paises occidentales de
Europa fue consecuencia de la expansion del islam, que a su vez habia importado
de oriente el método de fabricacion. Desde su invencion en el siglo 11, o si se
prefiere, desde la instalacion del primer molino papelero de Europa a finales del
siglo X1 en Jétiva hasta bien entrado el siglo XVI11, el papel se fabricé a mano, a
partir de trapos de algoddn primero, de cafiamo y lino mas tarde, trapos que eran
humedecidos, macerados y golpeados o batidos hasta formar una pasta a la que se
le aplicaba una cola en una tina con agua y cola de pescado para finalmente
ponerlos en moldes, se prensaban y se dejaban secar, procedimientos secuenciales
que permitian obtener una hoja flexible, resistente y adecuada para retener
pigmentos liquidos o solidos. En muchos casos el papel era verjurado, lo que
quiere decir que a la luz se observaban las lineas del cedazo metalico que se
marcaban durante la deshidratacion de la pasta y aun presentaba filigranas (La
Lande, 1761).

Esas caracteristicas se obtenian cuando la pasta resultante se vertia en un
tamiz rectangular (forma) constituido por una cuadricula de alambre (corondeles y
puntizones) que facilitaba el reparto regular de la pasta y la eliminacion de agua.
Por Gltimo, la hoja se extraia de la forma y se sometia a operaciones de secado y
seleccidon. Por cuanto el contacto de la forma con la pasta no es hermético, los
bordes de las hojas presentan irregularidades denominadas barbas.

Este papel de tina, exclusivo hasta el ochocientos, sufri a partir de ese
momento la competencia del papel continuo mecanicamente obtenido.

Todos los dibujos y estampas antiguos estan soportados en papeles de tina.
Su composicion no &cida ha garantizado la pervivencia de muchos de ellos en
buen estado de conservacion. Tan extraordinaria calidad convirtio a esta clase de
papeles en soportes muy apreciados por los grabadores, estampadores y
dibujantes.
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En los dibujos y estampas antiguos el examen del soporte resulta de
fundamental importancia para dataciones cronoldgicas y, por lo que respecta al
disefio y al arte grafico contemporaneos, la textura, margenes, formato, gramaje y
tonalidad del papel constituyen aspectos condicionantes del resultado final y a los
que el artista presta una considerable atencion y que el conservador — restaurador
debe conocer para sus intervenciones.

Hasta el descubrimiento de la maquina continua y la aplicacion de celulosa
procedente de la madera, a comienzos del siglo XIX, la de tina fue la Gnica clase de
papel conocida. Hoy su fabricacion es muy reducida debida, entre otras cosas, a la
lentitud de un proceso de elaboracion completamente artesanal y cuyo método se
ha mantenido inalterable durante més de dieciocho siglos. No obstante, el papel de
trapo es el de mejor calidad y el mas estable al envejecimiento.

2.1.7.2. Papel avitelado.

En los afios centrales del siglo XVIII se introdujo un cambio en la forma
de hacer papel a mano. El verjurado tradicional de hilos de alambre se sustituyo
por una fina tela metalica, tejida a maquina, cuyo entramado es tan espeso que no
deja sefial en la hoja. Observado al trasluz, este papel de aspecto semejante a la
vitela de los cddices, es liso y uniforme, sin rayado. La introduccién de la
maquina continua de fabricacion de papel supuso la consolidacion definitiva del
avitelado, relegando al papel verjurado a una produccién muy limitada. Como en
el caso de la relacion del papel de tina con el verjurado, se puede establecer un
paralelismo similar entre el papel continuo y el avitelado. Pero esta equivalencia
no se cumple siempre de forma sistematica, ya que existen papeles continuos con
verjura y papeles avitelados hechos a mano.

2.1.7.3. Papel verjurado.

Papel en el que se observa por transparencia una malla reticular de lineas
verticales (corondeles) que cortan perpendicularmente a otras horizontales muy
préximas entre si (puntizones). Estas lineas son la impronta de los alambres de la
forma con que se hace papel a mano. En las zonas ocupadas por los hilos
metalicos, la menor cantidad de pasta depositada hace que dichas partes sean
menos densas y opacas, lo que permite visualizarlas facilmente mirando a través

de la hoja. Aunque existe una relacion evidente entre ambos, no puede afirmarse
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que todo el papel de tina sea verjurado, ni tampoco que éste se fabrique siempre
de modo manual.

2.1.8. Formatos de papel usados en los siglos XVII — XVIII.

La estampa en estudio debe responder a uno de los formatos que durante el
siglo XVII se usaba en Francia por disposicion real. Se le denominaba tarifa del
peso que su majestad quiere que pesen las resmas de diferentes clases de papel
que se fabrican en el reino... como también el ancho y el largo que deben tener las
hojas de papel de diferentes clases aqui especificadas (La Lande, p. 120),
correspondiendo al papel formado inicialmente en pliego.

Tabla 1: Formatos de papel usados en Francia del siglo XVII

Nombre Ancho  Alto
(cm) (cm)
Grand colombier, o imperial 53.82  80.17
L elephant 60.96 76.2
Chapelet 54.29 76.2
Au soleil 50.71  70.55
Petit-chapelet 50.56 69.6
Grand-atlas 61.91  69.53
Petit-atlas 57.31 66.68
Grand-jesus, o superroyal 49.21  66.04
Grand-soleil 19.44  62.55
Grand-aigle 20.39  62.39
Grand-lombard 50.08 6191
Petit fleur de lis 48.26  60.96
Grand-royal etranger 4572  60.00
Petit-soleil 4477  60.00
Grand-royal 4477  57.15
Grand-raisin 43.18 57.15
Royal 40.64  55.88
Grande-fleur de lis 21.6  55.88
Double cloche 36.51 54.29
Lombard 45,72  53.98

Lombard-ordinaire, o grand carré 4159 5175



A la main

Petit-royal

Carré, o crandcompte, o carre au raisin y el llamado au
sabre, o sabre au lyon

Carré, muy delgado

Cavalier

Grand-messel

A I"ecl, 0 moyencompte, 0 pomponne

A Iect, muy delgado

Au coutelas

Grande-licorne a la cloche

Francia a I"etoile, 0 & I"eperon,o lounguet
Grand cornet

Grand-cornet, muy delgado
Petit-cavalier

Second-messel

Telliere, grand format

Couronne, o griffon

Couronne, o griffon, muy delgado
Cartier, grand-formatdauphiné

Champy, o bastard

Cartier, grand-format

Pantalon

La telliere

Petit raisin, o baston royal, o petit cornet a la grande sorte
Le trois 0, o trois ronds, o genes

Aux armes d"amsterdam, pro patria, o libertas
Cadran

Pigeonne, o romaine

Petit nom-de jesus

Au pot, o cartier, ordinario

Espagnol
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35.88
40.64
39.05

39.05
40.96
38.10
35.88
35.88
35.88
30.48
34.60
33.97
35.88
38.42
35.56
33.34
33.02
33.02
33.97
33.34
31.43
31.43
30.96
30.48
28.90
30.64
31.75
26.04
27.94
28.89
28.89

30

50.56
50.08
50.08

50.08
49.21
48.26
48.26
48.26
48.26
48.26
46.67
44.61
44.61
44.13
44.13
43.82
43.34
43.34
40.64
40.64
40.64
40.64
40.64
40.64
40.64
39.05
38.58
38.42
38.26
36.51
36.51
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A la cloche 26.83  36.51
Le lis 2890 35.72
Petit a la main, o main fleurie 26.67  34.29
Petit-jesus 2255  33.50
Estraza finos, u ordinarios, grises, de color y otros 22.55 apedido

Fuente: Fraustro (2014).

2.1.9. ¢Estampas coloreadas o iluminadas?

Calvo (1997, p. 109) denomina grabados coloreados y hace una clara
distincion con el término iluminacién. Menciona que solian obtenerse mediante el
uso de placas que permitian el uso de colores por separado; también advierte que
es a partir del siglo XVIII que se impuso el uso de tres placas, una para cada uno
de los colores primarios. Entre las técnicas de color empleadas, cita, que la aguada
solia utilizarse después de la impresidn, con la consiguiente poca estabilidad a la
luz. Recomienda que durante las intervenciones de conservacion - restauracion a
este tipo de estampas coloreadas se las trate como acuarelas.

Vargas (2013, p. 166) en su tesis doctoral si las denomina como estampas
iluminadas y comenta que “podian llegar impresas a una sola tinta, pero
igualmente era posible encontrarlas iluminadas, es decir, coloreadas con acuarela
0 al 6leo.” Cita como ejemplo los testimonios de los envios a América de
estampas iluminadas desde el siglo XV1y que se encuentran en la Casa de
Contratacion del Archivo General de Indias.

La denominacion de estampa lluminada se describe claramente en el
articulo publicado por Maria del Mar Bernal, quien sostiene:
La lentitud en el proceso de la estampacion a color en el que eran necesarias
varias planchas, hizo que muchos artistas “iluminaran” sus grabados. Una
vez realizada la primera impresion, normalmente en negro, se le iban dando
toques basicos de color, para conferirles un aspecto mas atractivo, ensalzar
su significado o0 aumentar su valor. Estos toques se podian repetir de una
estampa a otra con gran rapidez, de forma que en ningiin momento se perdia
la estabilidad de la edicién ni se convertia en un proceso demasiado
elaborado. Aunque en sus origenes a los criterios cromaticos y

mercantilistas se les unid la necesidad de rapidez, es una préactica realizada
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también hoy en dia por algunos artistas. Las formas de hacerlo son diversas,

pero normalmente se usan pinceladas a mano alzada (de acuarela o colores

opacos) o mediante plantillas que delimitan la zona a colorear. Aunque a

veces encuentren zonas comunes, la iluminacion de estampas no debe

confundirse con la monotipia (Bernal, 2013).

2.1.9.1. lluminacion.

Pierre Lebrun definia la iluminacion como el trabajo sobre un pergamino
con blanco de huevo que templa los colores o goma para poder pintar con el oro
en polvo (no lamina) y azul de acre, es decir el més fino, que viene despues del
oro en la carrera, es decir el ultramar, que viene de Espafia o de las Indias (Dimier,
1927).

Hoffman (1999, p. 35) al tratar el tema de la iluminacion de planos y atlas se
cuestiona sobre si es apropiado hablar de iluminacién en este caso. Debe
recordarse para ello que los atlas comprenden mapas logrados por estampacion de
matrices grabadas, lo mismo que los planos. Consiguientemente, a pesar de la
denominacion se esta tratando de estampas de talla dulce.

El autor considera que es algo abusivo hablar de iluminar estas evidencias
gréaficas y, luego de revisar el diccionario, establece de hecho una casi
equivalencia entre iluminar y miniatura y asocia estos dos términos a la edad
media y los manuscritos. Ana Calvo coincide con Hoffman en la misma
definicion (Calvo, 1997, p. 119).

En cambio, Pernety (1757) en su diccionario (muy consultado hasta la
fecha) define que los términos iluminar, iluminacion e iluminador estan
claramente asociados con el arte de colorear las estampas, ampliando de esta
manera el concepto al coloreado de las estampas en general.

La cartografia flamenca, que se realizaba en su mayor apogeo con
estampacion de talla dulce, también estuvo asociada a la iluminacion de los atlas y
el dominio que tuvo en toda Europa del siglo XV1 al siglo XV1I permiti6 que
gozara de la preferencia del pablico.

Con el tiempo la iluminacion se inscribe en la historia como una estrategia

de conquista editorial y el color permitio incrementar el valor de la estampa lo
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cual estd documentado con los planos iluminados vendidos por el impresor
Christophe Plantin en Amberes.

La antigua produccién del arte de la iluminacion aparecio de forma
colectiva e industrial y requeria de un gran numero de manos, que se repartian la
tarea bajo la direccion de un Gnico maestro que hacia el disefio y supervisaba la
obra.

Al lado de iluminadores que trabajan en serie a cuenta del editor con el fin
de asegurar una produccion continua sin gran valor artistico, estan artistas
reconocidos que realizan trabajos de gran calidad: Mynckem Liefrinck, Dirk
Jansz, Van Santem y pintores como Marcus Gheeraerts de la escuela flamenca.

Durante el siglo XV1I se publicaron numerosos tratados de iluminacion que
presentaban las reglas a seguir para evitar la sarcastica sentencia entre iluminar o
estropear una estampa.

En muchos recetarios, tales como Experimenta coloure; De coloris diversis;
De Diversis coloribus usados por Jean Lebeque; De coloris faciendis de Pierre de
Saint-Omer; De coloribus et artibus Romanarum de Heraclio; Diversarum Artium
Schedula de Tedfilo; Segreti per colori (s. XV); Ricette per far ogni sorte di
colori (s. XV1); Recueil des merveilles de la peinture, en relacion con Pierre
Lebrun en 1635; Instructions pour broyer, adoucir et retoucher les couleurs en
relacién con Letonnelier en 1680, entre los citados por Louis Dimier, (1927, pp.
13 -14) se describen los intentos que muchos artistas hicieron al tratar de
reproducir recetas antiguas y que sirvieron en parte en los talleres de los hermanos
De Pape (Brujas) quienes redactaron un manuscrito pintado en 1845 — 1849 para
el Baron Deman de Lennick y que se encontraba en posesion de Antoine Girad
(Paris).

Las recetas no siempre eran descritas en su verdadera accion y solo duraban
un corto tiempo; otras nunca se escribieron y mucho menos fueron publicadas, por
ejemplo, la manera de darle relieve a los fondos de oro como se ven en las
miniaturas antiguas es una receta perdida.

Van Driesteu de Lille y Beaufils de Bar-Le-Duc son mencionados como dos
magnificos iluminadores que probaron recetas antiguas con resultados

verdaderamente sorprendentes.
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El arte de iluminar alcanzd la perfeccion en el tiempo del rey Carlos VI con
los hermanos Limbourg. En afios posteriores, en tiempo de Carlos VI con la
monarquia restaurada, al colorido tierno de la edad precedente le sucedio el
colorido vivo de Etienne Chevalier, jefe de obra de Fouquet, remarcandose el
ingenioso dibujo y el avanzado conocimiento de los recursos materiales del arte.

En el siglo XV1 se observo la decadencia de la iluminacion y se atribuye
este hecho al pensamiento renacentista que proponia que el estilo gético pasado y
todas las artes que la representaban debian perecer. Sin embargo, en el siglo XVII
el arte se levantd enriquecido con medios de expresidn novedosos, florecen Simon
Benning en Brujas y el famoso Jules Clovio en Roma; Frangois de Hollande, cuyo
padre le transmite el conocimiento; llegd a ser un iluminador consumado.

El novedoso arte de la impresion dio nacimiento a una especie de
iluminadores que se dedicaban a colorear las estampas y cuya mediocridad fue la
causa por la cual se prefirié prescindir de ellos y disfrutar de las obras de grabado
en blanco y negro y que a veces deterioraban. En Francia de 1450 a 1600 se
censaron 43 iluminadores y tenian las siguientes calificaciones: iluminadores (los
mas numerosos y comprendia a los maestros iluminadores y compafieros
iluminadores); iluminador — historiador; iluminador — librero; maestro iluminador
historiador; o como Fleurant Le Peltelier, maestro en la historia en papel.

Lo anterior hizo que este arte permaneciera en el lado obscuro. No decayd
totalmente y aln se le mencionaba en los tratados de la época. Asi Letonnelier
decia en sus escritos que “el negro de Alemania es limpio para iluminar las tallas
dulces” (Dimier, 1927, p. 17).

En el siglo XVIII la antigua abundancia de iluminacion toma fin, la ola que
sostuvo este arte desde hacia siglos decayd, pero los conocimientos continuaron
siendo conocidos y practicados.

La iluminacion de las estampas brilla en el siglo XVII1 con algunos
ejemplos magnificos. El coloreado al agua sobrevivid o mas bien floreci6é durante
la Restauracion, como una novedad de estos viejos fondos, animado quiza por el
favor de la novedad del hallazgo de antiguos manuscritos.

Una técnica que plantea la duda sobre la denominacion de iluminacion de

las estampas en talla dulce, es la invencién de grabar el mismo asunto
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diferentemente sobre varias planchas que se imprimen una después de la otra, que
se denomino la impresion de tres colores, a causa de los tres colores primitivos
que se usaban: el azul, el rojo y el amarillo (Bosse, 1745, p. 123).

Muchos retratos fueron trabajados de esta manera y parecian hechos al
pincel y se les tomaba méas por un lienzo al 6leo antes que como una estampa
grabada e impresa en talla dulce. Este bello descubrimiento fue descuidado desde
la muerte de Le Blon a quien se le atribuye su invencion.

La iluminacidn fue un oficio libre ejercido por hombres y mujeres y algunos
textos confirman que los iluminadores hacian parte de la misma comunidad de los
pintores, imagineros, escultores y grabadores.

Hoffman (1997, p. 39) da cuenta de que Hubert Gautier expuso las
verdaderas reglas de la iluminacién sin omitir los inconvenientes y decia que el
papel debe ser previamente encolado para evitar que las tintas corran; los colores
deben ser preparados al temple, vale decir que debian ser suspendidos en agua
conteniendo goma arabiga y finalmente con el fin de darle lustre recomendaba
pasarle un barniz de colofonia en trementina. Afirmaba que ese barniz penetraba
los colores haciéndolos relucir de manera sorprendente, pero que al cabo de cinco
0 seis meses comenzaba a amarillar.

2.1.10. Talla dulce y sus antecedentes historicos

2.1.10.1. Talla dulce y la teoria de trazos.

La talla dulce no es, en el sentido estricto, un procedimiento sino, mas
bien, un tipo de lenguaje visual que caracteriza a la estampa europea de los siglos
XVII'y XVIII, resultado de la conjuncién de dos técnicas de grabado calcogréfico
- el aguafuerte y el buril - y de un método normalizado para el trazado de lineas -
la teoria de trazos. Solo la imbricacion de todos estos aspectos, unos de indole
técnica otros de caracter estético, permitié entender el concepto de talla dulce.

Obviamente, la talla dulce se sustenta sobre un sistema visual ajeno a la
estética contemporanea, de manera que el término solo es aplicable en la
catalogacion de estampas antiguas. Aunque se tiende a confundir con el grabado a
buril, por ser éste el procedimiento dominante, las ldminas de cobre comenzaban a
grabarse al aguafuerte. En efecto, en aguafuerte se trazaban las lineas generales de

la composicidn, los contornos de las figuras y los paisajes de fondo. Sobre estas
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lineas, el burilista introducia las colecciones de buriladas para crear sombras y
conseguir efectos de volumen y profundidad.

La talla dulce permitia obtener imagenes infinitamente mas naturalistas que
las conseguidas con la entalladura y con una extraordinaria riqueza en matices
tonales y en aproximacion de lineas. Cuando se observan las estampas de talla
dulce parece estar frente a fotografias en blanco y negro por la alta calidad de los
detalles lograda por la diestra aplicacion de la teoria de trazos.

Un taco de madera solo tiene dos planos posibles: la zona en relieve o zona
de negro y la parte rebajada o zona de blanco. Poco importa la profundidad de la
talla ya que siempre provocara el mismo efecto de blanco. Por el contrario, las
lineas abiertas en hueco (tallas) en el metal pueden dar una impresion de mayor o
menor oscuridad dependiendo de la cantidad de tinta que contengan, lo que
equivale a decir, dependiendo de su profundidad: aqui existe un Gnico plano de
blanco, la superficie de la ldmina, y multiples niveles de negro, tantos como
profundidades diferentes tengan las tallas.

La talla dulce se convirtio en la técnica dominante de arte grafico desde el
siglo XVI hasta finales del XVII1, estando vinculada a una de las funciones
béasicas de la estampa en estos momentos: la reproduccién de pinturas, que
interesa de sobremanera para entender la estampa iluminada del convento de La
Recoleta del Cusco, motivo del presente estudio.

Para garantizar una produccién masiva de estampas, cuya imagen estuviera
construida conforme a los mismos canones visuales, el grabado de reproduccion
impuso una sintaxis del trazado de lineas: La teoria de trazos.

La teoria de trazos se basa en el principio elemental de que las lineas
préximas entre si provocan mayor sensacién de oscuridad que las distantes, hay
mas lineas por unidad de superficie, de modo que se obtienen todos los tonos de la
escala cromatica. Las calidades y texturas de los objetos se alcanzan mediante el
entrecruzamiento de lineas. El resultado de esta sintaxis es una increible malla de
rombos: Una red de rombos.

La mayor parte de las estampas en talla dulce de los siglos XVII'y XVIII

presentan inequivocamente estas caracteristicas.
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El arte de grabar, ya sean ornamentos o figuras en planchas de metal, es el
arte que hizo grandes progresos y produjo innumerables y muy apreciadas obras
de arte.

Los investigadores que han indagado sobre sus origenes han demostrado
que los egipcios, etruscos y romanos lo practicaban.

2.1.10.2. Antecedentes historicos a la talla dulce.

Los griegos, maestros del arte, eran diestros en todas las artes de imitacion,
ingeniosos dibujantes que llevaron al mas alto nivel de perfeccion la escultura, la
pintura, la arquitectura, el arte de fundir, de forjar, de aliar metales, de trabajarlos
y de esmaltarlos; el arte de grabar medallas, grabar sobre finas piedras, la
orfebreria, el arte de cincelar y de damasquinar, también eran perfectos en el arte
de trazar con el buril sobre el bronce, el hierro, los disefios mas puros y delicados.

Varias obras descritas por el poeta Homero parecen probar que el arte del
grabado habia hecho destacados avances en ese tiempo.

El poeta menciona una bella copa de la que libaba Anacreon para celebrar el
regreso de la primavera y que describe como bellamente trabajada con grabados.
Eméric-David Toussaint (1808), recuerda los aportes de Homero sobre el elogio
que hace al autor a la pieza de arte, y dice: “Excelent artiste, étends, applanis
I"argent; forms — en une coupe gravée dans le contour, sous une vigne touffue, les
amours désarmés et les graces qui sourient.” (p. 4)

Traduccién: Excelente artista, extiende, aplana la plata; forma — en una copa
grabada en el contorno, bajo una vifia espesa los amores desarmados y las gracias
que sonrien.

Se encuentra trazos de este arte antiguo sobre gran nimero de vasos etruscos
0 griegos, patenas, cascos y en fragmentos de diferentes muebles que el tiempo ha
respetado.

Entre los primeros ejemplos mas notorios de este género, se cita la patera
descrita por Caylus en el texto Antig. etrusg. Tomo 1V, pl. XXXVII y el grabado
en el Diccionario de grabadores de Strut (tomo I) conservado en el gabinete del
rey de Inglaterra (Toussaint, 1808, p. 4).

Podria considerarse como antecedente de la impresion de estampas el uso

que los griegos hacian de las planchas metalicas grabadas al buril para elaborar
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sus mapas geograficos. Su deseo de conservar los planos hizo nacer en ellos la
idea de trazarlos sobre planchas de cobre.

Siempre siguiendo las referencias citadas por Eméric-David Toussaint
(1808) se toma conocimiento que Herodoto cuenta que Aristdgoras de Mileto al
rendirse a Esparta, para comprometer a los lacedemonios a sostener a los griegos
de Asia en su revuelta contra Dario, se presentd al rey CleGmenes:

Tenant a la main une planche de cuivre sur laquelle était gravée la

circonférence entiére de la Terre, avec toutes les mers et les riviéres dont

elle est arrosée. (Herodoto, lib. V, ch. XLIX, trad. De Lancher, cil. 1802.

Tomo IV, p. 52. [Teniendo en la mano una plancha de cobre sobre la cual

estaba grabada la circunferencia entera de la tierra, con todos los mares y los

rios que la regaban. (Herodoto, lib. V, ch. XLIX, trad. De Lancher, cil.

1802. Tomo 1V, p. 52) (Traduccion del investigador)].

El uso del grabado de planos geogréaficos sobre planchas metélicas se
prolong6 hasta la edad media. La historia da cuenta de que Carlomagno poseia
tres planchas de plata enriquecidas con trabajos al buril: una plancha del plano de
la ciudad de Constantinopla, otra de la ciudad de Roma y la tltima del mundo
conocido hasta el momento. Al morir las lego6 respectivamente al Papa, al obispo
de Ravenay a sus herederos que debian compartir lo recaudado por la venta de la
tercera plancha con los pobres, por ser la mas costosa.

Los antiguos también conocian el arte de imprimir las cartas geograficas,
pero a pesar de la necesidad de multiplicarlas, el arte de hacerlo no supero el
momento que lo separaba de la impresion como posteriormente se llegd a conocer.
Sin embargo, las planchas eran pintadas a mano como la que se conserva ain y es
conocida como la de Pentringer que dataria del tiempo de Teodosio mas 0 menos,
0 de sus hijos como sostiene Vitrubio (Tousaint, 1808, p. 8).

Se cree que el grabado en hueco fue inventado antes del grabado en
relieve, tomando como referencia los Jeroglificos.

2.1.10.3. Breve historia del grabado a buril.

La técnica de grabado a buril llamada también grabado de talla dulce, debe
su nombre a la principal herramienta utilizada para tallar la plancha metalica: el

buril, del que se sirve el grabador para intentar la plancha o matriz dejando surcos
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o tallas de diferente profundidad y forma, creando de esta manera la composicion
y donde se deposita la tinta que en el momento de la impresion sera absorbida por
el papel previamente tratado y consiguiéndose de esta manera la estampacion del
grabado (Bernal, 2013).

La técnica fue descubierta a mediados del siglo XV y como lo refiere
Rojas (2016) es una técnica que al igual que la punta seca, no requiere el
tratamiento con &cido de la plancha.

Adhemar (1957) conservador del Gabinete de Estampas de la Biblioteca
Nacional de Francia, con motivo de una exitosa exposicion de estampas al buril
hace un recuento del surgimiento de la talla dulce. Los hechos que se relatan a
continuacion siguen sus aportes.

Hasta el siglo XV la practica del grabado xilografico era la de mayor uso y
solo algunos orfebres de nacionalidad desconocida eran quienes realizaban la talla
dulce. Estos grabados se destinaban a las ilustraciones de libros y también se
usaban como iméagenes decorativas o religiosas que se fijaban a los muros o al
interior de los cofres de viaje, como lo atestigua el coleccionista Michel Hennin,
quien llegb a poseer 1835 estampas de esa época.

A principios del siglo XV1 el grabado se independiza préacticamente del
libro y hacia 1520 se convierte en estampa y afiche con personalidad propia.

Jean Duvet, considerado un gran artista visionario, nacido en Langreés, fue
un orfebre célebre que grababa sobre cobre y sus planchas solian estar plenas de
gran poesia.

Hacia 1544 - 1545, cuando los grandes conjuntos de pinturas y estucos de
Fontainebleau fueron terminados algunos pintores — grabadores reprodujeron los
elementos decorativos y las composiciones: Antoine Fantuzi (aguafortista
italiano) y Pierre Milan (¢burilista flamenco?) y el frances Jean Mignon.

Esa actividad, destinada a los ornamentistas, no tuvo gran éxito porque el
autor de la més bella serie, Milan, muri6 en la miseria en 1551. Pero bruscamente
hacia 1552, las estampas comenzaron a circular, dando origen a las denominadas
escuelas, como en es el caso de la escuela de Fontainebleau, es decir que llegan a
poseer la imitacion del espiritu de Rosso y sobre todo de Primatice. Luca Penni,

artista italiano que es importante en este contexto porque innova comenzando a
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imitar para el grabado los modelos de los grandes maestros; su contemporaneo
Dominico del Garbiere también graba copiando las obras de Rosso y Primatice.

Las escuelas del grabado se expanden y ganan el medio de los orfebres
(Delaune), de los pintores y decoradores (Jean Goujon, Duval, Cousin,
Dumoustier, Clouet), de los ilustradores, des onemanistas (Ducerceau aprox. de
1550 hasta casi 1584), quienes grabaron o hicieron grabar bajo su direccion.

La talla dulce, en sus dos formas — buril o aguafuerte - fue practicada por
un pequefio grupo de pintores grabadores entre 1544 et 1555; pero una nueva
generacion, compuesta de alumnos de los precedentes, tales como Boyvin y sobre
todo los orfebres, como Delaune, continuaron con el mismo espiritu y con la
misma técnica.

Por entonces comenzo un debate entre los burilistas y los xilografistas,
estos Ultimos tenian un publico conquistado y disponian de dibujos que les
proporcionaban los artistas que solicitaban preferentemente los editores.

Los grabadores sobre cobre (burilistas) eran muy pocos, especializados en
la ornamentacidn, el arte decorativo, declaraban que la madera no podia
proporcionar la precision necesaria para los retratos que comenzaban a ser
solicitados debido a los cambios en el gusto de los consumidores.

La discrepancia entre la madera y el cobre es indecisa hasta que
aproximadamente entre 1575 — 1585 se ve la afluencia de grabadores de Amberes
expatriados por las luchas politicas en sus regiones de origen. Comienzan a
descollar el alemén Leonard Gaultier, el flamenco Thomas de Leu quien se
relaciona con el pintor francés Antoine Caron al contraer matrimonio con su hija'y
trabajaron en Paris grabando retratos de aliados o de partidarios de Béarnais.
Jacques Granthomme, sobre quien Adhemar sostiene su procedencia alemana,
Jacques de Weert, amberino y alumno de Jérobme Wieux venden sus obras a sus
compatriotas Paul de la Houve o Pierre Firens.

Los grabadores xilografistas fueron definitivamente desplazados y
cambian sus barrios tradicionales de la calle Montorgueil a la calle St. Jacques,
pero sus descendientes dejan de grabar en madera y solo lo hacen en cobre.

La talla dulce triunfd. Se dice que se abrio paso el aguafuerte de la mano

de Callot. En cuanto al buril, se seguiria la linea flamenca al principio del siglo
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XVII, atendiendo la orientacion definitiva que Mellan y luego Nanteuil dieron a
esta técnica en la estampa original. Los grabadores xilografistas son postergados
por una técnica mas conveniente y mas susceptible de efectos.

El grabado a buril, de bellos efectos y rica extension de matices, desde los
blancos apagados a los negros intensos, profundos, aterciopelados, por las
cualidades de la materia y del procedimiento, constituye un oficio dificil y largo
de aprender y un trabajo de meticulosa y paciente ejecucion.

Para la talla dulce se han empleado distintos metales, pero los méas usados
han sido el acero, el cobre, el zinc y de preferencia el cobre que también le da el
nombre de calcografia a la talla dulce: el cobre debia de ser rojo y muy batido
para que sea compacto, suave y maleable. Si era demasiado duro (agrio),
desgastaba desventajosamente los buriles y, si era en exceso blando, las tallas
quedaban poco francas y se desgastaban rapidamente al estampar. Si era poco
compacto, el buril no encontraba la misma resistencia en todo su recorrido y con
facilidad se producian desviaciones que deforman los trazos. La experiencia
lograda por lo que hoy se entiende como aprendizaje por descubrimiento,
permitieron a los grabadores de agua dulce establecer estas observaciones.

2.2. Elburil

Herramienta de acero con seccién de punta de diamante o rombo utilizada
para grabar. Tiene una punta afilada en angulo oblicuo y un mango de madera
redondeado (Calvo, 1997, p. 45).

El buril basicamente es una barra de acero templado con diferentes
secciones: triangular, cuadrada o romboidal; de doce centimetros de largo, pero
puede tener otras dimensiones a conveniencia del grabador; uno de los extremos
en forma de pua se introduce en un mango corto de cabeza semicircular, cuya
parte inferior es plana con el fin de que el buril pueda llevarse lo mas paralelo
posible a la superficie que talla.

El extremo libre del buril esta cortado a bisel de delante a atras y de la
arista inferior hacia la linea superior, de modo tal que su seccion o cara forme un
rombo, tanto si la barra es cuadrada como romboidal, o un triangulo isosceles muy

alargado, si es triangular.
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Figura 4: Herramientas utilizadas por los aguafortistas y burilistas
(Courboin, 1914)

Bosse (1745, p. 100) reconocido grabador, en su obra titulada De la
maniére de graver I"eau forte et au burin et de la gravdre en maniere noire, [De
la manera de grabar al agua fuerte y al buril y del grabado en manera negra,
(Traduccion del investigador)] a proposito del buril dice que es practicamente
inatil hablar del tema, por cuanto cada grabador lo toma segun la propia voluntad,
unos usaban de seccion cuadrada, otros en forma de losanges o rombos, unos los
preferian extremadamente finos y otros de mayor grosor y cortos. Pero por su
propia experiencia recomendaba tener un buril de buen ancho y que su forma sea
entre cuadrada y romboidal, que sea lo suficientemente delgada por un extremo,
pero sin llegar a excesos a fin de que el buril pueda resistir las exigencias de las
obras sin doblarse y romperse. Recomendaba a los grabadores que el buril que
esté bien afilado. Las estampas que ilustran su obra muestran exactamente como
debia afilarse los buriles.

Los surcos, tallas o buriladas producidos por el buril en cuanto a su
apertura dependen del angulo inferior del buril. Esto es, si es muy agudo, el surco
o talla resulta muy fino y cuanto mas abierto es aquél, mas ancho queda el ultimo.

Por lo tanto, es conveniente poseer varios buriles de seccion diferente.
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Figura 5: Buriles y modo de afilarlos seglin A. Bosse (1745, p. 204)

El mango del buril se acopla en el hueco de la mano. El grabador lo
impulsa ejerciendo presion con el brazo y lo dirige mediante el dedo
indice. Ningun dedo debe quedar debajo de la barra de acero, evitando de
este modo que aumente su angulo de inclinacién, ya que, si el angulo de
inclinacion de la barra es demasiado abierto, es decir, su posicion tiende
hacia la perpendicular, la punta del buril se clavara en el cobre impidiendo
su avance. El instrumento debe estar casi en paralelo con la superficie del
cobre, motivo por el cual la forma del mango es de media seta y no de seta
entera. La intensidad de la linea trazada a buril, y en general en cualquier
técnica de grabado calcografico, depende de la cantidad de tinta que posea,
lo que equivale a afirmar que depende de la cantidad de tinta depositada en
la talla. La talla recibira mas tinta cuanto mas ancha y mas profunda sea.
Tal profundidad se consigue aumentando la presién sobre el instrumento y
variando el angulo de inclinacién. Las lineas de buril en las estampas
antiguas se identifican facilmente por ser estrechas en su extremo inicial,
mas anchas en el centro y nuevamente estrechas en su extremo final. Esta
diferencia de grosor, traducida en una mayor intensidad de negro por el
centro, es consecuencia de la manera normalizada de trabajar el burilista:
comenzaba a trazar la linea ejerciendo una tenue presion y colocando el

instrumento en paralelo con el cobre y muy préximo a su superficie; a
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medida que avanzaba iba aumentando la presion y variando el angulo de

inclinacion del buril; por ultimo, salia del surco moderando nuevamente la

presion y bajando el angulo. Por la forma de trabajar con el buril, con la
punta hacia delante, y por los cortes aristados de su seccidn abiselada, el
metal arrancado al abrir el surco no se queda a los lados del mismo, sino
que avanza por delante de la punta en forma de viruta metélica. Los
perfiles laterales de la linea abierta a buril son nitidos y limpios.

La viruta debe cortarse, con el propio filo del instrumento, para
evitar que se dafie el estampador la palma de la mano y también que esta
viruta retenga la tinta formando un punto negro. Para efectuar una curva, el
burilista impulsa el instrumento con la mano derecha intentando formar un
arco en direccion izquierda, al mismo tiempo, la ldmina, que descansa
sobre un pequefio cojin de arena, la almohadilla, es desplazada hacia la
derecha con la mano izquierda, es decir, se produce un juego de
movimientos contrarios (Blas, (coord.), Ciruelos y Barrena, (1996).

El mismo Abraham Bosse (1745, p. 100) cuando detalla en el texto citado
la manera cdmo se graban los detalles de las carnaciones, del ropaje, de los
cabellos, etc. advierte de la necesidad de estudiar detenidamente las caracteristicas
del dibujo para combinar de manera estética los trazos y las sombras,
seleccionando la forma de buril més conveniente. Asi:

El buril cuadrado sirve para hacer tallas anchas y poco profundas y
ademas para las curvas. Un buril rombo produce tallas mas finas y profundas y se
emplea con preferencia para las rectas.

Ademas de estos buriles tipo, se utilizan otros de diferente seccion; los
mas sobresalientes y usados de ellos son: buril doble, que abre doble surco con
linea finisima de separacion; buril escoplo, buril ametralladora o velo, que es
maultiple y produce varios surcos o tallas muy finos a la vez y sirve para obtener
rapidamente medias tintas y efectos de trazos de lapiz; buril ufieta de seccion y de
linea ligeramente curvada, muy practico para pequefios detalles y trazos muy
curvos; finalmente el chaple, buril de seccién convergente y curva por abajo, que
en el grabado a contra fibra presta servicios semejantes a los de las gubias en el de
fibra (Rojas, 2016).
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2.3. Latalladulcey el arte de su tiempo: La estampa monumental

El grabado ejecutado sobre planchas de metal, es denominado de talla
dulce, también debido a la finura de los trazos.

Si la plancha grabada esta destinada a la impresion, hay que distinguir dos
cosas diferentes: (1) el trazo propiamente dicho y (2) las tallas, llamadas también
sombreados.

El trazo indica los contornos principales y las tallas marcan las sombras
dando a la imagen que representan los volimenes imitando los accidentes de la
luz, hundiendo o acercando los cuerpos segun la perspectiva aérea, elevando el
arte del grabado a la mas alta perfeccion y convirtiéndola en el rival de la pintura

por la destreza y maestria de los artistas grabadores.

Figura 6: Enrico Arnaud. Estampa de Pierre Landry, artista grabador. Puede apreciarse las dos
caracteristicas importantes de la talla dulce. (Fuente: BNF)

Segun los autores que seguian el arte de colorear o imprimir imagenes a
color, con grabados en relieve, al simple trazo, presentaban pocas dificultades,
sostienen que era facil hacerlo cuando se trataban de iméagenes de rasgos gruesos o
cuando eran cuerpos solidos (Toussaint, 1808, p. 9).

Las primeras estampas de grandes formatos aparecieron a principios del
siglo X VI, época en la cual son impresas pudiendo, por su formato, aproximarse a
tallas dulces realizadas para cuadros de altares o retablos.

Se podria distinguir entre otros, varios ejemplos. Asi por ejemplo, editada
en 1515, la estampa de El arco de triunfo de Maximiliano I, grabada por Durero y

sus colaboradores. En la edicion original, se alcanzé 357 cm de largo y 295 cm de



CONSERVACION-RESTAURACION DE LA ESTAMPA ILUMINADA GLORIA (POSTRIMERIAS)
46

ancho gracias a 192 planchas de madera. Se trata de un caso aislado por sus
dimensiones y es evidencia de la afirmacion politica del poder de su comitente. Se
encuentra esta misma intencion en otras piezas de proporciones mas modestas
como la Procesion del dogo en la plaza San Marcos de Venecia, grabada por Jost
Amman quien utiliz6 catorce planchas en madera, de 75.6 cm x 189.7 cm.
(Jimeno, 2012).

Una segunda categoria corresponde a los planos, mapas y vistas en
perspectiva. Por ejemplo: La vista de Venecia de Jacopo de Barbari (ca. 1470 —
cal 1516), dibujante, pintor y grabador con un gran dominio del buril; que data de
1500 y que demandéd tres afios para su realizacién y obviamente un gran costo
financiado por Anton Kolb. Las seis planchas grabadas en madera, forman un
conjunto de 132.7 x 1281.1 cm y son conservadas y exhibidas en el Museo Correr
de Venecia (Brejon, 2012).

Maéxime Préaud (2014) archivista paledgrafo, conservador general del
departamento de estampas y fotografia de la Biblioteca Nacional de Francia.
(BNF), desde su posicion privilegiada como encargado de la estampa francesa del
siglo XVIl'y de la reserva, ilustra el articulo consultado con la estampa
monumental de Audran, que como se observa requirié de grandes esfuerzos de

grabadores, impresores y todos aquellos comprometidos en la titanica tarea.

Figura 7: Girard Audran segun Charles Le Brun, Victoria de Constantino sobre Majencio, aguafuerte
y buril, 1666, dedicado a Luis XIV: «cum privilegio Regis». Fuente: Préaud, (2014)

Las estampas que trataban de religion rara vez alcanzaban dimensiones
excepcionales. Pueden sefialarse El Juicio final de Miguel Angel, grabada por

Nicolo della Casa entre 1543 y 1548 para lo que se necesitaron once planchas que
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permitieron imprimir una estampa de 54.5 x 1132 cm, o bien La Piedad grabada
por Andrea Andreani hacia 1595 segun un modelo de Alessandro Casolani, de
dimensiones 176 x 1120 cm.

En Francia es necesario mencionar El Juicio Final de Jean Cousin (1585)
grabado por Pierre de Jode hacia 1615 sobre doce hojas enteladas. El conjunto
mide 167 x 123 cm.

Por tanto, la intencion del gabador no es la misma en los dos casos: se trata
menos de crear una obra de devocidn que de reproducir una obra de arte célebre.

Otros ejemplares que pueden citarse son El triunfo de Jesucristo de
Larmessin o El Cristo crucificado atribuido por la letra a Eustache Le Sueur y
Gérard Edelink; fue editado por Mondhare. Este Ultimo se beneficié de una cierta
fortuna como lo atestigua el nimero de ejemplares conservados. Sus dimensiones
son variables, de 133 cm de longitud el ejemplar de Croizet-sur-Gand (Loira) en
la iglesia de San Etienne, de 111 cm conservada en la iglesia de San Martin de
Bresse (Sajonia y Loira), de 87 cm de longitud el ejemplar de Croizet-Sur-Gand a
65.8 cm de la estampa del hospital San Laurente de Nuits-San Jorge (Costa de
Oro). Es interesante, a decir de Jiméno, constatar la importancia que adquiere el
marco en este tipo de obras: el ejemplar de San Martin de Bresse mide 111 cm X
66.5 sin el marco, y 138 x 92 con marco. El autor afirma que el marco es una
manera de ennoblecer la estampa, de aproximarla mas a los lienzos o cuadros
sobre tabla.

Si ciertas obras son de dimensiones importantes, en algunos casos se puede
considerar como de una dimensidn extraordinaria. Se piensa en un formato
intermedio. A esta misma categoria pertenece La Asuncion, anénimo, conservado
en la iglesia de Scey-sur-Sabna-et-Saint-Albin (Alto Sajonia), midiendo 125 x 95
cm. Igualmente una representacion de Nuestra Sefiora de Einsieden conservada en
la capilla San José en Bassots, comuna de Villers-le-Lac (Doubs), midiendo 140 x
60 cm; su marco tiene una bordura de 20 cm y su existencia esta documentada en
la capilla desde 1780.

Los ejemplos que demuestran la importancia que pudo tener esta
produccion de grandes imagenes de devocion en el mercado de la estampa son

numerosos en otras partes de Europa. Pero con respecto a las tablas de estampas,
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es menester buscar en Flandes El Cristo crucificado con la Virgen, Juan y Maria
Magdalena, grabada por Matthijs Borrekens (1615-1670) en 1650, composicion
inspirada en varios modelos de Van Dyck; midiendo 196.1 x 125.7 cm, esta
formada de once hojas: nueve para la composicion y dos para las letras. En la
estampa de Matthijs Borrekens, las representaciones de san Juan y de la Virgen
tienen sus propias letras, situadas en la parte baja de la estampa central, donde se
encuentra Maria Magdalena.

Estas estampas se vendian en conjunto o separadas a diferencia de las
impresiones de Landry. La diferencia cualitativa entre los ejemplares editados por
Landry y la estampa de Matthijs Borrekens podria tener como explicacion la
incidencia del progreso obtenido en las estampas de planos y mapas. A titulo de
ejemplo, se puede citar el plano de Paris de Jacques Gombous, de 1652, con
medidas de 152 x 181, compuesta de nueve hojas.

Con respecto al cambio de formato tradicional en la impresion de estampas
en el siglo XVII, también es interesante revisar la produccion de almanaques
grabados en la segunda mitad del siglo en mencion; tiempo en el cual salieron de
las imprentas en gran nimero.

Chantrenne (2012) menciona que eran muy numerosas en ese momento y
que solo en el lapso comprendido entre 1662 y 1716 fueron alrededor de 500
numeros. Estas piezas de gran formato servian a maltiples propésitos y a veces
tenian un caracter satirico al cuestionar las instancias del poder real.

Muchos de estos almanaques fueron publicados por la imprenta de Pierre
Landry (grabador, impresor y comerciante de estampas de gran importancia para
la investigacion en curso) y una vez mas se demuestra la estrecha relacion entre el
artista y el editor durante el periodo en estudio.

En la vida intelectual de los franceses durante el reinado de Luis XIV
tuvieron gran influencia el padre jesuita Claude-Francgois Ménestrier (Lyon, 1631
— Paris, 1705), gran orador y Emanuele Tesauro, quien daba las directivas a seguir
para elaborar las decoraciones civiles y religiosas. Habiendo sido educado por los
jesuitas, Sevin muestra la gran influencia de estos dos intelectuales y al conseguir
ser promovido por la Real Academia de pintura y escultura, decidié que cada

creacion requeria la presencia de una retdrica que propusiera los lineamientos del
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proyecto, mientras que los grabadores e impresores le darian forman definitiva.
Para esta empresa era necesaria la relacion entre los artifices, se plasmaban las
ideas en iméagenes sobre el papel y hoy los disefios de Sevin testimonian
sistematicamente el modo de la elaboracion comun:

L’artiste était sans doute sollicité au moment ou les éditeurs se réunissaient

afin de s’accorder sur le choix des sujets et des propositions qui leur

seraient fournies. En général, ses realizations étaient ensuite confiées a

d’autres illustrateurs qui les faisaient évoluer dans une transposition

adaptée et renouvelée de maniere que les objets commercialisables soient
conformes au godt des acheteurs. Ce fut le cas pour la maquette de La

Réception des ambassadeurs du Siam par Louis XIV, reprise par un

interpréte dont 1’identité est inconnue Le dessin de ce dernier, a I’encre de

Chine, plume, pinceau et lavis gris sur une préparation a la pierre noire,

avec quelques rehauts de gouache blanche, assure clairement la transition

avec la gravure. [El artista era sin duda solicitado en el momento cuando
los editores se reunian a fin de acordar sobre la eleccion de los temas y de
las proposiciones que le serian encomendadas. En general, estas
realizaciones eran confiadas enseguida a otros ilustradores que las hacian
evolucionar en una transposicion adaptada y renovada de manera que los
objetos comercializables sean conformes al gusto de los compradores. Este
fue el caso de la maqueta La Réception des ambassadeurs du Siam par

Louis X1V, retomada por un intérprete cuya identidad es desconocida. El

disefio a tinta china, pluma pincel y aguada gris sobre una preparacion de

piedra negra, con algunos realces de gouache blanco, aseguran claramente
la transicion con el grabado (Chantrenne, 2012, p. 58). (Traduccién del
investigador)]

El discurso iconogréafico era afinado durante la grabacion y se recurria a la
literatura civil y religiosa para completar las ideas y consiguientemente los
mensajes que encerraban las obras estampadas. Con respecto a la intervencion del
grabador en la empresa se sostiene que:

El grabado de interpretacion, o grabado de reproduccion, era realizado por

un grabador con amplios conocimientos técnicos, pero ningln aporte
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creativo, de manera que su trabajo consistia en trasladar una imagen

original a la plancha. Normalmente se trataron de buriles que cumplian la

funcidn de la imagen fotogréafica reproduciendo una realidad (Bernal,

2013, p. 50).

Durante el VIl Reencuentro Internacional del Salon del Disefio en Bourse,
pudo comprobarse que, para decidir el tamarfio de la estampa final, era importante
el disefio o dibujo preparatorio (Brejon, 2012). En el departamento de estampas y
fotografias de la Biblioteca Nacional de Francia se conservan algunos disefios
preparatorios como raros ejemplares de grabadores que al mismo tiempo eran
editores y comerciantes de estampas, tal como los dibujos de Claude Massé.

Otro ejemplo interesante de disefio preparatorio es el realizado para un
grabado de gran formato en relacion con el cortejo fanebre del Canciller Pierre
Séguier organizado en mayo de 1672 en la iglesia y por los clérigos del Oratorio
de Paris, proyecto que plante6 el problema de asignacion de tareas entre el pintor
(Charles Le Brun), el dibujante (¢ Francois Verdier?) y el grabador (Girard
Andrau) y de la dificultad de atribucidn que se genera por estas intervenciones.

En el Mercure galant de marzo de 1679, refiere Frédéric Jimeéno (2008, p.
81) que se hizo un anuncio sobre la venta de una estampa de gran formato que
podia servir de pintura para un altar o un retablo. EI anuncio, comenta el
investigador, se titulaba Tailles-douces en tableau, y dice asi:

Les graveurs n“avaint fait jusques ici des tailles-douces que d”une grandeur

fort mediocre en comparaison des tableaux que voyons a présent de cette

nature. Il semblait méme imposible d"aller au-dela de cette médiocrité, a

cause de la longueur du travail et de la grandeur des cuivres nécessaires

pour graver et de la hauteur et de la larger des papiers.
Cependant le sieur Landry, graveur et marchand de tailles-douces,

a surmonté toutes ces difficultés et a fait una taille-douce qui peut servir de

tableau d"autel. C"est una Nativité toute remplie de figures tant dans le ciel

que sur la terre. Elle a sept pieds [environ 226,8cm] de hauteur et cing

[environ 162cm] de larger et faite sur un tableau du savant Pierre Berretin

[Pierre de Cortone] fameux peintre romain. Il achéve présentement un

Crucifix de méme hauteur et de méme largeur. 1l a encoré fait beaucoup
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d"autres ouvrages. [Los grabadores habian hecho hasta ahora tallas dulces

de un tamafio mediocre en comparacion con los cuadros de esta naturaleza

que vemos hoy. Parecia imposible ir mas alla de esta mediocridad a causa
de la dimension del trabajo y del tamafio de los cobres necesarios para
grabar y el largo y ancho de los papeles.

Sin embargo, el sefior Landry, grabador y comerciante de tallas
dulces, ha superado todas estas dificultades y ha hecho una talla dulce que
puede servir de cuadro de altar. Es una Navidad con muchas figuras tanto
en el cielo como en la tierra. Tiene siete pies [casi 226.8 cm] de alto y
cinco [casi 162 cm] de ancho y esta hecha segn un cuadro del sabio Pierre
Berretin [Pierre de Cortone] famoso pintor romano.

El termina actualmente un Crucifijo de la misma altura y del
mismo ancho. Ha hecho muchas otras obras. (Traduccion del
investigador)]

Landry se empecino en hacer del grabado un rival de la pintura, (Silver &
Wyckoff, 2008) y es considerado el iniciador de una produccién de grabados que
podian servir de cuadros utilizables en los altares o retablos. Este exitoso artista y
sagaz comerciante, logro salvar los obstaculos que las condiciones de impresion
de ese momento y que impedia al grabado descollar. Logrd, en una aventura
investigativa, producir estampas de grandes dimensiones. Su especializacion e
inversiones era la produccion de imagenes piadosas y su nueva produccion
también estuvo destinada a la misma clientela, pero tampoco rehuso realizar
almanaques Yy retratos de reconocida calidad. Sus hijos, nueras y nietos seguirian
Sus pasos.

El estudio de las estampas de gran formato no ha sido abordado en nuestra
region, aunque si concita la atencion de los historiadores del arte en el resto del
mundo.

El estudio de la estampa en América se ha enfocado principalmente como
fuente de la iconografia de la pintura de caballete o pintura mural, entre otras
artes. Vale decir como medio de copia o recomposicion de los lienzos sobre textil,

tabla, o muro que se exhiben en los templos, museos o colecciones privadas.
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Con respecto a la denominacion de talla dulce y su relacion con estampas
monumentales se puede mencionar dos articulos muy interesantes al respecto.

Badet, Barruol, Préaud, Barbier y Boullier, (2005, pp. 81-107) se refieren a
un “Un tableau en taille-douce: Le Couronnement d'épines de la chapelle de Saint-
Jean-de- Garguier” (pp.62-69); y Jiméno (2008) “Les tailles-douces en tableau de
Pierre Landry et de ses héritiers (1679- 1720)” publicado en el Boletin de la
Sociedad de la Historia del Arte Francés.

Este término ha sido reiterativamente empleado para calificar la ejecucion
del tipo de estampas semejantes a la que es motivo de esta investigacion.

De quien mas se conoce con referencia a esta técnica proviene de
Alemania: Durero, aventajado alumno de Buon Martino, quien destaca por
méritos propios en la técnica artistica del grabado y fue en su pais precisamente
donde se desarrollé con gran calidad y profusiéon las técnicas de grabado sobre
madera y la denominada talla dulce, consistente en el grabado realizado con buril
sobre plancha de cobre (Huidobro, 2012, pp. 3 - 4).

Era por entonces practica generalizada que el artista realizara los dibujos
sobre las maderas que luego eran talladas por un especialista (reconocido o
anonimo), sin embargo, cuando se trataba de grabar sobre metal el artista autor era
quien realizaba el burilado. Esta seria la manera como Durero, por ejemplo,
realizaba sus grabados segun la opinién de autores estudiosos de las obras del
virtuoso aleman. Es importante recordar estos hechos, pues Durero marcaria
pautas para la ejecucion de las técnicas que dominaba y que mas tarde se
propagarian por Europa.

La importancia de Durero como grabador sobrepasa, segun los estudiosos
aludidos, a la de pintor y esto debido a la calidad de sus obras grabadas y la gran y
notable influencia que tuvo durante su vida activa como después cuando resurgio
dicha influencia (Huidobro, 2012, p. 5).

Clemente Barrena, Blas, Carrete y Medrano (2004) al describir las estampas
siguen usando la denominacion de talla dulce. Asi, algunos ejemplos del catalogo
que publican son los siguientes:

Grabado de Miguel Gamborino por dibujo propio segun pintura de A.C.

Bejarano.
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195 x 250. Cobre; aguafuerte y buril, talla dulce.

Ref. J. Vega, Museo del Prado. Catalogo de estampas, Madrid, Museo del

Prado, 1992, n. 214, p. 55. / R. 38.

1808-1824. Figuras geométricas

Diecisiete laminas.

260 x 185 mm, aprox. Cobre; aguafuerte y buril, talla dulce (talla simple) y

grabado de linea. / Proceden de la Academia de San Fernando. / R. 189 a

205.

2.3.1. Larelacion del artista grabador y la casa de impresién

para estampas de grandes formatos.

A fines del afio 1688, Pierre Paul Sevin elabor6é una maqueta para el
Almanach des plaideurs (1689) que se imprimid y publico en la imprenta de

Pierre Landry.

Figura 8: Pierre Paul Sevin, Instrucciones a los defensores, fin 1688. Pluma y tinta negra y marrén,
aguada marron y gris. 23x 15 cm. (Fuente: BNF)

El articulo de Damien Chantrenne (2012) permite conocer la relacion entre
el artista y el editor. El artista luego de un recorrido por Roma regresa a Paris e
instala su taller en una zona muy proxima a la famosa calle Saint Jacques. Diestro
en la composicion alegorica, creo notables ilustraciones reproduciendo las fiestas
y las ceremonias a las que él estaba asociado.

No tardd en frecuentar a Pierre Landry quien tenia una actividad
considerable en el dominio de la edicion de imagenes de gran formato y
desarrollaba su actividad en su taller de impresion ubicado en la calle Saint

Jacques de Paris en colaboracion de su gran familia.
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La obra de Sevin mencionada es increiblemente compleja, realizada al
buril y agua fuerte, es de gran dimension para la época (86.5 x 55.5 cm) y se
considera gue en su composicion habria utilizado como fuente la estampa de
Abraham Bosse para la escena del procurador, la posicion de la alegoria a la
justicia de su propia autoria fue grabada en 1683 por Pierre Lepautre.

Los trabajos de Sevin ilustran la manera como se elaboraban las estampas
de gran formato. El artista claramente estaba bajo la influencia de la concepcién
que Ménestrier hizo para la empresa artistica. Yendo al encuentro del estatus
auténomo del artista promovido por la Academia real de pintura y escultura, el
sacerdote habia decidido que cada creacidn necesitaba la presencia de un retérico
que compusiera las grandes lineas del proyecto mientras que los obreros le darian
su forma definitiva. Entonces era necesario que un hombre estableciera el enlace
entre los dos trazando bajo forma de imagen las ideas sobre el papel.

El trabajo de Sevin ilustra casi sisteméaticamente el modo de la elaboracién
comun de estampas tan complejas. Bien era aplicable a la actividad de concepcion
de la decoracion o bien era aplicable también para los trabajos de ilustracion. El
artista era sin duda solicitado al momento cuando los editores se reunian a fin de
acordar la seleccion de los temas y de las proposiciones que les serian
proporcionadas. En general, sus realizaciones eran en seguida confiadas a otros
ilustradores quienes las corregian en una transposicion adaptada y comercializable

conforme al gusto de los compradores.

Figura 9: Almanach des plaideurs, 1689 Buril y aguafuerte, 86,8 x 55,5 cm (Fuente: BNF)

La maqueta del almanaque, concluye Chantrenne, no era precisamente ni

directamente la preparatoria de la estampa. Entre el momento que se hizo la
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eleccion del tema de la justicia y el momento que el grabador la realizé, el
programa iconografico fue afinado.

De esta discusion se puede inferir que la complejidad del discurso icénico
seleccionado demandaba la intervencidn de un grupo de intelectuales y artistas
que trabajaban de manera coordinada bajo la atenta direccion del editor. En esta
tarea sobresalieron Pierre Landry y sus sucesores.

2.4.  Antecedentes de la investigacion o estado del arte de la investigacion

Jorge Medin y M2 del Mar Sanchez (s.f.) intervienen la estampa titulada
Aestas de Johan | Sadeler (1550-1600), realizada con la técnica de aguafuerte y
buril, si bien de dimensiones pequerfias 21 x 28.3 cm es interesante observar los
procedimientos que siguieron para recuperarla.

Describen que el grabado se encontraba adherido a un segundo soporte de
papel y a un bastidor de madera. Mencionan el estado de suciedad que presentaba,
la fuerte adherencia de detritos, manchas de humedad, desgarros y pérdidas de
soporte que habian sido restauradas anteriormente sin la calidad deseada.

Eliminaron el bastidor y realizaron una limpieza mecanica con gomas de
borrar de diversa dureza no grasa, brocha y con punta de bisturi. Posteriormente
usaron un bafio de vapor agua que permitid eliminar el segundo soporte de papel y
los restos de adhesivo. Reintegraron las zonas perdidas con el sistema Vinyector
(dispositivo de reintegracion automatica de pasta de celulosa) con pulpa de papel
obtenida de la fibra de lino y de un tono similar al original. Restaurado el soporte,
lo reintegraron cromaticamente.

Un segundo caso, mucho mas relacionado y proximo al propuesto en esta
investigacion, es el reportado por Mafalda Veleda (2014) quien en el marco del
proyecto Conhocer, Conservar, Valorizar (Museo de Lamego, Portugal) reporta la
restauracion de la rarisima estampa coloreada denominada L"Allegorie de
L"Afrique 76 x 126 cm de Conrad Lawers. Intervencion que le permitio ser
ganadora del premio APOM 2012 otorgado por la Asociacidn Portuguesa de
Museologia.

Al respecto, el historiador de arte que hace parte del equipo de
investigacion da a conocer que para la impresion de la estampa alegorica se

usaron tres planchas. Describe que fueron grabadas al buril y coloreadas a la



CONSERVACION-RESTAURACION DE LA ESTAMPA ILUMINADA GLORIA (POSTRIMERIAS)
56

acuarela a mano libre. Con respecto a la datacion, determin6 que fue impresa entre

1709y 1720y fue editada por los herederos de Pierre Landry (Jiméno, 2014).

Figura 10: Alegoria al Africa (1709-1720) de Conrad Lauwers segin la interpretacion de un dibujo
preparatorio de Louis Licherie de Beurie, editada par Francois Landry (1668-1720). Buril retocado
al aguafuerte 76 x 126 cm, (Jiméno, 2014, p. 9)

Esta estampa encontrada en las reservas del museo de Lamego de Lisboa
en el afio 2009 fue cuidadosamente intervenida el afio 2011. Es el Unico ejemplar
conocido en el mundo hasta el presente de la serie denominada Las cuatro partes
del mundo. Consta de dos hojas y media de papel de trapo, fue retocada con
acuarela por un autor anénimo y con el fin de rivalizar con 6leos sobre lienzo fue
entelada segun las intenciones de Pierre Landry, reconocido grabador, impresor y
comerciante de estampas parisino del siglo XVII.

Fue barnizada con resina dammar que con el tiempo se oxido y le dio una
apariencia patinada que tanto gustaba segun los dictados del romanticismo del
siglo posterior a su impresion. Se encontraba en un avanzado estado de
degradacion, pero curiosamente la calidad del papel impidié su total destruccion,
y la impresidn se conservo merced a la calidad de la tinta calcogréfica y, aunque
pobremente acondiciona, la superficie tan obscurecida al ser estudiada con
reflectografia permitié observar que los pigmentos de la acuarela no migraron, y
todo ello permitio realizar limpiezas para retirar detritos, esporas; corregir
dobleces y eliminar el barniz oxidado. La eliminacion de un segundo soporte de
papel, aparentemente afiadido para darle mas consistencia a la estampa, se hizo
con humidificacion en cdmara, en este estado y usando una mesa de succion se
lavé con solucion etandlica acuosa removiendo gran cantidad de suciedad y

desacidificandola al mismo tiempo. Fue reaprestada y se le afiadié una reserva
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alcalina. La autora realizé el pegado de roturas con tiras de papel japonés, y los
faltantes con pulpa de celulosa. Finalizd con el montaje en passepartout para su
manipulacion y exhibicion.

Lage de la Rosa (2004) restauro la estampa de Francisco de Goya (1746-
1828) ejecutada al aguafuerte, aguatinta y punta seca, de 24.7 x 35.9 cm
denominada Bobalicon (Disparate n° 4) y por primera vez se aplicé la técnica
radiogréafica para descubrir y corroborar datos sobre la historia y el estado de
conservacion de tres laminas de grabado calcografico de Goya.

Las radiografias, que aportaron informacion sobre el proceso de
manufactura del cobre base, ofrecen datos interesantes sobre su estado de
conservacion y ratifican los métodos y las técnicas que el artista empled durante el
grabado.

Las radiografias de las laminas estudiadas han demostrado la ausencia de
grietas internas, asi como la profundidad de la corrosion en superficie de una
magnitud significativa.

Carmen de Antonio (2002) interviene la obra 75 x 256 cm de Jérome
Resch titulada Carro triunfal del emperador Maximiliano, 1589. La obra de gran
formato esta formada por ocho ldminas de diversos tamafios que se encontraban
unidas entre si con tiras de papel verjurado y cinta autoadhesiva, en parte
desprendida dejando una mancha grasa oxidada. La estampa esté insertada en un
libro. Concluida la restauracion integral del libro se plante6 el problema de
mantener o no la estampa en su lugar de origen — el libro — donde estaba plegada
debido a sus grandes dimensiones.

Finalmente decidi6 sustituir la estampa original por un facsimil dentro del
volumen y montar el original en plano para su correcta conservacion.

Otro caso fue la intervencion de la estampa Gruppo antico di Figure d°.
volgarme. il Toro farnese, realizada al aguafuerte y de formato 77.4 x 54.3 cm de
autor anonimo y ejecutada en el siglo XVII1. Maria Victoria Jara (1998) report6
gue la estampa estaba unida a un segundo soporte de papel y el adhesivo utilizado
habia migrado hacia el original manchandolo. Describe el estado de suciedad de la
obra y acota que presenta arrugas, desgarros, perdida de soporte y que como

resultado de intervenciones anteriores quedaban papeles pegados.



CONSERVACION-RESTAURACION DE LA ESTAMPA ILUMINADA GLORIA (POSTRIMERIAS)
58

Tras los andlisis de rigor, decide por la realizacion de una limpieza
mecénica con goma de borrar blanda no grasa y punta de bisturi para eliminar los
detritos de insectos depositados en la superficie. Utilizé un bafio para separar el
segundo soporte, los parches y los restos de adhesivo.

Luego de lavada, la acidez fue neutralizada, se alisaron las arrugas, se
unieron las roturas, se injertaron las zonas de péerdidas con papel de similares
caracteristicas que el original y se reintegro el color con lapices y acuarelas de un
tono neutro mas bajo que el original, dando una armonia de conjunto.

Barbéachano y Beny (2004) restauraron la estampa al aguafuerte, buril
(talla dulce) de dimensiones 73 x 160 cm denominada. Les batailles d'Alexandre.
La vertu plaist quoy que vaincue..., que data de 1678 y del autor Gérard Audran
(1640-1703). Refieren que las estampas, de gran formato, se encontraban plegadas
para ajustarse al tamafio de la encuadernacion que las protegia, lo que provocé
fractura de las fibras de celulosa, debilit6 el soporte y ocasiond desgarros y
grietas. Estos dafios se habian reparado con parches y tiras de refuerzo adheridas
con cola de animal.

Desmontaron las cinco estampas para eliminar los elementos afiadidos y
los adhesivos envejecidos que deterioraban las obras. Para evitar el plegado,
decidieron proteger cada obra con una carpeta paspart(. La encuadernacion se
consolidd y se protegio con una caja de conservacion a medida.

2.5.  Definicion de términos

Adhesivos. Son sustancias capaces de mantener unidas dos superficies o
fragmentos, de modo que sea necesaria una fuerza considerable para
su separacion. Los adhesivos empleados en restauracion pueden ser
muy variados, dependiendo del tipo de materiales a unir. Se puede
clasificar en naturales y sintéticos.

Cartucho. Cartela o cartucho, se llaman asi las superficies murales que reciben
datos escritos. Los motivos ornamentales de la arquitectura, cuya parte
central presenta un espacio destinado a recibir inscripciones, cifras,
etc. Puede estar formada por molduras o por tarjetas o cintas medio

enrolladas y recortes.
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Celulosa. Polisacarido natural. La celulosa es insoluble en agua y en los solventes
no polares, y resulta inservible como material filmégeno. La celulosa,
como componente en gran parte de los materiales constitutivos de
muchos bienes culturales; como por ejemplo documentos, libros,
textiles y lienzos. Es muy sensible a la degradacion, simplemente por
las condiciones ambientales, pero, ademas, se ve acelerada por otros
factores como los constitutivos de las pinturas; tintas, colas, aceites.

Cobre. Es el metal méas usado para el grabado en talla dulce; pero todo cobre
no es bueno para este efecto. Aunque existen muchas calidades el rojo
es el mejor. EI que es muy blando esta sujeto a hacer estallar el barniz
y haré que los trazos y las sombras sean imprecisas y borrosas, es
decir que ellas haran el mismo efecto que la tinta sobre el papel que
absorbe un poco. Si se observa que la plancha tiene venas blandas y
agrias es necesario descartarla, del mismo modo que las que presentan
pequefios agujeros.

El cobre es bueno cuando es firmemente liso. Se le conoce por tal,
cuando se graba con el buril no se experimenta resistencia, es como si
se grabara en plomo (Penerty, 1757, p. 255).

Conservacion. Se entiende como tal el conjunto de operaciones y técnicas que
tiene como objetivo prolongar la vida de los bienes culturales. Para
conservar los objetos existen dos caminos: la prevencion del deterioro
(conservacion preventiva), y la reparacion del dafio (restauracion).
(Calvo, 1997, p. 63)

Contratalla. Es aquella que corta de modo rectangular u oblicua a otra anterior.

Cuarteto. Es un concepto gque se emplea en el ambito de la poesia para nombrar a
la inclusion de cuatro versos endecasilabos en una estrofa. La rima
suele realizarse en consonante, el primer verso con cuarto y el
segundo con el tercero.

Entretalla. Trazo suave o punto que se graba entre dos tallas de mayor

profundidad. También se denomina asi al espacio entre dos tallas.
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Laminado / ldminacion. Técnica de restauracion de papel que consiste en adherir

Matriz.

a una o ambas caras de un documento un refuerzo que proporciona la
resistencia necesaria para su mejor manejo y conservacion.
Es la plancha de madera, metal, piedra que se graba siguiendo técnicas

especificas.

Metilcelulosa. Es un polimero semisintético, derivado de la celulosa, un éter de

pH.

Pintura.

celulosa. Es soluble en agua fria, pero no en caliente, y en algunos
hidrocarburos clorados y alcoholes. Forma peliculas flexibles,
quimicamente inertes y resistentes a los microorganismos. Se emplea
como adhesivo en la conservacion de papel y en técnicas acuosas de
pintura, como los temples; mural y de caballete. (Calvo, 1997, p. 144)
El valor del pH de una solucién acuosa es el logaritmo cambiado de la
concentracion de protones de la solucion. Sefiala su acidez o
alcalinidad. El pH de una solucidn neutra es 7, 0 a 25°C. Si es acida
hay un exceso de iones OH™ (pH de 7 a 13). Por ejemplo, el valor de
pH del agua pura es 7, del agua marina 8, 5 — 10, y del &cido 3. S6lo
se puede hablar de pH cuando se trata de soluciones acuosas.

Aurte de representar en una superficie cualquier objeto visible por
medio del color. Por extension: tabla, lamina, lienzo, muro o cosa en

que esta pintando algo. // -A la Cal -Al Fresco — Al Temple — Al Oleo.

Restauracidn. Es la actividad de la conservacidn que se ocupa de intervenir

Tallas.

directamente sobre los objetos, cuando los medios preventivos no han
sido suficientes para mantenerlos en buen estado. (Calvo,1997, p.193)
En términos de grabado, es una incisidn que se hace en cobre u otros
metales con el buril o con agua fuerte. Las tallas, sombreados y las
puntas manejadas segun las reglas del arte, forman todas las figuras
que es posible de presentar en talla dulce.

Las tallas desiguales valen mucho y son los trabajos mas bellos que
cuando son de un grosor igual. Se deben retirar cuando no son limpias
en el sentido de un ropaje y tener cuidado de no hacer un diametro
opuesto en el mismo lugar. Es un trabajo de mal gusto pasar rayas por

encima de todo el ropaje, para hacer un tono mas negro. Se ha
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remarcado que las tallas cortas y no planas dan mas carécter, y valen
mas que las largas y unidas se las deben de referir siempre mas y mas

siguiendo la degradacion de los objetos (Penerty, 1757, p. 659).

Talla cruzada. Los primeros trazos son cortados por los segundos creando un

patron de malla romboidal.

Talla cuneiforme. Trazo pequefio que tiene la forma de cufia con la apariencia de

un punto y que puede verse en las entretallas.

Tallas dulces. Son aquellas grabaciones que se hacen de planchas grabadas al

buril o al agua fuerte (Penerty, 1757, p. 659).

Dentro de los procedimientos de incisién directa, uno de los mas
antiguos y de mayor prestigio, es del buril al que se le denomina talla
dulce. El término alude al grabado en metal y en hueco en general vy,
de manera més restrictiva, a la combinacion de aguafuerte y buril en el
grabado de los siglos XVII 'y XVIII (Vives, 2003, p. 30).

Talla simple. Consiste en la incision de lineas paralelas sin entrecruzamientos ni

Tau.

Técnica.

Tinta.

superposiciones.

“T” es la ultima letra del alfabeto hebreo. San Francisco profesaba una
profunda devocién al signo Tau, con ella firmaba cartas y marcaba
paredes y sanaba heridas y enfermedades. (T) representa la inicial de
la palabra griega Theos, que significa Dios, del que viene a ser un
simbolo gréafico. (Lehmann 1994)

Conjunto de procedimientos y recursos de que se sirve una actividad
artistica. EI conocimiento de la técnica de ejecucién de los objetos es
fundamental para las intervenciones de restauracion a realizar en ellos.
Sustancia apta para escribir, imprimir o colorear, segun técnicas e
instrumentos apropiados. Para que una tinta cumpa su funcion debe
tener unos componentes basicos: el colorante, el solvente, el
aglutinante y el mordiente, ademas de contener otros elementos como

espesantes y antisépticos (Calvo, 1997, p. 220).

Trastelado. Procedimiento que consiste en la forracion de la estampa con un

lienzo adherido al soporte de papel con la finalidad de aumentar su

resistencia y mejorar su manipulacion.
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CAPITULO 111
ASPECTOS METODOLOGICOS DE LA INVESTIGACION

3.1.  Enfoque de la investigacion

El presente estudio de investigacion se abordd desde el enfoque
cualitativo, por cuanto se dio a conocer las caracteristicas historicas, artisticas,
iconogréficas e iconoldgicas y materiales del objeto de estudio, siguiendo los
lineamientos propios del paradigma inductivo.

El método seguido en esta investigacion es el que se sigue en artes visuales
en lo que concierne al estudio de la estampa como imagen y se basa en
procedimientos que buscan dar a conocer los problemas relacionados con su
dibujo, su pintura (iluminacién en este caso especifico). EI fundamento se basa en
la importancia de la imagen.

Gila (2011) tomando en cuenta las justificaciones de Nugraha (2010)
menciona que es posible clasificar y justificar las investigaciones en arte como a
continuacion se hace:

Cualitativa, porque lo que se pretende es conocer el problema en estudio
desde el punto de vista fenomenoldgico. Fernandez, Hernandez y Baptista (2004)
sostienen que una investigacion es cualitativa porque permite “Descubrir y refinar
preguntas de investigacion. A veces, pero no necesariamente, se prueban
hipotesis. Su propdsito consiste en “reconstruir” la realidad, tal y como se
observan los actores de un sistema social previamente definido”.

Tedrica critica: porque la investigacion siempre concita la intervencion de
juicio y consiguientemente no es neutral, involucrando las emociones del
investigador.

También es una investigacion metodoldgica porgue es sistematica,
secuencial e involucra otros aspectos investigativos para entender la obra de arte
en estudio de manera que se rescaten los valores historicos y estéticos que

incorpora
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3.2.  Alcance

El alcance respondi6 al orden descriptivo, porque se dieron a conocer
caracteristicas y propiedades del objeto en estudio. Una investigacion descriptiva
“Consiste en la caracterizacion de un hecho, fendmeno, individuo o grupo con el
fin de establecer su estructura o comportamiento” (Arias, 2012, p. 24).
3.3.  Tipo de Investigacion

Por su finalidad la investigacion reportada es de tipo aplicado, porque se
plante6 como objetivo general, la conservacion y restauracion integrales de la
estampa. “En la base de distinciones tales como “saber y hacer’, ‘conocimiento y
préactica’, “explicacion y aplicacion”, “verdad y accion”. Asi mismo exige una
estructura metodoldgica y comunicacional-documental”. (Rica, Cordero & Rosa,
2009, p. 160)
3.4. Disefio de la investigacion

No experimental, por cuanto no se manipularan variables de estudio. Los
efectos ya se han producido, no se modifican, solo se seleccionan y observan.
3.5.  Unidad de observacion

La estampa iluminada, muestreada de manera no aleatoria por
conveniencia.
3.6.  Operacionalizacion de los aspectos de estudio

Tabla 2. Operacionalizacion de los aspectos de estudio

. ) » ) o Referente
Categoria  Dimension  Indicador Subindicador .
teorico
Fuente artistica
_Autoria Disefio o
Historica Procedencia ) N Historia del arte
Lugar Ejecucion
Impresion
Procedimiento de
Grabado grabado ]
o o L L Tecnologia
Artistica Técnica lluminacién  Iluminacion. .
artistica

(Dorado) (Técnica de

dorado marco)
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Principales Tecnologia
Soportes ] o
Secundarios artistica
Naturaleza
) Pigmentos quimica o
Materiales ] Quimica
Aglutinantes Naturaleza
quimica
Clase ]
Madera ) Dendrologia
Especie
~ Discurso Grafemas Semiologia de
Iconografia | o )
o iconico Composicion la imagen
Semioldgica -
) o Interpretacion .
Iconologia  Significado o Teologia
soteroldgica
Factores
] Factores de  mecanicos, o .
Patologias ) o Fisicoquimica
deterioro quimicos,
ambientales, etc.
. Pérdida
. Alteracion o
Conservacion ) plasticidad de
propiedades
o soportes y
] mecanicas . .
Lesiones _ elementos Fisicoquimica
Cambios )
N integrados.
cromaticos )
_ Alteraciones de
¢Repintes?
color.
Compatibilidad
de materiales
o Respeto a la
Principios o i
» o L originalidad e Teoria del
Restauracion  Técnicas éticos de o
__ historicidad restauro
restauracion o
Minima

intervencion

Reversibilidad

(Elaboracion propia)
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3.7.  Técnicas e instrumentos de investigacion
3.7.1. Técnicas.
Observacion
Analisis de contenido (documentos historicos: inventarios, cartas, etc.)
3.7.2. Instrumentos.
Fichas de observacion estructurada

Fichas de analisis de contenido

65
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CAPITULO IV
DESARROLLO DE LA INVESTIGACION

4.1. Registros documentales

Para efectos de esta investigacion fue necesario realizar el tramite
administrativo solicitando la autorizacion de investigacion e intervencion de la
obra, asi como la ficha de registro y catalogacion al Padre Guardian de la
Parroquia San Antonio de Padua de la Recoleta (Anexo I, carta de aceptacion).

4.1.1. Ficha de catalogacion original.

Asi mismo se obtuvo la ficha de Registro y Catalogacion, gestionadas por
el arzobispado del Cusco, en la que se observa el codigo V_2.0 B010_39

asignado y como consta en la Figura 11.

S s
' i’ ] ARZOBISPADO DEL CUSCO ] &-

w3l e Bueras lAuadies

ZEN e — —-

| TITULO O DENOMINACION
2010

| CHRISTIANORUM 33010
| | - o

DEPARTARENTO Cusco FECHA £POCA Saglo XV

PROVINCIA CUSCO T! s1mo Laoroco
2!_51’:2110 f-"‘—“-‘ ‘l‘,l ( n:nﬂ[n}/k l._’.:'-:;

UBIEN INMUERLE  Teecm pisd 80 Nowhadd

lml'nw Anseene =1
TECKRICA 6 Apsstrinsca ——

| MATERIAL Teln 3
PHOPI 1TAKRID Conyerno San Anono de ande i Recnion

;R‘(;:t:K)N Mazoemn la Recoists SN

DIMENSIONES

Alto B0 b em Ancho 111¢cm

PRIMERA CATALOGACION 261020031200 00am

ULTIMA VERIFICACION 26102003 12 0003 3.m

stuacion Conforme

& TR =l — ‘—“
ARZOBISPADO DEL CUSCO ,1 (" . &'
Cortro Patimomal De Broes Montics | ""IL o
TITULO O DENOMINACION CANTIDAD _—‘ | .~.l \oth
CHRIS TTANORUM || e Teaio|

MARCO.  large 1120 AR 80cm  Espesid 4om Profundidad. 2.5 o

Figura 11: Ficha de catalogacién original.
(Fuente. Archivo de la Parroquia San Antonio de Padua de la Recoleta de Cusco)
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4.1.2. Ficha de identificacion.

Tabla 3. Ficha técnica

Ficha tecnica de la estampa iluminada

Titulo de laestampa | Glona (Postnmenas) Paraiso
Celestal

Tema Rebgioso (escatologicn)

Fecha siglos XVII - XVII (cwrea)

Dedicatona A San Franeisco Xavier

Lugarde mpresion | Pans - Francia

Taller del grabador Chateau Rouge (1636-1710)

N* del ejemplar Sin numero

Direceion Ezquina de Rue Sant Jacques v de Rue Parchemimene

Nombre del creador | Clande Frangois (1614 - 1683) arista frances que cambio su nombre a

del tema representade  Hermano Lueas al ordenarse como sacerdote Recolsto

Nombre del dibujante No identificado

Nombre del No 1dentificado

grabador

Nombre del ilummador No 1dentificado

Nombre del grabador de [a esenitura No 1dentificado

Nombre del impresor Denis Landry (1659 - 1703)

Teemca del procese | Matenal de la plancha Cobre

de grabado Tecmiea Talla dulee al burl

Permuso especial para |a mpresion Prvilegio real

Codigo V 2.0 B010_39 (Arzobispado del Cusco)

Dimenziones catalogadas Altlo | Tem Ancho 107 em

Propiedad Orden Franciscana de Menores — Cuseo - Pem

Ubicacion Convento San Anfomo de Padua de La Recoleta del Cusco - Pern
{tercer p1so noviciado)

Fecha de registro Cuseo, enero del 2017

Nombre de registrador: Bachiller CROA Jesus Rusber Huavllam Alvarez

(Elaboracion propia)
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4.2.  Estudioy analisis del estado de conservacion inicial
4.2.1. Niveles estructurales de la obra en estudio.

ESTRUCTURA GRAFICA DE LA ESTAMPA

(1) Bastidor
(2) Soporte auxiliar textil

@ (3) Soporte original del papel - Estampa
@) lluminacion
(5) Marco dorado

Figura 12 . Estructura gréafica de la estampa.
(Elaboracion propia)

4.2.2. Examen organoléptico.

Durante la practica de este examen se recogid informacion tanto de los
materiales como la manufactura, condicion y estado de conservacion inicial de la
obra.

4.2.2.1. Soportes.

A) Soporte auxiliar textil

El soporte textil, de acuerdo al resultado de analisis fisicoquimico, es de
naturaleza vegetal (algoddn); de tejido simple con ligamento tafetan o llano, con
unidad de tejido 1:1, y densidad de tejido promedio 24x20 por plg?, constituyendo
un solo pafio.

Se encuentra adherido a la estampa y al bastidor con cola proteica.
Presenta suciedad general sedimentada, manchas en el perimetro y se apreci6 una
inscripcion con las siglas C.R de color marrén en el cuadrante superior derecho.
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Se evidenciaron dos roturas: la primera en el cabezal superior a 23 cm del
borde derecho de la obra y la segunda rotura a 24 cm del borde inferior derecho.
Aspectos que se grafican en el levantamiento grafico de dafios (Ver parrafo 4.6.6.
Identificacion y descripcion de patologias y lesiones).

B) Soporte original de papel

Conforme al resultado de andlisis fisicoquimico, la fibra del soporte de
papel fue identificada como algodon.

Este soporte esta constituido por dos folios de las siguientes dimensiones:
Folio I (79 cm x 56 cm); Folio 11 (79 cm x 57 cm) sobrepuestos verticalmente con
un solapamiento de 1 cm.

El soporte de papel se presentaba fragil debido a la resequedad, se
observaban desgarros y zonas con pérdida, roturas en toda la superficie y
perforaciones ocasionadas por elementos punzantes (clavos de forja y clavos de
hierro galvanizado) que sujetaban el marco dorado al bastidor.

En toda la superficie iluminada se aprecié polvo sedimentado, manchas
oscuras de diferentes intensidades, como también la deformacion ondulante del
plano en general. Aspectos que se observan en el levantamiento gréfico de dafios
(Ver parrafo 4.6.6. ldentificacion y descripcion de patologias y lesiones).

4.2.2.2. Estampa.

La estampacion de la obra en estudio fue lograda a partir de una matriz
trabajada con la técnica del buril o talla dulce. En la estampa se aprecian trazos
finos en las partes claras (tallas simples que crean lineas paralelas sin cruces),
medios tonos con entramados simples (tallas cruzadas) y las zonas oscuras con
entramados multiples (contratalla) siguiendo la teoria de trazos ya descrita en el
numeral 2.1.10.1.

La tinta calcografica utilizada estd compuesta de negro de huesos y aceites
de linaza y de nuez, segun los andlisis fisicoquimicos realizados, y que generan un
ligero relieve.

4.2.2.3. lluminacion.

El anélisis de laboratorio dio como resultado la técnica de ejecucion: 6leo.

En la policromia se puede ver como el color excede las lineas del buril y

no se ajusta exactamente a los contornos de las formas, ya que es una aplicacion
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posterior, también se visualiza empastes o cargas de color en algunas zonas como:
los bordes de la estampa, las alas de los querubines y vincha del personaje central,
siendo visibles objetivamente mediante luz ultravioleta (Ver parrafo 4.3. Registro

fotografico y observaciones con luz ultravioleta).

4.2.2.4. Bastidor.
El bastidor de madera cedro esta ensamblado a caja y espiga y reforzado

con travesafo central de madera aguano.

Se distribuye en cinco elementos. Dos cabezales: superior (a) de
dimensiones 3x3.5x112 cm e inferior (b) de dimensiones 3x3.5x111 cm dos
largueros laterales de dimensiones 3x3.5x80 en ambos casos Yy el travesario de
madera de 3x3.5x74 cm se aprecio fracturas en los cabezales: superior a 23 cm del
borde derecho de la obra, con refuerzo de madera de dimensiones 4x13 cm
inferior a 24 cm del borde derecho de la obra, con refuerzo de dimensiones 4x12
cm. El bastidor se encontraba inestable en los ensambles debido a la rotura de la

caja en el &ngulo inferior derecho de la obra, exponiendo la espiga.

Figura 13: Detalle del refuerzo con madera.

4.2.2.5. Marco.

Es un perfil de madera cedro moldurado en tres niveles; dorado al agua
con pan de oro de 22 kilates.

Las primeras observaciones permitieron inferir que no es original y
constituye una adecuacion a la obra, esta conformado por seis elementos: dos
largueros superior e inferior de 112 cm logrados por la unién a junta viva de dos
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fragmentos a 20 cm de los bordes derechos, y dos largueros laterales de 80.5 cm,
ensamblados en inglete de 45°.

El estado de conservacion es regular. Se observaron pérdidas en la capa de
preparacion, bol y pan de oro, ademas se evidencian orificios provocados por los
clavos y una capa de polvo y hollin, excretas de insectos sobre la superficie del
marco.

4.3. Registros graficos y estudios preliminares

4.3.1. Registro fotografico.

Dentro de los estudios preliminares, el examen visual abarcé los métodos
que permitieron realizar un examen por observacion directa y magnificada
utilizando una variedad de fuentes y técnicas de iluminacion para el registro
fotografico de la obra lo que ha permitido identificar las condiciones del estado de
conservacion.

Estos registros y observaciones se realizaron en el estudio fotografico del
sefior Luis Figueroa.

Para realizar estos estudios se retird el marco siguiendo los pasos que se
reporta en el numeral 5.2.3.

A) Registro fotografico y observaciones con luz rasante.

El examen se realizo dirigiendo la fuente de luz con un angulo de
incidencia de 5 a 30 grados sobre la superficie del plano cubriendo de manera
uniforme el total de la obra, haciendo visible las deformaciones del papel,
abrasion de la superficie por roce, escamacion, abultamientos, desprendimiento y
pérdidas de soporte en los margenes, pliegues, arrugas, dobleces, roturas, algunas
exfoliaciones del soporte.

Esta fuente de luz permitié conocer el estado critico de la obra, los niveles
de desprendimiento del soporte papel de su trastelado, como se observa en las

figuras siguientes:
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Figura 15: Deformacion del plano, dobleces,

Figura 14: El soporte alin entelado presenta
extrema fragilidad con abundantes desgarros y roturas y pérdidas del soporte.
deformaciones en el plano. (Registro Luis (Registro Luis Figueroa)

Figueroa)

B) Registro fotografico y observaciones con luz transmitida.

La fuente de luz dispuesta en el reverso de la obra de arte en estudio
permitio revelar el espesor y opacidad del papel, la variacion en grosor de los
folios y el ancho de su solapamiento, presencia de trazos de las formas en el
soporte auxiliar (textil) visibles en las zonas faltantes de soporte papel,
probablemente por migracién de aglutinantes y/o pigmentos de la iluminacion, lo
cual permiti6 generar un levantamiento grafico de las formas perdidas (Ver figura
42).

También la baja permeabilidad a la luz de la tinta calcogréfica dio indicios
sobre la alta calidad del trabajo técnico del buril y/o aguafuerte reflejado en la
textura, regularidad e interespaciado de las lineas, todo lo cual pone de manifiesto
la destreza del autor en la utilizacion de los principios técnicos de la teoria de
trazos (Ver parrafo 2.1.10.1).

En este estudio también se acopi6 informacién detallada sobre las lesiones
y patologias, tales como roturas (tangenciales, biseladas), agujeros, areas mas
delgadas de lo normal, pérdidas del soporte papel y su contraccion principalmente
a causa del adhesivo usado para el entelado, ademas de algunas caracteristicas del

textil.
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Figura 16: Dos porcentajes considerables de
pérdida y seis de menor cuantia, pero no menos  soporte original (papel). Y la evidencia de trazos
importantes. en zonas de pérdida.
(Registro, Luis figueroa) (Registro, Luis figueroa)

Figura 17: Se aprecia la zona de pérdida de

C) Registro fotografico y observaciones con luz ultravioleta.

Con el estudio y andlisis con la luz ultravioleta (UV) se identificaron
caracteristicas mediante la técnica del falso color sustentado en la respuesta optica
a la fluorescencia de pigmentos, aglutinantes y barnices.

Se reconocieron las adiciones y repintes de la estampa en estudio gracias a
las diferentes fluorescencias de los materiales en la superficie, que se presentaron
como manchas oscuras (Figura 4) y en el caso del barniz antiguo se observo
fluorescencia lechosa ante la incidencia de la luz UV; esto permitid establecer que
la aplicacion del barniz fue homogénea en los bordes de la estampa, debido a la
proteccion del marco, y la tonalidad verdosa corresponde a la cola proteica

empleada para el entelado.

Figura 18. Detalle ante la incidencia de laluz ~ Figura 19. Detalle de falso color; caracteristica
uv. del color sefialado y/o repintes.
(Registro, Luis figueroa) (Registro, Luis figueroa)
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En este estudio, el fendbmeno de fluorescencia visible al UV develo
intervenciones o afiadidos posteriores a su iluminacion, como el caso de la vincha
del personaje central (Figura 20), también se pudo observar la migracion de las
tintas de iluminacion al soporte de tela (Figura 21) perfilandose los bordes del
manto, del brazo y de la mano derecha del personaje central. El registro gréfico de
estas evidencias se usaria mas adelante para la reintegracion digital de la obra
(Apéndice D).

Este fendbmeno no se observo en las lagunas definidas por las pérdidas del

soporte papel en los rostros de los querubines.

Figura 20: Repinte de la vincha con simbolo de la  Figura 21: Migracion de las tintas de iluminacion
cruz en Tau. al soporte auxiliar de tela. (Registro, Luis
(Registro, Luis figueroa) Figueroa)

D) Registro fotogréafico y observaciones con luz infrarroja.

Su aplicacion ha sido fundamental para estudiar el dibujo, especialmente el
trabajo calcogréafico. Se realiz6 mediante una lampara de luz incandescente IR. Se
acentuo la informacion gréafica (escrita) de la cartela ubicada en la parte baja
derecha de la obra que brind6é amplia informacion acerca de la advocacion de la
representacion, ubicacion del taller de impresion y la aprobacion de su edicion,

como se aprecian en las figuras siguientes.
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Figura 22: Registro con filtro IR. Figura 23: Registro sin filtro IR.
(Registro propio) (Registro propio)

4.3.2. Marouflage o entelado.

La estampa ha sido adherida con cola fuerte sobre la tela seleccionada
(soporte auxiliar).

4.3.3. Retoques o repintes.

Consecuentemente se afiadio repintes y/o retoques, que se evidencian en
los andlisis fisicos quimicos.

4.4. Historia del bien cultural

4.4.1. Origen histérico.

Las caracteristicas técnicas, estéticas de la obra de arte y el estudio
historiogréafico reportado en el marco tedrico ha permitido conocer la procedencia
de la misma. La estampa fue elaborada en Paris, Francia y se ubica
cronoldgicamente a finales del siglo XVI1 e inicios del siglo XVIII.

En las letras que se observan en el cartucho se lee textualmente:

Figura 24: Cartucho con cuarteto compositivo endecasilabo y rima abrazada ABBA
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Cuya transcripcion es la siguiente:
De quelque mouvement donc I"ame soit guidée

Quoy qu’elle ose p[...]Jer de cet Auguste Lieu
La douceur que I"on godte a jouir de son Dieu
Ne se peu[...] primer qu’on ne lait possedée

[Trad. De algin movimiento del cual el alma sea guiada / Que alli ella ose
(...) de este augusto sitio / La dulzura que se guste disfrutar de su Dios / No se
puede expresar que no deje poseida. (Traduccién del investigador)].

El impresor fue Denis Landry (1666-1713) quien, a la muerte de su padre
Pierre Landry continu6 ocupando el taller Chateau Rouge [Castillo Rojo,
(Traduccion del investigador)] y cambid la advocacion de su progenitor que
inicialmente era a San Francisco Xavier por la de San Francisco de Sales, norma
que estaba reglamentada por el gremio de impresores y libreros para la obtencion
de los privilegios reales.

Surge como hipotesis que esta obra habria sido donada a los hermanos
recoletos del Cusco por el Padre Fray M. Chirinos aproximadamente el afio 1933.
Se plantea esto porque en el convento se tiene una segunda obra de la serie de las
postrimerias o novisimos titulada Stimulus Poenitentium, que tiene un origen
también francés pero que ha sido impresa por los hermanos de Denis; Gabrielle y
Francois. Estampa en la que se puede leer con caracteres negros la donacion
hecha.

4.4.2. Ubicacion de la estampa.

La estampa objeto de estudio suele estar ubicada en la zona denominada
alfiz de la caja de escaleras del segundo piso del segundo claustro. El deterioro de
los materiales de la estampa utilizados en la obra de arte debido a la accion de los
distintos agentes fisicos, quimicos y bioldgicos a los que se encontraba expuesta,
tanto existentes en la propia obra (internos) como en el medio ambiente
circundante (externos) serian las causas identificadas que generaron lesiones y
patologias en la estampa.

No obstante, la desidia, el descuido y la falta de informacion en cuanto al

cuidado, proteccion y manejo de las colecciones de las obras, que contiene el
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convento de La Recoleta, son aspectos ponderables en cuanto a los dafios
producidos en la obra de arte objeto de estudio.

Figura 25: Registro de Ubicacién. Figura 26: Registro de Ubicacién.
(Registro propio) (Registro propio)

Figura 27: Se aprecia el trastelado y los ensambles Figura 28: Se evidencia el acondicionamiento de el
en el bastidor. marco.
(Registro propio) (Registro propio)
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4.5. Instrumentos de apreciacion valorativas

4.5.1. Valoracion semidtica.

TITULO DE LA OBRA DE ARTE:

TECNICA:
DIMENSIONES:
AUTOR:
GRABADOR:
IMPRESOR:
UBICACION:

PROPIETARIO:

Gloria
(Postrimerias: Paraiso Celestial)
Grabado / Talla dulce al buril y
aguafuerte
80 cm x 112 cm
Claude Francois (Hermano Luc)
No identificado
Denis Landry
Convento San Antonio de Padua de La
Recoleta del Cusco
(Noviciado)
Orden Franciscana (OFM)
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4.5.2. Valoracion icono—simbolica.
En esta parte del estudio se hace uso de los instrumentos de investigacion
propuestos y validados por el doctor Leon (2018).

Tabla 4. Valoracion icono - simbolica

Titulo de la obra
GLORIA

(Postrimerias: Paraiso celestial)

DESGLOSE CONNOTATIVO
(SUBJETIVO)
METODO: INTROSPECCION

DESGLOSE DENOTATIVO
(OBJETIVO)
METODO: OBSERVACION

INTERPRETACION
(CONVENCIONADA
Y NO
CONVENCIONADA)

SIGNOS

SIGNIFICANTE DESCRIPCION  SIGNIFICADO

Cuarteto, composicién
poética. (Segun la

ICONOS (Semejanza)

Es un rollo de
papel blanco, que
esta ubicado en el
extremo inferior
izquierdo de la
obra.

Rollo de papel
blanco,
desplegado con
caligrafia cursiva
en tinta negra.
Textos en francés.

métrica endecasilaba y
rima abrazada,
ABBA). El texto
original subyace a las
letras repasadas con
tinta negra siguiendo el
ductus caligrafico
original.

Es un texto que se
ubica dentro del
cartucho, es un
parrafo de cuatro
lineas en letra
cursiva de color
negro en idioma
francés.

Composicion
poética. (Segun la
métrica
endecasilaba y
rima abrazada,
ABBA).

Es una sentencia que
hace mencion a la
grafia en relacién a la
liberacion del almay el
disfrute del paraiso
celestial.

SIMBOLOS (Ideas)

Segundo texto con
escritura pequefa
y en cursiva,
cubierto por la
iluminacién,
ubicado en la
parte baja del
cuarteto (verso).

Datos de la casa
de impresion.

Es un texto en idioma
francés, que muestra
datos como: direccion
del taller del impresor,
autorizacion de
impresién (privilegio
real), nombre del
impresor.
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Es la frase
mutilada de un
texto en latin
ubicado en la
parte baja central

Su traduccion al
castellano es:

Es una palabra de
interpretacion de fe
catdlica que refiere al
cristianismo. En los
evangelios can6nicos
son comparados,

“Cristiano”. .
de laobraen lo simbdlicamente, con el
que parece una rebafio de Cristo.
tabla. (Pérez-Rioja, 1980,
p.124)
Vincha o tocado .
. Es un simbolo
ubicado en la . -
franciscano utilizado
frente del L
- . . por San Francisco: “De
personaje varon Signo de - L
. S eleccion y proteccion
en letras rojas, conversion y de -
. ) por parte de Dios, de
corresponde a la penitencia. L
S redencion y de
altima letra del - N
alfabeto griego salvacion en Cristo
' (Lehmann, 1994).
Es un hombre de
edad joven, se
aprecia solo el
torso, con los Es la representacion
brazosy las alegdrica de una de las
manos en postrimerias o
direccion del novisimos atribuidas a
pecho, tiene una Gloria divina, la liberacién del alma.
cabellera castafia  salvacién del Que concierne a la
claray ondulada, alma, inquietud y

tiene la tez clara,
de rasgos
europeos, 0jos
grandes y
castafos, nariz
perfilada, labios
delgados color
carmesi.

bienaventurado,
paraiso celestial.

cuestionamientos de lo
que existiria después
de la muerte.
Corresponde
teoldgicamente a un
tema escatoldgico.

ICONOS SIMBOLICOS

Primer nifio:
rostro regordete
de tez blanca, ojos
pardos, cabellos
castafios rizados
rodeado de dos
alas rojas.

Segundo nifio:
rostro regordete
de tez blanca, ojos
pardos y cabellos
castafios
ensortijados.

Es un ser celestial,
agraciado e
inocente.

Personificacion de
seres simbélicos
celestiales.
(Querubines)
representados como
espiritus angélicos bajo
la figura de hermosos
jévenes alados (Pérez-
Rioja, 1980, p. 305).

Se aprecia una
tlnica de textura
fina que es la

Jerarquia o
dignidad superior
y el aislamiento

La tdnica evoca en
general una idea de
pureza y espiritualidad.
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vestidura, que
cubre al personaje
principal.

entre el hombre y
el mundo. Es
simbolo de la
pasion.

Es una interpretacion
de emblema en
cualquier
manifestacion artistico-
literaria o cientifica,
han heredado la
inspiracion de un
hombre superior. El
color blanco representa
la purificacién del
alma (Pérez-Rioja,
1980, p.241).

Cielo Nubes y fondo de
diversos colores.

Rompimiento de
gloria

Nimbo, paraiso
celestial, divino,
morada de Dios.

Representacién de la
gracia divina. Se
reservé para Cristo, los
angeles y los santos. El
nimbo es un simbolo
de lo sobrenatural
irradiante o, mas bien
de la energia
intelectual en su
aspecto mistico (Pérez-
Rioja, 1980, p. 265)

Lenguas de fuego
de color rojo
emergiendo del
manto abierto del
pecho del
personaje
principal.

Fuego (Llamas
sobre el pecho).

Amor.

Es la misma llama de
amor viva que es el
Espiritu Santo que
purifica en esta vida y
en el purgatorio.
Representacion del
Espiritu Santo. “Su
caracter mistico y
sagrado ha encontrado
en su expresién mas
concretaen la
veneracion de la que ha
sido objeto en casi
todas las mitologias”
(Pérez-Rioja, 1980, pp.
182-183).

SENALES

La obra de arte en estudio no presenta sefiales.

Fuente: Elaboracion propia

e Descripcion, Interpretacion y Explicacion de icono — Simbolica

La obra, titulada Gloria, postrimeria (paraiso celestial) presenta los

siguientes iconos simbolicos: el varon, hombre de edad joven del cual se aprecia

solo el torso, con los brazos y las manos en direccion al pecho como despojandose

del amplio manto que lo cubre para mostrar las lenguas de fuego a la altura de su
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corazon. Tiene una cabellera castafia clara y ondulada, de tez clara, de rasgos
europeos, 0jos grandes y castafios, nariz perfilada, labios delgados color carmesi.

Corresponde a la categoria iconica de la personificacion del alma que ha
sido salvada por el intenso amor a Dios y llevada a la Gloria divina, es el
bienaventurado. Es la representacion alegérica de una de las postrimerias o
novisimos, que responde a la inquietud humana y sus cuestionamientos de lo que
existiria después de la muerte. Corresponde teologicamente a un tema

escatologico.

Los nifios: El primer nifio, ubicado en primer plano tiene el rostro
regordete, de tez blanca, ojos pardos, cabellos castafios rizados rodeado de dos
alas rojas, observa al varén de edad joven. El segundo nifio, también de rostro
regordete de tez blanca, ojos pardos y cabellos castafios ensortijados. El
significado de ambos nifios es de seres agraciados, celestiales, e inocentes que
representan a la personificacion de seres simbdlicos celestiales, (Querubines).
Representados como espiritus angélicos bajo la figura de hermosos jovenes
alados. (Pérez-Rioja, 1980, p. 305).

Segun la Teologia Sistematica concerniente a la angelologia, pertenecen a
la primera jerarquia y segundo coro (Almirall, s.f., p. 311) que junto con los
serafines estéan situados alrededor de Dios. Su luz divina, reflejo de Dios, se filtra

desde el cielo llegando a los hombres.

La thnica que es la vestidura que cubre al personaje principal, tiene como
significado la jerarquia o dignidad superior y el aislamiento entre el hombre y el
mundo, es un simbolo de la pasion. Es una interpretacion de emblema en
cualquier manifestacion artistica, literaria o cientifica, han heredado la inspiracion
de un hombre superior. El color blanco representa la purificacion del alma (Pérez-
Rioja, 1980, p.241).

El cielo es la nube de fondo de diversos colores que significa el
rompimiento de gloria, del paraiso celestial, divino, morada de Dios. Su
representacion corresponde a la gracia divina. Se reservo para Cristo, los angeles

y los santos. Es la representacion mas abstracta del nimbo que es un simbolo de lo
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sobrenatural irradiante o, m&s bien de la energia intelectual en su aspecto mistico.
(Pérez-Rioja, 1980, p. 265).

Las Ilamas sobre el pecho son lenguas de fuego de color rojo emergiendo
del manto abierto del pecho del personaje principal. Su significado es el Amor que
se interpreta como la misma Ilama de amor viva que es el Espiritu Santo, que
purifica en esta vida y en el purgatorio. La representacion del espiritu santo. “Su
caracter mistico y sagrado ha encontrado en su expresion mas concreta en la
veneracion de la que ha sido objeto en casi todas las mitologias” (Pérez-Rioja,
1980, pp. 182-183).

Como icono de semejanza esta: el cartucho, es un rollo de papel de color
blanco, que esta ubicado en el extremo inferior izquierdo de la obra. En este se
observa un texto en idioma francés y corresponde a un verso poético en cuarteto,
siguiendo la métrica endecasilaba y rima abrazada, ABBA. El texto original
subyace a las letras repasadas con tinta negra siguiendo el ductus caligrafico

original.

Como simbolos estan: el verso, es un texto que se ubica dentro del
cartucho, es un parrafo de cuatro lineas en letra cursiva de color negro en idioma
franceés, que refiere a una composicién poética (Segun la métrica endecasilaba y
rima abrazada, ABBA). Es una sentencia que hace mencién a la grafia en relacion
del almay del paraiso celestial. Se puede leer en el parrafo 4.2.1.

El titulo, texto caligrafiado con escritura pequefia y en cursiva, cubierto
por la iluminacidn, esta ubicado inmediatamente después del cuarteto en la parte
baja del cartucho. Son los datos de la casa de impresion (en idioma francés), que
muestra los datos como la direccion del taller del impresor, autorizacion de

impresion (privilegio real), y el nombre del impresor.

La inscripcion (mutilada) en latin: .. hristianorum” que traducido quiere
decir: cristiano, tiene un significado catélico y en los evangelios candnicos es

comparado simbolicamente con el rebafio de Cristo (Pérez-Rioja, 1980, p.124).

La letra TAU, del alfabeto griego escrita en la vincha o tocado ubicado
sobre la frente del personaje vardn en letras rojas, corresponde a la tltima letra del
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alfabeto griego. Es un simbolo franciscano utilizado por San Francisco: “Signo de
conversion y de penitencia, de eleccidn y proteccién por parte de Dios, de

redencion y de salvacion en Cristo” (Lehmann, 1994).

4.5.3. Valoracion sintactica.
Tabla 5. Valoracion sintactica

SIGNO RELACION SIGNO
El varén Comp_arten el mismo espacio Querubines
} celestial
SINTACTICA
, ., . Llamas de
El varén Pasién, amor intenso
fuego

Fuente: Elaboracion propia

Interpretacion:

El signo del vardn y los querubines, se relacionan porque comparten el
mismo espacio celestial. El varon a su vez también se relaciona con las llamas de

fuego por la pasion y el amor intenso.

4.5.4. Valoracion sintagmatica.
Tabla 6. Valoracion sintagmatica

DENOTACION CONNOTACION

Pertenecen a la primera jerarquia y

L os nifios seg,und_o coro, que junto con Ips serafines
estan situados alrededor de Dios. Su luz
divina reflejo de Dios.

SINTAGMATICA
Unidades Sintagmaticas

Ambos elementos connotan la
significancia trascendental de la orden
franciscana.

Vincha o tocado (TAU)

Fuente: Elaboracion propia

Interpretacion:

Los nifios, en la religion cristiana representan a querubines; Segun la
teologia sistematica concerniente a la angelologia pertenecen a la primera

jerarquia y segundo coro, que junto con los serafines estan situados alrededor de

Dios.
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El tocado a manera de vincha, (TAU). La letra del alfabeto griego escrita en
el tocado es un elemento que connota la significancia trascendental de la orden

franciscana.

4.5.5. Instrumento de valoracién estética.

Tabla 7. Valoracion de estructura artistica

TITULO DE LA OBRA
GLORIA
(Postrimerias: Paraiso Celestial)

Clases de Taxonomia Caracteristicas
dimensién Valores Valores

Dimension creativa

La obra se encuentra dentro del género
alegorico porque hace referencia a la
Alegorico representacion artistica de algo que quiere
(escatologia) expresar de forma simbdlica del paraiso
celestial, especialmente como una
personificacion representativa de la gloria.
Se encuentra en la categoria de lo bello
porque al ser figurativo no rompe con los
canones estéticos ni causa en el espectador
Categoria La belleza sensaciones desagradables que pudieran
perturbar la vista, mas al contrario esta
desarrollado de manera estética haciendo
fluido el recorrido visual.
Es una técnica artistica del grabado que
consiste en incisar la matriz o plancha de
metal con la herramienta denominada buril.
Se utilizaron dos planchas de cobre
obtenidas por laminacion, que
posteriormente fueron dibujadas por la
técnica del calco. Los trazos asi obtenidos
fueron burilados usando el buril tipo pata de
Buriles (lengua de cabra (perfil en V). Para la estampacion se
gato, peine, ...) untaron una a una las planchas con tinta
Rodillo para tinta, calcogréafica (compuesta de aceites de nuez
prensay torculo. y de linaza aglutinando negro de humo) y
usando un rodillo para este entintado. Luego
se estampd cada una de las planchas sobre
papel de trapos (fibra de algoddn, formato
Imperial) previamente imprimados con
yeso. (No se puede aseverar si la

Género

Grabado:

Técnica )
Talla dulce al buril

Instrumentos
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Estiloy
tendencia

Proporcion

Equilibrio

Perspectiva

Morfologia
(Forma)

Linea

Simbolico
religioso
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iluminacion fue en esta instancia o
posteriormente). Finalmente, los dos folios
fueron uno a otro adheridos con cola
proteica.

Tiene un mensaje cristiano escatolégico
para la evangelizacion.

Dimensidn compositiva

Figura humana

Masas

Cromatismo

Por contraste

Por superposicién
de planos

Profundidad en
relacion lineal

lluminacion
natural

Estructura 'y
textura

Contorno

La proporcion del personaje principal y de
los querubines, estan debidamente
proporcionado bajo canones estéticos
europeos de la época.

Los nifios alados se encuentran recargados
en la parte superior izquierda del cuadro, la
figura principal que es la personificacion se
encuentra en la parte central del formato
manteniendo el equilibrio en la
representacion.

Los colores de la obra estan realizados en
tonos quebrados y pasteles que acenttan al
personaje central.

Los personajes tienen a sobre salir, por la
intensidad de la representacion gréfica.

La obra presenta una perspectiva
atmosférica con un marcado efecto de
distancia entre el fondo, los querubines y el
personaje central.

Las lineas son recursos que tiene el grabado
para crear profundidad, la linea esta presente
en todos los elementos creando texturas en
las formas, gracias también a la linea se
puede observar profundidad.

Se puede apreciar una iluminacion cenital
que viene de arriba hacia abajo, acentuando
a los elementos principales que estan en la
parte central de la obra, permitiendo ver
mejor las formas de los pliegues del ropaje y
el volumen de los elementos representados.
Los trazos mas convencionales que se puede
encontrar en el grabado al buril se
identificar y clasificar como sigue: Talla
Unica; talla simple, talla cruzada,
Contratalla, entretalla.

La obra tiene lineas de contorno que son
visibles claras y explicitas, que permite
diferenciar las formas del fondo que
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muestran un delineamiento confuso para
crear profundidad y perspectiva.

El disefio de la composicién es en forma de
Y

La base de la composicion es la linea.

Temperatura y polaridad: Los colores
quebrados y pasteles que se aprecian en el
fondo contrastan con los colores acentuados
en el ropaje (manto) generando perspectiva
y realce, asi también los nifios alados que
sobresalen por el color rojo quebrado en las
alas y el color marron en la zona baja de
cuadro que brinda peso a la representacion
grafica.

Luminosidad y brillo: El personaje central y
los nifios alados poseen mas brillo en sus
rostros, superponiendo los colores pasteles
del fondo.

Se muestra en la obra, una armonia entre los
colores claros y oscuros, balaceando la
apreciacion.

Se encuentra en la cabellera del personaje
central, la inclinacién de su cabeza, los
pliegues del manto, seguidamente en la
postura de las manos; en los querubines en
el cruce de sus alas y finalmente el fondo de
nubes.

El fondo tiene un movimiento alternante en
sus colores y crea una sensacion de
movimiento disonante o desordenado.

Dimension de contenido

El fuego llamas
flameantes (ideal)

Cielo

El varon

Los querubines
El fuego
flameante,

las nubes, tlnica.

Fuente: Elaboracion propia

Los elementos irreales son los querubines, la
personificacion de la gloria divina, la flama
que brota del pecho. Los elementos reales,
ausentes.

El fondo encuadra la representacion
alegorica de modo decorativo, creando un
parergon.

Es la etapa en la que el hombre trascendid
de la vida terrenal por eso se encuentra en el
cielo acompafiado por los querubines que
brindan custodia y proteccion
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Interpretacion:

La valoracion de la estructura artistica se dividio en tres dimensiones: la
primera es la dimension creativa, la segunda es la compositiva y la tercera es la de
contenido. En la dimensidn creativa se analiza aspectos como el género que es
alegorico (escatologia). La obra se encuentra dentro del género alegdrico porque
hace referencia a la representacion artistica de algo que quiere expresar de forma
simbdlica el paraiso celestial, especialmente como una personificacion
representativa de la gloria. Como valoracion de la belleza, se encuentra en la
categoria de lo bello, porque al ser figurativo no rompe con los canones estéticos
ni causa en el espectador sensaciones desagradables que pudieran perturbar la
vista, al contrario, esta desarrollado de manera estética haciendo fluido el

recorrido visual. La técnica presente es el grabado talla dulce al buril.

Es una técnica artistica del grabado que consiste en incisar la matriz o
plancha de metal con la herramienta denominada buril, que ademas se presenta en
diferentes formas y denominaciones como: lengua de gato, peine, pata de cabra
otros instrumentos necesarios, son el rodillo para tinta, prensa y térculo. Se
utilizaron dos planchas de cobre obtenidas por laminacion, que posteriormente
fueron dibujadas por la técnica del calco. Los trazos asi obtenidos fueron
burilados usando el buril tipo pata de cabra (perfil en V). Para la estampacion se
untaron una a una las planchas con tinta calcografica (compuesta de aceites de
nuez y de linaza aglutinando negro de humo) y usando un rodillo para este
entintado. Luego se estampo cada una de las planchas sobre papel de trapos (fibra
de algoddn, formato imperial) previamente imprimados con yeso. (No se puede
aseverar si la iluminacion fue en esta instancia o posteriormente). Finalmente, los
dos folios fueron uno a otro adheridos con cola proteica. El estilo y la tendencia
son simbolico religiosos; tiene un mensaje cristiano, escatoldgico para la

evangelizacion.

Dentro de la dimensién compositiva se analiza aspectos como proporcion
que se da en la figura humana, la proporcion del personaje principal y de los
querubines, esta debidamente lograda bajo canones estéticos europeos de la época.
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El equilibrio se da por masas, los nifios alados se encuentran recargados en
la parte superior izquierda del cuadro, la figura principal que es la personificacion
se encuentra en la parte central del formato manteniendo equilibrio en la
representacion y por equilibrio cromatico ya que los colores de la obra estan

realizados en tonos quebrados y pasteles que acenttan al personaje central.

La perspectiva de la obra se observa por tres aspectos: Por contraste, los
personajes tienden a sobre salir, por la intensidad de la representacion grafica. Por
superposicién de planos, la obra presenta una perspectiva atmosférica con un
marcado efecto de distancia entre el fondo, los querubines y el personaje central y
por profundidad en relacion lineal ya que la linea es uno de los recursos que tiene
el grabado para crear profundidad, la linea esta presente en todos los elementos

creando texturas en las formas, gracias a la linea se puede observar profundidad.

La morfologia (forma) tiene la iluminacion natural, se puede apreciar una
iluminacién cenital de (arriba hacia abajo), mostrando a los elementos principales
que estan en la parte central de la obra, permitiendo ver mejor las formas de los
pliegues del ropaje y el volumen de los elementos representados.

La estructura y textura donde los trazos méas convencionales que se puede
encontrar en el grabado al buril se pueden identificar y clasificar como sigue: talla
Unica, talla simple, talla cruzada, contratalla, entretalla.

Dentro del analisis la linea como contorno, la obra tiene lineas de contorno
que son visibles, claras y explicitas que permiten diferenciar las formas del fondo

gue muestran un delineamiento confuso para crear profundidad y perspectiva.

La linea como disefio de la composicion presenta, divisiones desiguales

una de las composiciones predominantes es la V.

Como base de la composicion se utilizé la linea, sustituyendo la base para
la construccidn de formas geomeétricas, para la configuracion de los personajes de

la obra.

El color se da por policromia, temperatura y polaridad. Los colores
quebrados y pasteles que se aprecian en el fondo, contrastan con los colores

acentuados en el ropaje (manto) generando perspectiva y realce, asi como también
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los nifios alados que sobresalen por el color rojo quebrado en las alas y el color
marrén en la zona baja de cuadro, que brinda peso a la representacion grafica.

Luminosidad y brillo. EI personaje central y los nifios alados poseen mas
brillo en sus rostros, superponiendo los colores pasteles del fondo. Se muestra en
la obra una armonia de color entre los colores claros y oscuros, balaceando la

apreciacion.

El ritmo en la obra es morfoldgico. La obra presenta dos tipos de ritmo: el
ritmo asonante presente en la secuencia de lineas de la manta del personaje
principal que se repiten en una misma direccion y se encuentra en la cabellera del
personaje central, que presenta lineas ondulantes que son consecutivas. El ritmo
disonante en las formas de las nubes y el ritmo cromatico, los tonos se alternan
entre oscuros, medios tonos y claros, en el plano del fondo se encuentran tonos
quebrados (predomina el blanco) y alternantes en sus colores que crean una

sensacion de movimiento.

Por lo dltimo esté la dimensidn de contenido que comprende lo signico
(Real-ldeal) donde esta el hombre, el corazén flameante. EI hombre representa las
postrimerias del paraiso celestial y el corazon flameante es la flama del amor
intenso a Dios que permitio la salvacion del alma. Como parergon esté el cielo
que es el fondo y encuadra la representacion alegdrica de modo decorativo.

En lo conceptual estan los querubines ya que se encuentran en la etapa que
el hombre trascendio de la vida terrenal, por eso se encuentra en el cielo

acompariado por los querubines que brindan custodia y proteccion.
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4.5.6. Categorizacion valorativo-gréfica.

Tabla 8: Fuentes - similitudes

CATEGORIZACION VALORATIVO-GRAFICA

. Ideas articuladas, elementos que tienen entre si, algo en
Categorias PP
comun similitudes

12 Categoria

Figura 29: Gloria (Paraiso Celestial)
(Registro propio.)

DIFERENCIAS

22 Categoria

Figura 30: Gloria, ejemplar que se encuentra en el convento de La Recoleta en
Cuenca, Ecuador (Fuente: Ojeda, 2017, comunicacién personal)




CONSERVACION-RESTAURACION DE LA ESTAMPA ILUMINADA GLORIA (POSTRIMERIAS)
92

i
S
(@)
L
3+
(@)
5+
o
Figura 31: Gloria, pintura gouache del Hermano Luc (Pintor Francés, Fraile
Recoleto)
(Fuente: Montcouquiol, 2012)
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Figura 32: Gloria (siglo XV1I1). Escultura en madera policromada, vidrio y
metal atribuida a Manuel Chili (Caspicara) (Es parte del conjunto escultérico
Las Postrimerias del Hombre. Ubicacion: The Hispanic Society of America,
New York City, USA.
Fuente: (https://colonialart.org/archives/locations/united-states/state-of-new-
york/city-of-new-york/hispanic-society-of-america#c3815a-3815h)
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Figura 33: Servitus Mundi (Gloria, 1610-1620) Grabado de Egbert van
Panderen (1576 — 1622). Museo Britanico. Una copia parecida del mismo tems
y en la misma direccion fue publicada por Jean Leclerc IV aproximadamente el

afio 1622.
Fuente: (https://colonialart.org/archives/locations/united-states/state-of-new-

york/city-of-new-york/hispanic-society-of-america#c3815a-3815h)

En bdsqueda de mayor informacion se consult6 a profesionales entendidos
en el tema de grabados asociados o relacionados con el tema de investigacion. Es
asi que durante la conferencia convocada por el Arzobispado del Cusco y
desarrollado en el Convento de San Francisco de esta ciudad, titulada EIl Arte
Colonial Andino a través de sus Fuentes Grabadas se contact6 con el doctor
Almerindo E. Ojeda Di Ninno, director del Proyecto de Fuentes Grabadas de Arte
Colonial Hispano (Project on the Engraved Sources of Spanish Colonial Art,
PESSCA) de la universidad de California. EE.UU.

De esta manera se establecio lineas de consultoria que permitieron obtener
orientacion de correspondencias entre otras obras de artes, como es el caso que
menciona el doctor Ojeda, acerca de las postrimerias y de relacion estéetica con la
pintura de su conocimiento y textualmente se puede leer en sus mensajes, por
correo electrénico.

El consultor mencionado me refirio a la obra que se exhibe en Cuenca
(Ecuador) constituyendo el punto de partida para la indagacion de otras fuentes
historiogréaficas referenciadas.

El tema de las postrimerias, también denominado novisimos, constituyo

desde los primeros albores de la cristiandad el tema central de la salvacion o
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condenacion del alma humana, tema escatoldgico (salvacion) relacionado a la
encarnacion, muerte y resurreccion de Jesucristo, quien vino a salvar a la
humanidad de la muerte eterna para lo cual se hizo carne, padecio6 la muerte y

descendio al Hades (infierno) para rescatar al hombre personificado por Adan.

4.6.  Caracterizacion de la composicion estructural de la estampa estudiada
4.6.1. Bastidor.

A Dimensiones.
Alto: 112 cm Ancho: 80 cm
B. Identificacion del tipo de madera y caracteristicas de ensamblaje.

Se apreciaba un bastidor de madera cedro en los bordes o largueros
perimetrales ensamblados a caja y espiga. El travesafio central es de madera
aguano.

Se distribuyeron en cinco elementos: dos cabezales: superior (A) de
dimensiones 3x3.5x112 cm e inferior (B) de dimensiones 3x3.5x111 cm, dos
largueros laterales de dimensiones 3x3.5x80 cm en ambos casos y un travesafio de
madera aguano de dimensiones 3x3.5x74 cm.

Presentaba fracturas intencionales en los cabezales: superior a 23 cm del
borde derecho de la obra, con refuerzo de madera de dimensiones 4x13 cm
inferior a 24 cm del borde derecho de la obra, con refuerzo de dimensiones 4x12

cm.

Figura 34: Se aprecia el bastidor constituido por Figura 35: Fracturas intencionales en los
cinco elementos. cabezales, superior e inferior.
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4.6.2. Entelado.

C. Dimensiones
Alto: 78.5cm Ancho: 109 cm
D. Identificacion de fibra y sus caracteristicas técnicas.

La identificacion de la fibra realizada por microscopia Optica permitio
reconocerla como algodon y la irregularidad del grosor los hilos permite concluir
que no es de procedencia industrial.

Tiene una densidad de 24 x 20 por plg? y su ligamento es el tafetan o llano
con unidad de tejido 1:1

El textil se encuentra adherido al bastidor con cola proteica. Presenta
suciedad general sedimentada, acentuada por manchas en el perimetro del formato
del soporte textil. Se aprecia una inscripcién con la sigla C.R. hecha con pintura
de color marrdn.

Se evidencian dos roturas en el soporte auxiliar: la primera en el cabezal
superior a 23 cm del borde derecho de la obra, y la segunda rotura a 24 cm del
borde inferior derecho de la obra. Aspectos que se considero en el levantamiento

grafico de dafios.
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Figura 36: Se aprecia una inscripcién con la sigla Figura 37: Se aprecia la densidad de tejido e
C.R. irregular del grosor.



CONSERVACION-RESTAURACION DE LA ESTAMPA ILUMINADA GLORIA (POSTRIMERIAS)

96

-
Figura 38: Tip

o de ligamento tafetan o llano, con  Figura 39: Se aprecia roturas intencionales en el
unidad de tejido 1:1 soporte auxiliar.

4.6.3. Papel (soporte principal)

A. Dimensiones
Alto: 79 cm Ancho: 107 cm
B. Caracteristicas fisicas.

Los resultados de analisis fisicoquimico permitieron identificar la
naturaleza del soporte papel como pasta de papel tradicional o pasta de trapos
(algoddn). Conforme a las propuestas de sus creadores con la finalidad de lograr
mayores dimensiones al de los folios simples el soporte principal de la estampa
esta constituido por dos folios uno de 79 cm x 56 cm y el segundo de 79 cm x 57
cm, solapados por la parte central en sentido vertical, con un traslape de 1 cmy
adheridos con cola fuerte.

El soporte de papel presenta fragilidad, con desgarros y zonas con
pérdidas, roturas en toda la superficie, algunas con exfoliacion del soporte y
faltantes ocasionados por elementos punzantes (clavos) que sujetaban el marco
dorado al bastidor.

En toda la superficie (anverso) se aprecia manchas producidas por el
tiempo, polvo sedimentado, manchas oscuras de diferentes intensidades dispersas,
por los margenes y areas del soporte, como también la deformacién ondulante del
plano en general. Aspectos que se corrobord en el levantamiento gréfico de dafios.
(ver Figura 42. Patologia y lesiones).
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4.6.4. ldentificacion de elementos sustentados.
Informe técnico de analisis micro fisicoquimico / estratigrafico
TiTULO: Gloria Divina (Postrimerias
Salvacién)
TIPOLOGIA: Soporte de Papel 2ONA DE MUESTREG
AUTOR: No identificado
PROCEDENCIA: | Orden Franciscana de Menores
— Cusco — Peru
UBICACION: Convento San Antonio de Padua
de La Recoleta del Cusco — Peru
N°. REG. V_2.0 B010_39
MUESTRAS
UBICACION | DESCRIPCION | REQUERIMIENTO
° (Muestra) (Color)
Manto (A-1) Negro OBJETIVOS:
Manto (A-2) Blanco o ldentificar pigmentos.
Alas (A-3) Rojo organicos e inorganicos.
Fondo (A-4) Marrén o ldentificar medios
Fondo (A=75) Celeste aglutinantes.
Brazo (A-6) Carnacion o Identificar adhesivo de
Rotura (A=7) Fibras entelado.
Dorado (A-8) Pan de oro o ldentificar composicion de la
tinta calcogréafica.
o ldentificar fibras de papel y
textil.

OBSERVACIONES
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IDENTIFICACION DE PIGMENTOS Y AGLUTINANTES

Fotomicrografia

Técnica
analitica

Microscopia
oOptica (100X)

Microscopia
oOptica (100X)

Micro quimica

Microscopia
Optica (100X)

Microscopia
Optica (100X)

Micro quimica
(ataque acido
nitrico (d) y
reactivo Lugol)

Microscopia
oOptica (100X)

Micro quimica

Observacion Identific.

Vista frontal de la

muestra Negro de

huesos
Capa de textura oscura,

ligeramente brillosa

Se observan dos capas
. Capa inferior, soporte
de papel, de 0.2 mm de
espesor.

. Capa superior, estrato
pictérico de 0.09 mm,
de color negro
(Fosfatos y carbonatos
de calcio, carbono)

Negro de
huesos

Capa de textura
craquelada, irregular,
tiznada.

Se observan dos
capas:

. Superior de color
blanco, compacta,
delgada de 0.03 mm,
aglutinada con éleo

. Inferior gruesa, de
0.2 mm, soporte de
papel

Capa de textura
irregular craquelada,
con presencia de
suciedad
sedimentada. Color
rojo

Carbonato
de plomo
(Cerusa o
albayalde)

Se observa dos capas:
. Superior de color
rojo, compacta,
aglutinada con éleo.

. Inferior, soporte de
papel, de 0.2 mm de
espesor.

Minio
(rojo
Saturno)
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A4

A5

A6

Microscopia
Optica (100X)

Microscopia
Optica (100X)

Micro quimica

Microscopia
oOptica (100X)

Microscopia
Optica (100X)

Micro quimica

Microscopia
oOptica (100X)

Microscopia
Optica (100X)

Micro quimica

Se aprecia el estrato
de color negro dentro
de la muestra marron,
textura irregular
craguelada.

Se observa tres capas:

. Inferior, soporte de
papel de 0.2 mm de
espesor.

. Intermedio, estrato
de color negro de
hueso.

. Superior, estrato
pictérico de 0.09 mm
de color marrén
(bistre)

Se observa que la
superficie es
irregular, compacta y
fragmentada. Se
observa granulos de
mediano tamafio. De
color celeste

Se observa cuatro
capas: Capa inferior,
soporte de madera. /
Capa intermedia,
estrato de color negro
de hueso. / Capa
intermedia, estrato
pictorico de color
marrén /. Capa
superior, estrato
pictérico de 0.09 mm
de color celeste.

Se observa capa de
textura caseosa,
superficie regular,
craguelada, de color
blanco.

En la vista frontal se
observa dos capas:

. Capa superior, de
color blanco,
aglutinado con 6leo.
. Capa inferior
gruesa, de 0.2 mm
soporte de papel

99

Bistre,
negro de
hueso.

Azurita,
bistre,
negro de
huesos y
soporte de
madera
tipo cedro.

Blanco de
plomo
(Cerusa,
albayalde)
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IDENTIFICACION DE FIBRAS DE PAPEL & SOPORTE DE

ENTELADO
A7 Hebra del soporte
Microscopia textil auxiliar. Fibra
B de origen vegetal,
optica (100X) presenta torsion en Z.
La hebra analizada
tiene un espesor de 2
mm.
Mi(_:roscopl'a
oOptica (100X) Algodén
IDENTIFICACION DE LAS CARACTERISTICAS
» - CALCOGRAFICAS
A8 . =4
ay ,fi : Microscopia Se observa la capa de
i . Optica (100X) textura regular, con
% evidencia de la tinta

calcogréfica.

Distancia interlinear

regular de 2.1 mm
Microscopia Peso medio de
L muestras de 1cm2 = Gramaje
] optica 100Xy g gpg corregino:
- Se pes6 una muestra 200 g/m?
sl de 1cm x 1cm, dando
b s e L oo e como resultado 0.02

g.

Interpretacion de los resultados

La estampa esté realizada sobre soporte de papel de fibra de algodén, de
0.2 mm de espesor y con un gramaje de 200 g/m?.

Los analisis de la tinta calcografica demuestran que es de naturaleza oleosa
(aceite de linaza y nuez) que fueron adicionalmente analizados por espectroscopia
infrarroja con transformada de Fourier (Espectroscopia IR-FT) en los laboratorios
de quimica organica en la Universidad Nacional San Antonio Abad del Cusco
(UNSAAC), para corroborar los resultados de los ensayos micro quimicos y, la

coloracion obscura se debe al uso de pigmento denominado negro de huesos.
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La observacion microscopica también permitié corroborar el uso del buril
tipo peine como instrumento de incision, las distancias interlineas son regulares y
los espacios entre ellas son de 2.1 mm

El pigmento blanco corresponde quimicamente al carbonato de plomo,
conocido como albayalde, cerusa o blanco de plomo. Para su identificacion se
procedio a su ataque quimico con acido nitrico diluido y posteriormente se afiadio
microgotas de una solucion de yodo (Lugol) induciendo la reaccion de
halogenacidn del plomo, observandose la formacion del producto amarillo que
corresponde al yoduro de plomo.

El pigmento de color rojo fue analizado a grano suelto, el aglutinante
previamente identificado como 6leo fue saponificado con hidréxido de potasio, y
luego de lavado el pigmento aislado fue observado al microscopio identificAndose
como rojo minio (tetréxido de plomo) en el estrato pictérico.

El pigmento de color marrén fue identificado como bistre aglutinado con
6leo, se ve acompafiado por una capa intermedia de color negro (negro de hueso)
mezclado con ceniza vegetal y aglutinado con cola animal.

El pigmento de color celeste, (azurita), aglutinado con 6leo. En esta
muestra se evidencian cuatro estratos incluyendo una muestra que involucra el

bastidor, dos capas intermedias, una de las cuales corresponde a la cola proteica.

Analizado por: Bach. CROA Jesus Rusber Huayllani Alvarez (Tesista)

Supervisado por: Quim. Teresa de Jesus Diaz Vera (Matricula Colegio
Profesional de Quimicos del Per N° 245)
Quimico — Conservadora & Restauradora de Bienes
Culturales Muebles e Inmuebles.

4.6.5. Marco.
A. Dimensiones.
Alto: 80 cm Ancho: 112 cm
B. Descripcidn de sus caracteristicas morfoldgicas.

Es un marco de madera cedro moldurado en bocel o toro, dorado con la
técnica de pan de oro. Las observaciones preliminares permitieron establecer que
constituye una adecuacion de un marco disponible y por tanto no fue planeado

desde un inicio para esta obra; en uno de los largueros se observa una pieza mas
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pequefia que permitio lograr el largo necesario. EI marco esta conformado por seis
elementos.

Su estado de conservacion es regular. Presenta algunas pérdidas en la capa
de preparacion, bol y pan de oro, ademas se evidencian orificios provocados por
los clavos de forja usados para su fijado al bastidor y una capa de polvo sobre la

superficie, ademas excretas de insectos.

—————— =S —— . — = L
Figura 40: Se aprecia marco moldurado en toro, Figura 41: Se aprecia una pieza pequefia, que
con la técnica de pan de oro. permitio el largo necesario, en los dos cabezales;
superior e inferior.

4.6.6. ldentificacion y descripcion de patologias y lesiones: Estado de

conservacion.

Se realizé el levantamiento grafico que permitié el reconocimiento de las
patologias y lesiones que presentaba la estampa iluminada Gloria. El soporte
principal de la estampa estéa constituido por dos folios uno de 79 cm x 56 cm y el
segundo de 79 cm x 57 cm solapados por la parte central en sentido vertical, con
un traslape de 1 cm.

El soporte de papel presentaba durante el levantamiento grafico, fragilidad
en toda la superficie, con exfoliacion del soporte y orificios en el perimetro
ocasionados por elementos punzantes (clavos) que sujetaban el marco dorado al
bastidor. Las lineas de color rojo, son las roturas; los espacios sombreados de
color azul, son las pérdidas del soporte de papel y el silueteado de color negro,
grafica toda la representacion artistica. Aspectos que se registraron en el
levantamiento grafico del estado de conservacion inicial.
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4.6.6.1. Mapeo de patologias y lesiones.

- BACHLLER CREA JESES RUIEER CONSERVACHN - BES TAIRACION DE ESTAMPA §LEMISAD & s
HUATLLANI AL'VAR EF CONVENTE RECHLETA -~ CHEDH SETEMEEE BE T01T7

Figura 42: Levantamiento grafico de estado de conservacion de lesiones y su cuantificacion.
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CAPITULO V

INTERVENCION CONSERVATIVO - RESTAURATIVA DE LA
ESTAMPA

5.1.  Actividades preliminares

5.1.1. Acondicionamiento del taller.

Se instal6 un taller provisional en uno de los ambientes de la planta baja
del segundo claustro del convento, previamente con la coordinacion y
autorizacion del Prior del Convento de la Recoleta del Cusco.

5.1.2. lluminacion.

El taller estuvo convenientemente previsto de iluminacion natural, mesa de
trabajo e iluminacion auxiliar de lamparas de luz blanca, que generaron apoyo en
zonas especificas y momentos determinados.

5.1.3. Equipamiento.

Se contd con el equipamiento basico que permitid la intervencién en
condiciones dptimas para el resguardo de la obra y del investigador. (USB
microscopio y laptop, lupa con iluminacion, mesa negatoscopica, balanza,

vaporizador, cocina eléctrica, extensiones / corrientes, tripode, cdmara fotogréfica,

etc.)

H"

' F‘igUra 43: conmonamiento de taller. Figura 44: Se tuvo todas las condiciones para
desarrollar la investigacion.
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5.2.  Analisis preliminar para la toma de decisiones
Control del potencial de hidrogeno (pH) del bien cultural.
Obijetivo: Conocer el pH del soporte de papel de la estampa iluminada para

establecer el adecuado tratamiento.

Materiales Equipos y/o herramientas
Agua destilada Céamara fotografica digital
Guantes de procedimientos Tripode, gotero
Papel Bond A-4 de 80 g Potenciometro digital pH Tester
Gotero

Procedimiento de trabajo y resultado: Se procedié a medir el pH
(potencial de hidrogeno) del soporte (papel) usando el potenciometro calibrado
con solucién buffer.

Seleccionadas las zonas de lectura, con la ayuda de la pipeta se dejo caer
una gota de agua destilada en la zona establecida y seguidamente se ubico el
electrodo del instrumento sobre ella y luego de unos segundos se tomo la lectura
que dio un valor promedio de 6.8

Interpretacion de las observaciones: Se comprobé que la lectura de pH
del soporte de papel se encuentra muy cerca del valor 7 (neutro). Quiere decir que

se encuentra ligeramente &cido a dos décimas del valor neutro.

Figura 45: Potenciémetro Figura 46: Potenciémetro en Figura 47: Lectura del
Digital H tester — 107. contacto con la superficie del potenciometro digital
soporte.
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5.2.1. Determinacion del grado de higroscopicidad de la fibra del

soporte.

Obijetivo: Conocer el grado de higroscopicidad o resistencia al agua de la
estampa iluminada con la finalidad de seleccionar tratamientos de conservacion.

Procedimiento de trabajo: Usando una pipeta cargada con agua destilada
se humedecio con una gota la superficie o zona de aplicacion (capa pictorica)
elegida en la estampa y las observaciones se realizaron midiendo el tiempo en
intervalos cronometrados de uno y dos minutos. Se observo la inmediata
humectacion e hinchamiento de la fibra.

Interpretacion de las observaciones: En el tratamiento acuoso debera

evitarse la humectacion de las zonas de papel que no presenten capa pictorica.

Materiales Equipos y/o herramientas
Agua destilada Céamara fotografica
Hisopo o torunda de algodon Cronémetro
Algoddn hidréfilo Lupa

Pipeta

Figura 48: Se aprecia la pi‘peta en contacto con la  Figura 49: Se aprecia la no absorcion de la gota de
zona de aplicacion. agua.

5.2.2. Test de solubilidad de los elementos sustentados del bien

cultural.

Objetivo: Comprobar la solidez al agua de los pigmentos y tinta
calcografica.
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Procedimiento de trabajo: La prueba se realizd con un hisopo o torunda
de algodén humedecido con agua destilada, friccionando ligeramente las zonas
seleccionadas.

Interpretacion de observaciones: Se observé que el agua destilada no
remueve o altera los colores utilizados en la iluminacion. Asi mismo la tinta
calcogréfica es insoluble al agua. Pudo observarse que si removia con facilidad

solo la suciedad superficial.

Materiales Equipos y/o herramientas
Agua destilada Cémara fotogréfica
Hisopo o torunda de algodon Tripode
Algoddn hidrdéfilo Lupa

Fichas de Test

Figura 50:Remueve facilmente la suciedad Figura 51: Recogiendo los hisopos y ubicando en
superficial sedimentada. la ficha de test de solubilidad.

5.3.  Procedimientos de intervencion

5.3.1. Desinfeccion y desinsectacion.

Obijetivo: Eliminar o inhibir la accion de microorganismos e insectos,
agentes de biodeterioro.

Procedimiento: Se empled el método de desinfeccion y desinsectacion por
sistema de encapsulado (tipo anoxia), para lo cual se elabor6 una camara de
manga plastica sellada en sus extremos que contenia recipientes con algodén
empapado en alcohol isopropilico.

Se dej6 el encapsulado durante una semana, al término de la cual se retir6 el

mismo, dejando por unos dias al aire libre a fin se disipen los vapores remanentes.
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Materiales Equipo y/o herramientas
Alcohol isopropilico Camara fotogréfica
Algoddn hidrdéfilo Tripode
Vasos de pléstico Tijeras
Bolsa pléstica en manga Cater

Cinta de embalaje

Figura 52: Humectacion del algodon con el acohol  Figura 53: Sellando la bolsa para el encapsulado.
isopropilico.

5.3.2. Desmontaje del marco tallado y dorado.
Obijetivo: Liberar la estampa del enmarcado.

Procedimiento: Previo a la consolidacion de los estratos sueltos del
marco, el desmontaje se realizé de forma mecénica y secuencial para garantizar la
manipulacion de la estampa y de esta manera dar inicio a los procesos
consecuentes. Para el propdsito se procedio a identificar las zonas o ensambles
sueltos que facilitaron el desprendimiento del marco que se encontraba fijado con
clavos de forja y clavos de cabeza redonda, que fueron retirados con la ayuda de
alicate y tenaza. Se evitd esfuerzo que pudiera poner en riesgo la integridad de la

estampa.
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Materiales Equipos y/o herramientas
Colleta italiana Cémara fotogréfica
Alcohol etilico de 96°B Tripode
Alcohol hidrdéfilo Tenaza
Alicate

Hipodérmica de 10 ml

Figura 55: Detalle del desprendimiento de los
forja. elementos del marco.

5.3.3. Velado de proteccién general.

Obijetivo: Proteger el estrato pictérico y estabilizar los estratos desprendidos o que
estuvieran a punto de perderse resguardando en todo momento la integridad de la estampa.

Procedimiento: Se utilizé metilcelulosa con la consistencia requerida para este
proceso Yy que sirvio para adherir el papel japonés de 6g (Tengujo).

Para el inicio del velado propiamente dicho se consideré empezar por el lado
derecho de la estampa pues no presentaba mucha pérdida y se encontraba estable. Se
procedio a colocar el pliego del papel japonés (Tengujo) y con el pincel de punta cuadrada
se aplico la metilcelulosa sobre el papel, haciendo movimientos ligeros para esparcir el
adhesivo. Dicho procedimiento se repitio secuencialmente hasta cubrir toda la superficie de

la estampa.

Materiales Equipos y/o herramientas
Agua destilada 350 ml Cémara fotogréfica
Metilcelulosa 50g Tripode
Papel japonés Tengujo 6 g Brochas de 2” y 3”
Pinceles delgados de punta redonda Pocillos

Pinceles anchos de punta cuadrada
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Figura 57: Detalle de la preparcién de la
metilcelulosa.

ez

' Figura 58: Detalle de la presentacién“d papel Figura 59: Detalle de aplcacién de metilcelulosa
japonés sobre la obra. sobre el papel. (velado).

5.3.4. Desmontaje del bastidor.

Obijetivo: Retirar el bastidor de la estampa entelada.

Procedimiento: Se procedid a realizar el desprendimiento por las roturas del
bastidor donde no se observaba mayor resistencia, con la ayuda de una espatula plana de
albafiil se logré desprender el bastidor de manera segura y se codificaron las piezas del

bastidor.

Materiales Equipos y/o herramientas
Papel Kraft Camara fotografica
Masking Tape de 2” Tripode
Guantes de procedimientos Tenaza

Alicate
Espatula de albafiil de 1.5"
Espatula de artista
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Figura 60: Detalle del desprendimiento de suples  Figura 61: Detalle del levantamiento del bastidor.
en las roturas del bastidor

5.3.5. Desprendimiento del entelado.

Obijetivo: Retirar el entelado adherido a la estampa.

Procedimiento: En aquellas zonas en las cuales la adhesion era minima fue posible
retirar el entelado de manera mecénica, ejerciendo una ligera presién sobre la estampa con
la finalidad de evitar su desgarramiento. Para completar el retiro del entelado en aquellas
areas de mayor resistencia al esfuerzo mecanico se utiliz6 de manera puntual el generador

de vapor (Steamer) que permitio reblandecer la cola proteica.

Materiales Equipos y/o herramientas
Guantes de procedimiento Céamara fotografica
Hojas de bisturi Tripode
Barbijos Generador de vapor (Steamer)
Metilcelulosa Lupa con brazo regulable

4

Figura 62: Detalle de la humectacion con el Fiura 63:‘.Det'alle del desprendimiento del soporte
generador de vapor. auxiliar.
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5.3.6. Eliminacion del adhesivo en el soporte original (papel).
Objetivo: Retirar los residuos del adhesivo empleado en el entelado observable
como evidencia o huella dejada por la intervencion anterior.

Procedimiento: Luego de observar detenidamente la superficie liberada con el
procedimiento anterior se plantearon dos modos para la eliminacion del adhesivo que
permitiria la relajacion del papel: via himeda y via seca. La primera se realiz6 en una zona
previamente demarcada lo que facilité su monitoreo, para el efecto se aplico con hisopos
de algodon la pasta acuosa de metilcelulosa, de manera que en contacto con la pelicula de
adhesivo se pudo observar que este ultimo se reblandeci6 permitiendo su facil remocion.
La segunda manera, via seca, permitid eliminar el adhesivo de forma parcial, y se ejecutd
usando espatulas dentales escalpelo y bisturi sin filo, de manera que se genere una sutil
abrasion sobre la superficie del adhesivo en la orientacion de su aplicacion para

posteriormente retirar el polvillo o0 masa con la brocha de cerda suave.

Materiales Equipos y/o herramientas
Metilcelulosa Céamara fotogréfica
Algoddn Tripode
Agua destilada Escalpelo

Optivisor

Figura 64: Detalle de la humectacién con Figura 65: Detalle de la remocidn del adhesivo, vie
metilcelulosa, via himeda. himeda.
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Figura 66: Detalle de la abrasion con escalpelo,  Figura 67: Detalle de la remocion de residuos de
via seca. adhesivo, via seca.

5.3.7. Liberacion del papel del velado.

Obijetivo: Levantar el velado de proteccién para liberar la estampa.

Procedimiento: Se ejecut6 de forma mecénica y secuencial utilizando escalpelo,
espatulas dentales, buscando separar el velado de la capa de iluminacién (del perimetro
hacia el interior) controlando durante el procedimiento no levantaron estratos de color. En
las zonas donde las roturas fueron extensas y el soporte de papel se encontraba suelto, se
puso cintas de papel japonés a manera de grapas adheridas con metilcelulosa para

garantizar la ubicacion de las partes y una adecuada manipulacion de la estampa.

Materiales Equipos y/o herramientas
Bisturi Céamara fotografica
Guantes de procedimiento Tripode
Barbijos Optivisor
Metilcelulosa Lamparas

Agua destilada

Algoddn
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5.3.8. Correccion de deformaciones o correccion del plano.

Objetivo: Corregir las deformaciones del plano.

Procedimiento: Con la ayuda de la mesa negatoscépica se procedio a empatar las
roturas, se corrigié los dobleces, fronteras sobrepuestas; todo ello de forma mecénica

prensando convenientemente las zonas intervenidas para garantizar la correccion del plano.

Materiales Equipos y/o herramientas
Escalpelos Camara fotogréfica
Guantes de procedimientos Tripode
Barbijos Optivisor
Bisturi Lamparas

Pesos de vidrio de 8 mm

Pesos (Saquitos de arena)

Figura 70: Detalle del la correccion de los Figura 71: Detalle del peso para la correccion.
dobleces.

5.3.9. Limpieza de estratos de suciedad.

Objetivo: Eliminar la suciedad acumulada en la superficie de la iluminacion.

Procedimiento: En este caso se empleé el escalpelo para retirar elementos ajenos
como salpicaduras de pintura y excreta de insectos, también se usé un hisopo de algodon
ligeramente humectado con agua destilada para el proceso de limpieza de estratos de
suciedad de la policromia en general de la estampa.

Materiales Equipos y/o herramientas
Escalpelo Céamara fotografica
Guantes de procedimientos Tripode
Barbijos Optivisor

Bisturi Lamparas
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Figura 72: Detalle de la abrasion mecéanica
con el escalpelo.

Figura 73: Detalle de la limpieza con el hisopo.

Figura 74: Detalle antes de la limpieza. Figura 75: Detalle después de la limpieza.

5.3.10. Suturas de roturas y desgarros.

Obijetivo: Devolver la estabilidad y resistencia en los desgarros y roturas con el uso
de tiras de papel japonés.

Procedimiento: Para este propdsito se prepararon cintas de papel japonés (Tengujo)
1 x 6 0 7 cm aproximadamente y que fueron adheridas con metilcelulosa respetando la
direccidn de la rotura. Seguidamente se aplicd presion con una espatula. Cabe resaltar que

dicho proceso se realizé por el lado reverso de la estampa.
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Materiales Equipos y/o herramientas
Guantes de procedimientos Céamara fotografica
Barbijos Tripode
Bisturi Optivisor
Metilcelulosa Lamparas

Tenso activo

Figura 77: Vista general del procedimiento y su
aplicacion

S

o

. Y e
Figura 78: Detalle de la presion mecénica ejercida Figura 79: Detalle de la sutura después del
en la adhesion. procedimiento.

5.3.11. Evaluacion de la restitucién del soporte y capa pictorica.

Obijetivo: Mejorar la interpretacion de la formay el color, en su contenido estético.

Procedimiento: En este punto que se considero el méas polémico, por las razones de
manufactura de la obra (papel), su originalidad y su historia a través de una reintegracion
de la capa pictdrica fue necesario realizar consulta con profesionales experimentados, por
lo cual se hicieron ensayos que se verifican en los apéndices A, B, C, D.

La reintegracion es una de las partes mas visibles del trabajo de investigacion, su
ejecucion se fundamenta en la ética profesional y los principios de la teoria del restauro.

En esta investigacion se consider6 en la propuesta la posible restitucion cromatica
y, para este propoésito se ejecutaron cuatro ensayos con la finalidad de evaluarlos una vez
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concluidos y decidir la mejor solucion para la recuperacién de la lectura visual de la
estampa.

Se procedio con cuatro ensayos de la siguiente manera:

Ensayo de reintegracion N° 1. Color neutro o arqueologico. (Apéndice A)

Objetivo: Presentar un injerto con un color (matiz) que no moleste y se integre en
su lectura estética de la obra.

Este método tiene como valor principal, el respeto de la obra original, evitando
cualquier reintegracion hipotética y en el campo pictorico se concreto el uso de un color
neutro o color base.

Fundamento tedrico: Basado en procedimientos de restauracion arqueoldgica este
tipo de reintegracion cromatico “Consiste en realizar una reintegracion por medio de un
supuesto tono neutro, resultado de una sintesis de todos los tonos de la obra, de que
entonen en el conjunto y, ademas, sitlen las lagunas en un segundo término en la visién de
la imagen” (De la Roja, 1999, p. 43).

Procedimiento: Seleccidn de cartulina de caracteristicas cromaticas y mecanicas

similares al original.

Materiales Equipos y/o herramientas
Agua destilada Camara
Bandeja Tripode
Esencia de café Barbijos
Cartulina Canson Cocina eléectrica

Interpretacion de resultados: Las lagunas que presenta la estampa interrumpen el
ritmo iconico, provocando al contemplador una vision fragmentada de la obra; sin
embargo, es el menos intrusivo de entre los procedimientos de reintegracion cromaticay su

mayor contribucion reside en que se evitaria falsificaciones historicas o estéticas.

Brandi (1993, p. 17) sostiene que:

La restauracion debe dirigirse al restablecimiento de la unidad potencial de la obra
de arte, siempre y cuando sea posible sin cometer una falsificacion artistica o
falsificacion historica y sin borrar huella alguna del transcurso de la obra de arte a

traves del tiempo.
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Figura 80: Ensayo 1_Propuesta de restitucion Figura 81: Ensayo 1_Detalle del injerto con color
arqueoldgica. matiz y presentacion de la propuesta.

Ensayo de reintegracion N° 2. Veladuras o tintas planas. (Apéndice B)

Obijetivo: La técnica de seleccidn de color, consiste en crear una capa pictérica
dindmica cromatica y formal siguiendo el ritmo del original, pero diferencidndose del
mismo a través del empleo de lapices de color.

Fundamento teorico: Esta técnica se basa en la combinacidn del poder cubriente de
capas transparentes yuxtapuestas con lo cual no se genera vibracion optica.

Procedimiento: Se ejecut6 a base de capas yuxtapuestas de color, realizadas a lapiz,
pero colocadas de tal forma que, una parte de ellas quede siempre visible y otras se

mezclen combinandose con las adyacentes y las primeras capas interiores.

Materiales Equipos y/o herramientas
Lapices de colores Céamara
Cartulina Canson Tripode

Lupa de mesa
Mandil

Interpretacion de resultados: Se observa una integracion cromatica respetuosa del
original, pues, es evidente la diferenciacion.
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Figura 82: Ensayo 2_Reintegracion por veladuraso  Figura 83: Ensayo 2 _Detalle del injerto con capa
tintas planas- pictdrica realizada con lapices de color. Presentacion
de la propuesta.

Ensayo de reintegracion N° 3. Abstraccidon cromatica / rigattino. (Apéndice C)

Objetivo: Consiste en imitar el color y el dibujo con un sistema de pequefios trazos
verticales y paralelos, con el fin de reconstruir por yuxtaposicion de colores, el tono y
modelo deseado.

Fundamento tedrico: Con esta técnica se crea una ilusion éptica mediante la
division de colores y la mezcla visual como fenémeno fisiol6gico del observador.

Procedimiento: Su realizacion se baso en la obtencion de un tejido pictérico por
superposicién de pequefas pinceladas de trazos que dan origen al denominado rigattino. El

resultado cromatico obtenido contiene el valor de los colores de la zona afectada (contorno

de la laguna).
Materiales Equipos y/o herramientas
Acuarelas Winsor Newton Cémara
Pinceles para acuarelas Tripode
Cartulina Canson Barbijos

Mandil

Interpretacion de resultados: Se aprecia la integracién de la imagen mejorando su
interpretacion.



CONSERVACION-RESTAURACION DE LA ESTAMPA ILUMINADA GLORIA (POSTRIMERIAS)
120

Figura 84: Ensayo 3_Propuesta de reintegracion, Figura 85: Ensayo 3_Detalle del injerto con capa
mediante la abstraccion cromaética. (Rigattino) pictdrica realizado con trazos verticales y paralelos.
Presentacion de la propuesta.

Ensayo de reintegracion N° 4. Restitucion invisible o ilusionista digital. (Apéndice
D)

Obijetivo: Mejorar la interpretacion de la formay color digitalizando la
reintegracion estética.

Fundamento teérico: Con la utilizacion de esta técnica se busca integrar color,
formay textura de las lagunas o pérdidas de la capa pictorica, de tal manera que no se
logra distinguir el area reintegrada del original, y casi linda con la falsificacion si no se
selecciona un criterio de diferenciacion reconocible por el experto.

Procedimiento: Finalmente en esta propuesta se realizé una reintegracion por
computadora para rellenar las pérdidas, considerando los matices de los colores aledafios a
la zona afectada y que acentuaron la lectura estética adecuada.

Materiales Equipos y/o herramientas
Hojas Bond A 4 Cémara
Computadora con photoshop
CC 2017
Interpretacion de resultados: Esta técnica permite la lectura completa de la

estampa, sin embargo, podria considerarse que linda con la falsificacion.
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Figura 86: Ensayo 4_Restitucion ilusionista Figura 87: Ensayo 4 _Detalle de la simulacién por
digitalizada con Photoshop CC (Version 2017) computadora. Presentacion de la propuesta.

Discusion y toma de decision:

En esta instancia de la investigacion se pone a consideracion los cuestionamientos a
los que se enfrenta un profesional de la conservacion y restauracion, quien asume una gran
responsabilidad al intervenir directamente sobre la obra de arte. Se plantea un amplio
abanico de criterios, métodos y técnicas de intervencion en las reintegraciones cromaticas
y de soportes.

Luego de proponer los cuatro ensayos se tenia la tarea de optar por el méas
conveniente para el propdsito u objetivo planteado: ¢Qué criterio seguir? ;Cudl es la
técnica méas idénea? ¢Qué procedimiento emplear? Fueron las preguntas que habia que
responder.

Los materiales empleados en los ensayos 2 y 3, lapices de color y acuarelas
(Correa, Mujica & Fuenzalida (s.f.) no han sido ampliamente investigados con respecto a
su permanencia y estabilidad en las condiciones medioambientales de exhibicion o
depdsito de la obra en estudio y al no disponerse de informacion confiable y no siendo
posible realizar estudios de envejecimiento acelerado para conocer su comportamiento a
mediano y largo plazo se descartaron por el momento.

La restitucion digitalizada, que hoy en dia si se esta usando fundamentalmente en
Europa (Regidor, 2004; De La Roja (1999) y otros) y propuesta en el Ensayo 4, ha sido
desestimada porque ain en esta zona geografica no es ampliamente aceptada porque al ser
ilusionista o altamente mimética se la considera como generadora de un falso histérico.

Luego de un andlisis considerando los beneficios y los riesgos de cada una de las
propuestas se decidio por la conservacion restaurativa aplicando el Ensayo 1. Color neutro
o0 arqueoldgico, que es mucho menos invasivo y responde mas a los criterios de la minima

intervencién en la actividad de restitucion cromatica.
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5.3.12. Laminado de refuerzo.

Objetivo: Reforzar la estampa lamindndola por la parte reversa para generar
estabilidad al consolidar el soporte fragmentado.

Procedimiento: Para la ejecucion del laminado previamente se dispuso todos los
materiales e instrumental necesarios para dicho proceso, que inicié con la humectacion de
la mesa de trabajo sobre la que se depositd la estampa con el reverso libre. Luego se
humectd con la brocha tsukemawashi-bake evitando la evaporacion del agua, para lo cual
se cubrio con tela plastica. Seguidamente, en la mesa auxiliar se humedecio el papel
japonés (Minomitre) que se dejo asi preparado para los pasos siguientes.

Luego retirando parcialmente la tela plastica, se aplicd una mano de metilcelulosa
sobre el reverso de la estampa que se lamind con los papeles japoneses antes humectados.
Con la finalidad de homogenizar la superficie de adhesidn se peiné la superficie desde el
centro hacia los bordes. Se concluyo6 el laminado de la estampa procediendo de la misma
manera en las partes aln protegidas por la tela plastica.

Para concluir se cubri6 con varias capas de papel secante para absorber la humedad

excedente. Se prenso6 con una plancha de vidrio que se retir6 pasadas las 24 horas.

Materiales Equipos y/o herramientas
Papel japonés de 40 g (Minomitre (Koso) Céamara fotogréfica
Guantes de procedimientos Tripode
Barbijos Lamparas
Cuerpo y hoja de bisturi Balanza
Metilcelulosa Brocha Tsukemawashi-
Agua destilada bake
Pinceles de cerda suave Atomizador

Atomizador
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e A b
Figura 88: Detalle de la preparacion de lamesa.  Figura 89: Detalle de la humectacion del soporte.

Figura 90: Detalle de la aplicacion de Figura 91: Detalle de la presentacion del papel

metilcelulosa sobre la estampa. minomitre de laminacion.

Figura 92: Detalle de la laminacién. Figura 93: Detalle general del proceso de
laminacion.

5.3.13. Enmarcado y montaje de la estampa.

Objetivo: Enmarcar la obra para su presentacion final.

Procedimiento: Antes de proceder a enmarcar se realizé la verificacion de las
medidas de encuadre de la estampa. Con el objeto de evitar el contacto directo con el polvo
y otros agentes agresivos para la obra de arte se decidio utilizar un marco con vidrio de las
mismas dimensiones de la estampa, la misma que se aislé del contacto directo disponiendo

un ribete de carton foam en todo el perimetro y sobre el que descansa la estampa.
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Finalmente se cubrid la parte posterior con una placa de carton foam y otra mas
externa de MDF (acrénimo de la denominacién inglesa medium density fibreboard)

asegurando las esquinas para garantizar la estabilidad del enmarcado.

Materiales Equipos y/o herramientas
Carton foam para maqueteria Céamara fotografica
Clavos sin cabeza de 5/8” Tripode
Cuter Martillo
Regla T Alicate

Figura 94: Detalle del filete de foam aislante. Figura 95: Vista general del montaje de la
estampa.

P—
Figura 96: Detalle de los refuerzos en las esquinas Figura 97: Vista general del enmarcado.
del marco.

5.4. Recomendacion de las condiciones ambientales del espacio de reubicacién de la
estampa

5.4.1. Luz
El papel y la luz son sensibles a la exposicion de la luz, el exceso puede causar
decoloracién y amarillamiento, por estas causas se recomienda que la estampa sea expuesta

en condiciones luminicas que oscilen entre 50 y 70 lux, siempre indirecta.
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5.4.2. Humedad relativa

El soporte de papel es un material altamente higroscopico y absorbe la humedad
con relativa facilidad propiciando su deterioro y aun el crecimiento y proliferacion de
microorganismo, por este motivo se recomienda que la humedad relativa se mantenga en el
rango de 40 a 60%

5.4.3. Temperatura
Al ser la temperatura una variable relacionada con la humedad relativa su
incremento favorece las patologias mencionadas en el anterior parrafo, consiguientemente

el rango de temperatura debe mantenerse entre 18 y 21° C.
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CONCLUSIONES

1. El cumplimiento de los principios tedricos, criterios y convenios admitidos
internacionalmente permitieron lograr la conservacion y restauracion de la estampa
iluminada Gloria (Postrimerias) paraiso celestial, del Convento de La Recoleta de
Cusco.

2.  Las consultas especializadas, basqueda en repositorios bibliograficos y analisis de
materiales permitieron elucidar el contexto histérico de la estampa iluminada Gloria
(Postrimerias) paraiso celestial, del Convento de la Recoleta de Cusco. Se encontrd
que el objeto de estudio corresponde a una expresion artistica de origen francés del
siglo XVII, siendo Denis Landry el impresor. No se logro determinar quién fue el
grabador. Sin embargo, se supo que la estampa corresponde a la creacion artistica del
pintor francés Claude Frangois.

3. Sehadescrito la iconografia e iconologia de la estampa iluminada Gloria
(Postrimerias) paraiso celestial, del Convento de la Recoleta de Cusco siguiendo los
métodos e instrumentos de valoracion siguientes: icono simbélica, valoracion
sintactica, valoracion sintagmatica y realizado el estudio de valoracion estética,
concluyendo que el tema constituye una personificacion del alma humana
glorificada por el inmenso amor a Dios que la eleva al paraiso celestial y,
correspondiendo a las postrimerias o novisimos del ser humano (muerte,
purgatorio, condenacién y gloria).

4.  El anélisis y reconocimiento de las alteraciones — patologias y lesiones - que sufrid
la estampa iluminada Gloria (Postrimerias) paraiso celestial, del Convento de la
Recoleta de Cusco permitio seleccionar con criterio critico las medidas terapéuticas
con las que se lograron su anulacion y atenuacion.

5. Los analisis cientificos han permitido determinar la técnica de grabado de la
estampa iluminada Gloria (Postrimerias) paraiso celestial, del Convento de la
Recoleta de Cusco, correspondiendo a la técnica de talla dulce.

6. También mediante los analisis mencionados en el numeral anterior se ha

identificado la técnica pictorica empleada en la estampa iluminada Gloria
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(Postrimerias) paraiso celestial, del Convento de la Recoleta de Cusco como 6leo
sobre papel.

7. Se han documentado histéricamente la composicion y estructura de la estampa
iluminada motivo de estudio. Identificados los procedimientos técnicos se intervino
la estampa iluminada Gloria (Postrimerias) paraiso celestial, del Convento de la
Recoleta de acuerdo a los pardmetros de Conservacion y Restauracion de Obras de
Arte en soporte de papel.

8.  La identificacion de las causas de deterioro cuyo control debe considerarse permitio
realizar el reconocimiento de las condiciones medio ambientales de post

restauracion a complementar por los custodios del bien cultural en estudio.
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RECOMENDACIONES

1. Esaceptado y corroborado el hecho de que la préactica de la Conservacion y
Restauracion de Patrimonio Cultural es de caracter pluridisciplinario (equipo),
que referira a un grupo de profesionales que colaboren con un objetivo comin
en beneficio para la obra de arte. También se hace referencia al equipamiento
tecnoldgico y documental. En ambos casos se pretende hacer referencia a la
diversidad de conocimientos que fortalece el ejercicio de la conservacion &
restauracion.

2. Sedebe incentivar la investigacion histdrica, estética y material de la obra de
arte cuando se brinda acceso a un conservador y restaurador, para que a través
de ello pueda desarrollar el juicio critico que permita conocer caracteristicas
que a simple vista no se observan y mediante ello permita elucidar una buena
praxis.

3. Existe, es cierto, un obstaculo muy dificil de superar en Cusco: que es la lejania
y dificultad de conseguir productos especificos de restauracion & conservacion
como algunos adhesivos, resinas, disolventes y papeles especializados,
herramientas y equipos, pero no es justificacion de no realizar y llevar a cabo el
trabajo a nivel profesional.

4.  Se recomienda a la institucion implementar un laboratorio que permita la
identificacion de las técnicas y materiales de las Obras de Arte.

5. Sesugiere a la institucion implementar bibliografia actualizada, que permita
conocer las tendencias tedricas y tecnicas que se viene implementando en
tiempos actuales, es asi que la teoria bourdiesiana que sustenta el pensamiento
del investigador Alfredo Vega (2018), permiten la sociabilizacion de la teoria

brandiana.
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Apéndice A

Restitucion cromética: Ensayo 1_ Color neutro o arqueoldgico

Figura 98: Ensayo 1
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Apéndice B

Restitucidon cromatica: Ensayo 2 _ Veladuras o tintas planas

Figura 99: Ensayo 2
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Apéndice C

Restitucion cromética: Ensayo 3 _ Abstraccion cromética/rigattino

Figura 100: Ensayo 3
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Apéndice D

Restitucion cromatica digital: Ensayo 4 _ Restitucién invisible o ilusionista

(Reintegracion digital)

Figura 101: Ensayo 4
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