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ENSAYO

La dimension material

del arte novohispano

Sandra Zetina Ocana

Elsa Minerva Arroyo Lemus
Tatiana Falcén Alvarez
Eumelia Herndndez Vazquez

Introduccién

el artista configura su sistema de creacién de imagenes y el modo en que

todo objeto artistico deviene de un momento tecnolégico particular y, en
ocasiones, suscita tanto desarrollos especificos como rupturas en los circui-
tos de creacién y recepcion propios de la cultura. La historia de la intencién,
la produccién y el uso, o funcién, de los objetos artisticos esta en el cen-
tro de las preocupaciones de los estudiosos de la materialidad (Bomford et
al. 1988, 1991, 1994; Bruquetas Galan 2002; Hermens y Townsend 2009;
Hermens 2012). Esta perspectiva se vincula con la nocién de materializacion
de la cultura que, a propésito del andlisis del autorretrato del artista aleman
Martin Schongauer (1445/1450-1491), plante6 Keith Moxey (2004:28): “Arte
y cultura no son solo contiguos sino también continuos entre si. El o la artis-
ta ejemplifica y materializa la cultura de la que forma parte”. Y es justamente
por esta aproximacion al arte y su historia material por donde ha transitado el
trabajo del Laboratorio de Diagnéstico de Obras de Arte del Instituto de Inves-
tigaciones Estéticas de la Universidad Nacional Auténoma de México (LDOA,
lIEs-UNAM), México, durante los dltimos trece afos.! Hoy en dia, gracias al
desarrollo de diversos proyectos de investigacion interdisciplinarios enfocados
en la materialidad del arte novohispano, nos es posible formular algunas con-
sideraciones y preguntas sobre el estado de la cuestién de los estudios sobre
su tecnologia y su significado cultural.

En la actualidad esta en crisis la posibilidad de definir una entidad novo-
hispana o un sistema identitario respecto del uso de las técnicas del arte vi-
rreinal. AGn no es posible contestar especificamente la pregunta sobre cuales
son las caracteristicas que definen la técnica de la pintura novohispana. En
realidad, no existen suficientes estudios que traten este tema y permitan ha-
cer generalizaciones sobre la tradicion de la pintura de la Nueva Espaia o
acerca del surgimiento y desarrollo de escuelas pictdricas bien definidas en
relacién con las sélidas tradiciones artisticas prehispanica o europea. Cuando

I niciaremos este ENSAYO con una reflexion sobre el proceso mediante el cual

T El LDOA, 1IES-UNAM, inici6 funciones en febrero del 2001.
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Juana Gutiérrez Haces (2002:69) analizé el desarrollo de
la escuela novohispana de pintura, propuso la nocién
de nivelacién cultural —un modelo tomado de la lingdifs-
tica— para establecer que la técnica y las convenciones
pictéricas del arte virreinal ubicadas en una misma di-
mensién espacio-temporal se mantuvieron constantes; la
conclusion evidente es que lo Gnico que diferenciaba un
sistema de representacion de otro fueron los motivos y las
narraciones. Asi, por ejemplo, al abordar los problemas
presentes en el estudio de la pintura mural de los con-
ventos novohispanos del siglo xvi, esta misma investiga-
dora sefialé que las similitudes en las representaciones
tenfan dejos arcaizantes, y planted que para entenderlos
deberiamos de “pensar que sistemas similares de técni-
cas y convenciones pictéricas dan imagenes parecidas”
(Gutiérrez Haces 2002:69). Desde nuestro punto de vis-
ta, tras un registro minucioso de las técnicas y soluciones
artisticas manifiestas en tres monasterios fundados en el
siglo Xvi por la Orden de san Agustin en la Nueva Espafia,
es claro que las imagenes representadas tienen marcadas
particularidades:? por un lado, hay grutescos, cenefas de-
corativas y escenas narrativas agrupadas en programas
que comparten semejanzas en sus modelos y estrategias
de representacion, y a pesar de ello, no resultan en “ima-
genes parecidas” (Hernandez Vazquez et al. en prensa);
por el otro, hay importantes variaciones en la represen-
tacion que son palpables desde el aspecto y la textura de
sus enlucidos, hasta la gama de entonaciones grisaceas
con las que se resolvieron las figuras, y, ciertamente, pro-
ducidas por el tipo de herramienta que se utilizé para
transmitir un mensaje especifico (Hernandez Vazquez et
al. en prensa) (Figura 1), peculiaridades que posiblemen-
te no se adviertan en un primer vistazo. Si bien todos los
grutescos mezclan formas vegetales con mascarones vy fi-
guras mitolégicas, no lo hacen de la misma manera ni
emplean los mismos modelos; nos resulta cada vez mas
evidente, entonces, que estas obras no comparten técni-
cas similares ni proceden de las mismas fuentes, o no lo
hacen del modo en que opera una reproduccién fotogra-
fica o un reflejo.

La introduccién de leves cambios observada en la obra
de artistas que vivieron en el mismo momento; la varie-
dad en los modos de aplicar el color y las estrategias de
construccién de una imagen; en resumen, las diferencias
en eso que entendemos como la cocina del arte tienen
profundas consecuencias en las cualidades visuales de la
representacion. Pero las variaciones no son aleatorias: los

2 El LDOA, 1IEs-UNAM, llevé a cabo una investigacion sobre las técnicas
de la pintura mural en cinco conventos novohispanos del estado de
Hidalgo dentro del proyecto pAPIT IN401710: El imaginario agustino en
el pincel del tlacuilo, banco de imagenes de pintura mural de cinco con-
ventos agustinos del estado de Hidalgo, cuyo responsable académico
fue el doctor Jaime Cuadriello (1IEs-UNAM). Los resultados preliminares
de esa investigacion se encuentran en proceso de publicacién (Hernan-
dez Vazquez, et al. en prensa).
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pintores novohispanos, asi como tenian en mente efectos
especificos que deseaban conseguir para hacer referencia
a las cualidades texturales de una tela o un metal, a la lu-
minosidad de los emblemas politicos o simbolos de
virtud, a la oscuridad de lo desconocido o lo perverso,
también, por supuesto, se debatian entre el deseo y la ne-
cesidad. Los recursos materiales de los que disponian
estaban estrechamente vinculados con los ciclos econé-
micos (produccién, distribucién, venta y consumo) del
mercado de su época, es decir, independientemente de la
funcién de la obra y la politica de la imagen, hay un as-
pecto que atafie a la vida cotidiana de un artista durante
el Virreinato de México, del que traemos sélo un ejem-
plo: en la libranza de cobro por una serie de “cosas” que
hizo para la Santa Inquisicion Baltasar de Echave Orio, el
Viejo —pintor espanol residente en la Nueva Espafia des-
de finales del siglo Xvi—, encontramos una frase que
engloba la manera en que se concebia la actividad del
maestro pintor: “se me pagaron 64 pesos de oro comun
en reales por los materiales y pintura y trabajo corporal
que tuve en las cosas contenidas en esta libranza” (AGN
1596:exp.17, cursivas de los autores). Este documento,
que se refiere a la elaboracion de diez estatuas de mate-
riales perecederos, madera vy tela, vestidas con sambeni-
tos y disfrazadas con mascaras y corazas —utilizadas
para un auto de fe que se celebré en la Plaza Mayor de la
ciudad de México el 8 de diciembre de 1596 (AGN
1596:exp.17)— permite identificar los tres componentes
para asignarle precio a una obra: el material, la idea
(como invencion o acto creativo) y el trabajo humano.
Cabe senalar que De Echave Orio fue uno de los artifices
de la defensa, desde inicios del siglo xvii, del caracter in-
telectual del oficio de pintor, acorde con las teorias del
arte derivadas del humanismo renacentista.’

Andlisis material de arte novohispano desde
el LDOA (IIES-UNAM)

Desde su fundacion, el LDOA (lIEs-UNAM) se ha involu-
crado en diversos proyectos relacionados con la técnica
y los materiales del arte mexicano (v. gr., Sigaut 2001;
VV. AA. 2004; Zetina Ocana et al. 2010; Ruvalcaba Sil
et al. 2011); sus integrantes hemos procedido a partir de
preguntas especificas de la historia del arte, y también
hemos generado lineas de investigacion propias y pun-
tualmente definidas (v. gr., Amador et al. 2008a; Arroyo
Lemus et al. 2012; Zetina Ocana et al. 2012).

En materia de objetos, hemos analizado a la fecha al-
rededor de ochenta y dos elaborados en la Nueva Espafia
entre los siglos xvi y xviil. Los nimeros hablan por si
mismos: se han investigado cincuenta pinturas de caba-
llete, ocho cédices y mapas coloniales; nueve conjuntos
murales; seis esculturas policromadas; cuatro artesones

3 Este es un tema que se abord6 en una ponencia interdisciplinaria (Cua-
driello et al. 2011) que préximamente se publicard como libro.



= | " ._ :
7
L ._jc.ml.r..l
Y A
e
:

e

Y

FIGURA 1. Diferencias en el grosor y la calidad de lineas y en la manera en que se delinearon y mo-
delaron los rostros de Nicodemo en los conventos de san Agustin, Atotonilco El Grande y san Pedro y
san Andrés Epazoyucan, ambos en el estado de Hidalgo, México, realizados durante el siglo xvi (Fo-
tograffa: Eumelia Herndndez Vazquez, LDOA, lIEs-UNAM 2012; reproduccion autorizada por el INAH).

policromos; tres muebles; un libro de coro, y un album
de estampas, varios de éstos en el marco de proyectos
especificos de investigacion interdisciplinaria (v. gr., Ze-
tina Ocana et al. 2010; Casanova-Gonzalez et al. 2012;
Herndndez Vazquez et al. en prensa), con base en los
cuales hemos hecho contrastes y trabajado problemas al-
rededor de los materiales de cierta época, artista o re-
gion. La interdisciplinariedad de la que hablamos, que
se ha configurado paulatinamente, se trata de una tarea
de interpretacion en la que se entremezclan lenguajes
cientificos, histéricos y de conservacion. El enfoque fun-
damental del LDOA, 1IEs-UNAM radica, pues, en el andlisis
de las caracteristicas del objeto, su superficie y sus capas
internas mediante reflectografia infrarroja, radiografias y
radiacién ultravioleta, asi como en la indagacion de la
estructura pictérica, en la que el proceso de ejecucién se
esclarece por medio de diferentes técnicas de microsco-
pia Optica estereoscépica. Este trabajo se complementa
en colaboracion con cientificos —con quienes hemos
construido una metodologia de estudio— que tienen a
su cargo la caracterizacion material, la que se determi-
na especialmente con técnicas espectroscopicas no des-
tructivas, como fluorescencia de rayos X, espectrometria
Raman de superficie amplificada y espectroscopia infra-
rroja transformada de Fourier (XRF, SERS y FTIR, respectiva-
mente, por sus siglas en inglés) que realiza el grupo del
doctor José Luis Ruvalcaba Sil, del Instituto de Fisica (IF)
de la UNAM (México), y mediante analisis de microscopia
electrénica de barrido con espectroscopia de energia dis-
persada de rayos X caracteristicos y difraccién de rayos X
(SEM-EDX y XRD, por sus siglas en inglés), de las que es res-
ponsable el doctor Manuel E. Espinosa Pesqueira, del Insti-

tuto Nacional de Investigaciones Nu-
cleares (ININ, México).

Este estudio técnico del objeto es
s6lo una etapa, un vinculo que rela-
ciona los cuestionamientos sobre
historia del arte con las marcas y
huellas en los objetos artisticos, con
el propésito final de documentar las
épocas artisticas y explicar fenéme-
nos histéricos vinculados con el arte
y sus materiales. Dicho andlisis se
lleva a cabo de acuerdo con los mé-
todos, las técnicas y los protocolos
de investigacion de cada caso con-
creto, incluidos los estudios no des-
tructivos, la toma de muestras y, como
una herramienta de comprobacion
y andlisis practicodelos procedimien-
tos pictoricos, la reproduccion ex-
perimental. En algunos proyectos se
invita a otros especialistas, como
bidlogos, paleontélogos o gedlogos,
que desde sus dreas aportan nueva in-
formacién sobre la técnica del objeto
o la procedencia de los materiales. La interpretacién con-
junta entre historia del arte, ciencia, conservacion, artes
plasticas y otras disciplinas se traduce en una explicacion
integral de la fabricacién de un artefacto cultural. Desde
la perspectiva material, la importancia de los estudios in-
terdisciplinarios radica en que es factible identificar ca-
racteristicas y propiedades concretas que diferencian y
explican el proceso artistico.

Nos gustaria destacar varias iniciativas del LDOA, IIEs-
UNAM, cuya labor practicamente se inauguré con la re-
ferente a la investigacion de la genealogia pictérica del
artista novohispano José Judrez (1615-1670) —es decir,
de sus maestros y discipulos—, como parte del proyec-
to curatorial “José Juarez: recursos y discursos del arte
de pintar”, dirigido por la doctora Nelly Sigaut (El Co-
legio de Michoacan) (cfr. Sigaut 2001), cuyo objeto fue
buscar evidencias materiales para fundamentar la mane-
ra en la que este pintor pasé de heredero de la tradicion
—entendida como la aplicacién de férmulas y técnicas
(en su caso, procedentes de su padre)— a pintor consa-
grado, duefio de su propio taller y estilo (Falcén Alvarez
y Vazquez 2001:286; cfr. Sigaut 2001). La investigacién
se focalizé en seis obras de distintos periodos del artista,
para la cual se utilizé reflectografia infrarroja, estudios
de aplicacion del color mediante microscopia éptica es-
tereoscopica de las superficies pictéricas, analisis micro-
quimicos para la identificacién de los pigmentos y mi-
croscopia Optica de cortes transversales de muestras de
pintura: el trabajo confirmé cambios coincidentes con las
etapas de desarrollo de la técnica del pintor en la mane-
ra tanto de aplicar el color como de elegir los materiales
(Falcén Alvarez y Vazquez 2001:286-310).
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Otro de los proyectos dio inicio en el 2004, cuando la
doctora Elisa Vargaslugo (lIEs-UNAM) puso sobre la mesa
la problematica de localizacién, atribucién y estudio
de la técnica de la pintura sobre tabla y retablos del si-
glo xvi en la Nueva Espana. El LDOA, IlEs-UNAM participd
en ese ambicioso proyecto circunscribiendo su esfuerzo
al anélisis de obras de un contexto definido, firmadas y
con gran fortuna critica, esto es, de trabajos importantes
que dieran la posibilidad de definir la tradicién artistica
mediante el examen del uso de los materiales y escla-
recer los vinculos entre dos pintores de gran relevancia
para la época: Andrés de la Concha (se desconoce su fe-

FIGURA 2. Los Cinco Serores, Andrés de la Concha (atribuido), siglo xvi, Catedral Metropolitana,
ciudad de México (Fotografia: Eumelia Hernandez Vazquez, LDOA, 1IEs-UNAM 2008; reproduccion
autorizada por el INAH).
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cha de nacimiento, trabaj6 en la Nueva Espafa entre ca.
1568-1612) (Figura 2) y Simén Pereyns (nacido ca. 1530,
trabajo en la Nueva Espafia entre 1566-ca.1590), quienes
aparecen en documentos como socios en contratos de
retablos para templos en ciudades como la de México,
de la region de Puebla y de la Mixteca Alta oaxaquena
(Romero Frizzi 1978; Sotos Serrano y Angeles Jiménez
2007). El interés de ese proyecto inicial se concret6 en
una propuesta de investigacién mdas ambiciosa —que
en el 2013 recibio financiamiento del Consejo Nacional
de Ciencia y Tecnologia (Conacyt, México)—, la cual
plantea el estudio de retablos in situ para determinar los
vinculos entre la pintura novohispana y la tradicion eu-
ropea en el ambito flamenco (Ama-
dor et al. 2008a:47-99; Arroyo Le-
mus 2008:95-10).

En menor medida, como parte de
iniciativas independientes, se han es-
tudiado conjuntos pictéricos del siglo
xviii; en ellas, de igual modo, hemos
observado puntos de confluencia
en los recursos tecnolégicos que usa-
ban los artistas de esta centuria. Por
ejemplo, en colaboracién con la doc-
tora Patricia Diaz Cayeros (IIES-UNAM),
hemos trabajado las problematicas de
atribucion de las pinturas del coro
del Templo de san Fernando, de la
ciudad de México (México) (Diaz
Cayeros 2009; Arroyo Lemus et al.
2011; Mederos Henry y Camacho
Puebla 2011). También participamos
en un proyecto de investigacion so-
bre el proceso de funcién-recepcion
y la relacion con el espacio de un
programa pictérico del pincel del ar-
tista novohispano Miguel Jerénimo
Zendejas (ca.1724-1815), cuyo des-
pliegue se realizé sobre las puertas
de una enorme alacena de botica,
objeto de estudio de Lucero Enriquez
Rubio (lIEs-UNAM) (Enriquez Rubio
2012). Asimismo, conseguimos reve-
lar una doble autoria en un intere-
sante caso de censura iconogréafica
que descubrié documentalmente el
doctor Jaime Cuadriello (IIEs-UNAM):
se trata del retrato de Pantale6n Alva-
rez de Abreu (1683-1763), el cual
estd cubierto por el de fray Juan de
Zumdrraga pintado por Miguel Cabre-
ra (1695-1768) (Cuadriello 2004). De
este artista, de la misma manera, en
un proyecto reciente —éste en cola-
boracién con los doctores Elisa
Vargaslugo y Pedro Angeles Jiménez



(ambos del 1IEs-UNAM)—, nos hemos propuesto confrontar
su técnica pictérica desde la retérica textual de la Mara-
villa americana (Cabrera 1977 [1756]) y las estrategias
pictéricas de dos obras concretas vinculadas con este
tratado.

Un caso distinto, por la complejidad del objeto, fue
la colaboracién con el doctor Gustavo Curiel (IIEs-UNAM)
para determinar la procedencia de dos muebles que tra-
dicionalmente se habian catalogado como chinescos, o
chinerias, esto es, productos que imitan objetos asiati-
cos: en su estructura pictérica descubrimos la intencién
de simular los brillos de las artes orientales con materia-
les occidentales, siguiendo las recetas de los tratados de
barnices, lacas y charoles franceses. Identificamos hojue-
las de laton, polvos y ldmina de oro cubiertos de barni-
cetas coloreadas, asi como una compleja estructura de
capas de pigmentos rojos para lograr un rojo profundo,
brillante, que se asemejara al efecto 6ptico de la verda-
dera laca china (Zetina Ocana et al. 2010:15-22). Como
complemento, haremos mencién de una empresa que
alin no hemos atacado con vigor, que consiste en el estu-
dio del pintor novohispano Juan Correa (ca. 1646-1716).
El LDOA, 1IEs-UNAM ha analizado hasta el momento sélo
dos de sus obras, lo cual no ha sido suficiente para perfi-
lar su personalidad artistica, aunque si para determinar que
su técnica conduce a severos problemas de conservacién
derivados de los materiales que empleé. Como ejemplo
baste sefialar que los mantos azules de las virgenes pin-
tadas por Correa se ven de color grisiceo, mientras que
en muchas de sus obras los colores azules y violetas estan
cubiertos por una veladura blanquecina (Arroyo Lemus
et al. 2012:85-117; Arroyo Lemus y Espinosa Pesquei-
ra en prensa). Tales alteraciones cromaticas se deben al
proceso de degradacion del esmalte en la capa pictérica:
como Correa preferia los azules oscuros de esmalte puro
en capas gruesas sin anadir blanco de plomo, el esmalte
ha reaccionado con el 4cido carboxilico del medio oleo-
so, transfiriendo los iones de potasio hacia el exterior de
las particulas y, por ello, se han tornado en capas pardas
(Arroyo Lemus y Espinosa Pesqueira en prensa).

En otro tenor, cabe sefalar que en el 2011 el LDOA,
IIES-UNAM inicié un proyecto de investigacion, para el es-
tudio material de la pintura mural de cinco conventos
fundados por la Orden de san Agustin en el siglo xvi, to-
dos en la misma region geografica: el estado de Hidalgo
(México). Nuestra intencion fue precisar las semejanzas
tecnoldgicas entre las pinturas y sus aparejos, partiendo
de la idea del boom constructivo que llevaron a cabo
las 6rdenes mendicantes durante los primeros afios de la
evangelizacién del Nuevo Mundo. En este contexto, vale
sefialar que se ha hablado mucho de los “frescos” del
siglo Xvi, del caracter mestizo de sus programas pictori-
cos (Gruzinski 1994:34), de grupos némadas de artistas
que, contratados para cada una de las empresas construc-
tivas, se desplazaban de sitio en sitio (Estrada de Gerlero
2011:536-537). Alternativamente, nuestra aproximacién

buscara establecer analogias y diferencias en la tecnolo-
gia mural del siglo xvi a partir del andlisis de los materia-
les y los sistemas de representacién. Adelantamos, por lo
pronto, que no se trata de frescos, sino de temples, y que
probablemente varios de los programas murales tuvieron
una historia de uso mas larga, es decir, el proceso de
construccioén del edificio propicié la creacién de diversas
etapas murales, con afiadidos y modificaciones de acuer-
do con el crecimiento del edificio y los cambios de uso
de los espacios dados por la iglesia, y las ocupaciones
de los siglos xiIx y xx (Hernandez Vazquez et al. en pren-
sa). Particularmente, los conventos agustinos del siglo xvi
en su mayoria fueron cubiertos con programas pictéricos
distintos durante las centurias subsecuentes, por lo tanto,
lo que conocemos hoy como pintura del siglo xvi inte-
gra programas sucesivos que se complementan (Hernan-
dezVazquez et al. en prensa). Para ilustrar esto, podemos
exponer dos ejemplos concretos: las bandas epigraficas
del friso del claustro del monasterio de san Agustin en
Atotonilco fueron posteriores a las escenas de los mu-
ros testeros; por su parte, en el convento de san Nicolas
Tolentino en Actopan, los caciques indigenas pintados
en el muro norte del cubo de la escalera pertenecen a
una etapa datada para el siglo xviil (Hernandez Vazquez
et al. en prensa).

Un tema bisagra para la investigacién del LDOA, liEs-
UNAM, es el de la importancia de la tradicién local abor-
dada por medio del estudio de documentos, cédices y
mapas producidos en la época virreinal. Posiblemente el
objeto mas paradigmatico del encuentro de maneras de
pintar y escribir, alin mds, de conceptualizar un mensaje
entre imagenes y texto, es el Cédice de la Cruz-Badiano,
documento datado para mediados del siglo Xvi (Zetina
Ocana et al. 2012:221-255). En sus imagenes (Figura 3)
hallamos la méas variada paleta de tintes indigenas, to-
dos ain desconocidos, asi como el uso de yeso como
pigmento, oropimente y 6xidos de hierro o tierras, algu-
nas con contenidos de manganeso (Zetina Ocafa et al.
2012:221-255). Gracias a una investigacion interdiscipli-
naria se determiné que habia dos grupos especializados,
uno de pintores y otro de escribas, involucrados en su
manufactura. A diferencia de las imagenes dénde se us6
una paleta de tradicién prehispanica, en el texto se em-
plearon materiales de la tradicién occidental: la caja fue
delimitada con minio sobre un papel europeo, en la es-
critura se usaron tintas ferrogalicas y para los titulos, una
mezcla de tinte rojo y ferrogélica (Zetina Ocana et al.
2012:221-255). Por su parte, el estudio del Codice Azo-
yli —un documento de tradicion indigena con una histo-
ria de continuidad artistica— revel6 el punto de ruptura
con la tradicién prehispanica de manuscritos pintados:
de una hoja a otra, la paleta, rica en tintes, se trans-
formo en una tipicamente europea (Zetina Ocana et al.
2011:349-354).

En otro dmbito de lo virreinal, muy intermitentemen-
te, la escultura policromada ha sido sujeto de estudios
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FIGURA 3. Cddice de la Cruz-Badiano, f. 44 recto, Juan Badiano y Martin de la Cruz, 1593 (Foto-
graffa: Eumelia Herndndez Vazquez, IiEs-UNAM 2006; reproduccién autorizada por el INAH).

técnicos por parte del LDOA. El doctor Pablo Amador
(IIES-UNAM) nos ha invitado a descifrar la procedencia de
obras a las que la historiografia se habia acercado sélo
en relacién con el estilo y que apuntaban a un taller gua-
temalteco (Amador Marrero et al. 2008b). Recientemen-
te, en el examen de una escultura que operaba en un
conjunto retablistico atribuido a Andrés de la Concha,
se revelaron los vinculos entre una pintura sobre tabla y
una escultura policromada ejecutadas en el ambito de un
mismo obrador, es decir, coinciden en el uso del tipo de
madera, la preparacion y los pigmentos (Amador Marre-
ro et al. 2010). Un analisis distinto, por las implicaciones
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de las metodologias de estudio y la
interpretacion de resultados, lo cons-
tituye el de la veleta de madera recu-
bierta de plomo y policromada que
remataba la torre del templo del Hos-
pital de la Concepcién de Jests Na-
zareno —datado para principios del
siglo xvi, ubicado en el Centro His-
térico de la ciudad de México (Mé-
xico)—, investigacion que solicité al
LDOA el doctor Eduardo Baez Macias
(IlES-UNAM) para completar el estudio
histérico-artistico y arquitectonico de
este inmueble.

En suma, este panorama de los es-
tudios de objetos novohispanos
muestra que nuestro cometido ha sido
explicar tanto el proceso artistico y la
materialidad de la imagen como las
implicaciones de las soluciones téc-
nicas en el significado cultural del
objeto. Cada investigacién ha conce-
bido la obra como una sumatoria de
transformaciones intencionales y con-
tingentes, y la materialidad, como un
problema cultural. A pesar de que al-
gunas investigaciones realizadas en
el LDOA, IIEs-UNAM parecieran aleato-
rias e inconexas, debido a que sur-
gieron de las preguntas planteadas
por investigadores del propio institu-
to o bien como iniciativas del area,
mientras mds cavamos la dimensién
tiempo-espacio de las producciones
artisticas, éstas empiezan a estable-
cer sus propias relaciones con otros
objetos y, con ello, a armar redes, no-
dos e interconexiones; comienzan a
delinear las caracteristicas propias de
la técnica de una época. Asimismo,
cuanto mas sabemos de la tecnolo-
gia, se disparan nuevas preguntas y
se dibujan las lineas de confluencia,
los territorios de donde proceden las
materias primas y las vias de circulacion de los materiales
procesados disponibles en cada periodo artistico. Por
ello nos referimos a una cartografia material,* a una dis-
tribucién contextual en la que materia prima, proceso
creativo, seleccién intencional y creacién del objeto se
interrelacionan y adquieren significacién. El desarrollo
de las metodologias de andlisis cientifico ha ido de la
mano de interrogantes procedentes de la historia del arte:
entre mds interesantes son las que se plantean alrededor
del fendmeno cultural, el abordaje interdisciplinario se

*Véase la siguiente seccion.



vuelve mds intenso y adquiere su propia direccion. En
otros lugares del mundo, este enfoque de estudio de la
obra de arte y su tecnologia se entiende como un campo
de conocimiento al que se denomina historia de la técni-
ca del arte o technical art history, modelo en el que la do-
cumentacion de la obra, el estudio de su biografia cultu-
ral y de sus cambios de valor y recepcion configuran un
area de estudio (cfr. Bomford 1991).

Cartografias de la materia o como deslocalizar
el material

Como se ha visto, hemos abierto algunas ventanas, calas
en el tiempo que exploran temas de lo que fue la pro-
duccién artistica en el virreinato de la Nueva Espafia,
pero todavia no podemos, de ninguna manera, proponer
una explicacién global sobre la tradicién pictérica. Las
interrogantes centrales se mantienen: por una parte, la
procedencia, el intercambio comercial y la circulacién
de las materias primas de las que se obtenian pigmen-
tos, lacas, barnices y cargas, asi como, por la otra, cuales
eran los procesos de seleccién de maderas, telas, piedras
y ldminas que servian como soporte. Nos falta conocer,
asimismo, las diferencias en las propiedades del material
de acuerdo con su origen, por ejemplo, el uso de distin-
tas calidades de pigmentos: el albayalde, la azurita y el
carmin finos, de los que, sabemos, también se vendian y
usaban variedades mds toscas y baratas. Tampoco se ha
trabajado sobre la convivencia de los materiales “finos
de Castilla”, como se mencionan en los documentos (por
ejemplo, Romero Frizzi 1978:22-23), y los colores “de
esta tierra”,” es decir, las variedades de tintes o lacas, tie-
rras, arcillas y ocres de uso comun.

Pese a que los tratados y manuales del arte de la pintu-
ra como instrumentos de exaltacion del estatus del artista
no existieron en la Nueva Espafia, si es posible esbozar
la practica artistica mediante la extraccion de fragmen-
tos de ordenanzas, cronicas, codices, libros, contratos de
obra, testamentos y listas de mercaderias. Vale la pena enu-
merar s6lo algunas menciones de materiales pictéricos, de
donde se pueden conocer aspectos concretos del proceso
pictérico, del comercio de materiales usados en el arte y
de la divisién del trabajo en el mundo novohispano. Por
ejemplo, para el retablo de Tamazulapan de 1586 se pidi6
que “los diez tableros [obra sobre tabla] han de ser de pin-
tura al 6leo y con colores finos de Castilla” (Romero Frizzi
1978:22-23), lo que indica tanto que los pigmentos consi-
derados de calidad se importaban desde la metrépoli hacia
los territorios americanos como que se apreciaban como
un valor agregado en la ejecucion de obras importantes.

® Los “colores de esta tierra” hacen referencia a todos los materiales
de color que se usaban en la Nueva Espafia, por ejemplo, al hablar de
la tincién de sedas Motolinia dice: “Las mejores colores de esta tierra
son colorado, azul y amarillo; el amarillo que es de pefia es el mejor.”
(Motolinia, 2012 [ca. 1541-1565]:184)

De gran interés son las noticias sobre la divisién del
trabajo dentro del gremio de pintores y la formacién de
escuelas improvisadas en regiones alejadas de las capi-
tales, donde la poblacién local participé de la hechura:
en el contrato del retablo mayor del ex convento de san
Francisco de Huejotzingo (Puebla), Simén Pereyns monté
un taller en el pueblo y empled a tres pintores indigenas
para que apoyaran en la molienda del yeso y los colores
(Berlin 1958:63-64).

Los pintores novohispanos buscaban materiales co-
nocidos: para el siglo Xxvi se importaban constantemente
pigmentos embarcados en Sevilla (Espafna) con destino a
la Nueva Espaina (Sanchez y Quinones 2009:45-67). En
un documento de 1590 se registran embarques de has-
ta veinticinco libras de esmalte para pintores (Ramirez
Montes 1989:207); en otro, una compra de albayalde,
jenuli, bermellén, azul esmalte y sombra, realizada por
Juan de Arrué (1563-1637) (ArrGe 1603:s.p.). Si bien
al parecer, hacia el siglo xvii algunos artistas operaron
como productores y comerciantes de materiales de pintu-
ra: por ejemplo, tenemos noticia de que Lasaro Francisco
Faxardo (ca. 1700:exp.24) solicité a Juan Correa aceite de
linaza, afil, carmin, bermellén, pinceles y brochas, s6lo
hasta el siglo xviil aparecen documentos sobre un estanco
para la venta de aquéllos, como el correspondiente al
arrendamiento por cinco anos del asiento de tintes, lum-
bres y colores de la Nueva Espafia por don Juan José Pinto,
quién desaloj6 el estanco en 1798. En éste, que producia
un rendimiento anual de mil quinientos pesos, se vendian
alcaparrosa, almagre, yeso, ocre, copal, ocrillo y sombra
parda, de bajo precio en el momento (AGN 1793:exp.10,
fojas 172-195), aunque seguramente habria otros estan-
cos, boticas o sederias que habrian ofrecido materiales
mas finos, mas no se han localizado datos sobre ellos
y debe de haber otras referencias documentales respecto
de la venta de materiales para los artistas novohispanos,
pero adin no existe ninguna investigacién publicada que
se haya enfocado en ello.

De hecho, tampoco hay un estudio especifico para el
contexto novohispano en el que se cruce la informacién de
los objetos artisticos con una exhaustiva investigacion
documental. Existen noticias, pero aisladas, en parte de-
bido a que nuestros fondos fueron sacudidos por la propia
historia de México: en 1692 hubo un incendio durante el
cual se perdieron los documentos del Palacio Virreinal
(Muriel 1998:107-115); mas tarde, en el entorno de las
guerras de Reforma y de la Revolucién, los archivos vi-
rreinales se modificaron y agruparon en sistemas donde
la localizacion de documentos alteré el orden original
(AGN 2014); en parte, también, porque la mayoria de los
acervos documentales de México carecen de cataloga-
cién apropiada y, desde luego, no estan digitalizados.

En el LDOA, 1IEs-UNAM hemos procedido a partir de la
materia contenida en los objetos. Durante los procesos de
investigacion, los propios materiales nos han obligado a di-
rigir lineas de trabajo, que en la mayoria de los casos per-
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manecen abiertas, con nuevos objetos y problemas que se
suman. Aqui plantearemos algunas de ellas para ponerlas
en relieve y promover la discusion acerca de las similitu-
des y diferencias con otros centros de produccién artistica.

Los materiales organicos en el arte virreinal

El tema de la caracterizacion de los materiales organicos
esta en desarrollo. Para la identificacidn de tintes y lacas,
en anos recientes el doctor José Luis Ruvalcaba Sil ha ins-
trumentado tecnologias de andlisis no destructivo, como
el XRF, FTIR y SERS portatiles (v. gr., Ruvalcaba Sil 2008;
Ruvalcaba Sil et al. 2010, 2011); de hecho, mediante este
Gltimo se ha identificado la presencia de aceites, palo
de Brasil, indigo y cochinilla (Casanova-Gonzalez et al.
2012:1551-1559; cfr. Casanova-Gonzalez 2012).

Los tintes de tradicion prehispanica fijados en sustra-
tos de arcilla son materiales de compleja caracterizacion
(Falcén Alvarez 2014:3-18). En el caso de las lacas usa-
das en la pintura de caballete y manuscritos pintados, por
medio de XRF y SEM-EDX se han caracterizado sustratos in-
organicos como alumbre, calcita y sales de potasio, sin
alcanzar todavia la identificacion del tipo de colorante
empleado a lo largo de la época virreinal (Zetina Ocafia
et al. 2012:221-255).° Las hipétesis que actualmente di-
rigen las investigaciones sobre la utilizacién de lacas en
la pintura virreinal cuestionan que, si bien la obtencién
de materiales es local, ;se siguen recetas europeas en la
preparacion de las lacas rojas de cochinilla?, ;los tintes
que se cultivaban en la Nueva Espafia hacian un viaje de
tornavuelta transformados en material pictérico listo para
usar?, o bien ;se desarroll6 una industria local de produc-
cién de colores naturales para el mercado americano?

Por ejemplo, el indigo que hemos visto en los cuadros
novohispanos—siempre completando la paleta de azu-
les— como particulas aisladas, y con mayor presencia
durante el siglo xv1, sesta preparado como laca? El indigo
se precipita y forma particulas insolubles después de la
oxidacion de la indigotina con el oxigeno del aire y no
necesita un sustrato para fijarse (Falcon Alvarez 2014:54-
62). En el Codice de la Cruz-Badiano encontramos varias
maneras de usar el azul: mezcla de colorante con arcilla,
como el azul maya, sin ningln sustrato inorganico y com-
binado con yeso (Zetina et al. 2012:221-255). Parece que
hay tres recetas de azul conviviendo en este objeto
que fue pintado y escrito en 1553 (Zetina Ocafa et al.
2012:221-255). Sin embargo, habria que pensar que los
colorantes azules en uso durante el siglo de la Conquista
eran muy diversos, como se relata en el capitulo onceavo
del libro x1 de la Historia general de las cosas de la Nueva
Espana, el Cédice Florentino de fray Bernardino de
Sahagtn, realizado por el franciscano y su equipo de gra-
maticos entre 1540 y 1585; tintes azules que dan diversos

© Sobre el uso de lacas en la pintura novohispana, Ruvalcaba Sil prepara
actualmente un trabajo para su proxima publicacion.
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tonos, como ha sido probado a través de la reproduccién
experimental (Falcon Alvarez 2014:54-62).

Ya en el siglo xvii, en El martirio de san Ponciano, 6leo
sobre tabla de Baltasar de Echave Orio, identificamos
grandes particulas de indigo suspendidas en un conglo-
merado de calcita.” Ain es dificil relacionar las précticas
artisticas prehispanica y virreinal, porque, aunque se tra-
tara del mismo colorante, la tecnologia en la preparacién
de la pintura era distinta: en obras como La Sagrada Fa-
milia con san Juan nifio, atribuida a Andrés de la Concha
—hoy en el acervo del Museo Nacional de San Carlos
(MNSC, México)—, al parecer el indigo estd presente
como una materia disuelta en el medio, esto es, funciona
como un “tinte” del aceite en el que estan suspendidas
las particulas de pigmento.

Los minerales y el color en el arte novohispano

Uno de los materiales que aparecen recurrentemente en el
arte mexicano novohispano es el oropimente: tanto en
el Codice Cospi, el Fejérvary-Mayer, el reverso del Zou-
che-Nutall (Miliani et al. 2012:672-679) como en el Co6-
dice de la Cruz-Badiano (Zetina Ocana et al. 2008:7-10);
este mineral se empled extensivamente, confirmando una
tradicién continua, desde la época prehispdnica hasta el
momento de contacto, en el uso del amarillo. Este es un
hallazgo que resulta distinto de las convenciones pictori-
cas en otros manuscritos pintados, como el Cédice Co-
lombino (Zetina et al. 2014:120-146) y el reverso del
Cédice Nutall, cuya paleta esta constituida preponderan-
temente por tintes (Miliani et al. 2012:672-679). ;Por qué
seleccionar un amarillo mineral o uno organico? ;Existe
una intencién simbdlica en el uso de un pigmento tan
toxico, o su luminosidad opera como un lenguaje no de-
codificado? El oropimente tiene propiedades de color
muy destacadas: su brillo y saturacién lo hacen muy in-
tenso; con él se logra un color similar al del oro.

En el ambito de la pintura también se ha identifica-
do oropimente de manera constante en la obra de Simén
Pereyns, Andrés de la Concha, José Juarez, Manuel de
Arellano, Miguel Jerénimo Zendejas, Antonio Vallejo,
José de Paez y Miguel Cabrera. Rocio Bruquetas Galan
(2002:160-161) ha sefialado que para la pintura espafio-
la de los siglos de oro su uso fue limitado y que decrecié
hacia el siglo xviii. Por el contrario, en la pintura venecia-
na de los siglos xvi y xvii fue un material de uso comun
(Dunkerton y Spring 2014:30). No sabemos nada sobre
su proceso de obtencién en la Nueva Espafia, sino sola-
mente que hay minas en el territorio mexicano en Hidal-
go, Querétaro y San Luis Potosi (Panczer 1987:290).

Otro mineral presente en objetos prehispanicos y co-
loniales es la malaquita, que se ha identificado en la

7 Aqui nos referimos al estudio material que se realizé en colaboracién
con el doctor Jaime Cuadriello, y que se encuentra en proceso de publi-
cacion (Cuadriello et al. 2011).



pintura mural de Teotihuacan y Cholula (Magaloni 1996:
210), y en ceramica poscoccion de Tetitla (también en
Teotihuacan): notablemente, la totalidad de la mascara
de la Reina Roja de Palenque (Gonzalez Cruz, Ruvalcaba
Sil y Riquelme Alcantara 2012:49-51) esta constituida de
teselas de malaquita. Los yacimientos localizados estan
en Zacatecas y en Chiapas (Panczer 1987). Para la época
virreinal, los cuadros del siglo xvi y xviil que hemos estu-
diado no tienen malaquita, pero si se la ha hallado en el
siglo xviI, en obras de Echave Orio y José Judrez (cfr.
Falcon y Vazquez 2001). Cabe destacar que el verde del
siglo xvil ha sido ampliamente reconocido por la historio-
grafia mexicana, que le ha dado el nombre de verde ve-
neciano (v. gr., Sigaut 2001).

Por otro lado, las preguntas tanto sobre la explotacién
de los minerales locales como en relacion con el tipo de
cargas siguen abiertas. En cinco pinturas del siglo xviil se
ha detectado una base de preparacién blanca que sella
los intersticios de la tela y sirve como material de ni-
velacion de la superficie: regularmente se lo ha visto de-
bajo de imprimaciones rojas constituidas por tierra y
aglutinadas con aceite.? Estas bases blancas estan confor-
madas por microorganismos fésiles marinos calcareos
que provienen de una fuente de creta o tiza: se trata de
exosqueletos microscépicos de plancton calcareo, en su
mayoria cocolitos, asi como algas microscopicas relacio-
nadas con sustratos marinos peldgicos; el analisis con SEM-
EDX nos permitié distinguir algunos de composicién cal-
céarea y otros, silicea; asimismo, en su composicion
elemental se identificé carbon, oxigeno, calcio, hierro,
magnesio, silice, fésforo y potasio. (Zetina et al. 2010:18-
21). Bases blancas de creta, con fésiles andlogos, se han
identificado también en dos muebles chinescos, en la
pintura de Miguel Jer6nimo Zendejas, en la serie de pin-
turas que resguarda el coro del templo de san Fernando
en la ciudad de México, atribuida a Antonio Vallejo o
José de Paez, y en dos pinturas de Miguel Cabrera con el
tema de la Virgen de Guadalupe, fechadas en 1756
(Arroyo Lemus et al. 2011; Enriquez Rubio 2012; Arroyo
Lemus y Angeles Jiménez en prensa). Todos son objetos
artisticos del altiplano mexicano, manufacturados en las
ciudades de México y Puebla. Aunque desconocemos cual
es la procedencia de la creta, llama la atencién que los
microorganismos sean idénticos, lo cual apunta a una
fuente local comun. Tenemos noticias, desde las cronicas
de Motolinia (1858 [1555]:251-277), de que en la zona de
Tecali, Puebla, se obtenian las mejores calidades de cal
y tiza.?

8 Se trata de: dos pinturas de san Fernando, México, (Arroyo Lemus et
al. 2011; Mederos Henry y Camacho Puebla 2011), la Virgen de Guada-
lupe de Miguel Cabrera del Museo Nacional del Virreinato (MNV-INAH,
México), del biombo chinesco del Museo Franz Mayer, México, (Zetina
et al. 2010:18-21) y del Almacén de Miguel Zendejas (Enriquez Rubio
2012), todos del siglo xvii.

9 La cita textual de Motolinia (1858 [1555]:251-277) es: “digo: que hay

En suma, el oropimente, la malaquita, la azurita, el ci-
nabrio, los pigmentos terrosos, las cargas de yeso y la creta
son minerales que existen de manera abundante en ya-
cimientos mexicanos, si bien toda la investigacién sobre
su procedencia y obtencién como material para el arte
esta por hacerse. Es probable que, como ocurria con los
tintes, hubiera una economia de obtencién, produccién
y venta de materias primas que se exportaban al mercado
virreinal y a la metrépoli.

A manera de conclusiéon

Las investigaciones llevadas a cabo por el LDOA, IiEs-
UNAM, en los ultimos trece anos, en su totalidad origina-
les, conforman un catalogo aleatorio que vislumbra un
panorama de lo novohispano, aunque hasta ahora lo que
tenemos son estudios muy detallados de ciertos objetos v,
derivados de éstos, algunos hallazgos que nos permiten,
ademads de considerar constantes en cuanto a las técnicas
de pintura y la presencia persistente de varios materia-
les, plantear nuevas preguntas como: ;dénde se ubica la
especificidad material, justamente, de “lo novohispano”?
sLa Nueva Espafa conformaba una entidad, o también
estaba fragmentada en sus diversas regiones y conviven-
cias? ;Como se relaciona la produccién de arte de los
virreinatos espafnoles en el continente americano con las
tendencias o modas de los centros artisticos europeos?
Sabemos que hoy compartimos problemas similares en
latitudes distintas. Recordemos que la Nueva Espafia fue
parte de un sistema complejo de relaciones econémicas,
sociales, politicas y culturales entre América, Europa y
Asia. Luego, ;qué pasa con la explotacién de las materias
primas locales?, ;cémo se introducen en este elaborado
circuito de intercambios?, ;los minerales y los tintes for-
man parte de un sistema de mercancias geograficamente
localizable?

Podemos relacionar estos materiales con soluciones
plasticas que buscan un efecto muy concreto, pero el
reto es identificar su pertenencia a una tradicién artisti-
ca; mas aun, pensar en una tradicion pictérica localizada
que en la conceptualizacion, construccién y percepcion
de la imagen permita distinguir las pervivencias y los ana-
cronismos.

Ante la falta de fuentes y tratados de arte que expliquen
la pintura novohispana, su estudio como estructura, como
materia y como sistema de significados es una via para
conocer las relaciones entre el objeto producido y la cul-
tura de la época.

en esta tierra sierras de yeso muy bueno, en especial en un pueblo que se
dice Cozcatldn: en toda la tierra lo hay, pero es piedra blanca, de lo cual
se ha hecho y sale bueno; mas es otro que digo es de lo de los espejos,
y es mucho y muy bueno”.
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Resumen

Este ENSAYO reflexiona sobre los estudios materiales del
arte virreinal llevados a cabo en los tltimos afos por el La-
boratorio de Diagndstico de Obras de Arte del Instituto
de Investigaciones Estéticas de la Universidad Nacional
Auténoma México (LDOA, lIEs-UNAM). En él se discuten,
con el objeto de ofrecer al lector un panorama del estado
en el que se encuentra la investigacion sobre la materia-
lidad del arte virreinal, las posibilidades de ésta a par-
tir de la historia del arte y el avance de las metodologias
de caracterizacién y de la colaboracién interdisciplina-
ria, a la vez que se sintetizan los resultados alcanzados
en diversos proyectos. Asimismo, en esta contribucion se
resalta la forma en que la informacion obtenida de do-
cumentos histéricos se vincula con algunas caracteristi-
cas tecnoldgicas de los objetos que se han estudiado en
el laboratorio. En su Gltima seccién se pone énfasis en la
explicacion de algunos hallazgos relacionados con mate-
riales organicos e inorganicos y se cuestionan aspectos,
como, por ejemplo, dénde reside la especificidad de “lo
novohispano”, que abren nuevas lineas de investigacion.
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Abstract

This ESSAY reflects upon material studies on viceregal art
carried out by the Laboratorio de Diagndstico de Obras
de Arte (Laboratory of Artwork Diagnostics, LDOA), Insti-
tuto de Investigaciones Estéticas (Institute of Aesthetic Re-
search, 1iEs), Universidad Nacional Auténoma de México
(National Autonomous University of Mexico, UNAM) dur-
ing the last years. In order to inform the reader about the
status of the investigation mentioned, the article discuss-
es the possibilities of research based on art history and it
presents progress on characterization methodologies and
interdisciplinary collaboration while summarizing the re-
sults achieved through various projects. Furthermore this
contribution highlights the way in which information ob-
tained from historical documents is linked to technologi-
cal characteristics of the objects studied in the laboratory.
The last section of the article explains findings related to
organic and inorganic material. It questions aspects that
open new lines of research, example given: Where lies
the specificity of “the Novo Hispanic”?

Key words

materiality; Novo Hispanic art; Mexico; art history; scien-
tific research
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