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Resumen

Este trabajo presenta una aproximacién a la biografia cultural
de una pintura de caballete de estilo barroco, que ingresé en el
afio 2019 al Centro de restauracion TAREA (EAyP, UNSAM).
Para ello se investigd la obra material e iconograficamente
a partir de un abordaje metodolégico integral, empleando
estudios organolépticos macroscdpicos, estudios fisicoquimicos e
investigacion de fuentes documentales como lineas de evidencia
complementarias y sucesivas.

Como resultado, se logré un acercamiento a los distintos
episodios biograficos porlos que atravesd la obra, desde su creacién
hasta la actualidad, otorgdndoles un marco cronolégico tentativo.
Del mismo modo, se vislumbraron distintas caracteristicas de
la técnica de ejecucidn de la obra, lo que nos permitié estimar
el origen de la pieza. Asimismo, se identificaron los elementos
originales, las adiciones e intervenciones posteriores. Por ltimo, el
estudio y la observacién minuciosa de la obra pusieron en tensién
la atribucién iconografica con la cual la pieza ingresé al Centro, lo
cual hizo que derivara en un cambio de interpretacién.
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Abstract

An approach to the cultural biography of a Baroque-style easel
painting, which entered the TAREA Restoration Center (EAyP,
UNSAM) in 2019, is presented. To this end, the artwork was
studied from both the material and ichnographic points of view
using a comprehensive methodological approach. Macroscopic
organoleptic and physicochemical studies were performed, along
with an examination of documentary sources, as complementary
and successive lines of evidence.

As a result, an approximation to the different biographical
episodes that the painting went through, from its creation to the
present, was achieved. A tentative chronological framework was
then provided for these episodes. Likewise, different characteristics
of the artwork's pictorial technique were glimpsed, allowing for
an estimation of the painting's origin. Additionally, the original
elements, additions, and subsequentinterventions were identified.
Finally, the study and careful observation of the artwork put into
tension the iconographic attribution with which the painting
entered the Center, leading to a change in interpretation.

Key words
conservation, restoration, cultural biography, easel painting.
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Introduccién

Las obras de arte se encuentran, desde su creacidon, en constante cambio debido a diversos
factores naturales y antropicos. La disciplina de la restauracién propicia muchos de estos
cambios durante las intervenciones decidiendo cuéles de esas transformaciones materiales se
conservan, cudles se eliminan o qué se adiciona. Esta eleccion estd condicionada tanto por el
estado de conservacion de la pieza y las posibilidades técnicas de intervencién, como por las
valoraciones de los diferentes actores y los contextos en los que las obras circulan (Gallegos,
2016; Gonzalez Tirado, 2010).

La palabra restauracién proviene del verbo latino restaurare, que significa renovar o reparar.
Este verbo, a su vez, estd compuesto por el sufijo re que indica repeticién o intensificacién;y por
staurare, que significa establecer. Por lo tanto, la palabra restauracién indica el acto de devolver
algo a cierto estado. Los fundamentos en los que se asienta esta disciplina han mantenido esta
concepcidn asociada con la idea de revival, definiendo un estado “original” al que devolver
la pieza en términos de pureza o de absolutidad (Cometti, 2015). Si bien las teorias clasicas
difieren en cudl es realmente ese estado, su existencia es un presupuesto comun a todas ellas.
Por ejemplo, durante el siglo XIX, para Eugeéne Viollet-Le-Duc, desde una perspectiva que
privilegia la estética de la obra, el estado pristino era el ideal, mientras que, para John Ruskin,
era el estado en que se encontrara esta, desde una perspectiva que antepone su historicidad en
desmedro de su apariencia (Gonzales-Varas, 2006).

Ya conlosinicios dela sistematizacion de ladisciplina, se publicé la primera teoria del restauro
(Brandi, 1963) que se constituyé como el punto de partida y los cimientos de la restauracién
critica. En ella, Cesare Brandi (1963) logré integrar la instancia estética y la historica:

la restauracién debe apuntar al restablecimiento de la unidad potencial de la obra de arte,
siempre que sea posible lograrlo sin cometer una falsificacién artistica o una falsificacién
histérica, y sin borrar ninguna huella del paso de la obra de arte en el tiempo (p. 17).

Sin embargo, a inicios del siglo XXI, la posibilidad real de conciliar ambas instancias fue
puesta en tensién por Salvador Mufioz Viinas (2003) en la Teoria contempordnea de la
Restauracién. Alli propuso una transformacién conceptual, partiendo de la premisa de que, si
bien la restauracion se define en funcién de sus objetos, lo que caracteriza las intervenciones de
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esos objetos son rasgos establecidos por las personas y no inherentes a estos. En consecuencia,
sugiere que los objetivos de la restauracién de alcanzar cierto estado de la obra de arte estan
mas relacionados con el reconocimiento, la valorizacion y la seleccion de uno de los multiples
estadios por los que atraviesa una obra a lo largo de su vida, que con develar objetivamente un

estado Gnico, puro o absoluto.

Imagen 1: Anénimo (s. f.). Alegoria Jesuitica de la Batalla de Lepanto.
Academia Nacional de la Historia. Fotografia de la obra finalizada su
restauracion. Fotografia gentileza Centro TAREA.

Ahora bien, ¢cudles son los multiples
estadios que conviven o coexisten en
una obra?, squé lugar debemos darles a
los diferentes episodios que pertenecen
a su historia?, jqué transformaciones
promovieron estos cambios en la historia
del objeto? Estas preguntas, entre otras, se
encuentran en los debates actuales sobre
la disciplina (Appelbaum, 2010; Cometti,
2016; Munoz Vifas, 2003) y son centrales
en el marco de este trabajo.

Para abordar estos interrogantes,
seleccionamos como caso de estudio una
pintura de caballete de estilo barroco que
ingres6 en el afio 2019 al Centro TAREA
(EAyP, UNSAM) para su restauracion. Se
trata de un éleo sobre tela de 165 x 108
cm que pertenece al acervo de la Academia
Nacional de la Historia, titulado Alegoria
Jesuitica de la Batalla de Lepanto. En este
se presenta una escena naval religiosa
central con una cartela con un extenso texto
en el margen inferior y un retrato de una
figura masculina reconocible como un santo
jesuita (imagen 1).
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En el momento de ingreso de la obra al taller la informaciéon sobre su derrotero era escasa. A
partirde larestauracién, esta carencia de datos sumadaa ciertos indicios materiales (alteraciones
cromaticas, intervenciones, posibles recortes del soporte, entre otros) nos llevé a preguntarnos
sobre el devenir histérico de la piezay los distintos estadios que podria haber atravesado hasta
llegar al Centro. Para profundizar sobre este tema seleccionamos un abordaje teérico focalizado
en la investigacion de las biografias de los objetos y planteamos una metodologia de multiples
lineas de analisis macro y microscopicas. Este articulo resume el trabajo llevado a cabo y se
concentra en los resultados obtenidos hasta el momento, la trayectoria biografica del cuadroy
sus consecuencias en el trabajo de la restauracion.

Biografia cultural de las cosas

Desde ya hace varias décadas que la antropologia y la arqueologia han desarrollado
diversos enfoques denominados comtinmente como biograficos, para investigar la pluralidad
de significados y los multiples agentes involucrados en los distintos episodios a lo largo de
las historias de las cosas y lugares (Appadurai, 1986; Gosden y Marshall, 1999; Holtorf, 2002;
Kopytoff, 1986). Desde estos enfoques, los objetos son analizados como si fueran personas,
con trayectorias de vida particulares, observando los encuentros, las transformaciones, las
conjunciones y las diseminaciones en cada etapa de sus biografias y los sujetos a los cuales
dichos objetos se vincularon (Gastaldi, 2010). Sin embargo, vale mencionar que el ciclo de vida
de las cosas es atin méas complejo que el de las personas ya que, ademas de su nacimiento-vida-
muerte, pueden transformarse, “morir” y “resucitar” muchas veces.

Estos desarrollos tedricos se basan en la premisa de que los cambios en los objetos
dejan huellas materiales. De esta manera, un abordaje biografico habilita la identificacién y
caracterizacién de las diferentes etapas a lo largo de la vida de las obras, sus transformaciones
y resignificaciones.

Metodologia y resultados

La perspectiva biografica implica la obtencion de la mayor cantidad de informacién posible
acerca de los objetos cuya biografia se quiere trazar, y exige concentrarse en aquellas huellas
que permiten identificar y secuenciar los distintos episodios o estadios atravesados. Para ello
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se estudiaron tanto aspectos especificos de la propia pintura como informacién vinculada con
métodos de manufactura, propiedades de los materiales, referencias sobre objetos relacionados,
historia del arte y cultura general.

Para esta caracterizacion, se articularon diferentes lineas de evidencias sucesivas y
complementarias: examen organoléptico macroscépico, estudio fisicoquimicos microscépicos
e investigacion de fuentes documentales. Finalmente, se integraron todos los resultados y la
informaciéon fue utilizada para alcanzar una primera aproximacién a la biografia cultural del
cuadro.

Examen organoléptico

El examen organoléptico se dirigi6 a conocer la constituciény las caracteristicas de la pintura,
y a la deteccién de indicadores materiales macroscépicos que pudieran dar indicios sobre
su biografia. Se consideraron todas las partes constituyentes de la obra y sus caracteristicas
individuales,asicomo suestado de conservacionyel funcionamiento del conjunto. Se utilizé para
ello radiacion de diferentes tipos (visible difusa, rasante y transmitida y radiacién ultravioleta)
combinada con herramientas de magnificacion. Se recurrié también al procesamiento digital de
las fotografias de la pieza mediante el plugin DStretch® del software Image]|®.

Luego de aplicar la metodologia descripta, fue posible afirmar que el marco de la pintura, de
madera torneada con motivo geométrico, por su manufactura, ciertas marcas en los listones y el
estado de conservacion, fue realizado en siglo XIX en territorio americano.

En cuanto al soporte principal, se trata de un lienzo que tuvo multiples intervenciones
estructuralesy que, a su vez, presenta una marca horizontal en el reverso de la tela que delataria
la presencia de otro bastidor en el pasado. Aun cuando el actual posee encastres fijados con
tarugos y clavos de cierta antigliedad, tanto el estado de conservacion de la madera como
ciertas marcas en los listones indicarian una factura reciente, vinculada al siglo XX. Por otro
lado, a partir del procesamiento de fotografias del anverso de la obra, con el plugin DStretch®
del software Image]®, se pudo observar una linea de texto incompleta que se ubica por debajo
de la tltima frase visible actualmente, denunciando el recorte del lienzo original a lo largo de
todo el margen inferior.
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En cuanto a la estructura pictérica, se pudo identificar una base delgada de coloracion
amarronada y distribucién uniforme que, por su acabado mate, se presume esta conformada
por un medio acuoso. Con respecto a la capa pictérica, aunque no fue verificada analiticamente,
por su aspecto y comportamiento, se estima que se trata de una pintura al éleo (pigmentos
aglutinados con aceites secantes de origen vegetal). La paleta es reducida; registra colores
tierras, negro, rojo, ocre, blanco y azuly su espesor es relativamente fino, con empastes en zonas
de brillos. El estado de conservacion de toda la estructura pictérica es regular: con presencia
de abrasion en su superficie, adhesion deficiente, gran cantidad de mermas y un agrietamiento
generalizado. Asimismo, en cuanto a las intervenciones anteriores, por la variacién de
los patrones de agrietado y el contraste entre la estructura del original y las adiciones, se
diferenciaron grandes areas con reposiciones concentradas, principalmente, en la cartela y
las zonas perimetrales, coincidentes con los injertos y refuerzos del soporte agregados en las
intervenciones pasadas. Estas observaciones pueden interpretarse como diferentes eventos de
restauracién sobre la pintura.

Asimismo, asociado con el paso del tiempo, presentaba una marcada alteraciéon cromatica
con un oscurecimiento general y una pérdida de matices generada por la combinacién del
envejecimiento propio de los materiales, el fondo oscuro y las limpiezas que posiblemente
eliminaron veladuras, detalles de transiciones cromaticas y adelgazaron su espesor. Ademas,
pudo discriminarse que, al menos, existieron dos instancias de repinte y retoque de la obra:
una mas antigua que se encontraba por debajo de la capa de proteccién final —y por tanto fue
realizada con anterioridad a su aplicacion—, y otra posterior con repintes que se revelaron por
encima de esta. Por otra parte, observando la capa pictérica con luz rasante, se evidenciaron
estucados y repintes que se corresponderian con una intervencion realizada con intenciones
de cubrir una marca coincidente con aquella observada en el reverso del lienzo. Del mismo
modo, en toda el 4rea de reposicion de masillas, las antiguas reintegraciones completaban
tanto la imagen como el texto de la cartela que, en algunas zonas, dejaban entrever indicios de
caracteres y palabras por debajo de los repintes.

Por dltimo, a partir de la observacion de la pintura con radiacién UV, pudo confirmarse la
presencia de una capa de proteccion aplicada con brocha, de forma heterogénea. Se estima por
su solubilidad que se trataba de una resina natural, con una coloracién dmbar y un acabado
semimate e irregular. Debido a las diferentes coloraciones de repintes y sustancias filmogenas,
evidenciadas por la fluorescencia UV, se pudo establecer que la tltima capa de barniz era parte
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de una intervencién de restauracién mas reciente y que las otras capas resinosas detectadas
fueron removidas, de forma parcial, en otras oportunidades.

Estudio fisicoquimico microscépico

Los examenes cientificos se emplearon
para conocer la composicion fisicoquimica
de los materiales. Este abordaje analitico
empled una técnica no invasiva para
tomar mediciones quimicas elementales
(espectroscopia de fluorescencia de rayos
X, FRX) vy, luego, se recurrié al estudio de
micro-muestras y secciones transversales por
microscopia optica.

FRX

Se efectuaron un total de 27 mediciones
considerando la posibilidad de determinar
aquellos materiales que pudieran brindar
informacion especifica sobre el periodo y el
lugar donde se realiz6 la obra y sus partes,
la caracterizacién de la técnica pictérica e
intervenciones posteriores. Para relevar los
pigmentos de la obra, las mediciones con
FRX se organizaron por color: blancos, rojos,
azules y amarillos. En la imagen 2 se sefiala
el lugar del que fueron tomadas cada una
de ellas, y un resumen de los resultados se
puede ver en la tabla 1.

Imagen 2: Ubicacion de mediciones por FRX (D, indicadas en
amarillo) y de extraccién de micro-muestras (M, indicadas en
blanco).
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Tabla 1: Resumen de elementos encontrados mediante FRX y posibles pigmentos asociados con cronologia de uso.

Las mediciones tomadas en puntos blancos arrojaron en su mayoria la presencia de plomo
(Pb) y algunas de titanio (Ti). El Pb en colores blancos o claros es indicio del uso del pigmento
blanco de plomo ((PbCO_) -Pb(OH)), el mas utilizado por los artistas, especialmente para
pintar al éleo hasta fines del siglo XIX, por sus propiedades secativas y buen poder cubriente
(Mayer, 1991). EI Ti, por su parte, se asocia con el pigmento blanco de titanio (TiO,) y, dado
que fue sintetizado por vez primera en 1920 (Castella et al., 2020), su presencia resulta en una
disonancia temporal con la factura inicial de la obra. Por otro lado, todas las mediciones tomadas
en el marco dieron como resultado la presencia de zinc (Zn), habitualmente relacionado con el
pigmento blanco de zinc sintetizado desde mediados de siglo XIX (Castella et al., 2020).

Los espectros tomados en las zonas de color rojo son coherentes entre si con presencia de
azufre (S) y mercurio (Hg). Dentro del abanico de rojos existentes, la combinacién de Hg con
S permite suponer que el rojo analizado es bermellén (HgS, sulfuro de mercurio), pigmento
utilizado ampliamente desde la Antigiiedad hasta tiempos modernos (Ashok, 1993; Mayer,
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1991). Continuando con los amarillos, la deteccion de hierro (Fe) en todas las mediciones llevé
a inferir que el pigmento utilizado en la pintura fue amarillo ocre (Fe,O,.H,O). La coloracién
amarilla en este pigmento es dada por la goethita, un mineral de Fe, ampliamente utilizado
desde tiempos prehistéricos hasta la actualidad. Cabe mencionar que la bibliografia especifica
sobre representaciones religiosas hace referencia a la utilizacion de este pigmento, combinado
con blanco de plomo, para pintar las auras doradas de la Virgen (Schenone, 2008).

Las mediciones tomadas en cielo para analizar los azules no fueron determinantes. Se estima
que el (o los) artista pudo haber empleado azul de Prusia (CgFe N ), por la deteccion de Fe, o
azul indigo, pigmento organico cuya detecciéon elemental no es posible mediante FRX. El azul
de Prusia fue descubierto en 1704 y tuvo una temprana incorporaciéon en la paleta de pintores
espafioles y americanos: en Espafia hacia 1735 (Bruquetas Galan, 2010) y en América hacia 1776
(Siracusano, 2005). Por otro lado, el azul indigo se prepar6 desde la Antigiiedad y su empleo
se registra también tanto en obras americanas como espanolas; a su vez, se establece el cese
de su uso en pintura al éleo a fines de siglo XVIII (Bruquetas Galan, 2010). El caso del manto
de la Virgen fue distinto ya que en las mediciones se identificé cobalto (Co) junto con niquel
(Ni). Esto indicarfa el uso de esmalte (CoSO,) ya que el Ni suele detectarse como impurezas
en las mediciones de este pigmento (Tomasini et al., 2016). El esmalte se utilizé en la pintura de
caballete del siglo XVII y XVIII, tanto en Espana (Bruquetas Galan y Cuesta, 1997; Doménech-
Carbé et al,, 2012; Kriznar et al., 2019) como, desde siglo XVII, en América colonial (Seldes,
1994; Siracusano y Buructa, 2001; Tomasini et al., 2013).

Por dltimo, elementos comunes en todos los puntos medidos se vinculan con los
componentes propios de la base de preparacién, subyacente a la capa pictérica. En este caso se
identificaron azufre (S), plomo (Pb), calcio (Ca) y hierro (Fe). Es importante destacar que, en la
pintura espafola del siglo XVII, se utilizaron gruesos aparejos de yeso coloreados sobre los que
se realizaban finas imprimaciones también coloreadas (Gayo y de Celis, 2010) con pigmentos
pardos, rojos y negros a base de tierras debido a su accesibilidad y disponibilidad. Inicialmente,
se mezclaban con una carga como sulfato de calcio, aglutinados con agentes secativos para
brindar la estructura al estrato (Véliz, 1982). Esta informacién analizada, en conjunto con los
elementos quimicos comunes hallados, nos permitié inferir que la base de preparacion de la
obra en estudio esta formada por un aparejo compuesto de sulfato de calcio (yeso) coloreado
con tierras y blanco de plomo y una imprimacién cuyo color es aportado también por tierras
naturales y/o tostadas, otorgando asi, un marco temporal.
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Microscopia 6pticay secciones transversales

El andlisis de secciones transversales o micro-estratigrafias se empled para el estudio
morfologico de las capas pictéricas y su sucesién. En total, se tomaron nueve micromuestras
de entre 1-2 mm? intentando maximizar la representatividad y minimizar la invasividad. En la
imagen 2 se sefala el lugar del cual fue extraida cada una de ellas.

La observacién de las secciones transversales revel6 una estructura pictérica compuesta por
entre 4y 5 (imagen 3).

Coincidente con lo observado con lailuminacion UV, el primer estrato (el superioral observar
las micrografias) corresponde a la capa de proteccidn, cuyo espesor y caracteristicas difieren
seglin la estratigrafia observada. Luego, en las capas de color que siguen a este barniz, se observa
un mayor espesor en los colores claros, congruente con empastes observados en zonas de luces
y brillos. En cuanto a la base de preparacion, al igual que en el estudio por FRX, se trabajé en la
identificacién de un patrén comun. En este caso pudimos relevar la presencia de dos estratos:
uno que corresponderia a una capa de imprimacién (1), de color pardo oscuroy espesor delgado,

Imagen 3: Secciones transversales de micro muestras (a) M1y (b) M1o fotografiadas bajo luz polarizada (20x) donde se puede observar
el particulado heterogéneo y se seiialan los dos estratos de la base de preparacion: imprimacion (1) y aparejo (2). Fotografia gentileza
de CEPyA.
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y otro al aparejo (2), de color pardo claro y espesor considerablemente mayor. Mediante la
observacion de las secciones transversales se pudo concluir ademas que se emplearon en la obra
pigmentos molidos de forma artesanal por la presencia de particulas heterogéneas de formas
y tamaiios irregulares. Sin embargo, en algunas muestras, se distinguieron granos muy finos
imperceptibles a las lentes de microscopios épticos. Estos se asocian a una molienda industrial
que resulta inconsistente con el periodo en que se enmarca la realizacién de la obray estan, por
tanto, vinculados con agregados posteriores.

Fuentes documentales

En el estudio de fuentes documentales se recurrié a tratados artisticos, informacion sobre
circulacién de materiales y literatura propia de la disciplina de la restauracion. Este conjunto
se puso en discusion en los apartados precedentes con los resultados obtenidos en los analisis
quimicos.

En paralelo, se relevaron fuentes documentales iconograficas e histéricas que se analizaron
junto a la pintura y sus antecedentes. Al respecto, en la etapa de reconocimiento inicial de la
pieza, gracias a la observacién minuciosay el andlisis de la representacion pictorica, se vislumbré
que la representaciéon no respondia a la iconografia de la Batalla de Lepanto como indicaba
su denominacién al ingresar al taller. Presumimos que la confusién en la nominacién fue
consecuencia de que la iconografia de Lepanto contiene varios elementos que se observan en la
pintura de la Academia (Minguez Cornelles, 2018). En su lugar, la obra se vincula a Mohammed
el-Attaz, principe de Fez entre 1631y 1656.

El acontecimiento central de la vida de Mohammed el-Attaz gira en torno a su conversion
religiosa. Seglin relata en su autobiografia, se encontraba navegando hacia la Meca en el afio
1651 cuando fue capturado por la Orden de Maltay, tras ser liberado luego de cinco afios de
cautiverio, tuvo un suefio revelador que le hizo abandonar su vida anterior y convertirse al
cristianismo. Se unié a la Orden Jesuita adoptando el nombre de Baltasar de Diego de Loyola
Mandes de Malta y, en 1663, se ordené sacerdote y asumio la misién de evangelizar esclavos
musulmanes en ciudades portuarias italianas. La historia de Baltasar es el tinico caso conocido
de un principe musulman que, tras su conversion, es aceptado dentro Compaiiia de Jesus. En
consecuencia, se popularizé y adoptdé como bandera de batalla y emblema de la victoria del
catolicismo sobre el islam. Su historia y sus relatos fueron difundidos a través de numerosas
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imagenes y textos que perdieron popularidad recién después de un siglo, hacia mediados del
siglo XVIII, segtin la bibliografia (Colombo, 2013).

Retomando el estudio iconogrifico de la pintura de la Academia, observamos que en la
zona central se representa la vision del converso: ataviado como principe navega en una galera
en un mar rojo “en llamas” con la isla de Malta hacia el fondo. Sin embargo, entre el relato
autobiografico y la representacion pictérica se observa una diferencia: mientras que Baltasar
relata haber visto al Santo Bautismo como un hombre vestido de blanco, en la pintura se
representa a la Virgen Maria. Sobre esto podemos decir que la primera mencién de la Virgen
en la historia de Baltasar se relevo en el ano 1667, en el sermén funebre del principe. Segin la
bibliografia, este cambio respondié a intenciones de hacer la vision del principe menos peculiar
y reforzar la devocién mariana (Colombo, 2013). Asimismo, dos afos después, Calderén de
la Barca (1669) escribio y estrené El Gran Principe de Fez, Baltasar de Loyola Mandes en el
Palacio Real de Madrid, se cree, por encargo de la Compainia de Jests (Rodriguez-Gallego,
2019). Alineada al sermén flunebre, en la obra de Calderdn, el principe invoca la proteccion
de la Virgen en lugar del Bautismo y, en respuesta a la siplica, se hace presente la Inmaculada
Concepcidn. Se estima que, a partir de esta pieza teatral, se establece esta advocacién como
parte de la iconografia de Baltasar de Loyola, tal como vemos en la pintura de la Academia. En
este punto, es importante destacar que la Inmaculada Concepcién de Maria fue un tema central
en los debates teoldgicos jesuitas en Espafia en el siglo XVI1 y XVIII (Colombo, 2013) y que su
presentacién con la tinica rosada (como podemos ver en la obra estudiada) fue caracteristica
comun en la imagineria del siglo XVIII tanto en Espafia como en América (Schenone, 2008).

Durante el periodo de evangelizacién, el uso y la circulacién de grabados fue un recurso
clave en el desarrollo del campo artistico, ya que las imagenes se emplearon como fuentes de
inspiracién y modelos de copia para la formacién de artistas. Gran parte de la pintura barroca
espafiola y de otros paises europeos tuvo sus fuentes iconograficas en modelos grabados
procedentes de talleres de Flandes, Italia, Alemania y Espaiia (Plaza Roig, 2022) y era frecuente
que una misma estampa sirviera de modelo para diferentes pinturas ubicadas en diversas partes
del mundo (Buructa et al., 2000; Rodriguez Romero, 2013). Si bien atiin no hemos hallado
un impreso relacionado a esta obra, una pintura en la Parroquia San José de Lima responde
a la misma iconografia y tiene un gran parecido (imagen 4). Esta obra guarda relaciéon con un
seguidor tardio de Francisco de Escobar, pintor criollo activo en Lima entre 1645y 1680, quien
la habria ejecutado entre 1674 y 1700 basdndose en un grabado espaiiol realizado poco después
de la muerte del Baltasar, como parte de la campafia propagandistica emprendida por la Orden
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para impulsar la causa de su beatificacién (Mujica Pinillay Wuffarden, 2018). Esto sin duda nos
permite postular que la pintura que nos ocupa fue realizada a partir del mismo grabado que
inspiré a la obra limense.
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Imagen 4: Anénimo limefio (c.1674/1700). Conversién de Baltasar de Loyola Méndez [6leo sobre lienzo]. Parroquia San Pedro de Lima.
Fotografia gentileza de José Enrique Rodriguez S].
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Discusion: una primera aproximacion a la biografia de la pintura

Con todo, a partir de los datos alcanzados en las distintas lineas de evidencia presentadas,
intentaremos recuperar algunos episodios de la biografia cultural de la obra, utilizando un
orden cronolégico de acontecimientos para narrar esta historia.

En primera instancia podemos afirmar que la pintura responde a una tradicién tecnolégica
en su manufactura vinculada a los siglos XVII y XVIII, compartida en territorio espafol y
americano. Respecto al primer episodio de la historia de este cuadro, se puede decir que sobre
un bastidor de madera, posiblemente con un travesaio horizontal, se tensé la telay, sobre ella,
se aplicaron los estratos pictéricos. En cuanto a los colores empleados, el estudio no arrojé
resultados concluyentes para determinar una manufactura espafiola o americana ya que los
pigmentos hallados fueron utilizados tanto en Espafia como en Américay la circulacién de estos
materiales fue bilateral entre ambos continentes. Sin embargo, el empleo de yeso en la base de
preparacion fue una practica poco frecuente en América, lo que podria ser indicio de factura
peninsular. La ausencia de firma en la obra nos permite postular que la pintura fue realizada en
un taller de artista en los que solian trabajar maestros, discipulos y ayudantes con mecenazgo
de personalidades e instituciones religiosas y civiles (Olmedo Sanchez, 2019). En este caso, el
encargo es esperable que haya sido efectuado por un miembro de la Orden Jesuita en vista
de las manifiestas intenciones y los extensos pedidos que elevaron los jesuitas para pedir la
santificacion de este personaje desde el dia de su muerte.

Retomando el estudio iconografico realizado hasta el momento, podemos estimar que el
grabado del cual fue copiada la pintura fue realizado con posterioridad a 1669, afio en que
Calderdn de la Barca escribié la pieza teatral y vincul6 la historia de Baltasar con la Inmaculada
Concepcion. Atendiendo a esto, podemos estimar que la obra fue pintada entre 1669 y mediados
de siglo XVIII, cuando la historia del principe cae en popularidad.

Por otra parte, en caso de haber sido efectivamente realizado en el pais europeo, se estima
que el cuadro pudo haber ingresado a territorio americano gracias al impulso de la Orden
Jesuita que difundio las imagenes de los santos como ejemplos de comportamiento virtuoso al
que aspirar. Seria apropiado inferir, ademas, que este traslado haya sido previo a la expulsién de
los misioneros de los dominios espafioles, en el afo 1776.
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La evidencia del recorte del texto de la cartelay el conjunto de intervenciones estructurales
realizadas en todo el perimetro de la pintura nos indicarian que esta fue recortada por todos
los bordes. Es posible que este evento se relacione con la disociacién de la tela de su bastidor
original, es decir, que se haya recortado la tela para desmontarla. En suma, el recorte del lienzoy
la pérdida de su bastidor originario se configuran como el tercer episodio en esta aproximacién
biografica.

Ya en el siglo XX, se estima que se realizd gran parte de las intervenciones estructurales
relevadas (como el enteladoy los refuerzos en los bordes) para tensar la obra en el bastidor que
posee en la actualidad. Por otro lado, las dimensiones coincidentes entre el bastidor y el marco
nos habilitan a proponer que en esta instancia también se asocié la pintura con este tltimo que,
por las caracteristicas de su manufactura, la tallay los recubrimientos, se vincula con el territorio
americano. Ademas de las intervenciones estructurales, en esta instancia se realizdé también la
nivelacién de la superficie con masillas y toda una serie de retoques y repintes que completaron
laimageny el texto de la cartela. Esto resulta congruente con los resultados obtenidos mediante
FRX: la presencia de titanio asociada al pigmento blanco de titanio sintetizado por vez primera
en el siglo XX. Es posible pensar que el texto haya sido modificado por los caracteres que se
dejan entrever por debajo de mucho de los repintes.

A continuacién, un conjunto de indicios materiales da cuenta de pequefios episodios de
intervencién que no han podido ser puestos en relaciéon entre si (reparaciones de soporte
puntuales, retoques y remociones y renovacién de barniz). Sin embargo, la evidencia de
un nuevo estrato (los repintes observados en la fotografia UV) por sobre la dltima capa de
proteccién da cuenta de que, al menos, la pintura fue intervenida en dos instancias distintas
luego de ser tensada en el bastidor.

Para concluir, el siguiente episodio en esta historia biografica tiene que ver con la donacién
de lapinturaysuingreso a la coleccién de la Academia Nacional de la Historia, en el afio 2014, ya
nominada como Alegoria jesuitica de la Batalla de Lepanto. De este cambio de denominacién
e incorporacion puede entenderse que la funcionalidad para la cual fue creada la obra difiere
de las valoraciones actuales. Se produjo una modificacién de sentido al ser desplazada de su
funcién religiosa para ser considerada un objeto histérico-artistico, aligual que tantas otras obras
sacras entrado el siglo XIX. Finalmente, de su valoracién como obra de arte hispanoamericana
colonial, es que se desprende el interés por su salvaguarday el ingreso al Centro TAREA para su
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restauracién. Y este se configura como un nuevo y, hasta ahora, tltimo episodio en su biografia
no solo por la intervencién material, sino también gracias a la reinterpretacién iconografica.

Conclusiones

Si bien quedan muchas preguntas por responder e hipdtesis por confirmar sobre la historia
de esta pintura, la aproximaciéon a su biografia cultural se revelé6 como una instancia que
permiti6 reponer algunos de los episodios de su vida advirtiendo agentes, tiempos y lugares
involucrados en ellos.

Ya en términos generales, este recorrido dejé de manifiesto que una obra no permanece
inalterable en el tiempo, sino que es el resultado de la estratificacion de cambios materiales y
modificaciones de sentidos acumulados en su devenir histérico, proceso en el cual las acciones
de restauraciéon constituyen importantes episodios. De esta manera, antes que una obra en
sentido singular, la biografia de este objeto (como muchos otros) lo expone como muchas obras
superpuestas y en constante devenir.

Pensando haciael futuro, se proponela construccién de la biografia cultural de una pieza como
una posible forma de sistematizar el abordaje de un tratamiento de restauracién aportando a la
diferenciacion y caracterizacion de los estados posibles que conviven en la obra. La restauracién
se presenta entonces, de manera sistematica, como la disciplina capaz de desentrafiar y dar
cuenta de la historia acumulada en una obra, encargada no solo de la restauracion de aspectos
materiales, sino también de los posibles mensajes contenidos en esta.
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