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ABSTRACT

Este trabajo de fin de master se enfoca en el estudio y puesta en valor del Retrato del General
Urquiza, pintura al dleo atribuida a Juan Manuel Blanes y perteneciente al Museo Historico
Nacional. El objetivo principal fue devolverle a la obra su valor historico y estético y
garantizar su estabilidad y preservacion. Por un lado, se la pondra en su contexto historico y
se ahondard en la autoria de la obra mediante una investigacion bibliografica y documental.
También se abordard una aproximacion a su técnica y su materialidad. Por ultimo, y como
consecuencia de los puntos anteriores, se hard un diagnostico de su estado de conservacion,
una propuesta de intervencion y finalmente el tratamiento de conservacion y restauracion, lo

que se expondra en este trabajo.
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INTRODUCCION

En el mes de agosto de 2016 entr6 al laboratorio de conservacion del Museo Histdrico
Nacional (M.H.N.) una obra de gran formato con la instruccién de acondicionarla para su
exhibicion programada para unos pocos meses después. Pero bastd con examinarla para
definir que se trataba de una obra cuyo valor y estado de conservacién ameritaba un trabajo
mas profundo. Fue asi como comenzaron a surgir numerosas preguntas que condujeron

inevitablemente a este trabajo de investigacion que resultd en una tesis final de master.

La obra en cuestion es un retrato del General Justo José¢ de Urquiza atribuido al artista
uruguayo Juan Manuel Blanes. Es una pintura al 6leo sobre un soporte textil de gran formato
(sin marco 209 x 171 cm). El estado de conservacion de la obra antes de su intervencion era
malo, ya que estaba comprometida estética y estructuralmente. Estos deterioros no solo
ponian en riesgo su preservacion, sino que ademas impedian una correcta apreciacion y

lectura de la pintura.

El eje conceptual sobre el que se apoyd este trabajo estuvo dado por la teoria de la
restauracion de Cesare Brandi (1967) segin la cual la restauracion es el momento
metodologico en el que se reconoce no so6lo la consistencia fisica de la obra de arte sino
también su “doble polaridad estética e historica”. Por esta razon se realizd una investigacion
historica que permitio definir su valor artistico y su contexto, abriendo dudas sobre la autoria
de la pintura. Por otro lado, la aproximacion a su materialidad y técnica permitié no so6lo
comprender mas sobre el artista sino también comprender los procesos de deterioro que
presentaba la obra. Con todo este sustento, se pudo determinar una propuesta de intervencion

que garantizara una adecuada conservacion de la pintura.

Finalmente, la obra fue intervenida con dos grandes desafios. En principio, definir el criterio
y el procedimiento para la limpieza. La obra presentaba numerosos repintes y varios estratos
de barnices alterados, algunos parcialmente removidos en intervenciones previas. Luego, los
problemas estructurales plantearon la necesidad por un lado de definir un criterio en cuanto al
formato de la obra, ya que habia sido recortada, y por el otro de definir un proceso de
intervencion que asegurara la estabilidad estructural de la pintura, tarea dificultada por la falta

de infraestructura y de recursos.



En la Argentina varios museos y colecciones particulares albergan obra de Juan Manual
Blanes. Si bien la gran mayoria ha sido intervenida anteriormente, esta informacion no se ha
difundido. Gracias a la amabilidad de Alejandra Heit del Palacio San José se pudo tener
acceso a la documentacion del estudio e intervencion de nueve obras de Blanes bajo la
coordinacion de Alejandro Bustillo y Mercedes de las Carreras entre los anos 2003 y 2005.
Por otro lado, a mediados de 2018 un equipo de investigadores y conservadores del Museo
Blanes de Uruguay editaron un libro sobre la investigacion y restauracion de El juramento de
los Treinta y Tres Orientales, 1o cual también fue un gran aporte a este campo. Se espera que,
junto con este trabajo, este sea solo el comienzo del estudio, intervencion y difusion de una

obra de enorme valor historico y artistico como lo es la obra de Juan Manuel Blanes.
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INVESTIGACION HISTORICA E ICONOGRAFICA

EL RETRATO DE URQUIZA DEL M.H.N.

Imagen 1: Anverso del retrato de Urquiza antes de la intervencion.

(Benavente, L. 2016)
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El Retrato del General Urquiza perteneciente al M.H.N. y atribuido a Juan Manuel Blanes es
una pintura sin firmar y de gran formato vertical (209 x 171 cm) con el presidente de la
Confederacion Argentina representado en tamafio natural, de cuerpo entero y de pie. El
retratado se encuentra ubicado levemente a la derecha del centro de la imagen y con el cuerpo

y la mirada apuntando levemente a la izquierda (ver Imagen 1).

Urquiza viste un uniforme militar de general de estilo francés segundo imperio (1852-1870),
posiblemente adaptado a ¢l con las charreteras argentinas y los botones dorados con el escudo
de la confederacion. El uso del uniforme francés fue muy comun luego de la Batalla de
Caseros (1852) y hasta 1900. Tanto armamentos como uniformes importantes y modelos
basicos se compraban en Francia y los detalles o prendas
de menor importancia se fabricaban en la Argentina,
copiando igualmente las modas francesas. (Luqui
Lagleyze, 2017) La casaca original y las charreteras con
las que posa Urquiza en esta obra forman parte de la
coleccion del M.H.N. y han sido copiados con mucha
fidelidad, teniendo en cuenta las proporciones y los

detalles del bordado (ver Imagen 2).

En la pintura Urquiza viste un pantalon garance' y el

bicornio se encuentra apoyado en la mesa. Tiene ademas
un cinturén rojo con decoraciones y hebilla doradas, bajo

el cual puede verse una faja celeste y blanca con borlas

doradas.

Cruza su pecho de izquierda a derecha la banda

Imagen 2: Casaca perteneciente a Urquiza

presidencial, celeste y blanca, y a la derecha tiene un
F. 2939, M.H.N. (Ullgia, J. 2017)
sable con dragona. Su brazo derecho cae estirado,
paralelo a su cuerpo, mientras que el izquierdo se apoya sobre un documento en el que se lee
“Constitucion” ubicado sobre una mesa con mantel azul oscuro y con terminacion de flecos

dorados. Alli también se encuentran un mapa, un libro cerrado y uno abierto en vertical

! También llamado pantalén mordoré o punzé.
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apoyado sobre otros tres libros cerrados. De fondo, cayendo de derecha a izquierda, hay un

cortinado plegado de color rojo.

El fondo de la obra llama particularmente la atencidén por el poco trabajo que presenta. Se

trata de un fondo oscuro totalmente plano y un

cortinado muy simple pero que cobra importancia al
considerar el gran formato de la obra donde
proporcionalmente el cuerpo de Urquiza resulta
pequefio. > Si bien estos fondos planos de un color
verde terroso son recurrentes en la obra de Blanes,
especialmente en la etapa previa a sus primeros
estudios en Italia, no se han encontrado otras obras
con un fondo plano con tanto protagonismo, ni
tampoco retratos de formato semejante en este

periodo, como sera explicado mas adelante.

Imagen 4: Superposicion de la foto con la pintura.

La obra nos Imagen 3: Fotografia de Urquiza del M.H.S.

muestra que, en MHS 823. (Fernandez Lanare, S., 2017)

cuanto a la

vestimenta de Urquiza, el artista se documentod
rigurosamente. De ello se deduce que el artista tuvo
acceso al uniforme militar para realizar la pintura o que
se vali6 de algin método de copia para evitar hacer
posar al  retratado  durante largas  horas.
Afortunadamente, una fotografia de la época permite
entender el modo en el que fue realizado este retrato. El
Museo Historico Sarmiento cuenta con una impresion a
la albimina de Urquiza posando con el uniforme y la
banda presidencial, que coincide a la perfeccion con la

composicion y las proporciones de la pintura (ver

Imagen 3). No s6lo la expresion de su rostro es idéntica sino también los pequefios detalles,

como los canelones torcidos o la exacta posicion de la banda. De hecho, al superponer ambas

? La obra fue recortada aproximadamente 70 cm. en su lado superior por lo que originalmente era incluso mas

grande.
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composiciones se puede observar que esta fotografia es fuente innegable del retrato pintado

(ver Imagen 4).

La tnica informacion con la que cuenta el Museo Sarmiento sobre esta fotografia (12,6 x 9,9
cm.) es que no tiene sellos ni inscripciones y que fue donada el 28 de agosto de 1938 como
parte de la coleccion Augusto Belin Sarmiento, nieto de Domingo Faustino Sarmiento e hijo

del impresor Julio Belin. (Fernandez Lanare, 2017)

El Museo Historico de Entre Rios Martiniano Leguizamon cuenta también con una fotografia
similar (ver Imagen 6), pero en este caso es una vifieta ovalada dentro de un estuche de cuero
repujado con marco dorado y terciopelo. Al dorso de la tarjeta se encuentra el sello de un
estudio fotografico: “Meeks y Kelsey. Fotografos. Esmeralda 44. Buenos Ayres” (ver Imagen
5).

Si bien el formato es distinto, el retrato del Museo Sarmiento y el del Museo Leguizamon son
idénticos por lo que posiblemente la fotografia del Museo Sarmiento sea una copia de los
retratos tomados por Meeks y Kelsey en el afio 1860, tal como serd explicado mas adelante

en el capitulo El estudio fotogrdfico Meeks y Kelsey.

*L‘ ; .......-..,_I“"I'p-
I||III'| '"|||.|"=llll

r-lr [ L LT ~' ‘I.'

Imagen 5: Sello de Meeks y Kelsey.

N\

Imagen 6: Vifieta ovalada de Urquiza.

(de Urquiza, 2003; p. 111)
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BLANES Y URQUIZA

Juan Manuel Blanes es reconocido por sus pinturas sobre temas historicos locales,
especialmente de Uruguay y Argentina, muchas de ellas consideradas piezas fundacionales de
la iconografia nacional. (Salterain y Herrara, 1950; Fernandez Saldafia, 1931) Estas obras
eran realizadas en un contexto de formacion de un estado nacién moderno por lo que Blanes
ofrecia una imagen significativa para la construccion social y cultural de los imaginarios
culturales. (Pérez Buchelli, 2018; pp. 25-56) La incursion de Blanes en temas historicos
puede identificarse ya en su primera etapa autodidacta, cuando pinta ocho batallas en las que
habia participado el General Urquiza, aunque fue recién a partir de su primera estadia de
estudio en Florencia entre 1860 y 1864 que elabora una vision mas clara de cudl podia ser su

aporte a las recientes naciones sudamericanas.

En 1854 Blanes instalo un taller y comenz6 a hacerse conocido en la sociedad uruguaya y
argentina pintando retratos por encargo. Pero luego de obsequiar la pintura Alegoria del
Pronunciamiento (1854) al General Urquiza, comienza un periodo de gran produccion bajo
las instrucciones y descripciones del mismo General, al punto que se muda con su familia a
Concepcion del Uruguay en 1856. Es en este periodo que pinta las ocho pinturas de batallas
pertenecientes al Palacio San José, asi como también la ornamentacion de la Capilla del

Palacio y varios retratos. (Fernandez Saldana, 1931; p. 43)

El retrato es el género de mayor presencia y continuidad en toda la obra de Blanes. A pesar
de que ¢l lo consideraba como “una especialidad tan infima como los peces, las flores, las
frutas” lo cierto es que aceptdé muchos encargos de retratos, motivado principalmente por

Incentivos econodmicos.

“Ha sido tan manoseado [el retrato] que se ha vulgarizado hasta el fastidio... Hoy
pues puede alcanzarse una gran reputacion de retratista y no dejar de ser sino

muy mediocre pintor.” (Blanes. Amigo & Peluffo, 2001, p. 126)
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Durante su periodo previo de formacion en Florencia realiza varios
retratos de amigos, familiares, militares y personas cercanas a ¢l,
siguiendo los lineamentos de la retratistica de la época, con una
postura rigida, una vestimenta sobria y un ambiente austero. Por
esta razon, las obras de este periodo se caracterizan por una

predominancia de fondos terrosos oscuros sobre los que se

recortan las figuras por lo general de frente, a veces sentados y con

Imagen 7: Retrato del Gral. Juan ~ ObJj€tos alusivos a su rol social (ver Imagen 7).

Pablo Goyeneche, Blanes.

Luego de una etapa de transicion y después de sus estudios en

c. 1855-56. 115 x 90 cm. Museo . A , .
Italia, Blanes se animard a hacer elaborados drapeados y a trabajar

Nacional de Artes Visuales,
Uruguay. el fondo, asi como también a hacer composiciones mas complejas

y expresivas con un buen uso del escorzo, perfeccionandose aun

mas luego de su segundo viaje a Europa en la década de 1880, como en el caso del famoso
Retrato de Doria Carlota Ferreira de Regunaga3, el Retrato de Besnes e Irigoyen y de su

hermano Mauricio (ver Imagenes 8 y 9).

Imagen 8: Retrato de Don Juan Manuel Besnes e Irigoyen, Blanes Imagen 9: Retrato de Mauricio Blanes, Blanes.

c. 1866. 82 x 69c m. Nro. de Inventario: 71. Museo Nacional de c. 1870. 96 x 73 cm. Nro. de inventario: 1023. Museo
Artes Visuales. Uruguav. Nacional de Artes Visuales, Uruguay.

3 Nro. De Inventario: 285. C. 1883-88. 1,30 x 1 m. Museo Nacional de Artes Visuales, Uruguay.
16



Los retratos del General Urquiza realizados fehacientemente por el pintor uruguayo son
sorprendentemente pocos, teniendo en cuenta la estrecha relacién y lo prolifico que era el

artista. Uno de ellos es el Retrato Ecuestre de Urquiza realizado en 1869 pero destruido con

*= ——

Rl
i
)
|
-
S —— ey o
Imagen 10: Retrato Ecuestre de Urquiza, Blanes. c. 1857. Imagen 11: Fotografia del Retrato Ecuestre de Urquiza
destruido.
26 x 20 cm. Museo Nacional de Artes Visuales, Montevideo.
Nro. de inventario: 1105 (Juan Manuel Blanes, c.1869). Col. Museo Leguizamon.

Actualmente el fragmento que sobrevivio se encuentra

exhibido en el Palacio San José.

Imagen 12: Retrato del General Justo José de Urquiza, Blanes.

c. 1858. 150 x 115 cm. Colegio Militar de La Nacion, Caseros.
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lanzas durante la rebelion jordanista que termind con la muerte de Urquiza en 1870 (ver
Imagen 11). (Fernandez Saldafia, 1931: p.92) So6lo ha quedado un fragmento de esta obra y
pertenece actualmente al Palacio San José. Otra obra realizada por Blanes es el pequefio
retrato ecuestre de formato ovalado (ver Imagen 10). Existe también un retrato tres cuartos
con uniforme militar perteneciente al Colegio Militar, cuya autoria deberia investigarse mas
en profundidad (ver Imagenes 11, 10 y 12 respectivamente). (Amigo, 2017; Fernandez
Saldafia, 1931; p. 92) Este ultimo, en caso de ser efectivamente de Blanes, podria ser el mas
cercano en ¢época al retrato de este trabajo ya que se lo ubica cerca de 1858, aunque en

composicion, trabajo del rostro y en los detalles comparten poco. *

En términos generales el retrato del General Urquiza del M.H.N. guarda ciertas similitudes
con el Retrato del Coronel Miguel Navajas (ver Imagen 13), no s6lo en el formato, sino
también en la composicion y en la distribucion espacial. Si bien al retrato de Navajas por lo
general se lo ubica a fines de 1880, hay ciertas dudas sobre
esta fecha justamente por tener ciertas caracteristicas de
factura propias del Blanes anterior a 1864. Sin embargo, el
fondo en el retrato de Navajas aparece mas acabado y
elaborado en comparacion con el retrato del M.H.N.
(Amigo & Peluffo, 2001; p. 136) Lo mismo ocurre con el
retrato de Emilia Burmestes de Delger (196 x 128 cm.)’,
cuya atribucion es dudosa aunque ciertas caracteristicas

estéticas la ubicarian también en la etapa inicial de Blanes.

Ahora bien, ;Cudndo pint6 Blanes el retrato de Urquiza

perteneciente al M.H.N.? Lo cierto es que en cada aspecto

de la investigacion han surgido muchas dudas sobre la

. ., i . . Imagen 13: Retrato del Coronel Miguel A.
atribucion de este retrato, no solo por cuestiones esteticas Navajas, Blanes.

sino también por inconsistencia en las fechas y por falta de . 1887-1889. 240 x 160 cm. Museo Blanes,

., . ., . Uruguay.
documentaciéon. Si tuviéramos que buscar un primer y
amplio rango de afios posibles seria indudablemente entre 1856, cuando comienza

activamente a trabajar para Urquiza, hasta 1870, afio en que muere el General. Sin embargo y

4 . . . . . ,
La obra se encuentra colgada a una altura de dificil acceso y no se ha conseguido permiso para bajarla. Seria
interesante ahondar mas en este punto.

> Obra perteneciente al Museo Blanes, Uruguay.
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como fue explicado anteriormente, este lapso estd dividido por una bisagra clave que es la
época de su formacion en Florencia. Esto nos permite situar la realizacion de la obra entre los
afios 1856 y 1864, eliminando la época mas académica de Blanes posterior a su viaje debido
a que la obra posee caracteristicas mas cercanas a sus retratos del primer periodo. Ademas, de
su época posterior a Europa se tiene registro de que sélo realiz6 un trabajo para Urquiza: el

retrato ecuestre destruido en 1870 (Fernandez Saldafia, 1931: p.92)

Sin embargo, el Archivo General de Uruguay cuenta con gran parte de la correspondencia
que envid Juan Manuel Blanes al Uruguay durante su estadia en Florencia y en ninguna de
ellas hace referencia a haber realizado o enviado un retrato de Urquiza, por lo que el rango

posible se hace incluso mas estrecho, extendiéndose s6lo hasta 1860. (AG.N.U.)

Hubo un punto clave en la investigacion que fue encontrar la fotografia en la que se baso este
retrato. Gracias al sello en el reverso de este retrato fotografico se tuvo conocimiento de que
Urquiza se habia tomado la fotografia en el estudio Meeks y Kelsey. La misma fue tomada
durante su visita a Buenos Aires en el mes de julio de 1860 junto con el presidente Derqui,
invitados por el entonces gobernador de Buenos Aires Bartolomé Mitre. (A.H.P.S.J., Urquiza,
1860; A.G.N., Urquiza, 1860) De ser asi Blanes tuvo que haber pintado el retrato desde
Montevideo, entre julio de 1860 y antes de su partida a Europa, en septiembre de 1860. °

En una correspondencia al General Urquiza con fecha 24 de julio de 1860 enviada desde
Montevideo Juan Manuel Blanes le cuenta que esta pronto a irse con una beca a Europa y

expresa lo siguiente:

“Cada uno ofrece a sus amigos lo que puede: he aqui,
pues, mi pobre don, de que tan dignamente es V.E.
[Vuestra Excelencia] objeto. El, sin duda alguna es muy
mezquino, pero nada mas de acuerdo con mi posicion. Sé
que con ¢l no llego donde debia, pero la bondad de V.E.
disculpara lo que falta, y no verd en ese presente sino una
deébil prueba de la estima en que le tengo.” (A.G.N.,
Blanes, 1860)

Imagen 14: Carta de Blanes a Urquiza,
1860.

% Seglin consta en los registros contables y correspondencia de Urquiza las fotografias fueron tomadas en su
viaje a Buenos Aires en el mes de julio de 1860. Sin embargo es curioso que el General, a pesar de estar
vistiendo la banda presidencial, habia dejado la presidencia de la Confederacion Argentina en mayo de ese
mismo ano.
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Claramente, la carta parece estar haciendo referencia a un retrato no muy satisfactoriamente
acabado del General Urquiza que se lo manda como regalo justo antes de su partida a Europa.
Pero, ;se trata realmente del retrato del M.H.N.? Es una posibilidad, en cuyo caso Blanes en
un periodo muy corto del mes de julio tuvo que primero entrar en contacto con la fotografia,
lo cual es posible dada la amplia difusién que tenian en esta época, y luego realizar la pintura.
(Alexander, 2017) Eso explicaria por qué la obra pareciera estar inacabada y los elementos de

fondo como el cortinado haber sido realizados sin mucho detenimiento.

La relacion de Blanes con la fotografia siempre fue muy estrecha. Tal como lo expreso
Eduardo Prati (1941) Blanes ‘fue siempre un razonador implacable, que de todo lo que
ponia en el cuadro queria tener una razon explicativa y un porqué. [...] Cada cosa en su
lugar y en cada cosa un porqué.” Por esta razon valerse de fotografias, descripciones y otras
fuentes eran recursos muy utiles para hacer una obra verosimil y fiel a la realidad. Es asi
como, por ejemplo, para realizar las primeras pinturas de batallas encargadas por Urquiza,
Blanes se bas6 en descripciones muy detalladas del mismo General, asi como también de
estampas populares de batallas que estaban circulando por el mundo luego de la época
napolednica (Saldafia, 1941) También, en la correspondencia que intercambid con su
hermano Mauricio mientras se encontraba en Florencia hay una carta en la que le pide que le
mande una fotografia suya para realizarle un retrato (1862) y en otras cartas, ya desde
Montevideo, le dice que “en cuanto a fotografia, manda las que quieras, siempre que la

acomparies de color de cara y ojos.” (A.G.N.U., 1867)

Otro ejemplo de su fidelidad histérica es cuando en 1892 Blanes solicité al entonces director
del M.H.N. argentino Adolfo Carranza tener acceso a distintos objetos de la coleccion del
museo para tomar apuntes “a fin de llenar en [sus pinturas] las verdades historicas, sin las
cuales las imagenes generales serian forzosamente deficientes”. (A.H.-M.H.N., Blanes,

1892)

Dentro del periodo mas académico de Blanes se tiene conocimiento de que también
aprovecho la virtud de las técnicas fotograficas para hacer estudios para sus pinturas, como
en el caso de la pintura Batalla de Sarandi. De este modo disponia de retratos tomados a
partir de minuciosas instrucciones dadas al personaje y al fotografo con las ventajas de la

exactitud, la comodidad y la rapidez que brinda la fotografia. (Alexander, 2017)

Por esta razon y por el hecho de que Blanes se encontraba proximo a partir a Europa, es

razonable suponer que pudo haber recurrido a la copia fotografica del retrato de Urquiza para
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simplificar y agilizar el trabajo de hacer una pintura de semejantes proporciones. Es viable
entonces que Blanes efectivamente se esté refiriendo al retrato del M.H.N. en la carta que
acompaifia el regalo a Urquiza, aunque tampoco es posible afirmarlo con plena seguridad. Lo
cierto es que resulta un plan ambicioso pintar un gran retrato estando tan cerca del viaje sobre
todo considerando que el 6leo es de secado lento, especialmente en los colores tierra y
pigmentos negros, muy presentes en la paleta del retrato del M.H.N. Sin embargo, hasta el
momento no se han encontrado otros retratos de Urquiza realizados por Blanes a los que

pueda estar haciendo referencia con esa carta.
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EL ESTUDIO FOTOGRAFICO MEEKS Y KELSEY

Urquiza fue de las personas mas retratadas de su época, especialmente mediante la fotografia.
Su momento de esplendor también coincidié con la época de gloria del daguerrotipo en la
Argentina, por lo cual es la persona de la que se guardan mas cantidad de retratos realizados
con ese procedimiento fotografico. (Alexander, 2017) Habia un gran interés por su imagen
por lo que muchas veces los mismos daguerrotipistas tomaban una fotografia de la placa
original que se le daba al retratado y luego se vendian las reproducciones, por lo que habia
una gran difusién de imagenes, muchas usadas también para grabados. (Alexander, 1995; p.

42)

Siendo Urquiza una persona de gran poder y riqueza, mucha gente recurria a ¢l para que le
diera alguna ayuda econdémica. Este fue el caso de muchos artistas y fotografos. Como fue
explicado anteriormente, en 1860 Urquiza viajé a Buenos Aires y en esa oportunidad le
pidieron como favor especial que un “industrial fotografo” le hiciera un retrato para poder

difundirlo libremente.

“Resistiendose S.E. a ello, le encarecio las circunstancias especiales del
artista, que era casado en el pais, que estaba pobre, que se prometia gran
ventaja en aquella época, de una cosa que a S.E. le costaba muy poco. S.E.
entonces, no solamente se presto, sino que quedando satisfecho del primer
ejemplar fotogrdafico que se le mando, encargo algunos ejemplares”

(A.H.P.S.J., Urquiza, 1865)

Es asi como el estudio Meeks y Kelsey logré retratar a Urquiza, quien quedd tan satisfecho
con los retratos, que no solo solicitdé mas ejemplares, sino que también encargd el envio de

otras obras para sus amigos.

Pero, ;Quiénes eran Meeks y Kelsey? Francisco Meeks era un norteamericano que se mudo a
la Argentina en 1820, representando el negocio de su padre. Pero luego de que la flota
anglofrancesa bloqueara el puerto de Buenos Aires en 1845 y por cierta animosidad contra
los extranjeros, Meeks decidi6 irse del pais con su familia. No se sabe exactamente cuando
volvio a la Argentina, pero se cree que después de la batalla de Caseros finalmente se radico
en Buenos Aires para dedicarse al arte de la fotografia, en un principio con un estudio en la

calle Esmeralda 30.
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Por su lado, Guillermo Kelsey era un barraquero inglés, y que si bien tampoco se sabe cuando
se mudd a Buenos Aires, ya hay registros de su casamiento en 1843. (Epifanio & Marcet,
1999; pp. 47-52) A fines de la década de 1850 hay un gran crecimiento de las exportaciones
laneras, por lo que Kelsey se vio sumamente beneficiado economicamente. Este momento
coincide justamente con la sociedad que hacen Meeks y Kelsey, la cual duraria hasta 1866, y
asi ampliaron el estudio, ahora en Esmeralda 44, para dar lugar a nuevas técnicas y
conocimientos. Es muy interesante como el estudio fotografico se promocionaba
principalmente por combinar la pintura y la fotografia y por ejecutar retratos en tamaiio
natural. (Diario El Nacional, 1858) El estudio public6 varios avisos en esos afnos, siempre

poniendo el acento en sus técnicas innovadoras y en los retratos al dleo:

“Retratos al oleo por un nuevo procedimiento. [...] Dan la mas acabada
perfeccion a los retratos sobre lienzo. [..] Esta mejora consiste en estampar el
retrato directamente sobre la lona, fiel a la forma viva, por la maquina
fotogrdfica, en vez de bosquejar la figura y las facciones con el lapiz, como se
practica por el método de retratar al dleo que hasta ahora se ha conseguido, el
cual nunca da mas que una semejanza imperfecta, mientras que el nuevo método

da invariablemente un retrato exacto” (Diario La tribuna, 1860)

En 1861 sus publicidades promocionaban su Galeria de Arte Fotografico y destacaban la
realizacion de “cuadros fotograficos al 6leo”, y que en su galeria habian mas de 100 retratos

del tamafio natural. (Diario La Tribuna, 1861)

En enero de 1865 mudan el estudio a Belgrano 74 y en uno de los avisos periodisticos de ese

afo se describe el método que utilizaban:

“Hay tres camaras solares en esta[do] de funcionar, lo que permite a los sefores
Meeks y Kelsey dedicarse especialmente a los retratos de tamaiio natural, bien sea
tomandolos a la misma persona o copiando de retratos mas pequenos. [...] Esta
clase de trabajo precisa muchisima experiencia y en ningun otro taller se ejecuta

como en el de los infrascriptos.” (Diario The Standard, 1865)

La combinacion de la técnica fotografica con la pintura sobre tela fue muy novedosa y estuvo
en uso en la segunda mitad del siglo XIX, particularmente luego de que David Acheson
Woodward (1823-1909) inventara y patentara las camaras solares en 1857. (Forsberg, 2008,
pp. 490-491) Estas camaras permitian la ampliacion de pequeios negativos sobre grandes

soportes previamente sensibilizados, sobre los que luego se pintaria al 6leo. En otros casos
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estas obras eran realizadas unicamente con la proyeccion de la imagen, sin sensibilizar la tela,
por lo que el artista estando en el cuarto oscuro tenia que esbozar la imagen con grafito o

carbonilla. (Ruggles, 1985, pp. 92-103)

Para realizar el proceso de ampliacion, el fotoégrafo necesitaba tomar cierta distancia del
soporte para cubrir toda el area de la pintura, lo cual posiblemente también afectaba
negativamente la definicion de la impresion. Sin embargo, el resultado obtenido era suficiente
para que los pintores lo tomaran como base de la pintura. Esta técnica de foto-pintura podia

realizarse sobre papel, seda, algodon, lino u otras telas de diversos tejidos y grosores.

La preparacion del soporte consistia en aplicar un material fotosensible en la superficie como
el nitrato de plata junto con albimina, y segin algunas fuentes también con blanco de zinc y
cloruro de amonio. Luego la imagen se fijaba con tiosulfato de sodio. (Ruggles, 1985, pp. 92-
103) En algunos casos este material fotosensible se aplicaba en reemplazo de la capa de

preparacion tradicional de la tela. (Sarkowicz & Klinsinska-Kopacz, 2018, pp. 251-266).

Como se explico anteriormente, en julio de 1860 Urquiza fue retratado por el estudio Meeks
y Kelsey. Como se puede ver en los registros contables del General Urquiza de ese afio, ¢l le
pago al estudio por cerca de cincuenta encargos fotograficos un total de 37.000 pesos de la
época, donde “dos retratos de S.E. de militar” posiblemente se estén refiriendo a la fotografia
relacionada con la pintura de Urquiza de este trabajo. (A.H.P.S.J.) Sin embargo, en los
registros del afio 1861, vuelve a aparecer un pago al estudio Meeks y Kelsey pero esta vez
por “un retrato al oleo de S.E. tamario natural con su correspondiente marco dorado”
(A.H.P.S.J., 1861) Evidentemente el estudio fotografico hizo uso de sus técnicas innovadoras
para realizar una pintura al 6leo basandose en una fotografia de Urquiza. Por esta pintura le
cobraron 30.000 pesos, que en comparacion con los precios del resto de los encargos resulta
una cifra desorbitante, por lo que tuvo que haber sido indudablemente una obra de gran
importancia ya sea en tamafio o en calidad. Sin embargo, Urquiza se neg6 a pagarlo ya que

no habia sido encargada por él:

“S.E. no encargo jamas el retrato [al 6leo] que ustedes le cobran, ni encomendo al
Sor. Tauret lo mandase hacer. El retrato vino a San José encajonado y asi estuvo
mucho tiempo sin saber de donde provenia ese cajon, ni qué contenia. La
curiosidad de un dependiente de la casa, hizo que se descubriese el retrato, e
ignoro por mucho tiempo S.E. quién lo hizo y quién lo envio, hasta que Us se lo

indicaron cobrandoselo y entonces S.E. que no habia encargado semejante obra,
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no la quiso aceptar, y ordeno se pusiese el retrato a disposicion de Us. [...] Al
proceder asi queria evitar abusos de esa clase, que se habian cometido ya con

alguna frecuencia. Remitirle objeto que no encargaba y pasarle por ello cuentas

exorbitantes.” (A.H.P.S.J., 1865)

Esta situacion abre una nueva hipotesis: jpudo haber sido el retrato de Urquiza perteneciente
al M.H.N. en verdad realizado por el estudio Meeks y Kelsey? Es una posibilidad, apoyada
también por varias inconsistencias en la atribucion del retrato a Juan Manuel Blanes. Hasta el
momento no se pudieron identificar pinturas realizadas por Meeks y Kelsey asi como
tampoco quién era el pintor que realizaba las pinturas al 6leo dentro de su estudio. (Epifanio,
2017) Sin embargo, esta es indudablemente una linea de investigaciéon muy interesante que
ayudaria a identificar si hay consistencia técnica y material entre el retrato de Urquiza y otras
pinturas realizadas por Meeks y Kelsey. Por otro lado, el uso de reflectografia IR en el retrato
del M.H.N., al que lamentablemente no se tuvo acceso en esta instancia de la investigacion,
podria ser sumamente util para develar la presencia de algin dibujo subyacente’ que permita
entender como fue realizada la pintura y nuevamente ver si es consistente con el método de

copiado realizado por el estudio fotografico.

" Esto dependera de la sensibilidad del detector y de las capacidades de absorcion de radiaciéon IR del material
usado en el dibujo subyacente.
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EL RETRATO DE URQUIZA DE VERAZZI

Imagen 15: Retrato Alegorico del General
Urquiza, Verazzi.

1860. Gobernacion de la ciudad de Parand,
Entre Rios, Argentina.

Tal como fue explicado con anterioridad, Urquiza fue
ampliamente retratado y de los mismos retratos originales
se han hecho copias, incluso pasados muchos afios
después de su muerte. No llama la atencion ver como de la
misma fuente, a veces fotografica como fue explicado en
el punto anterior, se va modificando, ampliando,
complejizando, sofisticando y a veces desmejorando la
imagen inicial. De todas las pinturas que guardan directa
relacion con el retrato de este trabajo, uno realizado por el

artista italiano Baltasar Verazzi (1819 — 1886) es el mas

llamativo, no sélo por guardar gran similitud en la
composicion, sino también por el formato (338 x 235 cm.)

y la cercania en afios.

A igual que la pintura de Meeks y Kelsey mencionada en las cartas, este retrato fue realizado

sin el consentimiento de Urquiza, en un acto desesperado de conseguir reconocimiento y

apadrinamiento, luego de que ciertas disputas con el pintor italiano Ignacio Manzoni lo

llevaron a Verazzi a perder apoyo politico. (Gallegos, 2013, pp. 7-12) Fue sin dudas un

proyecto ambicioso con el que queria también reivindicarse de las criticas que habia recibido

anteriormente como pintor. Es asi como pinta este retrato alegérico monumental y en octubre

de 1860 anuncia que la obra se encontraba en exposicion publica en su taller. Sin embargo,

Urquiza se abstuvo de visitar el taller de Verazzi y también se negé a recibirlo en el Palacio

San José. Luego de esta y de varias humillaciones publicas posteriores Verazzi vuelve a su

Italia natal junto con sus obras.
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Si bien hay una clara relacion entre la composicion del retrato de Urquiza del M.H.N. y el
retrato realizado por Verazzi, la factura es muy distinta. Tal como se puede observar al
comparar ambos rostros, el retrato del M.H.N. tiene un delicado trabajo de veladuras y una
gran fidelidad a la fotografia de Urquiza, lo cual no se observa en el retrato realizado por
Verazzi. Por su lado la figura de este ultimo es mas estilizada y de proporciones distintas,
habiendo unicamente parecido en las proporciones y algunos detalles del torso superior y del
rostro, a partir de lo cual se deduce que ambas pinturas se basaron en la fotografia de Urquiza

pero que los respectivos artistas recrearon o modificaron el resto del cuerpo y la escenografia.

Es dificil saber si existio una relacion entre Verazzi y el autor del retrato del M.H.N., ya sea
Blanes o Meeks y Kelsey, asi como también saber si una de estas pinturas quiso ser la version
mejorada de la otra. Pero resulta innegable la relacion que guardan estas pinturas, cuyos

autores buscaban en el mismo afio impresionar al General Urquiza con un gran retrato.

Imagen 16: Detalle del retrato de Verazzi. Imagen 17: Detalle del retrato del M.H.N.
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INGRESO DEL RETRATO AL M.H.N.

El primer registro documental en el que figura el retrato de Urquiza es en el libro de registros
del M.H.N. del ano ¢.1923, donde aparece una descripcion de la obra, la medida (270 x 195
cm.”) y la proveniencia. (A.H.- M.H.N.) En cuanto a la autoria, dice “pintado por Juan Ma_”
y fue completado posteriormente con lapiz en la carilla siguiente: “nuel Blanes”. En cuanto a
la proveniencia, figura como una donacion de la Sefiora Dolores Urquiza de Sdenz Valiente,
hija de Urquiza, pero no especifica el afo. Es recién en el legajo de la obra de c. 1939 donde
figura como una donacion de Dolores Urquiza realizada el 16 de diciembre de 1898. Sin
embargo, no se han podido encontrar cartas de donacidn ni publicaciones ni referencias a este
suceso en los archivos del propio museo ni en el fondo documental del entonces director
Adolfo Carranza, ni en publicaciones de la época, ni en el Archivo General de La Nacion, por

lo que hasta el momento hay cierto vacio documental con relacion al ingreso y proveniencia

de la obra.

De la misma forma, el primer registro documental que asocia a este retrato con Juan Manuel
Blanes es el dudoso libro de registros de ¢.1923, cuyo nombre fue completado posteriormente
con lapiz. En el legajo de ¢.1939 asi como también en el catdlogo de la coleccion del M.H.N.

de 1951 y en todas las referencias posteriores la obra figura bajo la autoria de Blanes.

En los meses de junio y julio de 1941 se llevo a cabo una gran exhibicion de la obra de Juan
Manuel Blanes en el Teatro Solis de Uruguay, que luego se trasladé al Museo Nacional de
Bellas Artes de Argentina donde se sumaron mas obras de Blanes. Es llamativo que el retrato
de Urquiza no so6lo no participd en ninguna de estas exposiciones, sino que ni siquiera fue
mencionado en las correspondencias con motivo de la organizacion. El entonces embajador
del Uruguay Doctor Eugenio Martinez Thedy solicitod la cesion temporaria de las telas de
Blanes existentes en los museos argentinos. (A.H.-M.H.N., Libro Copiador, F. 597-605) En
respuesta, el director del M.H.N. Alejo Gonzalez Garaio responde que el museo contaba con
“siete obras originales de Blanes”, ninguna de ellas el retrato de Urquiza: Conquista al
desierto, la Revista de Rancagua, Asesinato de Florencio Varela (copia), estudio para la

Revista de Rancagua, boceto para el Cabildo Abierto de 1810, boceto para la sancion de la

8 Actualmente su medida sin marco es 207 x 171 cm.
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Constitucion Argentina de 1853 y la Batalla de San Cala. (A.H.-M.H.N., Libro Copiador, F.

369). De estas siete obras el M.H.N. dio en préstamo para la exhibicion en Montevideo solo

las ultimas cuatro, ya que por el gran formato y el mal estado de conservacion tanto la

Revista de Rancagua como la Conquista al desierto “no estaban en condiciones”. Sin

embargo, si fueron dadas en préstamo para la
exhibicion en el MNBA en Argentina, junto con las
cuatro obras que habian viajado a Montevideo. Este
no fue el caso del retrato de Urquiza, que siguid sin
figurar en ninguna correspondencia o préstamo. Es
curioso que un retrato de Urquiza de semejante
formato y atribuido a Blanes (ya figuraba en el
legajo de 1939 como tal) no fuera siquiera
mencionado, especialmente teniendo la seguridad de
que Gonzalez Garafio tenia conocimiento de esta
obra ya que en aquel momento se encontraba
exhibida en la Sala Urquiza del M.H.N. (ver Imagen
18). Incluso bajo su direccion se realizaron
modificaciones en el formato y el marco de la obra,

como serd explicado luego. ;Podria esto significar

Imagen 18: Retrato en Sala Urquiza, 1939.

Archivo Histérico, M.H.N..

que habia dudas sobre la autoria de la obra en aquel entonces? Teniendo en cuenta esta

evidencia y sabiendo que Gonzalez Garafio era un gran conocedor de pintura se puede inferir

que evidentemente el entonces director del M.H.N. ponia en entredicho la autoria del retrato

del General Urquiza.
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TECNICA Y MATERIALIDAD

CONTEXTO: JUAN MANUEL BLANES

A pesar de ser numerosa y de un gran valor artistico e historico, la técnica y la materialidad
de la obra de Blanes no ha sido profundamente estudiada ni difundida. Los unicos
antecedentes que se encontraron son estudios estratigraficos e identificacion de pigmentos
que se realizaron a algunas obras del periodo inicial de Blanes: algunas batallas del Palacio
San José, el fragmento del retrato ecuestre de Urquiza y la Alegoria Argentina (Maier, 2005),
asi como también la reciente publicacion uruguaya sobre La Restauracion del Juramento de

los Treinta y Tres Orientales (2018), obra del periodo académico de Blanes c.1875.

Las obras de Blanes son en su mayoria 6leos sobre un soporte textil, cominmente con un
ligamento de sarga. Ya desde su época de formacion en Florencia se encuentran muchos
estudios realizados con tinta, acuarela y lapiz sobre papel y también varios o6leos sobre

carton’, algunas tablas' y planchas metéalicas de zinc''.

Segun los registros contables del Palacio San José, en los anos 1858 y 1859 llegaron pedidos
con varios materiales pictricos para Blanes'? que son un interesante indicio de los materiales
que utilizaba en este primer periodo como artista mientras trabajaba en Entre Rios. En uno de
estos pedidos Blanes solicita “9 varas de lienzo preparado o 20 metros lienzo como la
muestra”. (A.H.P.S.J., 1858) De hecho, las medidas de sus obras no son estandarizadas, ya
que son sumamente variadas incluso dentro del mismo género pictoérico, lo cual podria

indicar que ¢l mismo recortaba sus soportes de rollos mas grandes.

En cuanto a los retratos sobre tela, algunos ovalados, por lo general no superan los 100 x 80
cm., con algunas pocas excepciones en general de su época mas tardia, por los que los

retratos de grandes dimensiones como el de Urquiza del M.H.N. son poco habituales.

’ Ejemplo: Estudio, Nro. de inventario 466, 6leo sobre carton, 29 x 25 cm., ¢.1875, MNAYV, Uruguay.

10 Ejemplo: La esposa del pintor, Nro. de inventario 723, 6leo sobre tabla, 25 x 19,5 cm, c.1879, MNAYV,
Uruguay.

1 Ejemplo: Retrato del Dr. Ramon de Olascoaga, Nro de inventario 1132, 43 x 31 cm, ¢.1859, MNAYV,
Uruguay.

12 Algunos en las embarcaciones el patacho Feliz Vencedor (bandera argentina) y el sumaca Carmen en 1858 y
el paylebot Carmen en 1859, siempre gestionados por Vicente Montero y Don Manuel Taurel. (A.H.P.S.J.)
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Las preparaciones de los soportes de su época mas temprana, previa a su viaje a Europa,
parece ser variada, utilizando sulfato de calcio en algunas y blanco de plomo y carbonato de
calcio en otras, a veces con silice y sulfato de bario como aditivos. De su época académica, se
han identificado blanco de plomo vy tierras en el fragmento del retrato ecuestre de Urquiza
(Maier, 2005), y una preparacion de blanco de plomo y silice en el Juramento de los Treinta y
Tres Orientales. (Eisner, Marte & Barra, 2018; pp. 133-156) Gracias al estudio radiografico
de algunas de sus pinturas de batallas, se ha podido identificar el uso de una espatula para

preparar las telas. (Bustillo, 2006)

Hasta el momento no se han encontrado estudios realizados para identificar los aglutinantes
de los estratos pictoricos. Nuevamente la tinica pista se encuentra en el archivo histérico del
Palacio San José donde figura haber recibido aguarras, trementina de Venecia, goma laca,
aceite de linaza clarificada, aceite cocido, barniz blanco fino, barniz copal, cola fria y bolillas

de aceite de nuez. (1858)

En cuanto a la presencia de dibujos subyacentes, los mismos son muy evidentes a 0jo
desnudo en sus pinturas de batallas, donde la delgadez y posiblemente la incrementada
transparencia de las capas superiores permiten ver grafismos realizados con lapiz o
carbonilla. No se han realizado hasta el momento en ninguna obra de Blanes estudios con
reflectografia IR que ayudarian a desvelar el modo en el que planteaba la composicion. Si se
han tomado algunas radiografias a las pinturas de las batallas que muestran algunos

pentimenti 'y el uso de reservas. (Bustillo, 2006)

En cuanto a la paleta utilizada por Blanes, estudios realizados en obras previas ala viaje a
Europa han identificado el uso de azul de Prusia, blanco de zinc, blanco de plomo y sulfato
de bario. (Maier, 2005) En base a los registros del Palacio San Jos¢, Blanes solicitd los
siguientes pigmentos mientras trabajaba en Entre Rios: ocre rojo fino, ocre amarillo, ocre rojo
ordinario, ocre rosa, amarillo Népoles, tierra sombra, tierra sombra natural, ‘“crome”
ordinario, “purpure”, indigo, cinabrio, siena cruda, ultramar, negro humo, verde fino, verde
regular, tierra verde, cardenillo, pasta cardenillo, cardenillo finisimo, ceniza verde, ceniza

celeste, blanco plata, tiza y albayalde de Génova. (1858 y 1859)

En el Juramento de los Treinta y Tres Orientales, obra ya académica de Blanes, se han
identificado los siguientes pigmentos: tierras rojas, ocre, bermellon, lazurita y blanco de

plomo. (Eisner, Marte & Barra, 2018; pp. 133-156)
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EL RETRATO DE URQUIZA

Al momento de ingresar al laboratorio de conservacion la pintura de Urquiza estaba montada
en un bastidor de madera moévil de cuatro miembros con encastres de horquilla, con una cufia
por esquina. El bastidor no tenia cruceta ni travesafios por lo que estructuralmente era muy
débil considerando sus proporciones. Por otro lado, la tela se encontraba montada mediante
clavos industriales a los cantos del bastidor, y presentaba orificios libres de un montaje

anterior.

El soporte, presumiblemente de lino, es una sola
pieza con ligamento de sarga 2 x 1 de gran densidad
(28 urdimbres x 29 de trama) y fue entelado a la cola
engrudo con un tafetan de una densidad menor que

el soporte original.

Posee una capa de preparacion blanca sobre la cual

se aplicaron los estratos pictdricos al 6leo con pincel

Imagen 19: Detalle del soporte original.

y en capas delgadas y algunos detalles empastados
especialmente en los bordados de la vestimenta. También se observa un trabajo con veladuras
en el rostro de Urquiza. Bajo magnificacion no se han podido identificar indicios de un dibujo

subyacente.

Mediante la microscopia optica de cortes estratigraficos se ha podido identificar una capa de
preparacion blanca opaca de aproximadamente 45 um con algunas inclusiones rojizas y
anaranjadas. A esta muestra se la analizé con un microscopio electrénico de barrido con
analisis de energia dispersiva de rayos X (SEM-EDX), mediante el cual se ha identificado en
este estrato preparatorio plomo, bario, azufre y hierro, por lo que podria inferirse que se trata
de una preparacion de blanco de plomo con algunos pigmentos tierra (6xidos de hierro) y
sulfato de bario como aditivo (ver Anexo). El sulfato de bario o barita se encuentra
ampliamente en pinturas posteriores a 1820 ya que era cominmente utilizado como una carga

del blanco de plomo. (Feller, 1986, pp. 46-64)

En cuanto a los aglutinantes, ensayos de tincion con Rhodamina B han dado positivo en
lipidos, por lo que se trata de una preparacion oleosa (ver Imagen 21). Por otro lado, la

tincidon con Amido Black ha dado positivo en proteina en una capa inferior, posiblemente una
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Imagen 20: Ensayo de tincion para proteinas.

Se utilizo Amido Black en una solucién con pH
3.6. Tifie negro azulado a todo tipo de proteinas.

Imagen 21: Ensayo de tincion para lipidos.

Se utilizo Rhodamina B que reacciona con un
rojo muy intenso con aceites secantes.

sisa de cola animal aplicada al soporte antes de la preparacion blanca (ver Imagen 20 y

Anexo) aunque también puede ser cola animal proveniente del entelado a la cola engrudo.

Se han tomado tnicamente dos muestras de la pintura, una del rojo del cortinado y otra del

rojo del pantalon, por lo cual no resultan representativas de la obra. Seria necesario tomar

mas muestras para llegar a resultados més concluyentes sobre su técnica y materialidad. Estas

dos muestras se han tomado ante la inquietud de posibles repintes y han servido para

vislumbrar un poco la materialidad de la obra mediante microscopia optica y SEM-EDX (ver

Anexo). En el caso del cortinado se pudo observar que el artista fue construyendo el color en

capas de distintas proporciones de rojos y negro, himedo sobre humedo. A partir de la

microscopia y de los resultados analiticos se puede inferir el uso de bermellon, rojos de

Imagen 22: Resultados con SEM-EDX

Espectro 1: Ba, Pby Fe.
Espectro 2: Na, P, S, Ca, Sn, Al, Fe, Hg y Sn.
Espectro 3: Ca, K, Al, Fe, Hg, Si y Pb.

hierro, negro de humo " y el uso de lacas,
posiblemente estas ultimas con un sustrato de
aluminio y estafio y con almidéon como aditivo.
A mediados del siglo XIX las lacas producidas
con sales de estaio eran comUnmente
comercializadas. Debido a que resultaban

menos traslucidas que las tradicionales lacas

con un sustrato de alimina por lo general se les
adicionaba una carga traslicida como el
almidon. (Kirby, Spring & Higgitt, 2007, pp.
69-95) EDX detectd la presencia de estafio,

" La presencia de Ca y de P pueden estar relacionados tanto con negro de huesos como con las lacas. Basandose
en la morfologia de las particulas por microscopia Optica posiblemente sea negro de huesos.
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aluminio y potasio, elementos que pueden estar asociados al proceso de preparacion de las
lacas. Ademads, mediante microscopia Optica se detectaron particulas redondeadas y
trasliicidas con una fluorescencia azulada bajo UV que podrian tratarse de almidon. Serian

. , . ., . .., 14
necesarios mas estudios para corroborar esta hipotesis, como ensayos de tincion con lugol.

Imagen 23: Corte estratigrafico. Muestra 1. Detalle. Luz reflejada y UV.

1. Sisa proteica.
2. Preparacion blanca con inclusiones terrosas.

3, 4 vy 5. Capas rojizas con inclusiones negras, particulas rojas, rojas anaranjadas y
rosadas

Muestran distinta fluorescencia bajo radiacion UV.
6. Restos de resina
7. Repinte.
8. Resina

9. Repinte.

Por ultimo, la obra presentaba varios estratos de capas de proteccion. Mediante el uso de
radiacion UV se pudo observar una fluorescencia verde, posiblemente de una resina natural,

aplicada con pinceleta, y también algunos repintes mas superficiales (ver Anexo).

Si bien los pocos analisis realizados a esta pintura en principio son consistentes con la
materialidad de los estudios realizados a otras obras de Blanes, no son suficientes como para
inferir una posible autoria de Blanes. Para ello harian falta estudios mas representativos,
profundos y sistematizados asi como también complementar con otras técnicas de
examinacion para poder profundizar en la técnica y la materialidad de Blanes y de este retrato

en particular.

" Lugol es una solucién de yodo y yoduro potasico en agua destilada que reacciona con el almidon, tifiéndolo
de negro.
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CONSERVACION - RESTAURACION

ESTADO DE CONSERVACION

Al ingresar al laboratorio, la obra se encontraba en un mal estado de conservacion
presentando problemas estéticos y estructurales que no solo ponian en riesgo la estabilidad de

la obra sino que también dificultaban la correcta lectura de la obra.

Iaen 24: Etado inicial. Anverso.

(Benavente, L. 2016)
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Imagen 25: Estado inicial. Anverso.

(Benavente, L., 2016)
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Imagen 24: Mapeo de deterioros. Anverso.
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Imagen 25: Mapeo de deterioros. Reverso.
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PROBLEMAS ESTRUCTURALES

El soporte original tiene veintidos roturas (ver Mapeos de deterioros). Cinco en sentido
vertical y muy importantes; una de las cuales llega a medir 95 cm de largo y atraviesa el
rostro y la banda presidencial (ver Imagen 26). Muchas presentan pérdida de soporte y fueron
previamente intervenidas con injertos con una tela con preparacién blanca, los cuales se
encontraban sumamente deformados (ver Anexo. Luz rasante). Los cortes son muy limpios y
no siguen el sentido natural de una rotura textil a lo largo de la trama o la urdimbre, sino que

son diagonales, por lo que se cree que fueron provocados con un objeto filoso.

'y ¥
’
“. LS
o i :
y
AapA
~ Y

Imagen 26: Radiografias de la banda y el rostro.

En el afio 1870 un grupo de hombres armados y bajo la orden del General Lopez Jordan
ingresé a la fuerza al Palacio San José y asesin6 al General Urquiza. Paralelamente algunos
de sus retratos fueron intencionalmente cortados con lanzas.'> Se desconoce dénde se
encontraba el retrato de Urquiza de este trabajo en 1870 pero dada la naturaleza y el alcance
de los faltantes y de las roturas es posible que la obra haya sido vandalizada en este contexto.
Debido a la falta de documentacidén, tampoco se tiene conocimiento del estado de

conservacion de la obra al momento de ingresar al M.H.N. en 1898.

"> Tal es el caso retrato ecuestre de Urquiza y el del retrato familiar realizados por Blanes. (Fernandez Saldapia,
1931, p.92)
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Posiblemente al mismo tiempo que se aplicaron los injertos la obra fue entelada a la cola
engrudo. Para esto se utiliz6 un textil demasiado delgado que no llegaba a darle la estabilidad
estructural que necesitaba y que se deformo en los sectores con injertos. Por otro lado, la cola
engrudo tenia muy poca cohesion y mala adhesion a ambos soportes. También habia zonas
localizadas con pequefias protuberancias, especialmente en la zona central, posiblemente

ocasionados por grumos de la cola engrudo.

A partir de una firma en el reverso de la obra se sabe que el entelado fue realizado en el afio
1922 por Juan Carlos Oliva y hay correspondencia que avala que ésta fue una intervencion
defectuosa: el restaurador le escribe al ex director del M.H.N. Antonio Dellepiane
excusandose y justificando que “las manchas del Urquiza fueron ocasionadas por una mala
cola” que le vendieron, “falsificando la buena marca”. (Oliva, 1923) Hay registros de otra
restauracion realizada por Juan Carlos Oliva en el afio 1924 pero no se especifica en qué
consistio. Posiblemente haya sido para corregir problemas de la intervencion previa. (Libro

Fiscal, 1924, A.H.-M.H.N.)

A partir de documentacion y fotografias historicas pertenecientes al M.H.N. se pudo saber

que la obra fue recortada en su parte superior y que unos pocos centimetros del lateral

TSOoT

Imagen 27: Comparacion. Obra antes de ser recortada.

izquierdo quedaron ocultos con el nuevo montaje. En el libro de registro del museo realizado

en el afio 1923 consta que la medida de la obra era 270 x 195 cm. incluyendo el marco. Se
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estima que de la parte superior se han recortado unos 35 cm. aproximadamente de soporte

original.

Se tiene constancia de que la obra estuvo expuesta por lo menos a partir del afio 1939 en la
Sala Urquiza del M.H.N. (ver Imagen 18) y que bajo la direccion de Gonzéalez Garaino en
1946 se decide hacer una remodelacion de la sala y que para esto “fue cambiado el
encuadramiento del gran retrato de Urquiza, original de Blanes, por otro mds adecuado,
dorado” (Gonzalez Garano, 1946, p.348). Efectivamente el marco que presentaba
originalmente era de madera con algunos detalles tallados, actualmente en el Depdsito 46 del
M.H.N.'® Posiblemente haya sido en este momento que la obra fue recortada y montada en un

nuevo bastidor.

Dos marcas transversales en la pintura son indicio de que el bastidor anterior contaba con dos
travesafnos. En cambio, el bastidor del nuevo montaje contaba con sélo cuatro miembros y

ningun refuerzo por lo que la obra tenia una gran debilidad estructural.

Por otro lado, la obra se encontraba con falta de sujecion al bastidor en varios de sus lados ya
que los clavos rompieron el soporte, lo cual perjudicé también la tension, provocando las

consiguientes deformaciones de la obra.

Estos deterioros posiblemente se agravaron por haberse encontrado la obra en condiciones
medioambientales inadecuadas, cuyas fluctuaciones y altos niveles de humedad relativa
generaron cambios dimensionales en la obra debido a la higroscopicidad tanto de la obra

como de los adhesivos y tela del entelado.

PROBLEMAS ESTETICOS

Inevitablemente los problemas estructurales generaron problemas estéticos dada la gran
cantidad de deformaciones del soporte provocados no sélo por la falta de tension sino
también por un entelado ineficiente y por la deformacion puntual de roturas e injertos (ver

Anexo, Luz rasante).

' Se ha identificado la presencia del marco en el depdsito, pero no ha sido posible acceder a él por el sitio en el
que se encuentra. Seria interesante poder hacerlo y ver si se encuentra alguna informacién extra.
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La obra presenta muchas pérdidas de pintura original por lo que ha sido muy intervenida.
Tenia repintes generalizados, en su mayoria aplicados sobre la capa pictorica original y con el
color desajustado. Presumiblemente el fondo ha sido integramente repintado y el color

original era de un color verdoso mas claro.

La capa pictérica en general tenia buena cohesion y buena adhesion a la capa de preparacion.
En algunos sectores puntuales tiene craqueladuras de secado y otras de envejecimiento,

especialmente en sentido vertical. (Nicolaus, 1999, pp. 165-187)

En cuanto a la base de preparacion, también presenta buena cohesion y adhesion tanto al
soporte como a la capa pictorica. Hay muchas pérdidas de preparacion original que han sido
intervenidas previamente. Muchos estucos estaban desnivelados y craquelados, especialmente

los que se encontraban sobre los injertos.

La capa de proteccion estaba muy alterada ya que se habia amarilleado y en muchos sectores
estaba pasmada. Segin documentacion historica del M.H.N., en el afio 1925, Rafael D. del
Villar cobré sus honorarios por “levantar barniz descompuesto y barnizar de nuevo el

retrato” (Libro Fiscal, 1925, A.H.-M.H.N.)

Imagen 28: Detalle grietas de secado. Imagen 29: Detalle de repinte.

La capa de proteccion amarilleada junto con una gruesa capa de suciedad superficial
acumulada alteraban cromaticamente a la pintura y anulaban el efecto de profundidad de la
obra, asi como también impedian observar claramente los pasos de color y los detalles
delicados, como las veladuras del rostro. Por otro lado, los repintes desajustados y las
deformaciones eran focos de atenciéon que dificultaban apreciar y leer correctamente a la

obra.
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PROPUESTA DE TRATAMIENTO

En base a una observacién y documentacion profunda de la obra relacionada no sélo con su
materialidad y técnica sino también con su contexto, se pudo tener una mayor comprension

de los valores de la obra y de los procesos de deterioro.

Hubo factores que inevitablemente condicionaron la toma de decisiones, como la
infraestructura, un presupuesto muy acotado y la dificultad para adquirir ciertos materiales de
conservacion. Teniendo en cuenta las circunstancias, se analizaron cada una de las
problematicas de la obra, y se definio el criterio y un plan de trabajo. (Stoner & Rushfield,

2012)

En cuanto a los problemas estructurales, se consideraron las distintas alternativas de
tratamiento. Para garantizar la estabilidad estructural y para evitar mayores deterioros en un

futuro se tomaron las siguientes decisiones:

e Remover el entelado y los injertos ya que no le estaban brindando a la obra el refuerzo
estructural que precisaba.

e Realizar nuevos injertos y estabilizar las roturas del soporte.

e Re-entelar a la obra debido al formato de la pintura y a la magnitud de las roturas y de
los faltantes del soporte.

e Realizar un re-entelado con una tela y un adhesivo que garantizaran la adecuada
mecanica y estabilidad estructural debido al estado y al gran formato de la obra y ante
la posibilidad de que la pintura volviera a almacenarse en un deposito sin parametros
controlados de humedad relativa y temperatura.

e (Cambiar el bastidor por uno mas reforzado.

e Mantener el formato actual de la obra. Las opciones que se consideraron en este punto
fueron tres: mantener el formato actual, con todo el respaldo documental necesario y
con la posibilidad de que en un futuro se pueda llegar a decidir otra alternativa;
recuperar los 7 cm. del borde izquierdo ocultos en el montaje; o recuperar
integramente el formato original, devolviéndole los 7 cm. ocultos, asi como
reconstruir los 35 cm. perdidos de la parte superior. En cuanto a la segunda
alternativa, se consideré que, si bien era viable, generaria un formato demasiado
apaisado, que alejaria a la obra incluso mas de su formato vertical original tan

pronunciado, ademds de que se trataba unicamente de un fondo neutro, sin
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informacion ni representacion alguna. También se sostuvo que esto le hubiera dado a
la obra un tercer formato, distinto a su formato original y al actual, sin demasiada
justificacion. Por otro lado, implicaba el cambio de marco, que si bien no era el
original, requeria mas recursos de los que se disponian. En cuanto a la tercera
alternativa, por no contar con documentacion suficiente para recrear la pintura
perdida, la opcién hubiera sido una laguna arqueoldgica, que estéticamente se
considerd innecesaria e incluso perturbadora en una obra que es parte de una
coleccion cuyo criterio deberia estar unificado. Por estas razones, se considero
conveniente mantener el formato actual, pero respaldindolo con documentacion e
investigacion historica, dejando abierta la posibilidad de un cambio de criterio en un

futuro.

En cuanto a los problemas estéticos, se tomaron las siguientes decisiones:

Remocion de las capas de proteccion con métodos de limpieza lo mas inocuos para el
operador y para la obra, y que fueran lo mas selectivos posibles para poder lograr una
limpieza controlada y evitar afectar a los estratos pictoricos.

Remocion de los estucos desnivelados.

Remocién de los repintes que estuvieran actuando como focos de atraccion y que
alteraran la correcta lectura de la obra, asi como también aquellos que estuvieran
ocultando pintura en buen estado.

Reintegracion de faltantes, reintegracion cromatica y barnizado, teniendo en cuenta la
mecanica, compatibilidad, estabilidad, retratabilidad y reversibilidad de Ilos

materiales.
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INTERVENCION

Debido a las dimensiones de la pintura cada paso de la intervencidon tuvo que estar

previamente planificada en orden de manipular la obra lo menos posible.
Luego de documentar la pintura, el primer paso fue desenmarcarla.

A modo de prevencion primero se sujetd provisoriamente el soporte al bastidor con grapas y
cartones en las zonas donde se encontraba desmontado. Una vez estabilizada la estructura y
luego de asegurarse de que no hubiera riesgo de desprendimientos, se realizo una limpieza

superficial en seco en el reverso de la obra.

Luego de la remocion de suciedad superficial del anverso de la pintura con saliva, se
comenzaron las pruebas de solubilidad del barniz. El criterio que se aplicé para las pruebas
fue comenzar con soluciones de baja polaridad e ir incrementdndola hasta llegar a una
solucion lo menos polar y toxica posible que lograra una remocion del barniz de forma
controlada sin alterar los estratos inferiores. Realizando las pruebas fue evidente que habia
dos capas de barniz con distinta polaridad y en algunos sectores una tercera capa,
posiblemente resultado de una limpieza selectiva realizada en el pasado, ya que esta tercera
capa de barniz se encontraba localizada s6lo en colores oscuros. De esta forma, el proceso de

remocion del barniz se fue realizando en etapas de acuerdo a la solubilidad de cada estrato.

En una primera etapa se utilizdé una solucion de alcohol etilico y aguarras 1:3. Con esta
solucion también se removieron los repintes mas superficiales. Luego, la capa subyacente de
barniz se encontraba mas envejecida por lo que fue necesario subir levemente la polaridad y
gelificar la solucion para aumentar el tiempo de actuacion de la misma, pero a la vez
garantizando que solo actue en superficie. Fue asi como se opt6 por utilizar un solvent gel de
alcohol isopropilico e isooctano, enjuagando con isooctano. Esta solucion también fue
efectiva para remover algunos repintes que ocultaban capa pictérica original y cuyo color

estaba muy desajustado.

En este punto del tratamiento y luego de chequear el nivel de limpieza mediante fluorescencia
U.V. se identifico la presencia de restos del tercer barniz cuya remocion resultaba dificultosa.
Finalmente se resolvio de dos modos segln el sector: con acetona pura en algunas zonas, ya
que, si bien es un solvente muy polar, su rapida evaporacion permitia remover rapidamente el

barniz, afectando lo menos posible a la capa pictdrica subyacente; y en otros sectores se optd
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por utilizar un resin soap de acido abiético'’ que permitié una remocion controlada y

selectiva sin afectar los estratos inferiores.

Para remover los repintes mas envejecidos y que estaban alterando estéticamente la obra, se
utilizé un solvent gel’® de alcohol bencilico. En el caso de los repintes mas envejecidos pero
que no perturbaban estéticamente, se optd por dejarlos ya que su solubilidad era muy
dificultosa y porque ocultaban zonas muy abrasionadas. Tal es el caso de algunos repintes del

telon, mantel y fondo principalmente.

Una vez finalizado el proceso de limpieza se comenzd con los trabajos estructurales. Para
esto primero se aplicé un velado de proteccion con papel Japén y cola animal. Luego se
desmont6 la obra del bastidor y se le devolvid el plano al soporte con la aplicacion de un
poco de humedad e incrementando pesos. Se removio la tela del entelado, la cual se
encontraba con mala adhesion por lo que no implico mayores esfuerzos, y se fue trabajando
mecanicamente por tramos para remover los restos de la cola engrudo del soporte, siempre
dejando bajo peso las zonas en las que no se estaba trabajando para evitar movimientos del
soporte. También se removieron los injertos y, a medida que se hacia esto, se fue sujetando

provisoriamente los faltantes de soporte y las roturas con puentes de cinta 3M.

El paso siguiente fue corregir deformaciones puntuales del soporte mediante la aplicacion de

humedad, calor y peso.

Luego se eligio un lino con caracteristicas lo mas similares posible al soporte original y se lo
prepard para utilizar como material de injerto, para lo cual se lo decatizé y montd en un
bastidor y se le dio una sisa con cola animal. Después se calcaron los faltantes y se recortaron
los injertos los cuales se adhirieron sélo por los cantos de la tela para asegurar que no hubiera
solapamiento, ya que éste se hubiera hecho notorio al momento de entelar. Para esto se utilizo
polvo de soldadura textil Lascaux® 5350 y luego las uniones de los injertos fueron reforzadas
con parches de un poliéster no tejido Hollytex® muy delgado adherido con Beva® Film. En
las roturas se hicieron zurcidos con hilos de lino desgastados y de forma alternada adheridos

con el polvo de poliamida, tratando de evitar que se marque con el entelado.

7100 ml. de agua desmineralizada + 2 gramos de 4cido abiético + 6 ml de trietanolamina + Klugel G + solucion
de hidréxido de sodio al 1 M hasta llegar a un pH 8.5.

'8 Solvent gels utilizando Carbopol como gelificante y Ethomeen C12 y C25 segun el caso.
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Una vez estabilizadas todas las roturas y reintegrados todos los faltantes del soporte se
comenzo a planificar el entelado. Se optd por utilizar como soporte un monofilamento de
poliéster. Los textiles de poliéster son ampliamente utilizados hoy en dia para este tipo de
intervencion ya que tienen una gran combinacion de propiedades que los hacen muy idoneos,
como su rigidez, su poca respuesta a la humedad y su gran resistencia a la traccion. (Young &
Jargine, 2012, pp. 237-253; Ackroyd, 2002, pp. 3-14). En cuanto al adhesivo del entelado, se
opto por usar Beva® 371 por sus propiedades mecanicas, por ser un adhesivo termopléstico y
no acuoso y por poder aplicarse sin impregnar los estratos de pintura. (Berger, 1974 p.10;
Hackney, 2018) Para esto primero se hicieron probetas para poder definir la cantidad de
manos y el método de aplicacion mas adecuado, asi como también identificar si era necesario
dar una primera capa de preparacion al monofilamento para evitar que traspase el adhesivo al
reverso de este. De este modo se determind que el método mas conveniente de aplicacion era
el rodillo y que harian falta siete manos de adhesivo sobre el soporte de monofilamento,
previamente montado en un bastidor provisorio que se acondiciond especialmente con

varillas de aluminio y ribetes de madera.

Por otro lado, se fij6 la obra a un tablero con bandas de papel kraft que, al contraerse
levemente en el sentido longitudinal de las fibras, permitieron dejar completamente en plano

a la obra, lista para ser entelada.

Una vez preparado el monofilamento y fija la pintura, se procedio a realizar el entelado. Para
esto fue clave planificar previamente cada paso, ya que se trataba de una gran intervencion
que se iba a realizar manualmente con planchas entre dos restauradoras, y habia que

asegurarse de que se hiciera lo mas homogéneamente posible.

La obra entelada ya estaba lista para ser montada en un nuevo bastidor de madera de
ensambles moviles y con cuatro crucetas. Una vez montada se le removi6 el velado y se

comenzo a trabajar con el frente de la pintura.

Primero se hicieron estucos de carbonato de calcio, cola animal y PVA de pH neutro para
darle mas flexibilidad a los grandes faltantes. Una vez nivelados y texturizados los estucos se
comenzd con la reintegracion cromatica con acuarelas haciendo diferenciacion de las zonas
reintegradas mediante el uso de trattegio y de puntillismo en el caso del rostro. Luego se
aplico una capa de barniz damar con pinceleta para saturar y nivelar la superficie. En este
punto de la intervencion se delegaron los ultimos ajustes de retoque y de barniz al resto del

equipo del laboratorio de conservacion del M.H.N. por terminar las funciones en esta
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institucion. Para el barniz final se utilizd resina damar por sus buenas propiedades opticas y
por dar un acabado mas afin con una obra de mediados del siglo XIX. Si bien se oxida y
amarillea al cabo de unos afios, se espera que el proceso de envejecimiento se enlentezca ya
que se encontrard en un museo donde hay filtros de radiacion U.V. y donde se controlan los

parametros de iluminacién. (Horie, 1987)

Como ultimo paso y a modo preventivo se aplicaron planchas de polipropileno en las
ventanas del bastidor para que amortigiien los cambios medioambientales y que protejan el

reverso de la obra de fuerzas fisicas.

Imagen 30: Detalle del proceso de limpieza.
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Imagen 31: Detalle de repintes en el rostro.

Imagen 32: Detalle del proceso de limpieza.
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Imagen 34: Remocion del entelado.

50



Imagen 35: Sujecion provisoria de roturas y faltantes.

Imagen 36: Zurcidos e injertos.
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Imagen 37: Preparacion de probetas.

Imagen 38: Fijacion de la obra al tablero
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Imagen 39: Preparacion previa al entelado

Imagen 40: Obra antes del montaje en el nuevo bastidor.

Imagen 41: Montaje en el nuevo bastidor.
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Imagen 42: Reverso luego del entelado.

Imagen 43: Anverso luego del entelado.
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Imagen 45: Detalle de la obra por el anverso.
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Imagen 46: Detalle. Abrasion y repinte del fondo.

Imagen 47: Estucado.
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Imagen 48: Reintegracion cromdtica con acuarelas.
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Imagen 50: Ultimo estadio del tratamiento. Anverso

.(Benavente, L. 2018)
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Imagen 51: Fotografia final. Reverso.

(Benavente, L. 2018)
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CONCLUSIONES

El retrato del General Justo José de Urquiza perteneciente al M.H.N. despertdé muchas
preguntas que este trabajo ha intentado contestar. Las primeras fueron indudablemente sobre
su contexto: ;Cuadndo se pint6? ;Quién lo pintdé? ;Por qué estd atribuido a Blanes? La
investigacion historica ha permitido ubicar temporalmente a la creacion del retrato en el afio
1860 y ha permitido ahondar en la atribucion, lo cual gener6 nuevos cuestionamientos y
alternativas. Asi es que se ha abierto un camino nuevo en el que se asocia este retrato al
estudio fotografico Meeks y Kelsey, dedicados a combinar la fotografia con la pintura al 6leo,
aunque tampoco queda descartada la autoria de Blanes. Para poder llegar a conclusiones mas
consistentes sobre la atribucion de la obra resulta indispensable complementar esta
investigacion con estudios técnicos y analiticos mas profundos y sistematicos, no sélo del
retrato en si sino también de la obra de Blanes y de las foto-pinturas realizadas en aquella
época en Argentina para poder contrastar los resultados. Por otro lado, hay un gran vacio
documental de la obra hasta su primera mencién en el inventario del M.H.N del afio 1923,
veinticinco anos después de su ingreso al museo. Por esta razon, el momento de asociacion de
la pintura a Blanes sigue siendo una incognita, incrementada también el hecho de ni siquiera
ser mencionada durante el periodo de organizacion de la exhibicion de Juan Manuel Blanes

en el Teatro Solis y en el Museo Nacional de Bellas Artes en 1941.

El andlisis estético de la obra también fue indispensable para poder contextualizarla y para
ahondar en la autoria. Su gran formato un tanto desproporcionado y su fondo plano dan la
sensacion de una obra inacabada. Este hecho permite asociar la pintura a Blanes, quien en su
correspondencia con Urquiza parece referirse al envio de un retrato del General al que le falta

cierto trabajo.

Para la investigacion técnica y material se ha recurrido a la observacion directa bajo
magnificacion, a la fluorescencia U.V., la toma de radiografias, la microscopia optica de
cortes estratigraficos, a ensayos de tincion y al estudio analitico mediante SEM-EDX. Si bien
las muestras tomadas no fueron suficientes ni totalmente representativas, han permitido un
acercamiento a las caracteristicas materiales de esta obra. Técnicamente la obra es consistente
con una pintura de mediados del siglo XIX. Fue pintada sobre una tela presumiblemente de
lino de ligamento de sarga con una preparacion oleosa de blanco de plomo y sulfato de bario.
De la paleta se han podido identificar 6xidos de hierro, negro de hueso, blanco de plomo,

bermellon y el uso de lacas.
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Otras dudas generadas por el retrato de Urquiza fueron sobre su estado de conservacion. La
investigacion histérica también ha sido clave en este punto ya que ha permitido llegar a la
hipotesis de que sus problemas estructurales fueron posiblemente causados en un intento de
destruccion del retrato cuando la rebelion jordanista matd al General Urquiza en 1870.
Asimismo ha permitido profundizar en su historia material. La obra ha sido cambiada de
formato en 1945 y sometida a varios tratamientos de conservacion y restauracién que con el
paso del tiempo no han sido suficientemente efectivos, por lo que la afectaban negativamente

no solo estructural sino también estéticamente.

La investigacion historica, técnica y material permitié tener una mayor comprension de los
valores de la obra y de los procesos de deterioro, lo cual posibilité el planteo de una
propuesta de intervencion fundamentada. Los dos ejes esenciales de la intervencion fueron el
aspecto estético y el aspecto estructural. La toma de decisiones estuvo condicionada por la
infraestructura, el presupuesto, el formato de la obra y las condiciones medioambientales

donde se encontraria la obra luego de ser intervenida.

Al momento en que se escribe el tratamiento estd casi finalizado, con pequenos trabajos
pendientes de reintegracion cromatica. La obra se encuentra estable estructuralmente y se ha
beneficiado estéticamente. Con el proceso de limpieza la pintura ha ganado mucha
profundidad y contraste y es facil apreciar el tratamiento de los detalles y de los pasajes de

color.

En cuanto al tratamiento estructural, se removieron intervenciones previas que ya que no le
estaban brindando el refuerzo estructural que requeria la pintura. Asimismo, se optd por re-
entelar a la obra con materiales con propiedades mecanicas idoneas, estables y buen
envejecimiento, que garantizaran la conservacion de la obra. Estas intervenciones también
han beneficiado aspectos estéticos de la pintura, ya que el soporte se encuentra con buena

tension y sin deformaciones y los injertos se encuentran nivelados.

El resultado de esta investigacion ha dejado en evidencia que hay un campo amplisimo de
investigacion técnica y material del patrimonio nacional aun por descubrir. Se espera que este
sea soOlo parte del inicio de un interesante camino para el estudio interdisciplinario de la obra
de Juan Manuel Blanes asi como también de nuevas areas de estudio en el que convergen la

fotografia y la pintura.
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