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Hablar de colores en los Andes es hablar de una historia olvidada. Una historia en la que el color, ya sea en
su dimension material o en su dimensidon cromatica, hilvané antiguas formas de socializacion y construyé
un universo simbdlico sobre el que se asentaron las practicas de quienes habitaron el extenso territorio del
Virreinato del Pert durante los siglos XVII y XVIII.

Frente a los vistosos tocapus, las plumas de colibries o guacamayos que habian guardado lazos con la
sacralidad y el poder, la iridiscencia de las aguas al amanecer, o la policromia indeterminada del arco iris —
todos estos elementos asociados a la presencia de la dominacion incaica sobre una heterogénea gama de
pueblos y comunidades —, los colores ligados a la dominacioén espafiola desplegaron un nuevo panorama
presente en las imagenes cristianas que la acompafiaban, entre otros objetos. Lienzos con virgenes, cristos,
santos y santas, angeles, glorias o custodias introdujeron una retdrica y un repertorio iconografico diferente,
asi como codigos cromaticos que respondian a las convenciones enraizadas en la tradicion europea.

! Gabriela Siracusano es Doctora en Filosofia y Letras (UBA), investigadora de carrera de CONICET y del Instituto de
Teoria e Historia del Arte “Julio E. Payr6” (FFyL, UBA). El texto y las imagenes de esta exposicién virtual guardan
relaciéon con el catalogo de la exhibicibn homénima llevada a cabo en el Museo de Arte Hispanoamericano “Isaac
Fernandez Blanco” de Buenos Aires en Octubre 2003. Las estratigrafias exhibidas y su analisis quimicos fueron
realizados por la Dra. Marta Maier (FCEN, UBA), codirectora del equipo de trabajo. El resultado de esta investigacion
reconoce el subsidio otorgado por el Getty Grant Program de Los Angeles (USA). "La museologia de la exposicion
realizada en Buenos Aires fue llevada a cabo por el equipo dirigido por Patricio Lopez Méndez.
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Fig. 1

Nuestro recorrido pretende exhibir las variadas maneras, usos y funciones que los polvos de colores
asumieron tanto en la produccion artistica, como en tantas otras practicas culturales en las que estos mismos
polvos exhibieron una dimension simbolica distinta — pero no menos importante — para los habitantes de la
region andina, fueran indigenas, espafioles, mestizos, esclavos, o criollos.

Fig. 2

Mediante un trabajo interdisciplinario y una metodologia anclada en la historia cultural, “Colores en los
Andes” se presenta como el producto de una investigacion cientifica que reunié a la historia del arte con la
quimica, en tanto campos disciplinares capaces de complementarse y enriquecerse mutuamente. Los
colores, entonces, son los protagonistas de este relato. Su presencia en las obras expuestas nos permite trazar
un extenso mapa de practicas que los involucraron.
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En las escudillas de los pintores, en los manuales de pintura y libros de secretos, en las listas de mercaderias,
en los morteros de los boticarios, o0 como ofrendas en el espacio de lo sagrado, ellos son la llave de entrada
para sumergirnos en una historia que conjugo creatividad, experimentacion, memoria y poder.

Fig. 3 Fig. 4
LA MATERIA COMO DOCUMENTO

Los pintores que circularon por la region andina durante el periodo colonial durante los siglos XVI, XVII y
XVIII, fueron los creadores de un imaginario que, en su variedad y complejidad, acompaiid los procesos de
conquista y evangelizacion, mediante la aplicacion de diferentes recursos técnicos, compositivos, estéticos y
estilisticos.

Si nos ubicamos frente a cualquiera de sus lienzos a dos metros de distancia, podremos observar aspectos
fundamentales para su interpretacion como la eleccion iconografica realizada — aspecto que nos habla del
tema y el mensaje que la imagen nos propone —, la manera o estilo que identifica a tal escuela o artista, la
seleccion de diversos colores o la resolucion de problemas compositivos propios del oficio en términos
espaciales.
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Si nos acercaramos unos pasos mas e incluso pudiéramos rodear ese objeto, nuestra mirada podria advertir
otras huellas de ese hacer remoto: pinceladas enérgicas o sutiles que definen diversas formas pero también
competencias e intencionalidades, capas de pintura superpuestas en pos de lograr una veladura traslucida,
manchas de colores que se continiian o se contraponen, alguna inscripcion o firma que denuncie su datacion
o autoria, detalles iconograficos inadvertidos pero las mas de las veces claves a la hora de su significacion,
mermas de capas pictdricas que evidencian el paso del tiempo (como también condiciones de conservacion,
técnicas aplicadas o usos pasados de la imagen), la eleccion y calidad de soportes y bastidores, el oficio en
el tensado de las telas, entre otras.

A esta altura de nuestra distancia con el objeto, su propia materialidad nos detiene y casi nos exige que
busquemos otras alternativas para abordarlo. La contrastacion de todo lo que hemos advertido con fuentes
anteriores o contemporaneas al cuadro — ya sean materiales, escritas o visuales — nos abre un horizonte
inmenso que posibilita redimensionar lo percibido y comprender dicho objeto como un producto historico y
cultural. Asi, nos encontraremos con manuscritos como contratos, inventarios, libros de fabrica — entre otros
—, con impresos — manuales de pintura, tratados, cronicas, libros de secretos, etc —, con objetos de uso
ligados a su representacion, asi como con imagenes en pinturas y grabados, todos ellos elementos valiosos
que nos hablan de comitencias y relaciones de trabajo, de lecturas y apropiaciones de saberes y practicas, de
la imagen como vehiculo de intereses politicos, religiosos o econdmicos, de posibles vinculos entre centros
de produccion o talleres, de adopciones y reformulaciones iconograficas respecto de referentes locales o
metropolitanos, o de su interaccion con otros dispositivos de la vida cotidiana de la época.
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En sintesis, testimonios que insertan a este objeto en una red de significaciones y practicas culturales que
densifican y enriquecen nuestras primeras aproximaciones.

Ahora bien, ;qué pasaria si recuperaramos esa intima distancia con la obra e intentdramos meternos
literalmente en su interior; si traspasaramos su superficie y nos sumergiéramos en su dimension material?
(Es que acaso podria revelarnos algo distinto o novedoso de lo ya encontrado e interpretado? ;De qué
manera?

Fig. 9

La obtencién de una minuscula e imperceptible muestra de materia pictorica es el primer paso a seguir. En
franco trabajo interdisciplinario y con la colaboracion e intervencion de restauradores y musedlogos —
quienes conservan y cuidan las condiciones de esa dimension material —, y quimicos — mediante la
aplicacion de metodologias y técnicas de andlisis diversas —, esa pequefia muestra o corte estratigrafico
puede ofrecer numerosos datos, desde la identificacion de los materiales utilizados — pigmentos, colorantes,
ligantes, resinas, aceites y barnices, hasta la manera en que aparecen dispuestos en diferentes capas, sus
mezclas, 0 morfologia.’
Sin embargo, estos datos materiales procesados a la luz de las ciencias quimicas aumentan su carga de
sentidos cuando los pensamos como indicios de practicas pasadas, cuando les otorgamos el lugar de
documentos que nos permiten rastrear aquellas huellas o pistas de ejercicios y elecciones que ocurrieron en
el espacio del taller, pero que, como veremos, también lo trascendieron.
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En el pasaje del laboratorio al estudio del historiador del arte, dichos resultados cobran significacion al
compararlos entre si — evidenciando habilidades y pericias particulares y compartidas —, al contrastarlos con
las fuentes anteriormente mencionadas, como también con aquellos testimonios de destrezas y saberes que
evidencian que los mismos materiales — en especial los polvos de colores — ocuparon un espacio en otros
ambitos como la metalurgia, la farmacopea 0 la alquimia.

(Qué conocimientos son los que entonces podriamos obtener a partir de esta nueva mirada historico cultural
sobre la materia, que nos anima a acercarla al quehacer de los arque6logos?

« Una identificaciéon mas precisa acerca de los colores utilizados en los talleres andinos, junto con la
terminologia con que se los nombraba, fuera indigena o espafiola.

« Laprocedencia, precios y rutas de comercializacion de dichos colores.

« La manera en que fueron molidos y manipulados, en mezclas y combinaciones, por los diferentes
artistas.

« La posibilidad de colaborar con la datacion y atribucion de estas obras, en su gran mayoria andnimas
y sin fechar.

« La eleccion de ciertos materiales y los conocimientos que debieron tener dichos artistas en cuanto a
obtencidn, técnicas, riesgos que estos materiales suponian.

« Su adecuacién o no a los manuales y recetarios de la época.

« Problemas inherentes a la adquisicidon de tecnologia para el uso de ciertos materiales.

Por lo tanto, esta mirada microscopica e indicial sobre los colores permite algo mas que conclusiones
técnicas. Ella parte de lo material para avanzar sobre las costumbres, ideas y concepciones de quienes
manipularon estas sustancias, insertando a estas pinturas en nuevos relatos y nuevas interpretaciones. Es por
ello que hemos organizado nuestra argumentacion alrededor de tres ejes tematicos — Hacer, Saber y Poder —
que permitirdn conocer y analizar el lugar que ocuparon los colores en la pintura colonial andina, a la vez
que resignificar estos datos materiales de acuerdo a las diversas practicas que intervinieron.

Antes de desarrollar cada uno de estos nucleos, presentemos ahora a nuestros protagonistas, los colores, y
mencionemos a aquellos mas significativos presentes en las estratigrafias de las obras pictdricas analizadas,
asi como los respectivos materiales utilizados.
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LOS COLORES
Rojos y ananjados

Almagre: conocido también como hematita, es un 6xido de hierro, también llamado en los documentos
tierra roja de Espaia, piedra sanguinea o de sangre, almagre de Levante, almacre, entre otros. En la region
sudamericana se lo conocia como Puca Alpa. Utilizado en tierras andinas para la pintura corporal, al igual
que el bermellon, su presencia en la pintura colonial fue muy extendida, como base de otros colores o
mezclado con ellos.

Bermellon: es un sulfuro de mercurio de color rojo intenso, procedente de las minas de cinabrio o azogue.
Fue uno de los rojos mas usados y aconsejados por la manualistica espafiola, ya fuera obtenido de forma
natural o artificial, es decir, por sintesis quimica. En el area andina, se lo conoci6 con diferentes
denominaciones como [limpi, linpi, yehma, ychma, o paria. La gran proveedora de cinabrio dentro del
Virreinato del Pert fueron las minas de azogue de Huancavélica, mineral vinculado con el beneficio para la
extraccion de la plata, factor fundamental en la economia espafiola de los siglos XVI al XVIII. Es uno de los
pigmentos que mas confusiones terminologicas tiene, asociado muchas veces al minio.

Carmin: es un colorante organico proveniente de insectos como la cochinilla (Coccus cacti) o el kermes
(Coccus illicis). Su uso estaba ligado a la industria de tefiido de pafios o como laca para pintar. En los textos
de la época aparece como grana, grana fina, grana de esta tierra, entre otros términos. Procedia de centros
de produccidén novohispanos, siendo las mas valiosas las de Oaxaca, Guatemala, y Honduras, aunque
también se podia obtener grana silvestre en varias regiones sudamericanas. Fue uno de los colores mas
preciados por los pintores, y también fuertemente vinculado a la economia metropolitana, ya que llegd a ser
una de las especies mas valiosas en la canasta comercial.

Minio: es un 6xido de plomo calcinado, de color rojo anaranjado, también llamado minium, rojo de Saturno
0 azarcon. Los pintores lo usaban para base, como secante para los otros colores, para carnaciones, 0O
simplemente mezclado para adulterar el carmin o el bermellon, dado su bajo costo. Su procedencia esta
ligada a la del albayalde.

2 Recuadro: Un corte estratigrafico es una muestra microscopica (1Imm3) de una zona del cuadro extraida con un
bisturi e incluida en una resina acrilica transparente. Se pule su superficie hasta obtener una seccién transversal que
permita identificar las distintas capas que componen la muestra. En orden sucesivo, éstas serian: el soporte, la base
de preparacion, una o varias capas de pigmentos con sus respectivos ligantes, una o varias capas de barniz y las
impurezas depositadas sobre la Ultima de estas capas.
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Verdes

Cardenillo: este pigmento es un acetato de cobre producido por la exposicion de laminas u objetos de dicho
metal a vapores acidos, lo que genera un polvo verde intenso, sumamente venenoso, segin consignaba la
manualistica. Se lo conocia como verdigris, verde eterno, o verdete — entre otros — y su presencia en la
pintura colonial andina se da mezclado con una resina dando como resultado lo que se entiende por resinato
de cobre. Fuentes documentales coloniales lo registran con las voces indigenas /lacsa, llaxa o copaquiri. Su
presencia en contratos, libros de fabrica e inventarios de Cusco y Potosi indica el alto uso que de este
pigmento se hacia, siendo su procedencia tanto local como extranjera en forma natural o manufacturada.

Malaquita: este carbonato basico de cobre es reconocido en fuentes europeas y americanas como
Chrysocolla, Chrysollita, verde montana, tierra verde, entre otros, mientras que en la regioén andina se lo
desinaba con el nombre de Coravari. Su extraccion en dicha zona provenia de yacimientos como el Cerro
Sapo (departamente de Cochabamba) y Cazpana (Atacama), entre otras fuentes del mineral de cobre en la
zona cordillerana. Los cristales de malaquita eran utilizados en la pintura al 6leo, temple o fresco y los
pintores del Virreinato del Peru lo utilizaron para lograr brillantes tonalidades de verdes y azules.

Azules

Aiiil: Conocido cominmente como indigo o azul de Castilla, este colorante es de origen vegetal (familia de
las Papilionacae, Indigenae Caachira). Fuentes americanas del siglo XVII y XVIII lo mencionan como
anir, annil, mintli, xiuhquilitl. Fue uno de los colores mas utilizados en los talleres cusquefios, ya que su
precio no era elevado y servia para cubrir bien las superficies o para mezclarlo con pigmentos amarillos para
lograr tonalidades de verde. Al igual que el carmin, su uso en la industria pafiera y como especie tributaria
fue generalizado. La region centroamericana fue la mayor proveedora de este color aunque se sabe de la
existencia de esa especie en todo el territorio andino.

Azurita: Pariente de la malaquita, este pigmento azul intenso — un carbonato basico de cobre — fue uno de
los pigmentos finos mas utilizados por los pintores andinos. Llamado azul de montania, azul de Santo
Domingo, polvos azules, o cenizas azules, este color se comercializo en todo el virreinato, proveniente tanto

Los cortes estratigraficos se utilizan para estudiar los componentes, la técnica y el estado material de las capas de
pintura. Estos estudios se complementan con analisis microquimicos para la identificacion de pigmentos minerales, y
con ensayos de tincion especificos para ciertos compuestos naturales como lipidos y proteinas. Estos ensayos se
basan en la formacion de productos solubles de colores definidos, la aparicidn de precipitados, el desprendimiento de
gases Y la solubilidad o insolubilidad en determinados solventes. El analisis por microscopia electronica de barrido
con microsonda de rayos X permite, ademas, identificar inequivocamente los pigmentos inorganicos y la base de
preparacion de un sector de una obra pictérica
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de vetas europeas como de aquellas presentes en Santo Domingo y la zona cordillerana. Su presencia puede
apreciarse en la pintura de cielos y ropajes de virgenes y angeles.

Prusia: creado en 1704 por el berlinés Ghislain Diesbach, este ferrocianuro férrico elaborado por sintesis
quimica se expandio rapidamente entre los talleres europeos y americanos de mitad del siglo XVIII, ante la
merma del valioso pigmento lapislazuli y el agotamiento de las minas de azurita. Los documentos lo
mencionan como azul de Prusia, prucia o azul de Berlin, siendo aplicado puro o mezclado con amarillos,
tanto por los talleres cusquefos como los de las misiones jesuiticas.

Smalte: Pigmento vitreo de color azul brillante producto de la presencia de 6xido de cobalto o saffre, tal
como lo mencionan las fuentes de la época. Se lo conocia como esmalte, esmaltin, vetro di cobalto, o azul
de Sajonia, esto ultimo relacionado con el hecho de que, a partir de fines del siglo XVI, fue Sajonia la que
monopolizé el comercio de saffre. Su obtencion estd ligada a la industria del vidrio, de compleja
elaboracién. Su presencia en la pintura colonial andina fue registrada por primera vez en 1994 en un
conjunto de obras del altiplano jujefio argentino, pero posteriores estudios lo registraron también en otras
producciones del area cusquefia y potosina.

Amarillos :

Amarillo de plomo-estaiio: de color amarillo claro, este dioxido de plomo-estaio era conocido también
como hornaza, ornacha, giallo di Fiandra, o giallo di vetro, y su origen de manufacturacion estaba ligado a
los hornos de vidriar de los alfareros. Como centros de distribucién se puede mencionar a Venecia y
Bohemia. Aparece mencionado en los manuales espafioles y su uso se dio con frecuencia entre los siglos
XV y XVIII, para luego desaparecer y retornar, como pigmento sintético, en el siglo XX. Tiene cualidades
opacantes y secantes. Su presencia se advierte en una Unica obra de nuestro corpus, de probable origen
flamenco.
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EL HACER

El noble arte de manejar los colores

La practica de la pintura guardé durante siglos un costado que la ligd a aquellas actividades consideradas
mecanicas o serviles. El uso de pinceles, piedras de moler, lienzos, y por supuesto, todo tipo de sustancias
necesarias para la confeccion de colores evidenciaban que, por detrds de la construccion del disegno de una
imagen, existia una serie de actividades manuales que acercaba a los pintores a labores vinculadas con el
artesanado. Si bien la adquisicion de un fundamento matematico como lo fue la inclusién del método
perspectivo en el siglo XV colabord en el prestigio que les otorgaba esta invenzione y posibilitd su ingreso a
las Artes Liberales, el avance fue lento y paulatino. Bajo una estructura gremial de tipo corporativo y
familiar, de origen medieval, que regulaba sus condiciones de trabajo, al igual que las de los zapateros,
tintoreros, confiteros o plateros, los pintores espafioles de los siglos XVI, XVII, e incluso parte del XVIII,
vieron reglamentada su actividad por ordenanzas reales que suponian un sistema de aprendizaje pautado, el
control del mismo mediante examinaciones y el pago de impuestos sobre sus productos. Maestros, oficiales
y aprendices desarrollaban este quehacer bajo dicha estructura gremial, que involucraba, en muchos casos,
tanto el suministro y control de la calidad de los materiales utilizados — entre ellos los pigmentos —, como su
evaluacion en manos de veedores, incluyendo la aprobacion para constituir taller. Esta situacion redundo,
obviamente, en la dificultad para la adquisicion de un prestigio social que los pintores intentarian revertir
con el correr de los afos. Las acciones y escritos a favor de la defensa de la “noble pintura” y el rechazo al
pago del impuesto conocido como alcabala, fue el recurso que ellos aplicaron para ubicarse en un lugar
distinto dentro de la sociedad moderna. Asi, Gaspar Gutierrez de los Rios — licenciado en letras y tapicero
de la corte de Felipe II — publicaba en el afio 1600 su Noticia General para la Estimacion de las Artes en la
que intentaba probar que las artes del dibujo, la pintura y la escultura, al igual que la plateria o la tapiceria,
no eran artes mecanicas. Le siguieron el famoso pleito de Vicente Carducho en 1625 sobre el cobro de
alcabala sobre sus pinturas y la defensa de la “nobleza de la pintura” que exhibieron en sus escritos tanto
Francisco Pacheco a mediados del siglo XVII como Antonio Palomino de Castro y Velasco en pleno siglo
XVIII, todos ellos exponentes de la manualistica ya referida. Esta argumentacion a favor de la liberalidad y
el entendimiento como cualidades de dichas artes, debia por lo tanto jerarquizar, en sus discursos, el espacio
otorgado al disegno y la inteligencia, o sea la seccién conocida como la Tedrica, por sobre aquel conferido a
mencionar los secretos de la Practica — en la cual las recetas para el uso de los colores eran fundamentales —
. Indicios de esta estrategia de jerarquizacion podemos encontrarlos en el lugar que ocupan estos secretos en
los manuales — muchas veces al final y de manera mas reducida que otros conocimientos —, como también la
manera de mostrarlos en boca de un aprendiz, como puede apreciarse en los Didlogos de Carducho,
liberando al maestro de ese vinculo con la condicion servil.
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Es decir, entonces, que el mundo de los polvos de colores, de su molienda, y su preparacion requeria, por un
lado, una adquisicion de habilidades y conocimientos necesarios para el oficio, mientras por el otro se
constituia como el costado menos valorado y més mecanico de la actividad, valoraciéon que, de alguna
manera, también obrd sobre los abordajes historiograficos tradicionales.

Constituir taller en tierras andinas: entre el control y la necesidad

Frente a esta situacion metropolitana, la escena en el Virreinato del Per guarddé matices compartidos pero
también particulares. Previo a la llegada de los espaioles a territorio andino, el poder politico incaico ya
ejercia un control sobre las actividades ligadas a la pintura. Las Ordenanzas Incaicas establecidas por Tupac
Inca Yupanqui y relatadas por la Nueva Coronica de Guaman Poma establecian a las claras las formas que
guardo ese control. Los “pintores que pintan paredes y en quiro” o los que fabricaban colores para teiiir,
insertaban sus actividades en una estructura piramidal, regida por las necesidades y funciones que establecia
el Inca. Los colores, por ejemplo, eran muchas veces provistos por dicho poder.

Es decir que la tradicion endogémica gremial espafiola vino a superponerse a esta organizacion, que, por
cierto, guardaba una larga tradicion en estos quehaceres y habilidades técnico-artisticas, hecho que algunos,
como el padre José de Acosta, advirtieron al hablar de los nativos como “maestros en el arte del pintar y
modelar”. La organizacion en gremios y cofradias, y todo el conjunto de regulaciones que ello suponia
también se implement6 en territorio andino. La examinacion para constituir taller — mediante el cual se
evaluaba el grado de conocimientos respecto del trato y uso de los colores, el arte de aparejar lienzos o el
dominio de las técnicas y la representacion iconografica —, asi como las jerarquias en el sistema de
aprendizaje, pueden advertirse en ordenanzas como las de Lima de 1649 o en los propios contratos presentes
en actuales archivos.



Gabriela Siracusano, « Colores en los Andes. Hacer, Saber y Poder », Nuevo Mundo Mundos Nuevos,
Optika - Exposiciones, 2005, [En linea], Puesto en linea el 08 septembre 2005. URL :
http://nuevomundo.revues.org/index1079.html. Consultado el 22 septembre 2009

Sin embargo, también es necesario recordar que los controles no fueron tan taxativos en la practica. Desde
temprano se puede reconocer la inexistencia de examinaciones, o cdmo, en muchos casos, un mismo artifice
desempefiaba distintas actividades, datos que hablan de una situacion distinta ligada a otras necesidades,
como ya veremos. Asimismo, estas artes consideradas mecanicas trazaron un mapa diferente al planteado
del otro lado del océano. Pues para aquellos pintores que llegaban en pos de lograr un espacio social distinto
al reconocido en su terrufio, el nuevo escenario les ofrecia un horizonte diferente. Los oficios ligados a la
empresa evangelizadora comenzaban a incluir la nobleza, honestidad y utilidad, y eran los espafioles o
criollos los que debian agenciarse esas cualidades, tal como senalaba el padre agustino Meléndez, altn
cuando todavia arrastraran ese costado servil. La mano de obra indigena ejercio, en un principio, las tareas
mas mecanicas en el taller, aunque sabemos que rdpidamente su presencia fue ocupando también el espacio
del maestro e incluso constituir gremio aparte, como lo mostraron los episodios de Cusco de 1688.

Estamos, entonces, frente a una situacién que requeria de la imagen como instrumento de persuasion y
adoctrinamiento para una gran masa, hecho que condiciond las maneras en que se presentaba este oficio
pero también los mecanismos para su produccion. Sin embargo, estas condiciones no lograron eximir a los
pintores de los pagos de alcabala. Todos los materiales usados para pinturas, retablos e imagineria
(pigmentos, pinceles, maderas, lienzos, resinas, etc) pagaban este impuesto. En particular, los pigmentos
eran considerados mercancias tributarias como simples, fueran para pintores como para boticarios, tal como
lo testimonian los libros de Reales Alcavalas de centros como Potosi o La Plata.

La travesia de los colores: de las minas al espacio del taller
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Ahora bien, ;cémo se adquirian estos pigmentos? Las fuentes indican la posibilidad de una provision local
respecto de algunos de ellos, ya fueran tierras o pigmentos mas elaborados, ya conocidos y utilizados por la
poblacién autdctona. De todas formas, la ruta de los colores traz6 un mapa muy extenso y complejo en el
que los pigmentos conectaban centros de produccion y distribuciéon como Venecia, Sajonia, Cadiz o Sevilla
con ciudades como Lima, Cusco o Potosi, no solo en el sentido de mercaderias que arribaban sino también
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que salian del territorio americano, e incluso, en algunos casos, con recorridos internos. Puertos como
Portobello o Maracaibo funcionaban como intermediarios y ciudades como Cusco, Puno, Chicuito, Lipes,
La Plata, Potosi, Tarija, Ylo, o Arica eran buenos centros donde comerciar estas mercaderias, sin descartar
la entrada de pigmentos por medio del contrabando que se iniciaba en Buenos Aires, pasaba por Cordoba, y
seguia su camino a Tucuman, para cruzar la “garganta” de Yavi y arribar a Potosi.

En forma de polvos, en pasta o en piedra, o en algunos casos como cuentas, estos colores llegaban al espacio
del taller por la provision dada por la comitencia o por propia adquisicion de los pintores en las boticas o las
especierias. Incluso existe la posibilidad de que algunos pintores se proveyeran ellos mismos de algunos
pigmentos para su preparacion, dada la cercania con algunos centros mineros. Entre los materiales mas
frecuentes en las listas de mercaderias se destacaban los polvos azules o azurita, el albayalde, el bermellon,
la grana o carmin, el cardenillo, y el aiil, junto con los balsamos, resinas, aceites y cera, sustancias estas
ultimas necesarias para las distintas técnicas utilizadas.

Ya dentro de los talleres y obradores, los colores se desplegaban en ese espacio entre frascos, escudillas,
piedras de moler, hornillos y braseros, morteros, junto con la preparacion que suponian los pinceles de
distintos grosores, las mesas de trabajo, los manuales y libros de secretos, maderas y bastidores, o los
diferentes tipos de telas a las que habia que tensar, imprimar y bosquejar. En este espacio del hacer
pictorico, no faltaban los grabados, desplegados en los paredes o dentro de los libros de estampas, que los
maestros utilizaron para transportar o reformular aquellas imagenes mas requeridas y funcionales al proceso
de evangelizacion y conquista, a partir de las cuales se generarian series iconograficas que recorrieron el
virreinato desplegandose en capillas, conventos, hospitales, o &mbitos particulares. Tampoco faltaban las
pinturas de origen europeo que, en muchos casos, los pintores tomaron como referente o estudiaron su estilo
y factura, contrastando este aprendizaje con el que otorgaba la lectura de los manuales. Tal parece haber
sido el caso de una obra presente en la coleccion del Museo de Arte Hispanoamericano “Isaac Fernandez
Blanco”. Se trata de una tabla con el tema de la Piedad, de fines del siglo XVI y principios del XVIL, y
parece responder a los lineamientos de la escuela flamenca. El parentesco de esta tabla con un lienzo
atribuido por Jos¢ de Mesa y Teresa Gisbert a Melchor Pérez Holguin — hoy en una coleccion
norteamericana — nos anima a pensar que, tal como era comun en los talleres coloniales, el potosino pudo
haber examinado esta tabla no so6lo para copiar su imagen sino también para investigar sus cualidades
técnicas.

La representacion del espacio del taller nos la ofrecen mucho mas los indicios que arroja la presencia de
ciertos materiales y las técnicas empleadas en las pinturas que hoy conocemos, que las imagenes acerca de
¢l. En escenas del taller de San Lucas pintadas en territorio andino, los objetos representados parecen
limitarse al bastidor y el lienzo, los pinceles, las escudillas, algin grabado y, casi siempre, los angeles
moliendo los pigmentos sobre la losa, como es el caso del lienzo de fines del siglo XVII presente en el
Museo de Arte de Lima (Pera) o el San Lucas pintando a la Virgen pintado a principios del siglo XVIII por
un seguidor de Melchor Pérez Holguin, de la Iglesia de San Juan en Potosi (Bolivia). Ya en el siglo XIX, la
mirada de un viajero como Paul Marcoy presenta una escena y un relato ciertamente ironico, en el que el
espacio del taller se ha transformado en un chiquero y la Madonna en una mujer tosca que esgrime una
cuchara como unico atributo, aunque no faltan las imagenes de grabados colgando de los muros.

Pero las pruebas materiales nos introducen en ese espacio desde un lugar distinto. Nos hablan de practicas
en las que la experimentacion y el dominio de la técnica, pero también las necesidades y funciones de las
imagenes, definieron diversos procedimientos. La representacion de varias advocaciones en un mismo
lienzo es un indicio de que dichas imdgenes eran creadas en conjunto para luego recortar, dada la gran
demanda. El ondeado de los limites de una tela clavada en un bastidor sefiala la técnica de tensado
utilizada.
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Los pigmentos, por su parte, también nos instalan en él. Asi, la capa de una azurita de excelente calidad
desplegada sobre bases de albayalde y hematita que aplicé el pintor Antonio Bermejo o Mermejo en 1623
para lograr el azul de la perspectiva aérea de la Santa Maria Magdalena penitente manifiesta la eleccion de
un material noble como la azurita — ante la escasez del valioso lapislazuli — a la vez que un despliegue
técnico logrado con tiempo y prolijidad, tal como mas tarde aconsejaria Francisco Pacheco:

“(...) es color mas delicado y dificultoso de gastar;, y a muchisimos pintores buenos se les muere;
advertiremos empero el modo como se ha de labrar a dleo con limpieza para quedar lucido”

Otro tanto podemos decir del lienzo que representa a San Francisco de Paula en un paisaje de Melchor
Pérez Holguin (ca.1660-ca.1732) pintado aproximadamente en 1718. Alli, el maestro de la escuela potosina
resolvid el problema de la perspectiva aérea — tema sutil y complejo al que Leonardo da Vinci habia
dedicado tanto estudio — creando una mezcla de colores sumamente ingeniosa no presente en los manuales
de la época: malaquita remolida con albayalde y smalte. Nuestro pintor lograba asi una tonalidad azul
verdosa con el brillo que ofrecian los cristales del azul vitreo, pigmento seguramente adquirido en el
mercado potosino. A su vez, esta mezcla en la paleta nos lleva a vincular esta manera de trabajar con aquella
exhibida por un pintor de la puna jujefia — Matheo Pisarro — de quien se tiene noticia que habria pasado por
el taller de Holguin. La experiencia del potosino en el manejo del smalte — pericia que también advertimos
en el cuadro de la Adoracion del Santisimo Sacramento - nos permite imaginar la presencia de este material
en su taller, siendo molido en diferentes grados — segtin el mayor o menor brillo buscado, tal como dictaban
los manuales —, junto con aquellos consejos volcados en los textos de Georgius Agricola (1556) o de
Antonio Neri, en su L ‘arte vetraria (1612).

Estos ejemplos, junto con todos los otros que exhibe esta muestra, demuestran que el horizonte de cuidados,
riesgos y significados intrinsecos exigidos para el uso de los colores inundaba la escena del taller o el
obrador colonial. Cada uno de ellos guardaba secretos y antiguos modos de manipulacion. Al albayalde
habia que molerlo y ablandarlo en agua antes de mezclarlo con algin aceite. Los bermellones, minios y
almagres — cargados de significaciones tanto europeas como indigenas — eran buenos para bosquejar,
mientras que el carmin lo era para labrar o bafiar, inmerso en una buena laca. Las resinas podian tefiirse con
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cardenillo, pigmento que requeria cuidados especiales. La técnica de curado y destilacion del afiil era
compleja, tal como dictaban los consejos del pintor quitefio Manuel de Samaniego:

“Poner el afiil en grano con meados, cuarenta dias y llegados a cumplir dichos dias, sacar y desaguar ocho
dias poniéndole alumbre de Castilla cada vez que remude el agua cumplidos dichos dias y ya que esté bien
desaguado y limpio molerlo con aceite de lino, echarle vuelta de alumbre de Castilla, y bien molido ponerle
en un vidriado y poner en horno de pasteleria hasta 24 horas y cumplidas las horas sacar y moler con el
mismo aceite de lino y poner un poco de vidrio molido que es muy bueno”.

colorante que se emparentaba, a su vez, con las practicas de tintoreria de pafos, como tan bellamente
ilustraron en el siglo XVIII las imagenes del obispo de Trujillo Balthasar Martinez Compafion.

Pero, ;qué otros saberes y concepciones respecto de ellos se cruzaban en la practica de los pintores?

Ancorca: esta laca organica de origen vegetal (tinta de la gualda o Reseda Luteola) de color amarillento, era
conocida como encorca, ancorca de Flandes o arzica, utilizada como segunda tinta sobre otros pigmentos
amarillos o mezclada con azules para lograr tonalidades verdosas. Segun los manuales espafioles de la
€poca, era una laca muy utilizada por los pintores.

Ocre amarillo: esta tierra natural es un pigmento muy antiguo. La presencia de hidroxido de hierro entre sus
componentes le da el color amarillo. Su explotacion se da a cielo abierto y su preparacion era por
trituracion, lavado y secado. En las tierras del Pert se lo llamaba quellu.

Oro: este elemento metalico de alto valor econdmico era usado por los pintores en forma de pequefias hojas
o laminas, o en polvo, para resaltar determinados sectores luminosos del cuadro como cartelas, adornos,
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detalles de los panos, etc. La lamina de oro se adheria sobre una base de calcio o tierras rojas con algun
adhesivo natural.

Oropimente: este sulfuro de arsénico fue el pigmento amarillo mas utilizado por la pintura colonial andina,
pese a su alto grado de toxicidad. Los textos de la época lo presentan como jalde, auripigmentum, arzicon, o
rejalgar (nombre que también identificaba al jalde quemado o sandaraca, de color anaranjado intenso). El
oropimente se encontraba en zonas cordilleranas cercanas a actividad volcanica y su presencia en los Andes
fue registrada desde el siglo XVI por fuentes europeas. Su color amarillo brillante fue utilizado por los
pintores para representar las luces y brillos de joyas u objetos dorados, estrellas y resplandores de glorias.
Puede relacionarse este pigmento con el término quechua carvamuqui. Los pintores del area andina lo
usaron puro o mezclado con pigmentos azules o rojos.

Blancos

Albayalde: el blanco de plomo es un carbonato basico de plomo conocido también como albus, biacca,
esbiacca o cerussa. Las minas de plomo de Europa y América (Juli y Azdngaro) proveian de este mineral
para su produccion en el Virreinato. Su presencia es frecuente en las listas de mercaderia que llegaban a los
puertos surefios, dado su uso extendido para fines artisticos pero también cosméticos. Fue el blanco mas
usado para aclarar las tintas o producir efectos de luz.

Negros

Negro carbon: este pigmento, producto de la calcinacion de maderas diversas, fue muy utilizado por los
pintores andinos debido a su facil obtencion. Aparece en los cuadros analizados como base o mezclado con
otros pigmentos para oscurecer las tintas. Segliin fuentes como la de Guaméan Poma de Ayala, las sociedades
indigenas lo usaban para pintarse las caras en sefial de luto ante ciertas carestias o desastres de la naturaleza.

Negrode hueso: se obtenia calcinando huesos o astas de animales, logrando distintas tonalidades oscuras.
Tierras

Las tierras compuestas de diferentes minerales, de tonalidades pardas, rojizas, amarillentas o verdosas,
fueron sumamente utilizadas, dada su facil obtencion, por los talleres coloniales andinos como bases de
preparacion o mezcladas con otros pigmentos para pintar los sectores mas bastos de los cuadros.

Resinas y aceites

A estos materiales del color debemos agregarle la presencia de resinas y aceites como aglutinantes y
barnices que permiten que las particulas de esos polvos se mantengan cohesionadas entre si y unidas a otras
capas o al soporte, a la vez que se protejan del medio ambiente. Respecto de las resinas cabe mencionar que
los pintores andinos utilizaron este aglutinante vegetal para tefiirlo de diversos colores y lograr lacas
traslucidas y parejas, o como barniz de proteccion.

Entre las més usadas, podemos mencionar el damar y el copal. Las fuentes escritas testimonian que las
resinas y balsamos eran abundantes en el territorio americano, sumamente valoradas como mercancia que

circulaba entre Espafia y América.

EL SABER
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Fig. 23

Los pigmentos entre el arte y la ciencia

Efectivamente, aquellos metales y cristales que los pintores transformaban en polvos para pintar eran los
mismos que podian encontrarse en el ambito de la metalurgia, en un gabinete de algun interesado por los
procesos alquimicos o en los morteros y frascos de una botica. Y es que el arte de hacer colores se vinculaba
con cada una de estas actividades, y una antigua tradicion los ligaba con los cuatro elementos primordiales —
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agua, tierra, aire y fuego -, con los cuerpos celestes, los humores y el zodiaco. Tal como se pensaba, por
influencia de los astros, la tierra exhalaba gran cantidad de “humidos vapores”que daban origen a los
metales y piedras preciosas, como la esmeralda, el oro y la plata, el azufre, el oropimente, o el cobre, entre
muchos otros. Junto con la mirada cientifica y mecanicista que avanzaba con la modernidad, una corriente
de raigambre hermética y alquimica subyacia en la manera de entender coémo se comportaban estos
elementos cromaticos y cuales podian ser sus usos eventuales. Los escritos de Arnaldo de Villanova, Ramon
Lull, Paracelso, Robert Fludd, Giambattista della Porta o, mas tarde, Athanasius Kircher eran fuentes
inagotables para las mentes estimuladas por las propiedades de la materia.

Las Indias Occidentales, con su despliegue de “maravillas” y “curiosidades” no exentas del afan de
conquista y control del territorio, pasaron a formar parte de este universo en el que se intersectaban el deseo
del saber con el de los beneficios econdmicos que este saber podia brindar. La extraccion de la plata en la
region andina representd uno de los factores primordiales de la economia regional y mundial. La
explotacion del Cerro Rico de Potosi en la actual Bolivia disefid, a partir del descubrimiento de sus
yacimientos en 1545, un amplio panorama de acciones que incluy¢ la explotacion de mano de obra indigena
bajo la figura de yanaconas, el surgimiento de un centro de actividades comerciales como también artisticas,
junto con la adquisicion de nuevas tecnologias y métodos de amalgamacion para la extraccion del metal
preciado. Su fama y su imagen se instalaron rdpidamente en el imaginario de muchos mineros y estudiosos
de los tesoros subterraneos del otro lado del océano, muchas veces con una cuota alta de exotismo y
fantasia.
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Fig. 19

En esta ciudad vivio durante la primera mitad del siglo XVII un personaje singular e interesante: el padre y
licenciado Alvaro Alonso Barba, natural de Andalucia y autor del tratado de mineria y metalurgia americana
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mas importante de la época, Arte de los Metales, publicado en Madrid en 1640. En este libro, Barba describe
el método de amalgamacioén conocido como “de cazo y cocimiento”, para el cual era indispensable el
mercurio o azogue, también llamado cinabrio, base —como ya indicamos— del rojo bermelldon que usaban los
pintores. Una fuente como ésta nos proporciona un caudal inagotable de informacion acerca de como se
comprendian las propiedades de éste y otros minerales, a la vez que nos introduce en la intima conexion que
existi6 entre el arte de la metalurgia, el arte de hacer colores y la “filosofia secreta” del hermetismo.

Asi, el bermellon, como el presente en el cuadro del San Juan Evangelista, se identificaba con los dos
componentes de la triada alquimica: mercurio y azufre, principios femenino y masculino, identificados con
la luna y el sol, lo solido y lo hiimedo, y su color rojo aparecia como simbolo de purificacion en el sistema
hermético. Barba sabia de estas cuestiones y hablaba de ¢l como de “naturaleza viscosa y muy sutil,
abundantisima de humedad”, combinando una concepcion moderna de la ciencia en términos de
observacion directa con la conviccidon de que podia transmutarse en todos los metales.

Como ¢éste, cada metal era influido por un astro, “Sol, al oro; a la plata Luna; Venus, al cobre; Marte, al
hierro,; Saturno, al plomo,; Jupiter, al estaiio (...)”, cargandose asi de sentidos y simbolismos compartidos
no sélo por nuestro autor sino por muchos otros, como puede advertirse en fuentes tanto americanas como
espanolas de la época.

El cura parroco de San Bernardo, quien parece haber tenido una jugosa biblioteca en la cual Teofrasto,
Ramon Lull, Mattioli, Agricola y Arnaldo de Villanova dialogaban con Aristoteles, Galileo Galilei, o della
Porta, combiné estos saberes con aquellos provenientes de su practica experimental en tierras andinas, a la
vez que un profundo conocimiento de tradiciones locales respecto de estos minerales. En este triple cruce de
concepciones, los colores se desplegaban entre las paginas de su libro, dando cuenta de que sus posibles
lectores no eran sélo personas interesadas en la metalurgia, sino también aquellos que manipulaban estas
sustancias para otros fines, como, en efecto, los pintores. La mencion al oficio del pintor y las recetas sobre
tal o cual pigmento que ofrecia en las diferentes secciones resultan fieles indicadores de ello. Atn cuando
sabemos del alto grado de analfabetismo que existi6 en el comun de las poblaciones, no debemos descartar
que las practicas de lectura y transmisién de conocimientos se daba por acciones individuales pero también
por lecturas en voz alta o por transmision oral (mucho mas cuando se trataba de secretos del oficio).



Gabriela Siracusano, « Colores en los Andes. Hacer, Saber y Poder », Nuevo Mundo Mundos Nuevos,
Optika - Exposiciones, 2005, [En linea], Puesto en linea el 08 septembre 2005. URL :
http://nuevomundo.revues.org/index1079.html. Consultado el 22 septembre 2009

e

* L -l
" "

|
L ]
¥

SRy S S S

-

T Yo T

4
i
,'4
Y
i'q.l

Fig. 22

Los “secretos” del color entre el hacer y el saber
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Entre hornos, cazos, cuencos, pinzas, alambiques y demds utensilios, la presencia del cinabrio, el
oropimente, el bol arménico, o el minio — dispersos en los estantes o frascos de los gabinetes —, exhibia un
uso y una simbdlica que trascendia ese espacio y se escurria entre las discusiones de quienes los depositaban
en escudillas o los molian finamente para que sus imagenes adquirieran cromatismo, brillo o resplandor.
Desde los primeros manuales y recetarios de arte que habian sido escritos en Europa, la alquimia de ciertos
elementos o la transformacion del aspecto y el color de los minerales al someterlos a distintos agentes, con
su consecuente identificacion con caracteristicas que iban desde la “corrupcion” (el plomo del albayalde) y
la “pestilencia” (el cardenillo) hasta la “purificacion” (el mercurio y azufre del bermellon), habian sido
topicos ineludibles; los mismos que habian permitido que se instalaran en los gabinetes de curiosidades o
“meraviglie” como objetos exoticos.

En una tierra donde estos minerales se daban en abundancia, cargados de significados ancestrales otorgados
por sus pobladores nativos, esto venia a superponerse y provocar deslizamientos de sentido, junto con la
mirada de la nueva religion. Asi, el sentido corrupto y corrosivo del plomo desde dicha corriente hermética
se encontraba con una interpretacion que vinculaba el hallazgo de estas minas de “yana tite” hechas por el
Inca, con la ayuda de demonios, tal como sefialaba Guaman Poma.

Ciencia, magia, astrologia y alquimia recorrian, entonces, el universo de saberes respecto de estos
materiales, los que podemos reconocer en la mayoria de los cuadros expuestos. Este encuentro, que podia
suponer un acceso limitado a unos pocos iniciados, se vio favorecido por la difusion de un género literario
que, de manera amena, combinaba saberes ttiles y practicos con aquellos considerados “ocultos”. Nos
estamos refiriendo a los Libros de Secretos. Estos libros ponian al alcance de muchos los conocimientos
cientificos reservados a las élites eruditas, mediante un lenguaje atractivo y una estructura en forma de
recetas - con la inclusion de imagenes didacticas — , en una clara union de ‘“hacer” y “saber”. Su
popularizacion en el siglo XVII se vio ligada a la difusion de la idea de una ciencia que tomaba a la
naturaleza “por asalto”, con un acento puesto en la curiositas, la invenzione y el virtuosismo, tal como
sefialan Paolo Rossi y William Eamon. Textos como Le Moyen de devenir riche (1636) de Bernard Palissy,
The Jewel House of Art and Nature (1653) de Hugh Plat, o el Dictionnaire Mytho-hermétique (1758) de
Antoine Pernety son algunos de los exponentes mas interesantes de este género, en los cuales es posible
reconocer esta actitud.

Los “secretos” de estos libros eran muy variados y trataban acerca de la invencion de espejos deformantes,
las maneras de favorecer la cria de ganado y los cultivos, la fabricacion de tintas invisibles, la creacion de
mensajes cifrados, la destilacion de aceites y licores, y, por supuesto, el arte de hacer colores.
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En Espafia, uno de los libros de secretos mas difundidos fue aquel del Reverendo Alexo Piamontés,
publicado en Luca en 1557. Junto con las recetas que ofrecian los manuales de Carducho, Pacheco vy,
posteriormente, Palomino, este género parece haber sido de gran utilidad para los pintores y su circulacion
por el territorio sudamericano, extendida en los siglos XVII y XVIII . Una prueba de ello es el libro del
Licenciado Bernardo Montén titulado Secretos de Artes Liberales y Mecanicas, publicado en Madrid por la
imprenta de Antonio Marin en 1734. La gran cantidad de ediciones posteriores acusan el éxito que tuvo su
aparici()n en el mercado. Recopilando la experiencia de varios autores previos, Montén revelaba los secretos
para “coxer muchos pdjaros de noche”, “sacar los colores de todas las flores”, “construir un Gavinete, ¢ en
su lugar, una maquina de Optica, que representara Alamedas, Palacios, y Jardines”, “criar las Ararnias para
tener mucho capullo”, “hazer Vitriola o Piedra Lipiz”, o lograr todos los colores que los pintores podian
requerir, recurriendo a maneras ingeniosas para aprovecharlos, o incluso adulterarlos. El papel de la
experiencia por un lado, y la impronta de la antigua teoria que manifestaba el rechazo o concordancia en las
mezclas de pigmentos — preocupacion presente en las especulaciones tanto artisticas como cientificas — no
estaban ausentes en su relato:

9 ¢¢

“Sobre esto no se puede dar reglas ciertas, pero se debe conocer por experiencia la fuerza, y efectos de los
colores, y trabajar sobre este conocimiento.

Los pintores inteligentes, que entienden la perspectiva, y la harmonia de los colores, procuran siempre
poner los colores sensibles, y obscuros por encima de sus pinturas, y los claros, y fugitivos,en el fondo:
Quanto a la union de los colores, y las diferentes mezclas, que se pueden hacer, mostraran la amistad, o
antipatia, que ellos tienen; y sobre esto estaras advertido, para ponerlos con orden, para que sean
agradables a la vista.”
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Secretos en los Andes

Ahora bien, ;pudo esta clase de consejos haber sido de interés y utilidad para aquellos que en tierras andinas
se esforzaban por conseguir dominar los misterios de la materia del color? ;Acaso no los necesitaban para
componer ese “regimiento de imagenes” que avanzaba e impactaba dia a dia sobre las miradas de miles de
catequizados o futuros creyentes?

La presencia de algunos parrafos del recetario de Monton, referidos a las maneras de lograr el bermellon o
el carmin, en un manual de pintura del célebre pintor quitefio Manuel de Samaniego realizado en el siglo
XVIII, pero también el hallazgo de parrafos textuales del maravilloso compendio sobre los metales del
padre Barba en el libro espafiol — dato que nos lleva a pensar otras posibles fuentes compartidas- , indican
que este género y las practicas que lo acompanaban formaron parte de ese horizonte cultural e intervinieron
en sus producciones. Cabe preguntarse si pintores como Bernardo Bitti - quien durante fines del siglo XVI
y principios del XVII trabaj6 en ciudades como Cusco, Potosi o La Plata respondiendo a lineamientos de la
escuela manierista tan ligada al gusto por lo hermético y lo alquimico, o Melchor Pérez de Holguin — quien
demuestra, por las pruebas materiales, haber dominado los “humores” del cardenillo, el oropimente o el
bermellon —, pudieron haber recurrido a estos secretos.

Los pigmentos requeridos para la pintura tenian, entonces, la capacidad de ser asociados con el control de la
naturaleza, la adquisicion de riquezas, o de exponer enemistades y simpatias producto de alianzas con el

mundo de los cuerpos celestes o el mundo subterraneo.

Pero también ocultaban otra facultad: la de sanar el cuerpo y el alma.
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Verdes para la malicia y la melancolia

La propiedad terapéutica de los colores tiene una larga tradicion en la cultura occidental, desde los aportes
de Hipocrates, Dioscorides o Galeno hasta la herencia valiosisima que dejo la cultura del Islam a partir del
siglo VIII, especialmente en territorio espafiol. En un intento por rescatar los lazos ancestrales que unian el
quehacer de los médicos con el de los artistas, es preciso recordar que ambos formaron parte del mismo
gremio durante siglos, bajo la proteccion de San Lucas. La figura de Lucas es, por lo tanto, paradigmatica ya

que representa esta doble dimension por el hecho de haber sido médico, pero también pintor de la Virgen,
segun describen las fuentes.
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Fig. 21

Molidos en morteros y guardados en frascos como simples, estas sustancias ocupaban también el espacio de
praxis y saber de los boticarios y los especieros, oficios que, al igual que las artes plasticas, sufrieron la
consideracidon de ser mecéanicos o serviles. Entre morteros y cedazos, las medicinas de boticas espafiolas y
americanas del siglo XVII reconocian la presencia de minio, cardenillo, cinabrio, gomas y resinas, entre
muchos otros, materias que, por otra parte, eran adquiridas en esos lugares por los artistas.

En cuanto al horizonte americano, las especies minerales, vegetales y animales proveyeron de un extenso
vademecum cromatico, tal como lo demuestran las historias naturales y tratados médicos en las obras de
Nicolas Monardes (1574), Francisco Herndndez Y Francisco Ximénez (1615), Juan de Laet (1633 y1640),
Juan Eusebio Nieremberg (1635), o Jorge Marcgrav y Guillermo Pisonis (1648 y 1658), estos dos ultimos
referidos a la farmacopea brasilefia. Asi, el oropimente sanaba la sarna y los colicos, el afil tenia
propiedades astringentes, mientras que los polvos de malaquita ayudaban a curar la melancolia.Una
mencion especial merece la obra del Padre Bernabé Cobo, Historia del Nuevo Mundo (1653), a partir de la
cual es posible registrar no solo las propiedades curativas que éste otorgaba a muchos colorantes,
pigmentos y resinas presentes en tierras andinas, sino también aquellas cualidades que formaban parte de la
farmacopea indigena local. Las tierras purgaban y curaban los lamparones, el cardenillo “consumia la
malicia”, y la Sangre de Drago — de color rojo — fortificaba los dientes. Otras formas de curacion estaban
vinculadas al uso de piedras de color colgadas sobre los pechos y a polvos obtenidos de la molienda de
objetos ligados a ritualidades como las plumas de guacamayos, los coloridos granos de maiz o las conchas
marinas, a los que se derramaban sobre el enfermo o soplaban a las guacas:

“Cuando algun indio o india esta enferma los llamaban (a los hechiceros) para que les curen, y les digan si
han de vivir o morir, dicho lo cual mandan al enfermo que le traigan maiz blanco que llaman paracay¢ara,
y maiz negro que llaman colli¢ara, y maiz entrevetado de colorado y amarillo que llaman ¢umagara, (...)
amarillo que llaman paragora y otras conchas de la mar que llaman ellos mollo mollo de todas las colores
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que pueden haber, que llaman ymaymana mollo. Junto lo cual, el hechicero, el maiz con el mollo lo hace
moler, y molido, lo da al enfermo en la mano para que soplandolo lo ofrezca a las guacas y vilcas,(...)”

EL PODER

Efectivamente, el color — como materia o como cromatismo — ocupaba un lugar de relevancia en la vida
cotidiana. Incluso podemos decir que, en las sociedades andinas y desde mucho antes de la conquista, el
color estructur6 formas de convivencia entre los hombres, y entre éstos y sus sacralidades. Como signo de
malos agiieros en los celajes, como elemento indicador de festividad en los arcos de flores y sogas
multicolores que adornaban ceremonias (los que mas tarde también formarian parte de las fiestas y
procesiones de la nueva religion), como dispositivo cromatico en los pares de gueros ceremoniales, como
agente activo en los guipus — instrumentos mnemotécnicos cuyo uso fue extendido en dichas sociedades—, o
como factor ordenador de grupos dominantes y dominados:

“El primer privilegio que el Inca dio a sus vasallos fue mandarles que, a imitacion suya, trajesen todos en
comun la trenza en la cabeza. Empero que no fuese de todos colores como la que el Inca traia, sino de un
color solo. Y que fuese negro”
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La vestimenta de Incas, Collas y Nustas, con sus uncus, mascaipachas y llicllas plenas de destelleantes
rojos, verdes, amarillos o azules desplegaban algo mas que fastuosidad. Desplegaban poder.

Este motivo nos introduce en el centro de otro problema: el poder de las representaciones.

Tal como ya sefialamos, el aparato retorico e iconografico que Espafia implement6 en todos los territorios
americanos bajo su dominio fue un factor decisivo en la empresa de conquista y evangelizacion efectuada.
En el Virreinato del Peru, quienes disefiaron estas estrategias de persuasion y control, se encontraron con un
panorama complejo y desconcertante, frente al conjunto heterogéneo de habitos, costumbres, ideas y
creencias respecto de lo sagrado que cada poblacion presentaba. Y es que, en todo este esfuerzo, la funcion
de la imagen no era tanto “engafiar al 0jo” como introducir, convencer y conmover a extensas poblaciones
mediante una iconografia nueva que venia a reemplazar a lo que se definié como idolos “falsos™. ;Por qué
falsos?

La doctrina cristiana, promovida por los Concilios Limenses ejecutados durante la segunda mitad del siglo
XVI, establecia una diferencia bien clara entre los idolos que los indigenas adoraban y las nuevas imagenes
que venian a suplantarlos. El idolo, cargado de poder en si mismo, guardaba una presencia efectiva pero
“falsa” de los dioses. La imagen cristiana, entendida no como presencia sino como representacion de lo
sagrado, estaba en “lugar de” Jesucristo, la Virgen Maria, el Espiritu Santo o Dios Padre, protagonistas de la
“verdadera” religion. Frente a la carga numinosa de las huacas — espacios de lo sagrado que se manifestaban
en las mas diversas variantes como montafias, piedras, o aguas —, las imagenes de la nueva religion no
exhibian su poder en lo que eran — lienzos, pigmentos o maderas — sino en lo que representaban. Desde
luego, sabemos que, en la practica, dicho argumento encontr6 en mas de una oportunidad contradicciones.
Las imdgenes milagrosas que recorrieron y se instalaron en cada rincon del virreinato parecen haberlo
desafiado.
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De todas formas, ;cuales fueron las estrategias a seguir para salvar estas diferencias?

Estos mecanismos de sustitucion y lucha de potencias fueron exhibidos no so6lo en los textos doctrinarios
sino también en los sermones — verdaderos instrumentos retoricos de persuasion — y en el discurso de las
propias imagenes que acompafaron la empresa evangelizadora. Todo apuntaba a conmover el “animo de los
indios” mediante acciones simples que entraran por los ojos, a partir de las cuales pudieran tenderse lazos
entre antiguas y nuevas creencias. La palabra junto con la imagen permiti6 avanzar en este sentido. La
iconografia tradicional fue admitiendo cambios y reformulaciones para adaptarse a las nuevas necesidades,
utilizando en muchos casos, una tematica que permitiera operaciones de reconocimiento y evocacion en los
fieles, mientras que, mediante gestos entre la negociacion y la resistencia, la creciente intervencion indigena
en el oficio generaba nuevos y ricos imaginarios que recuperaban dichos lazos con la sacralidad.

Sin embargo, estas practicas basadas en la oralidad y la visualidad no bastaron. Fueron acompafiadas por
una accion paralela que apuntd directamente a erradicar todo rastro o huella del pasado. El plan
programatico y oficial conocido como de “extirpacion de idolatrias™ cuya acciéon mas efectiva se dio en el
siglo XVII — junto con las visitas eclesidsticas anteriores — , fue la estrategia mas contundente para lograr
dicho objetivo. De pueblo en pueblo, de adoratorio en adoratorio, visitadores y extirpadores transitaron por
tierras andinas buscando y eliminando toda evidencia de idolos y huacas, mediante procesos que
evidenciaban moviles politicos, como también econdmicos.

Pero esta memoria del pasado no fue tan facil de eliminar. El poder de lo sagrado estaba en algo mas que
“bultos” y expuestos adoratorios. Estaba en las montafas, en los cielos plomizos, en la iridiscencia de las
aguas, en el policromatico arcoiris, ...y en los colores.
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Hijos de las minas y los metales “adorados”, ellos exhibian una potestad casi imperceptible, albergada en
su propia materialidad. Polvos de bermellon, azurita, cardenillo, o hematite eran besados y soplados al aire
en cultos cotidianos y privados, o enterrados junto a los ancestros, hechos contundentes que sélo algunos
pocos extirpadores pudieron percibir.

Mientras en el ambito doméstico irradiaban su poder, en el espacio del taller colonial eran molidos por
aprendices indigenas y aplicados sobre lienzos para crear aquellas imagenes ‘“verdaderas” llamadas a
sustituirlos. Verdaderas paradojas que toman cuerpo cuando se intentan romper las redes de significacion
que tejieron “otros hombres™ sin tomar conciencia de que, por debajo de ellas, las fibras que urdieron esa
trama siempre se resisten a desaparecer.
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