Objeto pictorico colonial: la
consistencia de una forma de ser pintura

Alejandra Castro Concha

RESUMEN

La propuesta es volver a mirar las pinturas coloniales como objetos pictoricos
singulares, los que suelen ser interpretados en funcion de una tradicion pictorica
europea que busca presentar una imagen ideal negando su consistencia material. A
través de un grupo de pinturas que fueron encargadas y viajaron desde el Cuzco, se
pretende evidenciar un acto pictorico que revela las circunstancias y cronologia de
su factura, para dar cuenta de una imagen que se presenta a través de una materialidad
explicita. Al final de este reconocimiento surge una pregunta sobre como esa tradicion
europea determina al conservador-restaurador reproduciendo una forma de ver y de
interpretar estos objetos coloniales que lleva a ocultar las evidencias de una practica
pictdrica cuyos rasgos andmalos la definen y distinguen.

Palabras clave: pintura, imagen, materialidad, apariencia, objeto pictdrico
colonial, reconocimiento.

ABSTRACT

The proposal is to look again at colonial paintings as exceptional pictorial
objects. These tend to be interpreted in terms of the traditional European school which
seeks to present an ideal image that denies its material consistency. Through a series
of paintings that were commissioned and travelled from Cuzco; it is expected to prove
a pictorial act that reveals the circumstances and chronology of its execution in order
to present an image that is shown through an explicit materiality. At the end of this
acknowledgment, a question is raised on how this European tradition determines the
conservator-restorer, reproducing a way of looking and interpreting these colonial
objects, which leads to hide the evidences of a pictorial practice that is defined and
differentiated by certain anomalous characteristics.

Key words: painting, image, materiality, appearance, colonial pictorial
object, recognition.
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INTRODUCCION

Las miradas e interpretaciones de la pintura estan generalmente determinadas
por la apariencia formal de la imagen. La que suele remitir a un analisis iconografico
que identifica motivos simbolicos y los relaciona con el contexto historico. En
sincronia con dicho contexto, este analisis refiere a determinado estilo pictdrico
de la representacion que incluye y categoriza estas imagenes dentro de corrientes
estilisticas homogeneizadoras que logran invisibilizar particularidades y diferencias.
Una forma de ver la pintura que reconoce la representacion desde una mirada que
parece detectar “la imagen que yace en la superficie”. Una imagen ideal que omite
la dimension material del trabajo manual que la produce y se constituye a partir de
una tradicion pictorica occidental que valoriza el trabajo intelectual del artista que
construye una imagen2, como proyeccion de una idea, para pintarla de acuerdo a

canones que determinan la representacion.

La pintura colonial no escapa del discurso cohesionador de las categorias y
estilos que se van sucediendo en un orden cronologico y que suponen una logica de
superacion técnica. La “imposicion de un orden visual™ europeo dentro del contexto
de la evangelizacion en la América colonial supone, dentro de la misma logica, la

imposicion de una técnica pictorica y de referentes formales para la representacion.

El objetivo propuesto es reconstituir una escena pictorica colonial visibilizando
rasgos materiales particulares de su produccion. Estos rasgos no solo remiten a una
imagen detectable en la superficie y a los rasgos formales y simbolicos representados
en ella sino que a un artefacto, un objeto “donde todo existe para ser consumido por

la mirada™

, pOr su anverso pero también por su reverso y sus cuatro costados. Un
objeto pictdrico cuya consistencia da cuenta de las “huellas de una ejecucion™ y que
se define como una trabazon o conexion entre la superficie visible y una materialidad

tedricamente invisible.

Al referir a pinturas coloniales, u objetos pictoricos coloniales, es necesario
advertir que el objetivo propuesto no pretende abarcar una diversidad extensa de
contextos, espacios y tiempos coloniales, pero si plantear a partir de un conjunto
de obras la posibilidad de un régimen® material de la pintura colonial, el que puede
evidenciarse a partir de ciertos sintomas que remiten de manera recurrente a una

forma de producir estos objetos y a como estas imagenes representan y se presentan.

Con este fin se reconoceran dos conjuntos de obras del Museo Colonial de
San Francisco de la ciudad de Santiago. Estas series fueron encargadas al Cuzco, uno
de los principales centros de produccion pictorica colonial del Virreinato del Peru:
pinturas que se encargan, se arman, se tensan, se preparan, se pintan, se desmontan
y se cortan, se enrollan, viajan, se desenrollan, se montan y se enmarcan o mejor

dicho se encuadran con una moldura que se ve como un marco.
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LA PINTURAY EL VALOR DE LA IMAGEN

“...voy a lo que se suele oponer contra el supremo lustre de esta gran Arte,
que es la ocupacion de las manos en los pinceles y colores, pareciendo que este
material humilla algo lo intelectivo. Dejo las respuestas comunes a esta objecion, y
digo por mi cuenta, que la ocupacion de las manos en la pintura es lo minimo, y de

ningun peso, respecto de lo inmenso tedrico en la especulacion de la ciencia...””.

Esta cita, que pertenece a uno de los manuales espafloles que circularon
por el territorio hispanoamericano®, busca dar cuenta de dos aspectos que parecen
fundamentales en el contexto de visibilizacion y significacion de la factura del
objeto pictorico colonial: el valor auxiliar de la materia y el valor trascendente de lo
“intelectivo”. Vicente Carducho (1865) refiere en numerosos pasajes de su libro a
la condicion secundaria o auxiliar de la materialidad, enfatizando el valor intelectual
del trabajo del pintor: “formando respeto donde no le habia... para que deba el culto
no a la materia sino a la forma que le dio el pincel”. La mayor competencia del
maestro, la que lo distingue, radica en su capacidad creativa para trasponer una idea
mediante el arte del dibujo, el que define su valor en oposicion a la materia, “...la

naturaleza de lo principal, que es el Arte y la forma™".

Esta nocion de las imagenes pictéricas como entidades formales que emanan
0 se propagan inmaterialmente, desvaloriza e invisibiliza a la materia que les da
cuerpo. La pintura se presenta como la proyeccion de una idea mental del maestro
que disegna en el carton y la tela. Cartones y telas, auxiliares y transparentes, por los
que transita la imagen hasta los ojos del que la ve. Esta transparencia, que elimina
el cuerpo material como sitio de la imagen'!, afirma la existencia de una concepcion
inmaterial de la imagen pictérica. Una forma de mirar que ha propiciado el desarrollo
del analisis formal para reconocer e interpretar lo representado sin reparar en como
esa imagen es presentada a través de una organizacion material propia, que mas
alla de su idealidad, evidencia practicas culturales y condiciones materiales para su

produccion'?,

En el caso de las pinturas coloniales, esta organizacion material singular es
comunmente reconocida como un intento de reproduccion y continuidad de la tradicion

pictorica europea. Dichos intentos, mas o menos exitosos, han sido definidos como

9913 14

de un “primitivismo arcaico”"* o “primitivismo de la técnica

El cuerpo material de la imagen pictorica
Refiriendo a Norman Bryson'®, la nocion de imagen aoristica busca dar
cuenta de una tradicion pictorica occidental que presenta una superficie pintada

con la pretension de no dejar huellas de la accion del cuerpo del pintor sobre esta.

Una accion clausurada que busca borrar los rastros del cuerpo y de los tiempos
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involucrados en su factura, evitando remitir a la materialidad que rebaja su intencion

ideal de imagen verdadera.

Existe una diferencia entre el hecho enunciado - el acto de pintar - y las
circunstancias de esa enunciacion. Cuando una pintura “fue pintada”, se evidencia que
la accidn de pintar ocurrid y ya concluyé. A diferencia de cuando “ha sido pintada”,
porque desde el punto de vista del observador, lo que ha sido pintado'®, exhibe e

informa de las circunstancias espaciales y temporales de su construccion pictorica'”.

Aqui un objeto pictorico ha sido construido. Este enunciado deistico es el que
busca dar cuenta de que una pintura colonial “se presenta, ademas de representando
algo™8, como un objeto desde donde es posible reconocer ciertos temas o0 motivos,
pero ademas referir a la temporalidad de su construccion, a los rasgos y huellas de
su factura. Una forma de ser pintura e imagen que desde su dimension material
también establece una diferencia del referente europeo y define la particularidad y

autonomia de su propia visualidad.

“Ver pintura es ver tocar”!® y las pinturas coloniales son un ejemplo elocuente
de una imagen que se deja tocar con los ojos porque exhiben rastros de los tiempos y
espacios de su produccion manual. Estos rastros o huellas remiten a una cronologia
del hacer, presentando un objeto visual hecho a mano, paso a paso y que proyecta
una imagen desde una materialidad que declara su presencia. La imagen entonces
ya no transita fluidamente por una materialidad transparente y auxiliar y en ningun

caso es “puramente Optica”?,

La conservacion y el valor imperceptible de una
materialidad

La materialidad debe ser entendida desde lo visible y revelado en la imagen,
asi como lo invisible y velado, lo que subyace como estructura tangible donde se hace
cuerpo ese intangible visual. Los elementos formales de la representacion establecen
el limite visible de una profundidad material que es invisible a nuestros ojos y donde

se encuentran las evidencias de una manera singular de pintar.

Entonces, si la representacion no existe sin este espesor material y dicha
organizacion tangible obedece a la intencion de dar cuerpo a esa imagen, para
interpretar significativamente una forma de hacer y ser pintura, es necesario re-
conocer una obra pictorica desde esa doble dimension e interrelacion, analizandola e
interpretandola, no s6lo como una representacion sino que a partir del reconocimiento
de los materiales y técnicas con que esta obra es construida, producida y presentada.
Un re-conocimiento, un volver a mirar, que mas alla de la descripcion de una
estructura material auxiliar a la imagen, busque reflexionar sobre como esa estructura

determina la forma en que vemos-tocamos esa pintura. Codmo se presenta, como se
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ve lo representado, estara intrinsecamente determinado por como se construye ese
objeto pictorico. Este espesor material, “que otorga a cada uno de sus componentes
una densidad significante y ligada a practicas culturales™!, se constituye, ya no
como un simple dato de la representacion, posible de sefialar u omitir, sino como un

documento, posible de interrogar e interpretar®.

En general, para los conservadores de pintura y en sintonia con una tradicion
pictorica e historiografica, el andlisis de una pintura se constituye a partir de la
descripcion formal de la imagen y de un analisis iconografico que identifica motivos
simbolicos y los relaciona con el contexto historico (con especial referencia a la
iconologia de Panofsky) 3. En sincronia con dicho contexto, este analisis formal

refiere a algun estilo pictorico “historicamente pertinente”?*.

El andlisis material de las pinturas es el que reconoce la estructura mediante
la cual se construye una pintura. Dicho registro busca dar cuenta, a través de la
descripcion e identificacion visual y/o instrumental, del reconocimiento de una
estratigrafia que compone y superpone materialidades y técnicas para presentar la

superficie visible de la capa pictdrica: la imagen.

En Chile, la conservacion y restauracion de pintura forma parte de dicha
tradicion europea, principalmente italiana, que interviene dicha materialidad en teoria
imperceptible, con el principal objetivo de poner en valor la imagen en su dimension
formal y representativa. Muiloz Viiias (2003:22) sefiala que la conservacion refiere
a intervenciones “que no aspiran a introducir cambios perceptibles en el objeto
restaurado™. Tratamientos que no pretenden alterar la apariencia de la pintura y que
solo buscan estabilizar su estructura, a diferencia de los propiamente denominados de
restauracion que si estan orientados a modificar rasgos perceptibles de la formalidad
de la imagen. ;Son los tratamientos de conservacion imperceptibles? ;Acaso estas
nociones no estan definidas a partir de la misma tradicion que establece claras
diferencias entre la manualidad implicita y la idealidad explicita de una imagen
pictorica? Esta pregunta cobra importancia cuando una forma singular de produccion
pictdrica contradice la vocacion imperceptible de una materialidad, que en estos

objetos pictoricos coloniales resulta muy explicita.

Un ejemplo practico para tratar de ilustrar los limites difusos de las nociones
y convenciones que definen lo estructural, lo material y lo manual en contraposicion
a lo visual, lo formal y lo ideal son los tratamientos de reentela. Definidos como
refuerzos estructurales “para dar consistencia”?, estos tratamientos pueden no solo
reforzar y conservar un soporte material sino que otorgar una calidad visual nueva
a las superficies y por ende alterar la forma en que estas imagenes se presentan. Lo
que cabe hacer notar es que, en el caso de los objetos pictoricos coloniales, estas
intervenciones son perceptibles porque modifican una consistencia material que

define como estas imagenes se perciben.
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Desde el punto de vista de la conservacion y restauracion, visibilizar la densidad
material como determinante de una visualidad implica no concebir y significar el
cuerpo de una imagen pictorica como sustancia auxiliar que se interviene con la
pretension de conservar y/o restaurar una imagen emanente. Esa materialidad debe
ser interrogada y significada como la “musculatura invisible”” que determina la
calidad visual de la superficie. Esta posibilidad puede condicionar el tipo y niveles
de las intervenciones propuestas, ya que no solo reconoce a la imagen como lo que

se ve sino que como lo que “carnalmente” es.

LA PRODUCCION DEL OBJETO PICTORICO
COLONIAL

En forma general, la materialidad de una pintura sobre tela se puede
describir como pigmentos aglutinados en un medio oleoso o acuoso, que se aplican
sobre una tela previamente preparada. La tela esta montada, fijada o tensada sobre
una estructura de madera, el bastidor, cuya factura puede implicar al menos cuatro
miembros de madera unidos entre si de diversas formas (ensambles varios, clavados

y/o encolados). Comunmente la capa pictorica es recubierta por una capa de barniz.
Bastidores

“Llamase bastidor d donde se tira y apareja el lienzo; d donde se pone para

pintarle”™.

Los bastidores coloniales estan confeccionados con piezas de maderas
ensambladas y fijadas con tarugos de madera, tachuelas, clavos de metal o espinas.
Un rasgo que caracteriza a estos montajes y los diferencia del montaje europeo,
es que la tela suele estar fijada por el anverso (no por los cantos) de los miembros
del bastidor. Este montaje se realiza directamente con tachuelas u otro elemento

(atravesando la pintura) y/o con una cola fuerte (cola animal de alto poder adhesivo).
Soportes

“Las cosas, 6 materiales sobre que se pinta son lienzo, tabla, pared, vidrio,

tafetan, y otras sedas, papel, y pergamino™.

Los soportes de tela son en general de algodon hilado a mano y tejidos en
telar. Ellino es poco comun y se usaban otras telas gruesas y resistentes, como trozos
de manta y trajes de algodon de los indios, de almohadas y colchones. Fue bastante

comun la reutilizacion de sacos de mercancia, hechos de cafiamo, lino o yute’' (de
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trama abierta). Esto explica la existencia de muchas pinturas realizadas sobre soportes
confeccionados por dos o mas trozos de tela cosidos entre si, asi como la existencia
de remiendos para convertirlos en soporte pictorico®?. Esta union de telas, a veces
diferentes entre si, se relaciona con otro rasgo que determina una caracteristica del
soporte colonial. Esto es, que muchas pinturas presentan capa pictorica hasta un
borde que sefiala las huellas de un corte y que, a veces, merma ciertos elementos de
la composicion. Una muy probable explicacion es que las telas eran pintadas para
posteriormente ser cortadas y montadas en bastidores. Incluso varias imagenes eran
pintadas en un s6lo soporte para después ser recortadas y configurar obras separadas™®,

evidenciando un proceso seriado de copias para la produccion de imagenes.
Base de preparacion

“...), asi, tengo por mas seguro la cola de guantes flaca, dando un par de
manos con ella al lienzo estando helada y con un cuchillo, que sirva de tapar los
poros aloralo de la tela; dexarlo bien descargado y dandole de piedra pomiz, después
de seco, emprimar encima. No tengo por malo antes de darle de cola, estando el
lienzo bien estirado, pasarle la piedra pomiz quitandole las hilachas y, luego, darle
la cola. La mejor emprimacion y mds suave es este barro que se usa en Sevilla,
molido en polvo y templado en la losa con aceite de linaza, dando una mano con
cuchillo muy igual y, después de bien seco el lienzo, la piedra pomiz le va quitando
todas las asperezas y desigualdades y lo dispone para recibir la segunda mano, con
la cual queda mds cubierto y parejo, acabando, después de seco, de alisarlo con
la piedra para recebir la tercera; a la cual, si quisieren, pueden afiadir al barro un
poco de albayalde; para darle mas cuerpo, o usar de solo el barro; estas tres manos

se han de dar con cuchillo .

La base de preparacion suele estar compuesta por la mezcla de cargas
inertes, como yeso o tiza, tierras de Sienna u ocres rojos, tierra comun, arcilla,
cenizas de madera y un aglutinante de cola animal. Por lo general este estrato es
delgado y suele ser de un color grisaceo 0 marrén, aunque también las hay rojas®.
Una consecuencia comun de la aplicacion de estas bases sobre soportes de telas de
trama abierta y suelta, es que estas preparaciones suelen verse desde el reverso de
los soportes como una materia terrosa que ha migrado y traspasado la tela antes de
secarse. Este rasgo también puede indicar que estas preparaciones eran aplicadas
con los soportes dispuestos horizontalmente en alguna supetficie.

Capa pictorica

“Los colores para pintar al oleo se gastan, y muelen aceite de nueces, de

espliego, pretolio, linaza y aguarrds”°.
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“Todos los colores se muelen sobre una piedra de porfido, o piedra de la
vihuela, que generalmente se llama losa... Todos los colores se gastan con pinceles:
estos son de pelo de ardilla, turon, meloncillo de pelo de cabra, de perro, metidos

en caiiones de cisne, buitre, ganso, y de otras aves mayores,...”"’.

En la gran mayoria de las pinturas coloniales, la capa pictérica es delgada
y constituida por pocas capas superpuestas de pigmentos molidos y mezclados con
aglutinante. Los colores mas usados fueron los tierras, ocres, blancos, azul, rojo
y verde. Por lo general, los colores claros se aplicaban encima de los oscuros y
las veladuras al final. Como aglutinante se empleaban aceites de linaza o de nuez
y témpera grasa hecha de yema de huevo y aceite o barniz para las carnaciones®®.
Las veladuras se hacian con barnices de resinas y pigmentos muy colorantes, pero

poco cubrientes.
Barniz

“El barniz se hace de muchas maneras, con aceites, trementina, aguardiente,

aguarrds, y almdstiga ™.

Por lo general, aunque es comuin hallar pinturas desprovistas de este estrato, las
pinturas eran finalizadas con una aplicacion de un barniz o capa protectora hecha de

resinas naturales. Dentro de las resinas mas usadas estaban los copales y la colofonia.

LA VOLUNTAD DE VER: INDICIOS PARA
LA RECONSTRUCCION DE UNA ESCENA
PICTORICA

La voluntad de encubrir es evidente en la intencion de dominar los materiales
para, como recomienda Pacheco (1990), lograr una superficie completamente lisa que
no remita a la materialidad del soporte. La “voluntad de no ver” es a la que refiere
Georges Didi-Huberman (2006:13), cuando se pregunta por las razones que han hecho
que la Historia del Arte como disciplina pueda reconocer el menor atributo iconografico
de la representacion sin reparar en como una imagen se presenta®. Trascendiendo
la descripcion y relacion con los referentes técnicos europeos, estos datos materiales
auxiliares, “elementos poco apreciados o inadvertidos™', deben ser relevados como
indicios y evidenciados como rasgos determinantes de la construccion y significacion
de estos objetos pictoricos. Un método interpretativo, que a partir del relevamiento
de sintomas o rasgos presentes busca evidenciar la singularidad y autonomia de
esta produccion pictorica. La que suele ser mirada a partir de la tradicion pictorica
e historiografica europea, que invisibiliza estos rasgos materiales por considerarlos

secundarios y marginales a la formalidad de la representacion, estableciendo una
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jerarquia, que mediante relaciones de semejanza formal y diferencias técnicas,

suele situar esta produccion pictdrica en el lugar de un “comprensible retraso”™.

Las series reconocidas: cronologia de una factura

Los objetos pictoricos coloniales reconocidos conforman series de la vida
de santos que fueron producidas entre el siglo XVII y XVIII. Estas se encuentran
exhibidas en el Museo Colonial del Convento Franciscano de la ciudad de Santiago.
La primera corresponde a la Serie de la Vida de San Francisco, compuesta por 54
lienzos que miden ciento noventa centimetros de ancho por doscientos sesenta a
cuatrocientos de largo, datada a fines del s. XVII en la ciudad del Cuzco. La segunda
es la Serie de la vida de San Diego de Alcala, datada a inicios del siglo XVIIL, que
fue también encargada al Cuzco, para el Colegio de San Diego y esta compuesta por

36 lienzos de ciento cincuenta por ciento ochenta centimetros®.

En el caso de estas dos series, resultd imposible acceder directamente a
sus reversos. No s0lo porque todas estas obras se encuentran formando parte de la
exhibicion y sus importantes formatos no facilitan su manipulacion, sino que porque
todas, con contadas excepciones, presentan reentelas*. Esto no impide detectar las
sefiales y huellas que evidencian su factura, las cuales se configuran como los indicios
que permiten interpretar y reconstituir las escenas de su preparacion y pintura en el

Cuzco, su viaje y posterior montaje en Santiago.
Se encargan

“Dos cajones de tercia de pintura con diez y ocho lienzos de Pintura de
dangeles de dos varas y media y veinte y nueve lienzos de distintas devociones™. Esta
cita da cuenta de la modalidad imperante para estos encargos, a partir del que hiciera,
en el mes de abril de 1698, el general Juan de Esparza al gobernador Don Pedro
Gutiérrez de Espejo. Mas adelante, el autor afirma que por la cantidad de pinturas
que llegaron a Chile y a otros destinos, es posible referirse a “una verdadera industria
artistica, con talleres que producian para un mercado externo considerable™®. Esta
produccion, a partir del siglo XVIIL, es definida como masiva y artesanal, colectiva
en su ejecucion y rapida en su técnica®’, especialmente referido a una produccion

“de taller en serie™®.

En lo que respecta a su construccion como objeto pictorico, ambas series

presentan exactamente los mismos rasgos que se describen a continuacion.
Se arman los lienzos

Todos los lienzos a los que se pudo acceder evidencian estar compuestos por
la unién de varios trozos, pailos o sabanillas para lograr el formato requerido. Si se

piensa en las importantes dimensiones de estas obras, no resulta nada despreciable la
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43

44

45
46
4

~

Cruz, 1986: p. 86.

La serie original consta de 47 lienzos. De
los 11 que no estan hoy en el Convento,
no existe informacién concreta.

Una reentela o entelado consiste en
adherir una tela nueva (auxiliar) al reverso
de un soporte original. Generalmente
con el fin de contrarrestar su debilidad
estructural, su falta de resistencia
mecdnica o unir rasgados, entre otros.
Pereira Salas, 1965: p. 62.

Ibid: p. 63.
Cruz, 1984: p. 30.

Burucda et al., 2000: p. 19.

13



Foto 1. Detalle del reverso de la obra
“San Diego hace que una palma dé
frutos blandos”, donde se aprecia un

acercamiento de la costura realizada para

unir dos parios.

Foto 2. Detalle de la obra “Santa Maria
de los Angeles aparece en llamas”,

de la serie de San Francisco, donde

se observa como la costura de los
paiios por el reverso, evidencia en el
anverso una nervadura que atraviesa,
en sentido horizontal, el formato de la

representacion.

Foto 3. Detalle del reverso de la

misma obra, donde dos orificios fueron
“parchados” por el anverso, posiblemente

con papel.

Castro: Objeto pictorico colonial: la consistencia de una forma de ser pintura

cantidad de tela que los talleres necesitaban para realizar estos encargos. Un hecho

concreto es que disponer de lienzos de esos anchos resultaba muy dificil (hasta hoy
en dia), por lo que se hacia necesario conseguir el formato mediante la union de
varios pafios (ver foto 1). Estas costuras pueden ser detectadas por el anverso en
todas las obras, como nervaduras que atraviesan el formato de la representacion
(ver foto 2). La cantidad de pafios varia entre dos, en el “Nacimiento de San
Diego”, a cuatro pafios, como es el caso de “San Diego guardian del convento en
Canarias practica penitencia”, asi como en la mayoria de las obras de la serie de

San Francisco.

Puede haber influido en la disposicion y unién de los pafios la preocupacion
por optimizar los recursos. La combinacion de los distintos pafios en relacion a
la imagen es muy variada y no parece estar determinada en funcion de lo que sera
pintado posteriormente. Por ejemplo, en el caso de dos pafios unidos en su largo,
uno mas ancho que el otro, en algunos casos el mas ancho esta dispuesto en la
zona inferior, en otros en la superior. A estos pafios o sabanillas también refiere el
Catdlogo de Pintura Colonial en Chile de Mebold (1985), en practicamente todas
las obras descritas.

Se tensan

Estos lienzos presentan también las huellas de haber sido tensados para ser
preparados y posteriormente pintados. La existencia de bordes irregulares (ondeados)
conforman las huellas de esta tension, dando cuenta de que ésta fue aplicada en
intervalos de diez a quince centimetros. Antes y después de la tension de los lienzos,
se realizaban remiendos y aplicaban parches de telas y papel para cubrir orificios

(ver foto 3). Asi también, las zonas remendadas y cosidas evidencian la aplicacion
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de estucos o papeles encolados, seguramente con el fin de disimular estos arreglos.
Estos se pueden distinguir porque la textura de la capa pictdrica es mas lisa que la

del soporte de tela.
Se preparan y se pintan

En la cita de Pacheco (1990:481) existe mencion a la aplicacion de sucesivas
tres manos para “quitarle asperezas” y alisar el soporte mediante un pulimento o
brufiido con “piedra pomiz”. Este procedimiento que busca lograr una superficie
libre de cualquier irregularidad, con el propdsito de lograr la emanacion diafana y
transparente de la imagen, contradice en su totalidad la descripcion general de la base
de preparacion colonial referida anteriormente, y con lo observado en las series del
Convento Franciscano. La apariencia de la materia pictorica es porosa y permeable a
la vista y esta lejos de ofrecer una apariencia clausurada y densa de la que dan cuenta
los tratados consultados. En este punto es que a la constatacion de la existencia de
capas delgadas, atribuibles a la escasez de materiales y/o a la rapidez de la factura,
puede agregarse otra variable que da cuenta del manejo de una técnica y procesos de
produccion pictorica, heredados o impuestos por la tradicion europea, que en funcion
de una situacion particular no sélo son repetidas sino que adecuadas y reformuladas

en razon del contexto y circunstancias que las determina.

La celeridad que demanda cumplir con las entregas y el traslado de estas
obras parece condicionar la visualidad insaturada y penetrable de la materia pictorica
colonial, que muestra las evidencias de su proceso de construccion. Esto porque
la posibilidad, segtin la receta, de dar tres capas de preparacion, implica un tiempo
del cual posiblemente no se disponia, pero ademds otorga una rigidez al soporte
pintado que lo hace dificilmente enrollable. La necesidad de lograr una pintura que
se pudiera manipular, enrollar y transportar es una condicion vital para las obras
que viajaron desde la ciudad del Cuzco hasta Santiago. Héctor Schenone sefiala al
respecto que “el transporte de un rollo era mas comodo y significaba menos riesgo
para las pinturas, pues éstas mantenian aun la flexibilidad de la materia oleosa™*. Otra
razon que claramente determina la delgadez del estrato pictorico, estd determinada
por la mayor velocidad de secado que posibilitan capas mas delgadas y mas diluidas
de materia, lo que resulta en capas pictdricas menos cohesionadas.

Se desmontan y cortan

Una vez preparadas y pintadas asi como asegurado un secado (al menos
superficial, al tacto) de la capa pictorica, estos lienzos eran desmontados de las
estructuras utilizadas para tensarlos y pintarlos. Es comun observar las huellas de
agujeros que evidencian el tensado del lienzo y que no corresponde con las tachuelas

u otro elemento utilizado en su montaje definitivo.
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49 Museo Nacional de Bellas Artes, 1989:

p.32.



Foto 4. Detalle de la obra “Devocion de

San Diego y el Obispo Carrillo a la Virgen
Maria” que evidencia la presencia de capa
pictorica hasta sus bordes, dando cuenta
de la posibilidad que este lienzo haya

sido pintado y posteriormente cortado. La
tela que se observa, cubriendo el canto y
fijada con tachuelas, corresponde a una
tela de reentela, ocultando la madera que

quedaria a la vista.

50 Burucda, J. etal., 2000: p.19.
51 Ibid.

52 Existe una obra, “lienzo con cuatro
imagenes”, citada en varias publicaciones
que muestra 4 figuras pintadas en un
mismo lienzo para seguramente ser
cortadas y conformar cuatro imagenes
separadas. Ver en Museo Nacional de
Bellas Artes p. 33.

53 Pacheco, 1990: p. 481.
54 Burucda et al., 2000: p. 20.
55 Pereira Salas, 1965: p. 62.
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Es comiin que estas pinturas presenten capa pictorica hasta un borde que
sefiala las huellas de un corte que a veces merma ciertos elementos de la composicion.
Una muy probable explicacion es que las telas eran montadas y pintadas para
posteriormente ser cortadas y/o desmontadas de las estructuras usadas para pintarlas.
Incluso varias imagenes eran pintadas en un solo soporte para posteriormente ser
recortadas y configurar obras separadas, evidenciando un proceso seriado® de copias

para la produccion de imagenes®'.

Una de las obras de la serie de San Diego, titulada “Devocion de San Diego y
el Obispo Carrillo a la Virgen Maria”, exhibe rastros de ambos tipos de terminacion.
En el lado izquierdo son evidentes los bordes ondeados e irregulares que dan cuenta
de un tensado, mientras a la derecha es posible constatar la evidencia de que el lienzo
fue cortado, ya que presenta capa pictorica hasta sus bordes (ver foto 4). Esto lleva a
confirmar que como en el lienzo de cuatro imagenes®?, citado en varias publicaciones,
estos lienzos pueden haber sido de mayores dimensiones y no individuales para cada
escena que se planeaba pintar. En el caso descrito, el corte puede haber sido realizado
una vez pintadas al menos dos escenas en un solo lienzo, para posteriormente separarlas
y constituir dos imagenes separadas. Otra pregunta que surge a partir de este indicio,
es si esos cortes o separacion de escenas se realizaron en el taller en el Cuzco o a su
llegada a Santiago. ;Puede haber representado una ventaja para la manipulacion y

el viaje, que un solo lienzo incluyera varias imagenes?
Se enrollan y viajan

“La invencion de pintar a olio sobre lienzo fie muy util por el riesgo que
tienen de abrirse las tablas y por la ligereza y comodidad de poderse llevar la pintura

a diversas provincias 3.

La facilidad para trasladar una pintura pintada sobre un soporte de tela, a
la que hace referencia Pacheco (1990) para Espafia, cobra gran importancia en el
contexto de produccion de imagenes para la evangelizacion en el nuevo mundo, desde
los principales centros de produccion para su posterior traslado. Ademas de tener los
lienzos un peso menor que facilita su traslado, Pacheco (1990) parece referirse a la
ventaja de los soportes de tela para tolerar mejor los eventuales contratiempos de un
traslado. En comparacion a las tablas (paneles que se constituyen mediante la union,
de varias tablas por su canto), cuyos encolados pueden ceder ante el movimiento y
vibraciones que implica un viaje. Como ya se ha sefialado, en el contexto colonial, las
ventajas de pintar sobre tela resultan evidentes si pensamos en las enormes distancias
que estos lienzos encargados y pintados recorrieron, enrollados™, “...a través de las
rutas comerciales al altiplano, en las recuas muleras que descendian desde la Villa

Imperial de Potosi y otros lugares™”.

La posibilidad de enrollar un lienzo preparado y pintado esta determinada
por la forma en que los estratos de preparacion y pictorico sean aplicados. Su
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fluidez, su densidad y su espesor son las caracteristicas que deben ser conocidas y
manejadas para permitir la produccion y envio de grandes cantidades de imagenes

pintadas sobre telas enrollables.
Se montan

La llegada de estos lienzos enrollados necesariamente planteaba la necesidad
de construir bastidores para montarlos, ya que es poco probable que estas estructuras
formaran parte del envio. El bastidor al que hace referencia Carducho (1865:300) es el
bastidor sobre el cual se tensa el lienzo para pintar sobre él. Es un bastidor definitivo,
en el sentido en que éste determina el formato y el plano de la representacion para la
construccion de una imagen. En el contexto que se esta describiendo, el bastidor en
que se tensa el lienzo para pintar, no es definitivo sino que auxiliar, ya que una vez

pintado, éste serd posteriormente separado de esta estructura para ser enrrollado y viajar.

En el caso de las series de San Francisco y San Diego, estas estructuras
concuerdan con el formato aproximado de las telas. Esta aproximacion resulta en
funcién de un soporte de bordes irregulares y cuyo montaje se logré generalmente
mediante la adhesion de éste sobre el bastidor, asi como su fijacién con tachuelas
que desde el anverso traspasan el lienzo pintado. Estas tachuelas eran seguramente
utilizadas para fijar el lienzo temporalmente mientras se secaba el adhesivo o como
refuerzo al montaje. Es posible encontrar tachuelas o elementos similares de fijacion

en los bordes de las obras que componen las dos series asi como rastros de agujeros.
Se barnizan

La bibliografia consultada da cuenta de la existencia de barnices, aunque
también hay evidencias de que este estrato final no era aplicado. En el contexto
de las pinturas viajeras es muy factible que por las mismas condiciones descritas,
para lograr un secado mas rapido y con la intencion de facilitar su traslado, éstas no
hayan sido barnizadas en el lugar de origen sino que a su arribo o varios o incluso
muchos afios después. Una obra de la serie de San
Diego, la misma que permitié acceder a su reverso,
presenta evidentes sefales de haber sido barnizada con
su marco ya dispuesto, ya que los segmentos de capa
pictorica que permanecieron cubiertos por el marco no
presentan dicho estrato. No es posible asegurar cuanto
tiempo paso entre el momento en que las obras fueron
montadas y su posterior barnizado. En una obra de
la serie de San Diego (la misma que permitié acceder
a su reverso) es posible ver como los segmentos de
capa pictorica que permanecieron cubiertos por las

molduras del marco, no presentan barniz (ver foto 5).
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Foto 5. Detalle de la obra “Devocion
de San Diego y el Obispo Carrillo a la
Virgen Maria”, donde se aprecia que

la franja que estuvo cubierta por la

moldura del marco, no presenta barniz. El

barniz otorga una apariencia de mayor

saturacion a la materia pictorica. La zona

que no evidencia el estrato de proteccion

se aprecia menos densa.
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Foto 6. Detalle de una obra de la serie de

San Diego donde es posible apreciar el

canto (cubierto por el soporte de reentela)

y constatar como el marco estd fijado

con un clavo o tachuela que traspasa la

moldura, los estratos pictoricos y el lienzo,

hasta llegar al bastidor.

Foto 7. Detalle del borde superior de la

obra “San Diego hace que una palma dé

frutos blandos”, donde se aprecia como

parte de la representacion queda cubierta

por la moldura del marco.

56
57

58
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Cfr. Bryson, 1991.

Las principales estrategias de anlisis del
arte, provenientes de la tradicion italiana,
fueron propuestas desde la definicion
renacentista de Alberti, adoptada como
un modelo genérico y permanente, que
serd seguido por Vasari y que estaran
en las bases de las nociones de estilo
propuestas por Wolfflin y la iconografia
de Panofsky. Cfr. Alpers, 1987.

Bordes de tension refiere a la existencia
de bordes que permiten el tensado y
fijado de la tela al bastidor definitivo,
para posteriormente prepararla y pintar.
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Se enmarcan o, mejor dicho, se encuadran

El marco en la tradicion pictdrica europea se constituye como otro elemento
que responde a la necesidad de borrar el gesto y el cuerpo del pintor*®. Esto porque
el marco, a modo de ventana Albertiana®’, encuadra la escena y clausura totalmente
cualquier indicio de la factura para presentar en si misma una imagen verdadera,
que transita directamente y sin interrupciones hasta el espectador. El marco oculta

los bordes de la tela y los cantos del bastidor, asi como los bordes de tension®® que

fijan el soporte por dichos cantos.

El marco colonial parece reproducir la apariencia frontal de la ventana que
encuadra, pero no la eventual funcion estructural de refuerzo. No oculta las evidencias
de la factura, ya que, en general, en el objeto pictorico colonial, el marco encuadra la
imagen pero no clausura los cantos porque esta superpuesto por el anverso, adherido
y/o clavado directamente al bastidor, dejando expuestas las huellas de su montaje (ver
foto 6). Al estar las molduras dispuestas sobre el lienzo, éstas ocultan o fragmentan
elementos de la composicion (ver foto 7). Interrupciones formales que se suman a

algunas provocadas por los cortes de los lienzos ya pintados.

La posibilidad de reconstituir una cronologia de la factura de las series
de la vida de San Francisco y San Diego permite construir sentidos a partir de la
visibilizacion de huellas que pueden ser interpretadas, mas alla de su descripcion,
como datos que relevan y explicitan una forma especifica de pintar, la que da
cuenta del manejo y adecuacion de los medios y técnicas pictoricas en funcion de

circunstancias particulares.

Al referenciar ciertos rasgos descritos fuera del ambito del reconocimiento

de las dos serie del Museo Colonial San Francisco, como por ejemplo el Catalogo
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de pintura Colonial de Mebold, se busca dar cuenta de que estos rasgos han sido
apreciados en muchas pinturas coloniales, independiente de si tienen autor conocido,
si provienen de talleres de menor o mayor renombre o de la denominada “pintura
popular™, Se puede afirmar que estos rasgos son detectables transversalmente a otras
categorizaciones de escuela, estilo y origen. Si bien las obras reconocidas dentro del
contexto de este escrito no pueden ni pretenden dar cuenta de ello, si conforman un
ejemplo representativo de esta forma de construir una imagen pictorica, que es posible
rastrear y extender. Por eso es posible plantear la idea de un régimen material de la
pintura colonial. La nocion de régimen® implica la recurrencia de sintomas que se
repiten, parcial o totalmente, y que también desaparecen. Una recurrencia que no

implica algo ni fijo ni inmutable sino mas bien algo persistente®'.

COMENTARIO FINAL: RE-CONOCER PARA
PRODUCIR SENTIDOS

A partir del concepto de imagen deistica desarrollado por Norman Bryson,
se ha querido hacer notar como estas practicas pictoricas evidencian notablemente
las huellas de su produccion. Huellas que denotan desde una mirada totalizadora,
rasgos anomalos que invitan a re-conocerlas como la introduccion de algo discontinuo,
que en gran medida resulta opuesto a la tradicion que busca disolver o disipar lo
singular, forzando la continuidad de un “encadenamiento natural”®? entre la pintura
europea y la produccion pictorica colonial. Una forma de saber hacer pinturas que
da cuenta de una ruptura a la vez que contiene las remanencias que establecen la

consistencia de esa transformacion.

A través de los rasgos que ofrecen las pinturas visitadas, ha sido posible
evidenciar los rastros explicitos de su factura, asi como también detectar algunas
evidencias de haber querido ser disimulados. Resulta interesante preguntarse por las
conciencias implicadas en lo que hoy puede interpretarse como la posible voluntad de

haber querido ocultar y las notables evidencias que presentan estas imagenes pictoricas.

Para los conservadores, el mirar el reverso y los costados como partes que
sefialan las evidencias de esta forma de presentarse como pintura, implica el desafio
de considerar intervenciones que aseguren la conservacion de estos objetos visuales
y de las huellas materiales que dan cuenta de un proceso que define la forma en que

estas imagenes se presentan.

En el ejemplo de las reentelas, presentes en la inmensa mayoria de las obras
que conforman las dos series, es importante considerar que este tratamiento no solo
otorga mayor resistencia mecanica y cohesion a los soportes, sino que ademas de
reforzar el soporte material de la imagen, oculta huellas de factura y modifica su

visualidad de forma perceptible.
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59 Cruz, 1986: p. 85.
60 Durand, 1981: p. 57.
61 Ibid.

62 Cfr. Chartier, 2000.
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El referente de la tradicion pictorica europea evidencia notables resultados de
la blisqueda de hacer transparente la materia y transitiva la imagen. El ejemplo en la
cita de Pacheco con referencia a sucesivas manos y pulido de la base de preparacion da
cuenta de esta necesidad y del desarrollo de una técnica para lograrlo. Esta tradicion
es la que reproduce una forma de ver que invisibiliza la particularidad de una forma
de produccion pictdrica y determina el reconocimiento de ciertos rasgos singulares
de su materialidad y visualidad como alteraciones que ameritan intervenciones para

asegurar su conservacion.

Cuando en el Catalogo de Pintura Colonial del Padre Mebold hay referencias
atodas las obras como craqueladas, es necesario preguntarse si estas craqueladuras

conforman un rasgo propio y distintivo o una alteracion.

Los soportes adheridos a los bastidores tienden a evidenciar deformaciones
del plano por las mismas tensiones que produce esa forma de montaje. ;/Existe la
posibilidad de mirar una pintura con esos rasgos que llamamos deformaciones
(el prefijo de indica carencia, pérdida) y no verlas como una alteracion que debe
corregirse para estar tenso y en el plano? ;Estuvieron alguna vez, antes de la reentela,
estas pinturas tensas y planas? Revisando el recorrido de su factura, de su montaje,
desmontaje, de su viaje y nuevo montaje y de los soportes compuestos por varias
sabanillas, parece razonable expresar esa duda.

En la medida en que es posible significar y no solamente describir un contexto
de produccidn pictérica particular, también es posible reflexionar, desde el punto
de vista de la conservacion y restauracion, sobre la forma en que reconocemos
estas pinturas, asi como reflexionar sobre nuestra forma de mirarlas y cuéles son
las categorias de analisis que operan para definir ciertos rasgos singulares como

deterioros o el resultado de técnicas precarias o deficientes.

(No hemos operado los conservadores como una suerte de normalizador
aoristico, pretendiendo imponerle a estos objetos pictoricos coloniales una visualidad
que sus técnicas parecen no haber podido lograr? ;No pudieron o no pretendieron

lograr?

La palabra consistencia refiere a algo duradero, permanente, estable y solido.
Estos tratamientos recurrente de reentelado parecen indicar que ésta no ha sido la

percepcion que de estas obras y su materialidad hemos tenido los conservadores.

La posibilidad de re-conocer estos objetos pictoricos como consistentes
depende de la voluntad para ver y construir sentidos. Esto implica aproximarse a ellos
desde una subjetividad que ya no permite instalarse ni intervenirlos comodamente

desde un discurso que declara la objetividad de nuestro enfoque.
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