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INTRODUCCION

Este articulo destaca la importancia de aplicar estudios materiales y técnicos al
patrimonio pictorico cusqueio, especialmente en situaciones donde los testi-
monios escritos sobre recursos y procesos creativos implicados en su elabora-
cion sean limitados. A través del analisis a muestras del orden fisico del cuadro
San Francisco nifio reparte el pan a los pobres, exhibido en el Museo Colonial
de San Francisco de Santiago de Chile, se utilizo el método iconoldgico mate-
rial para identificar los vinculos con la tradicion pictorica europea y las contri-
buciones e invenciones surandinas. A partir de este estudio especifico, se pre-
senta una via mediante la cual una serie de examenes de laboratorio enfocados
en reconocer las técnicas y materiales utilizados en la pintura virreinal pueden
proporcionar informacion valiosa acerca del contexto y la sociedad que les dio
forma y significado
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Fig. 1. San Francisco nifio reparte el pan a los pobres, c. 1668—1684, 6leo sobre tela
197 x 297 cm. Museo Colonial de San Francisco, Santiago de Chile.

El cuadro San Francisco niiio reparte el pan a los pobres [fig. 1] es un
6leo sobre tela de lino de 189 x 289 cm, pintado en Cusco alrededor de 1668—
1684!. La obra forma parte de un ciclo pictorico de 53 lienzos que ilustra la vida
de San Francisco de Asis, el cual se exhibe en la Gran Sala del Museo Colonial
de Santiago. Aunque se desconoce su autoria exacta, existe consenso en atri-
buir el conjunto a un obrador en que particip6 Juan Zapaca Inga, un pintor cer-
cano al circulo de Basilio Santa Cruz Pumacallao. Si bien su emplazamiento,
asi como sus problematicas iconograficas ¢ iconoldgicas han sido previamen-
te comentadas por diversos investigadores?, las preguntas y hallazgos en torno
a estas piezas habitualmente han postergado reflexiones acerca de su dimension
material. Sin embargo, en las ultimas décadas el acceso a herramientas tecno-
logicas para producir analisis historico-artisticos se ha extendido notablemen-
te, y asimismo las instituciones han mostrado mayor disposicion a examinar
el orden fisico de sus colecciones. En este sentido, resulta importante destacar

! Es posible distinguir dos fechas inscritas dentro del ciclo pictorico de Santiago de Chile. La
de 1668 aparece en la cartela del cuadro Tentacion carnal de San Francisco, mientras que la de
1684 esta inscrita junto a la firma de Juan Zapaca Inga en el cuadro E/ entierro de san Francisco.

2 Algunos autores que han estudiado el ciclo son: Acuna 1998; Acuna 2012: 53—78; BENAVI-
DES 1953: 67-96; Garcia-ATANCE DE CLARO 2002; MEsa, GisBerT 1982; MeBoLDp 2010; Cruz DE
AMENABAR 1984; PEREIRA 1965; Roias ABriGo 1981; VarGas 2008: 153—-161.
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que el modelo iconoldgico presentado por Erwin Panofsky también enfatiza-
ba la necesidad de trazar un contexto técnico y material de las obras estudia-
das, tal como sostuvo el propio Panofsky en la introduccion a sus Estudios so-
bre Iconologia:

“Una interpretacion realmente exhaustiva del significado intrinseco
o contenido podria incluso mostrar que los procedimientos técnicos ca-
racteristicos de un pais, época o artista determinado, por ejemplo la pre-
ferencia de Miguel Angel por la escultura en piedra en vez de bronce,
o el uso peculiar de los trazos para sombrear sus dibujos, son un sintoma
de la misma actitud basica, que es discernible en todas las otras cualida-
des especificas de su estilo™.

Para abordar este aspecto menos explorado de la iconologia, se utilizaran
los resultados de un conjunto de analisis de laboratorio realizados entre 2014 y
2016 como parte de mi tesis de magister®. Para el desarrollo de este estudio, se
emple6 un enfoque de analisis semantico, simbdlico o alegorico basado en el
método iconoldgico material expuesto por el académico aleman Thomas Raff.
Segun Raff, este método es adecuado para examinar piezas de arte y arquitectu-
ra, ya que las materialidades y técnicas utilizadas en los objetos artisticos con-
tienen un sentido que trasciende su funcionalidad instrumental y, por lo tanto,
son susceptibles de un analisis que indague en su profundo sentido cultural®.

Tomando en cuenta las ideas de Raff aplicadas al contexto virreinal, se
buscara destacar que la creacion de la pintura cusquefia involucr6 el uso de mu-
chos materiales de la tradicion europea en lugar de los materiales locales que
solian utilizarse antes de la conquista, como algodon, lana de camélido o pig-
mentos naturales sin un aglutinante graso como el aceite de linaza. Aunque
existian técnicas pictoricas precolombinas®, se puede demostrar a partir de este
estudio de caso que las innovaciones pictoricas ocurrieron principalmente con
la llegada de la técnica del 6leo, que se habia convertido en el principal medio
para la representacion bidimensional en Europa en el siglo XV’. Este cambio

3 PANOFSKY 2012.

4 JiMENEZ 2017.

> RaFr 2008.

¢ El Padre Bernabé Cobo vio pinturas sobre tela en el templo de Poken Cancha, lo que indica
que tales obras no eran una invencion de otros cronistas precedentes, y es asi como en su Histo-
ria del Nuevo Mundo, 15801567 indica que “los memoriales de sus quipus y pinturas que aun
estaban en pie. Particularmente la que tenian en un templo del Sol, junto a la ciudad del Cuzco,
de la cual historia tengo para mi se debid sacar una que yo vi dibujada en una tapiceria de cum-
be (tejido fino), no menos curiosa y bien pintada que si fuera en finos pafios de corte”. Bernabé
Cobo, citado en: BIADOS.

7 El 6leo es una técnica arraigada en el corazon de la historia de las materias primas y produc-
cion pictorica europea. Segun Giorgio Vasari (1511-1574) en sus Vidas (Publicado originalmente
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técnico estuvo influenciado por valoraciones culturales y sociales que eran ca-
racteristicas de una época especifica y que, junto con la forma, tanto sus artifi-
ces como sus comitentes les confirieron diversos sentidos.

Debido a que la produccion pictdrica del periodo virreinal en Perti no se
encuentra bien documentada en manuales de autoria local sobrevivientes o si-
quiera descubiertos, se ha considerado necesario recurrir a otras fuentes para
poder recrear dicha practica. Por esta razon, uno de los aportes mas significati-
vos de estudios como éste radica en posibilitar el conocimiento de diversos ele-
mentos de ese recetario desconocido, o nunca escrito, sobre las técnicas cus-
queias del periodo. De este modo, los resultados de los analisis de laboratorio
realizados en San Francisco nifio reparte el pan a los pobres se presentaran si-
guiendo un orden que toma como referente la concatenacion de etapas del pro-
ceso de pintura al 6leo descritas por la tradicion manualistica europea, docu-
mentada desde la Edad Media®. Esta relacion entre los procedimientos europeos
y andinos no se propone con la voluntad de forzar una homologacion entre am-
bas tradiciones, sino con el objetivo de orientar la lectura desde algunas de las
fases que organizaron el proceso técnico implicado en la fabricacion de un cua-
dro estandar durante el siglo XVII.

ANALISIS DEL SOPORTE TELA DE LINO

La identificacion de fibras de lino, conforme a los resultados de los exdmenes
de laboratorio, como soporte para la imagen pintada San Francisco nifio repar-
te el pan a los pobres, muestra una diferencia material en relacion a la técni-
ca colonial descrita por el historiador boliviano José de Mesa, la cual sefiala:

en Florencia como Le vite de’ piu eccellenti pittori, scultori, e architettori italiani, da Cimabue
insino a’tempi nostri, 1550, segunda edicion ampliada en 1568), fue inventado en Europa hacia
1410 por Jan van Eyck (1390 — 1441). Hoy sabemos que este hallazgo es de data anterior, ya que
en el siglo XIV, Cennino Cennini se refiri6 al uso de aceite en la técnica del temple a modo de
barniz. También el monje Teoéfilo, en el siglo XII menciona al dleo en su tratado de pintura; in-
cluso, sabemos que Aecio Amidenus, un escritor médico del siglo V, menciona el uso del aceite
de linaza como barniz para las pinturas. En el siglo XIV, Cennino Cennini presenta una descrip-
cion de pintura al temple con integracion de capas aceitosas.

8 Através de los instructivos, recetarios y/o manuales de pintura se ha intentado a lo largo del
tiempo, describir parte de la accion fisica y metodoldgica propia de una ejecucion eficiente de un
trabajo al 6leo. Entre los textos emblematicos de la tradicion europea, cabe mencionar el trata-
do del monje Teofilo (siglo XII), 1/ libro dell’ Arte de Cennino Cennini (fines del siglo XIV), De
pictura de Leon Battista Alberti Siglo XVI o El Arte de la Pintura de Francisco Pacheco (XVII),
todos ellos consignados en BORDINI 1995. Sin embargo, es posible sostener que en los talleres
cusquefios la palabra oral o el ejemplo practico fueron mas eficaces que las instrucciones escritas
al momento de aplicar la técnica del dleo.
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“Respecto a las telas, como lo indica Cobo, el lino se usaba poco y se trabajaba
solo en Quito y Nueva Granada. Lo usual era la tela de algodon llamada «tocu-
yo», como material de mejor calidad se empleaba la «Sarga»’. En esta via, la
académica argentina Gabriela Siracusano también refiere en sus investigacio-
nes acerca de la presencia del lino como materia prima, e interpreta este hallaz-
go en relacion a su procedencia y valoracion comercial, “sus soportes de lino,
algodon o canamo permiten reconocer el origen y circulacion de los lienzos asi
como las técnicas de telar empleadas. Sus bases de preparacion e imprimaciéon
denotan el dominio de una préctica preocupada por la estabilidad y la consis-
tencia de los lienzos™'°.

En el cuadro San Francisco niiio reparte el pan a los pobres, el soporte
esta compuesto por tres pafios horizontales de lino, unidos entre si con costu-
ra manual, frente a lo cual en estudios posteriores seria posible averiguar si los
pafios presentan en sus bordes verticales la terminacion dada por el telar, lo que
entregaria el dato del ancho de la tela original, entre 80 y 84 cm. equivalente
a lo que en tiempos virreinales llamaban una vara''.

Si bien la tela es el soporte con que tradicionalmente se asocia la pintura al
oleo, éste es de empleo bastante tardio respecto a la tradicioén de pintura sobre
madera: “La invencion de pintar al olio sobre lienzo fue muy ttil por el riesgo
de abrirse las tablas y por la ligereza y comodidad de poderse llevar las pinturas
a diversas provincias”'?. Por estos motivos, el uso del lienzo y las técnicas de
imprimacion fueron logros altamente racionales, en épocas en las que fue ne-
cesario abaratar costos de traslado ya que, a diferencia de los retablos, el lienzo
soporta mejor la humedad a lo largo del tiempo.

Ya en el siglo XVII el lienzo se habia impuesto naturalmente como sopor-
te caracteristico de la pintura al 6leo por tratarse de una solucion técnica eco-
noémica, ligera, portatil y duradera. Este recurso permitié que pinturas de di-
versos formatos pudieran trasladarse enrolladas y posteriormente tensadas y
ensambladas de manera sencilla y liviana en bastidores de madera, para ser fi-
nalmente dispuestas en su lugar de destino. Tradicionalmente, estas telas han

® MEsa GISBERT 1982: 268.

10 Siracusano 2005: 18.

1" Asimismo, en futuras investigaciones seria posible conocer si estos soportes presentan teji-
dos 1x1 de una densidad de 11x12 hilos/cm2 en promedio y si su torsion del hilo es Z, con lo cual
podrian especularse procedencias. También los hilos de costura de las sabanillas, aparentemente
de lino, parecen presentar una torsion en forma de S, constatable a partir de los mismos exdmenes
futuros. Si el hilo de la costura fuese distinto al del soporte, podremos determinar que la costura
manual de las sabanillas se realizé en otro taller y eventualmente en otro lugar.

12 Pacueco 2001 [1649]: 481.
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sido confeccionadas con cafiamo'?, lino o algodon. Los pintores europeos apre-
ciaban mucho las fibras de lino por la textura cerrada de su trama, pero su pro-
duccidn resultaba costosa, por lo tanto, el caiamo se convirtioé en una alternati-
va mas accesible y popular en los obradores del siglo XVII'*. Sin embargo, en
el cuadro examinado, se evidenciod el desplazamiento de un material originario
de América como el algodén a favor de fibras nativas europeas'®, ya que el so-
porte fue construido a partir de tres fragmentos de sabanillas de lino adheridas
entre si por una costura, probablemente con lino importado desde Europa. De-
bido a la escasez de esta tela, se puede inferir que los pintores cusquefios o sus
comitentes consideraron que éste era un soporte de mejor calidad.

En cuanto a la costura, se puede observar que en el cuadro San Francisco
nifio reparte el pan a los pobres, ésta influye de alguna manera en la linea del
horizonte de la escena pintada, ya que es casi coincidente con el umbral y mar-
co que expande el espacio doméstico de san Francisco nifio hacia el exterior.
Sin embargo, en ningin momento se ha pretendido “ocultar” la tela median-
te la superposicion exacta de dichos elementos arquitectonicos. Esto refuer-
za la hipotesis de que existe una diferencia entre la concepcidn teodrica y prac-
tica (europea y cusquefia) en cuanto a la forma de ocultar el artificio material
que hace posible la representacion de un cuadro'®. Por el contrario, estos rasgos
son constantemente presentados al espectador. Basandonos en lo expuesto, po-
demos afirmar que la pintura en tela tuvo una gran importancia tanto en Cusco
como en Chile. En estas regiones, los constantes cambios en los asentamientos
urbanos, resultado de la construccion y reconstruccion de edificios a causa de

13 El uso generalizado de la fibra de cafiamo en el pasado es tan notable que la palabra ingle-
sa canvas deriva de la palabra latina cannabis. En inglés, canvas se ha convertido en un término
genérico utilizado para referirse a cualquier tipo de tela utilizada en pintura.

14 “No todos los cultivos tenian fines alimentarios, sino que algunos proporcionaban la mate-
ria prima para la produccion artesanal. Entre estos destacaban el lino y el cafiamo, conocidos y
usados desde el Neolitico, aunque luego, a partir de la Antigiiedad clasica, se cultivasen princi-
palmente por las fibras bastas que se encuentran en sus tallos.” Pounds 1992: 203. La linaza con
algo de aceite se utilizaba también en la alimentacion humana. El lino era mas util ya que produ-
cia una fibra mas fina, facil de hilar y de tejer, y de ella se habian hecho desde épocas muy anti-
guas telas enormemente utiles. En realidad, el lino se tejia en Europa mucho antes de que se fabri-
caran los primeros tejidos de lana, y en la produccion de telas ligeras, el lino no tuvo rival hasta
que empezo0 a utilizarse el algodon a gran escala en el siglo XVIIIL

15 De acuerdo con lo sefialado por Kester Bull, bidlogo y docente de la Pontificia Universidad
Catolica de Chile, en Bull 2015: “En la obra de Claudio Gay (1845) se menciona el lino tipico
como introducido y cultivado en Chile, asi como también otra especie cultivada en Pert, Linum
prostratum, nativa de Sudamérica. Cabe entonces la duda respecto a la especie que puede haber-
se visto en las fibras analizadas por el laboratorio para tu investigacion. Se adjunta un link al tra-
bajo que resume las especies de Linum nativas de Sudamérica: http://www.biodiversitylibrary.
org/item/55370#page/462/mode/lup”.

16 CasTrO 2013.
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terremotos periddicos, propiciaron el traslado e instalacion constante de pintu-
ras al 6leo sobre lienzo. La pintura en tela liberd las imagenes de las limitacio-
nes de la mamposteria, los paneles de madera y las paginas de los pergaminos,
convirtiéndose en un soporte ligero, duradero y econémico para dar a los espa-
cios arquitectonicos del Nuevo Mundo una apariencia similar a la de los edifi-
cios de la antigua tradicion monastica del Viejo Continente.

De acuerdo con Gloria Olivera'’, las caracteristicas del lino distaban de
los textiles fabricados por las civilizaciones andinas, y su manufactura implico
importantes diferencias de tipo instrumental, para fabricar hilos y luego tejer el
lienzo “la diferencia era tan grande que se requerian cambios sustanciales para
adaptar las telas indigenas a los nuevos requerimientos que trajo la conquista,
de alli la necesidad de importar tejidos como solucion inmediata™'®. Por este
mismo texto se sabe que el lino (asi como la lana y la seda) eran los de impor-
tancia industrial mas relevante, asociados a la propia historia productiva ibéri-
ca, donde, segun Olivera, el lino demandaba el uso y conocimiento de instru-
mental particularmente complejo y diverso. De ahi se aprecia la conservacion
de practicas culturales peninsulares tanto de intercambio de materias primas,
como de opcion por el uso de recursos materiales y artesanales caracteristicos
de Europa, un gesto que se antepone a eventuales adaptaciones locales y vuel-
ve predominante la impronta técnica del Viejo Continente.

ESTUDIO DEL IMPRIMANTE Y LA BASE DE PREPARACION

A diferencia de lo expresado en los tratados de pintura, esta obra presenta en-
tre la tela y la base de preparacion un estrato ambar semitranslicido de poca
carga', cuyo fin, sospechamos, era mejorar la adherencia de la base de prepa-
racion al soporte. Teniendo como antecedente un estudio previo realizado en
Chile a la serie pictorica de Santa Teresa?’, es posible sostener que dicha sus-
tancia corresponde a colageno animal que impregnoé el soporte tela, sellando y

17" OLIVERA 2005: 359-377.

18 OLIVERA 2005: 364-365.

19 Con el término “base de preparacion” (también llamada imprimante) se hace referencia al
proceso de aplicacion de un fluido sobre el lienzo con el objetivo de transformar y controlar la
porosidad de la trama textil. Esto permite alisar el soporte, optimizar la adherencia del 6leo so-
bre la tela, mejorar su grado de absorcion y luminosidad. La “carga” es el componente que apor-
ta textura a la base de preparacion. Estas pueden ser ligeras o gruesas e incidiran en la resisten-
cia de la tela. En este caso se identificd desde la muestra una base ligera, de aspecto ambar casi
transparente semejante al de una cola tras solidificar.

20 KRrEBs 2009.



130 Victoria FRANCISCA JIMENEZ MARTINEZ

filtrdndose entre los espacios abiertos en medio de los hilos de trama y urdim-
bre. Esta seria una de las causas por las que el elemento migré por el reverso
de la obra.

En una segunda capa, se ubica la base de preparacion descrita en el anali-
sis de Carolina Araya*' como un

“estrato con composicion heterogénea de tonalidad marrén. Se distin-
guen pigmentos ocres y marrones correspondientes a tierras, pigmentos
blancos que corresponden a carbonato de calcio y albayalde, se obser-
van ademas pigmentos blanquecinos translticidos que corresponden a si-
licatos.”

En base a lo sefialado, la funcion de la base de preparacion ha sido unifi-
car el aspecto de la superficie, y a su vez facilitar la adhesion del 6leo al sopor-
te (porque penetra y se adhiere a la tela antes que a los estratos pictoricos). De
este modo se consigue un fondo cromatico adecuado para una posterior apli-
cacion de pigmento y aceite; y ademas reduce los efectos de los movimientos
del soporte.

Al respecto, relevantes tratadistas europeos como Cennino Cennini, Vi-
cente Carducho o Francisco Pacheco, dan cuenta del modo en que la concep-
cion europea para un artificio pictorico bien logrado, busca nivelar la superficie
desde un proceso que cubra, alise y vuelva homogéneo el entramado textil vy,
asimismo, oculte las costuras.”® Con estos antecedentes, fue posible deducir que
el sistema de imprimacion también evidencid un desarrollo de trabajo local que
se manifestd tanto en el color de base, como en la aplicacion de alguna sustan-
cia no determinada que migré por el reverso del soporte, una solucion que no
parece relacionarse con lo descrito en los tratados europeos de la época, pero si
es coherente con otros métodos virreinales mencionados, como el de la serie de
santa Teresa. No obstante, queda pendiente indagar sobre el razonamiento téc-
nico que fundamento esa solucion.

2 Ver: Jiménez 2017: 286-299.
2 Jiménez 2017: 286-299.
23 Castro 2013.
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LA PALETA PICTORICA

Fig. 2: El circulo amarillo indica la zona de extraccion de
muestras del cuadro San Francisco nifio reparte el pan
a los pobres.

En la figura 2 puede verse (inscrita en un circulo amarillo) la zona desde
la cual se extrajo un corte estratigrafico del cuadro franciscano; una capa con
composicion heterogénea de tonalidad verde, correspondiente a la capa mas
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externa de la obra. La opcidn por extraer una muestra de esta zona de la obra
se debid a que la realizacion de verde en el siglo XVII, normalmente demanda-
ba la mezcla de muchos pigmentos para obtener el tinte. Esto proporcioné una
gran cantidad de datos desde una intervencion minima. Los resultados de los
analisis quimicos de esta muestra, sefialan la presencia de pigmentos obtenidos
a partir de albayalde, carbonato de calcio, cardenillo, tierras, negro de hueso,
y un pigmento azul que ha resultado particularmente interesante al no poseer
asignacion del indice internacional del color.

De acuerdo con Siracusano, la compra, venta y circulacion de estos pig-
mentos se encontraba bien documentada en el mercado local, persistiendo re-
gistros que hoy permiten presentar un breve panorama en torno al empleo de
la mayor parte de ellos. Dentro de los pigmentos hallados en la muestra, em-
pezaremos por nombrar al albayalde, también conocido como blanco de plo-
mo, uno de los pigmentos mas antiguos producidos sintéticamente. Su uso data
del siglo IV antes de Cristo y estuvo ya registrado por Plinio, Teofrasto y Vi-
truvio®®. Su monopolio termind en el siglo XIX, cuando aparecié el blanco de
zinc. Se lo conoce como albus, blacha, blanchet, lead white, blanc de plomb,
Bleiweiss, biacca, cerussa o, en espaiiol, albayalde. Sus propiedades secantes,
su poder de adherencia y flexibilidad, especialmente cuando se mezclaba con
otros pigmentos, eran bien conocidas por los pintores, atin a costa de su alto po-
der venenoso®. Segun Siracusano, a través de las cronicas del jesuita Bernabé
Cobo (1582-1657), es posible identificar el uso de esta sustancia de trabajo en
el territorio andino. En el capitulo XLV del libro III de su Historia del Nuevo
Mundo, escrito en 1653, Cobo se refiere a minas de plomo y menciona incluso
un término indigena para la sustancia (7i#i)*, lo que sugiere la posibilidad de
una fuente de suministro local para la produccion del pigmento®’. No obstante,
diversos expedientes consignados por la misma Siracusano indican que en el
Nuevo Mundo se obtenia esta sustancia desde lejanas minas de plomo en Italia,
Bretafia francesa e Inglaterra, mismas que proveian de este mineral al territorio
europeo y tenian que recorrer una larga distancia para llegar a América. Estas
fuentes escritas sugieren que es muy probable que el albayalde utilizado por los
pintores andinos fuera importado de Europa. No obstante, la crénica de Cobo
deja abierta ““la posibilidad de producciones locales™.

La muestra que se analizo también contiene cardenillo, el cual, segin Si-
racusano, es un pigmento ampliamente utilizado en la pintura colonial andina y

2+ SIRACUSANO 2005: 16.
25 Mas informacion SIRACUSANO 2005: 44.
26 SIRACUSANO 2005: 45.
27 SIRACUSANO 2005: 46.
28 SIRACUSANO 2005: 47.
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se extrae de sales de cobre. En América del Sur, hay referencias de su uso des-
de la época precolombina, y se registra en fuentes impresas como Llacsa o lla-
xa®. Bernabé Cobo también menciona que existia una palabra indigena para el
cardenillo: Copaquiriy copaquira®. Segin Siracusano: “Si bien sabemos de su
existencia y fabricacion en suelo americano, existen indicios de que para mitad
del XVIII se lo importaba desde Europa al Virreinato como producto manufac-
turado por la via del Pacifico o por el puerto de Buenos Aires™!.

Un siguiente color identificado en los analisis realizados para esta inves-
tigacion fue el negro de hueso, un pigmento producido por la carbonizacion de
huesos de animales. También se encontr6é un pigmento azul que no esta catalo-
gado en el Color Index (C.1.), lo que sugiere que pudo haber sido producido lo-
calmente como sustituto o complemento de los pigmentos europeos tradiciona-
les. La discusion sobre sustancias producidas localmente implica considerar la
transformacion de materias primas en materiales pictéricos, una tarea que sin
duda requeria conocimientos especializados y destreza practica, o bien — si fue-
ron descubiertos por el azar-, implicaba la intervencion de artesanos capaces de
sistematizar la produccion de nuevos materiales. Estos descubrimientos resal-
tan que todas estas soluciones nuevas eran una faceta mas de la pintura virrei-
nal andina

En cuanto a este tema, la investigacion realizada genero6 interpretaciones
divergentes debido a la presencia de un pigmento azul organico que podria ser
atribuido al uso de azul maya, el cual se obtiene al fijar el indigo sobre un mi-
neral llamado paligorskita. Este procedimiento fue desarrollado y utilizado por
culturas americanas desde el siglo VIII hasta fines del siglo XIX d.C., y se ha
descubierto en murales coloniales en la Iglesia de San Francisco. Sin embargo,
la corroboracion de este hallazgo precisa de una mayor concentracion de pig-
mentos azules, ya que aunque la muestra de nuestro estudio fue sometida a mi-
croespectroscopia de barrido, el tamafio de los granos azulosos no permitid
obtener un espectro concluyentemente asignable al azul maya. Parafraseando
a Gabriela Siracusano, su opinion es que la posibilidad de que sea azul de Pru-
sia es practicamente nula, y es necesario verificar la informacion entregada en
este estudio con un analisis de espectros Raman®,

A la espera de una respuesta definitiva sobre este tema, resulta destacable
desde una perspectiva contemporanea el uso austero del color azul en la obra.
Esto plantea interrogantes acerca de la particular importancia que este pigmen-
to ha tenido en algunas culturas en la historia del arte occidental. En lo que

29 SIRACUSANO 2005: 85.
30 SiracusaNo 2005: 88.
31 SiracusaNo 2005: 93.
32 SiracusaNo 2015.
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respecta a la seleccion de colores en la paleta del cuadro San Francisco nifio re-
parte el pan a los pobres (segun el reducido espectro que hasta ahora se ha re-
conocido), es pertinente sostener que, en ausencia de fuentes que indiquen lo
contrario, se observa una relacion con la paleta europea. Es posible que en un
futuro cercano, mediante estudios fotograficos multiespectrales, se puedan se-
guir identificando pigmentos en otras areas del lienzo utilizando métodos no
invasivos. En los parrafos siguientes, se exploraran los diferentes colores en-
contrados en la literatura artistica sobre la pintura cusquefia, con el objetivo de
describir como se conformo la paleta del artista a partir del siglo XV y como se
modificd seglin lo registrado por diversos autores.

Comenzaremos por hacer referencia a lo anotado por el historiador Teofilo
Benavente Velarde quien dio cuenta de algunas causas de la pérdida de la tradi-
cion pictorica del incanato. En palabras del investigador,

“El Virrey Toledo (1569—1581) se quejaba de su supervivencia y de la
consiguiente subsistencia de la magia a través de sus pinturas. En las ins-
trucciones que dio a sus visitadores sefiald que los nativos conservaban
idolatrias y que era necesario desarraigarlas completamente por todos los
medios, razon por la que en la actualidad no se conoce casi nada de la
pintura andina’?*.

Al respecto, Tedfilo Benavente Velarde sefialara que “la variedad de colo-
res utilizados por una cultura refleja los avances logrados por ella; mas colores
equivalen a mas cultura. Es sorprendente comprobar en la lengua quechua la
gama notablemente alta de colores, tonos y matices™*. Los colores listados por
el investigador peruano son:

Blanco: Oxido de Zinc, Antimoniato Potasico; Amarillo: Cloruro Argén-
tico, Oxido de Uranio, Cromato de Berio, Oxido de antimonio (amarillo rey),
Oxido Férrico mezclado con 6xido de estafio o plomo y antimonio (amarillo os-
curo); Cromato de plomo (amarillo opaco); Rojo: Oxido cuproso, Purpura de
Casio (laca roja); Azul: Oxido de cobalto; Verde: Oxido cuprico mezclado con
oxido de cromo; Oxido de manganeso y sulfato de hierro — pardo; Oxido de iri-
dio — negro; Oxido de cobalto mezclado con oxido de manganeso — negro®.
Tras analizar el listado anterior y consultar con el Profesor Alejandro Cabrera®
en conversacion presencial, el académico indica lo siguiente:

Desconozco la referencia al purpura de casio ya que no es un compues-
to quimico como los otros. Seria preciso entonces averiguar el compuesto

33 BENEVENTE 1995: V.

3% BENEVENTE 1995: IV.

35 BENEVENTE 1995: 4.

36 Académico de la Pontificia Universidad Catolica de Chile, jefe del laboratorio de microes-
pectroscopia de esa casa de estudios.
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quimico u organico de la sustancia referida por el autor. También me llama mu-
cho la atencion que hayan usado ,,6xido de uranio” y ,,0xido de iridio” pues son
compuestos muy raros. El 6xido de uranio solo puede ser encontrado donde hay
minas de uranio, por ejemplo, en Norteamérica y quizas en la antigua USSR.
Quizas en Africa también hay. El iridio no es un metal originario de nuestro pla-
neta Tierra. Llegd a nosotros en el meteorito que choc6 con la tierra hace sesen-
ta y cinco millones de afios y por eso se encuentra en estratos muy profundos
de quebradas con el Cafion del colorado. Al tratarse de hallazgos tan peculia-
res vinculados a tecnologias precolombinas, seria relevante realizar pruebas de
laboratorio®’.

La importancia de realizar estudios cientificos especificos sobre estas
obras y establecer discusiones historicas basadas en resultados de laboratorio
se refuerza con lo establecido por Alejandro Cabrera. Segun la investigacion de
Gabriela Siracusano, se sostiene que:

“Todos estos polvos —bermellon, azurita, almagre, malaquita, entre
otros— han sido identificados en las pinturas coloniales andinas que he-
mos analizado. Procesados por manos indigenas, fueron el elemento in-
dispensable e inevitable para la confeccion de esas representaciones a las
cuales se debia venerar. En este sentido, sostendré que la presencia de lo
sagrado, en practicas resignificadas, subsistio casi clandestinamente en
dichas imagenes de la nueva religion™®.

No obstante, en el proceso de este estudio, no se constat6 dicha subsisten-
cia en San Francisco nifio reparte el pan a los pobres. Por esto, como mencio-
na David Bomford, la paleta de algunas obras puede ser reconocible en funcion
del contexto o las circunstancias en donde surgi6 por medio de registros escri-
tos como las especificaciones de los contratos, tendencias o “modas” de repre-
sentacion del color, e incluso a través de las caracteristicas fisicas y materiales
de la obra en si: “La escala de la obra, la importancia y el coste de un encargo,
asi como las preferencias individuales por un taller concreto, todo ello incide en
la eleccion de la paleta de toda pintura o conjunto de pinturas™.

Estos colores encontrados en una muestra muy reducida son un ejemplo
y antecedente de los recursos a los que podia acudir el pintor del siglo XVI
para abastecer su paleta pictorica. En un ciclo de 53 obras donde el color azul
se utiliza poco, y al tratarse el color de una practica social*’, son los propios
integrantes de estas sociedades quienes organizan y dotan de significado sus

37 CABRERA 2014.

3% SIrACUSANO 2005: 32.

39 BoMFORD 1995.

4 Al respecto se pueden revisar las investigaciones de connotados historiadores como; Bom-
FORD 1995, PasToureau 2010 o Bar1 2003.
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habilidades, conocimientos, materias primas y utensilios. Todavia resulta muy
dificil determinar si la produccion y eleccidon de estos colores en la paleta del
obrador de Juan Zapaca Inga tuvo algo que ver con herencias precolombinas
o con alguna simbologia cromadtica especifica. Sin embargo, es evidente la ha-
bilidad de los artesanos para transformar el estado y apariencia de los materia-
les, asi como para abastecerse de una paleta adecuada que les permitiera crear
cuadros acordes a la demanda de su tiempo. Es asi como, a partir de la muestra
de pigmento extraida directamente de la imagen pintada, se puede concluir que
los minerales utilizados en esta zona del cuadro no fueron tan distintos de los
empleados en la paleta europea, segtn lo testimonia la manualistica comparada
con hallazgos arqueoldgicos de Pert precolombino. Futuros analisis que com-
plementen este trabajo podrian arrojar mas luz sobre si se redujo o no la diver-
sidad de materiales a ciertos recursos de extraccion local ya conocidos en Eu-
ropa.

AGLUTINANTE Y BARNICES

En la técnica del o6leo, el pigmento en polvo esta envuelto y unido por un acei-
te transltcido o aglutinante, un descubrimiento flamenco-italiano del siglo XV
que se utilizd6 como medio de secado lento para los colores. Tras los analisis
realizados en este estudio, el aglutinante se identifico como aceite de linaza, un
material pictorico desconocido en Cusco precolombino. A diferencia del con-
texto cusqueno, el aceite de linaza fue un recurso preferido por la gran mayo-
ria de los maestros del Renacimiento (quienes lo obtenian tras exprimir el acei-
te de las semillas de lino) y se convirtié en el mas popular, debido a la adicion
de una pequena cantidad de pigmento al medio aceitoso, lo cual permitia colo-
rear la tabla o el lienzo con veladuras o empastes, siempre con flexibilidad y re-
sistencia al agrietamiento. La delgadez y translucidez de la pelicula de pintura,
posibilitd disponer de gamas mas sofisticadas en los tonos de diferentes textu-
ras representadas. A diferencia de otras técnicas que requieren agua como parte
de su medio y secan por evaporacion, las pinturas al 6leo absorben el oxigeno
y se endurecen; asi, cuando la luz entra, ésta atraviesa varias capas distintas de
pintura casi transparente y antes de ser reflejada de vuelta a la superficie, rebo-
ta en algunas de las particulas de pigmento haciendo del 6leo una técnica par-
ticularmente luminosa. Ademas, gracias a este medio de secado muy lento, los
pintores podian corregir sus imagenes con facilidad.

A continuacion, para afianzar y proteger el proceso pictorico, y también
para homogeneizar brillos y opacidades del 6leo una vez seco, fue habitual que
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se aplicaran barnices sobre la imagen. Los analisis de laboratorio realizados en
esta investigacion arrojaron la presencia de un barniz original y otro empleado
con posterioridad. Desde estos datos es posible inferir que, por un lado, los ar-
tistas cusquefos se plegaron a la tradicion europea del barnizado y por otro, po-
demos corroborar que la obra fue restaurada siglos mas tarde:

“El analisis del barniz indica a 5,37 min. la presencia significativa de fta-
lato, presente generalmente en los barnices sintéticos como aditivo plas-
tificante. La presencia de acido abiético con retencion a 18,23 min. en
baja proporcion, nos indica presencia de barniz natural como residuo de
una eliminacion no total del barniz original. La presencia de acido pal-
mitico y estearico con proporciones bajas corresponden a las cantidades
establecidas para algodones comerciales, por lo que se asocia al tipo de
algodon usado en la extraccion del barniz y no a la presencia de resinas
terpénicas™!.

El barniz era aplicado habitualmente por los artistas para mantener las
capas de dleo protegidas de la suciedad (debido a que proporcionan a la ima-
gen pintada una cobertura no porosa). También sirve a propositos estéticos,
pues confiere a la imagen un aspecto homogéneo que puede ser mate o brillan-
te. Respecto de las intervenciones posteriores, el informe preciso lo siguiente:

“El espectro de la muestra extraida desde la superficie de la pintu-
ra (muestra hisopo), comparada con el espectro patron correspondiente
a una resina cetdnica, tiene un 99% de coincidencias en sus bandas es-
pectrales, lo que indica que el barniz de la obra corresponde a un barniz
sintético moderno del tipo cetonico. Ademas, la observacion a través de
microscopia Optica muestra que la capa de barniz es muy delgada, lo que
estd indicando que el barniz aplicado es de tipo comercial en spray. Esto
coincide con los antecedentes de conservacion de la obra, pues ésta fue
restaurada en la década del *90, época en que la comercializacion de bar-
nices en spray venia con formulaciones a base de resina cetonica (Keto-
na K80 o Laropal K80)*2,

En base a lo anterior, es posible deducir que la mencionada aplicacion de
barniz en aerosol ocurri6 en una restauracion tardia, pues una caracteristica del
barniz es que puede quitarse, y con €l toda la suciedad sobre la pintura, sin da-
far la capa pictorica. Las pinturas pueden haber llegado a Santiago y haber sido
montadas aca en sus bastidores, pero la disposicion del marco y/o el barnizado
pueden haber sido realizados como parte de una misma terminacion o bien es-
tar separadas por aflos. Asi también estos barnices pueden corresponder a una
o varias capas aplicadas sucesivamente en el transcurso del tiempo, incluyendo

41 Ver este texto e informe completo en: JiMéNEz 2017: 286-299.
42 Ver este texto e informe completo en: JiMéNEz 2017: 286-299.
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las mencionadas intervenciones de restauracion a las que fue sometido el cua-
dro en las ultimas décadas.

EL MARCO

Fig. 3. San Francisco nifio reparte el pan a los po-
bres, taller de Basilio Santa cruz (1684). Detalle de
andlisis radiografico que presenta los bordes de la
pintura invisibilizados por la moldura que encuadra.

Es frecuente que los registros fotograficos de obras de arte omitan la presen-
cia del marco, lo cual revela que esta parte de la obra ha sido relegada por la tra-
dicion historico-artistica, ignorando cémo el espectador lo percibe en el espacio
de exhibicion. Sin embargo, incluirlo en este analisis es fundamental, ya que du-
rante la época virreinal cumplia una funcién compositiva mas alla de su caracter
ornamental o utilitario. En el caso de la obra investigada, la pintura se extiende
debajo del marco o mas bien moldura, por lo que ésta actiia como cohesionadora
compositiva de la escena general, tal como se evidencia en el analisis radiologico
[fig. 3]. Alejandra Castro coincide con esta observacion cientifica al afirmar que:
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“Una consecuencia de que estas molduras, que mas que enmarcar, encua-
dran la imagen pintada, se dispongan sobre el lienzo, es que estas ocultan
parte de la imagen. En relacion a lo expuesto, este rasgo es significativo
pues tapar lo que se ha pintado confirma que este marco no opera como
seccion de la piramide visual para definir, o al menos no totalmente, el lu-
gar desde donde se despliega y debe observar el espacio representado”™.

Fig. 4. San Francisco nifio reparte el pan a los pobres
(detalle), taller de Basilio Santa cruz (1684). En la foto-
grafia se aprecia el borde superior derecho del cuadro,
donde se observan partes de la imagen pintada invisibi-
lizadas por la moldura que encuadra. También se obser-
van los clavos que atraviesan la moldura, sin ocultarse
bajo ningun artificio. Registro: Victoria Jiménez.

4 CasTrRO 2013: 101.
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A diferencia del marco renacentista, que funciona mas como una venta-
na que delimita la imagen, la moldura del cuadro San Francisco nifio reparte
pan a los pobres [fig. 4] cubre los pies de los personajes (a la derecha del es-
pectador) y las vestimentas de los mismos (a la izquierda del espectador), situa-
cion que se repite en otras obras de contexto y periodo similares. Esta moldu-
ra virreinal no es solo un elemento decorativo, sino que reconfigura la escena,
actuando con una intencién compositiva a posteriori, ya que no fue concebida
desde el disefo original de la escena como ocurria en el esquema albertiano.

Aunque la procedencia y factura de la moldura del cuadro santiaguino
ha sido frecuentemente discutida, este estudio permitio identificar la muestra
de madera como alerce (Fitzroya cupressoides)*. Dicho detalle resulta decisi-
vo, pues nos permite concluir que el marco se realizé en Chile, ya que el aler-
ce es una especie nativa del sur de este pais y también de Argentina. Otro dato
que refuerza nuestra deduccion es que el contrato cusquefio establece la reali-
zacion de marcos de cedro y no de alerce para la serie®. Asimismo, la moldura
no corresponde al tipo comuin fitomorfo* usado tradicionalmente en Cusco, an-
tecedente que subraya nuestra presuncion geografica. Como se mencion6 en el
parrafo anterior, el marco es el procedimiento técnico final del cuadro y no un
mero accesorio, lo que indicaria la factibilidad de un ensamble y finalizacion
chilena de la obra. Por otra parte, estudios posteriores indicaron la presencia de
oro en la pintura original de la moldura*’ (tal como se manifiesta en el grafico de
la fig. 5), dato que pone en cuestion presunciones en torno a la austeridad o falta
de recursos en la produccion de pintura virreinal. En base a estos antecedentes,
tales supuestos pueden y deben ser nuevamente considerados.

Junto con permitir la extension uniforme del soporte tela y resistir sus
expansiones o contracciones producto de la humedad o del calor, los marcos
determinan limites entre la realidad del espectador y la historia que presen-
ta la imagen pintada. Este tipo de marco rectangular da cuenta de una heren-
cia que hace eco de la tradicion clasica resurgida en los albores de la Moderni-
dad, cuando se desplazé el fastuoso marco ojival de reminiscencia gbtica para

4 Informe integro en: Jimenez 2017: 301-303.

4 Contrato original transcrito en CorNEJO BoURONCLE 1960: 70 [ 22-IV-1667]. Lorenzo Mu-
floz, maestro ensamblador, residente en el Cuzco, se compromete con el Convento de San Fran-
cisco, para hacer y labrar todos los marcos de los lienzos que se han de poner en los dos claus-
tros del convento, de la vida de nuestro padre San Francisco, que seran sesenta marcos poco mas
o menos, conforme a un modelo que estd hecho y acabado, diferencidandose en cada angulo y
lienzo del claustro en la labor de crespo y obra que tiene el dicho marco acabado. El trabajo sera
ejecutado en el término de diez meses y a razon de 80 pesos cada marco. (Prot. 218/672. Ff. 296.
Esc.: Lorenzo Meza Andueza).

46 Es decir, molduras cuyos elementos decorativos representan formas vegetales.

47 Tal como se indica en JIMENEZ 2017: 286-299.
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tornar a la funcionalidad de las trazas ortogonales. En el caso de la moldura
chilena, ésta permite delimitar el principio y fin de la escena, en la cual se pue-
den apreciar reminiscencias de la ventana albertiana en combinacion con solu-
ciones perspécticas locales al momento de representar el espacio tridimensio-
nal en la pintura®®,.

o '; i ::- ; _; :\-l '.:' :E '; ':1-} |Ir 1‘;‘ 13 Irl 1t
ull Scale 3586 cis Cursor 0,165 (178 cis) [
Fig. 5. Espectro EDS obtenido del analisis realizado sobre la superficie dorada de la
capa pictdrica superior de la moldura que encuadra, donde se observa la presencia de

oro (Au).

Una vez llegada a Chile, la tela se ensamblo6 en un bastidor “formado por
dos largueros y tres travesafios unidos por ensambles que estan fijos con escua-
dras de bronce atornilladas, lo cual corresponde a una intervencion actual™. Es
posible deducir que los bastidores son de factura industrial, lo que se demuestra
por un corte recto y parejo sin rastros de la azuela (herramienta utilizada en la co-
lonia para desbastar la madera) y no tienen cufas ni chaflan®. Queda aun pen-
diente responder qué tipo de madera se empled. En este sentido, al momento de
pensar solo en este elemento, encontramos escasa bibliografia, donde “las tipo-
logias y nomenclaturas de los encajes del bastidor estan muy relacionadas con el
area geografica donde se fabrica y se distribuye™!. Al respecto, la falta de un 1é-
xico universal para definir cada formato de ensamble es llamativa, ya que estas
estructuras han sido grandes ausentes en la manualistica pictérica de todos los
tiempos.

4 Para mayor informacion respecto del vinculo entre moldura y perspectiva en esta obra, con-
sultar: JIMENEZ 2017: 155-168.

4 Fanny Canessa, entrevista realizada el 22 de abril de 2015.

50 Las cufias o llaves son piezas triangulares de madera que se ensamblan en las esquinas in-
teriores de los bastidores con el fin de tensar el lienzo por medio de la expansion del bastidor. Se
llama chafian al angulo producido en el bastidor cuando su grosor exterior es mayor que el inte-
rior (el chaflan evita que se produzcan marcas en el borde del lienzo).

5! PEDRAGOSA 2008: 121.
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Efectivamente, mientras la historia de los soportes textiles o de los pig-
mentos ha sido mucho mas documentada respecto de desplazamientos e identi-
dades de elaboracién (siendo importante incluso su procedencia y taller de ma-
nufactura), los bastidores se han remitido al trabajo artesanal de menor escala
en talleres de carpinteria no demasiado sofisticados, donde sus acotadas varia-
bles refieren a que puedan ser fijos o tensables (mediante un sistema de cufias).
En este asunto los pintores rara vez reparan al momento de ejecutar una ima-
gen, porque precisamente, muchas veces pintaban sus imagenes en telas cla-
vadas a la pared y completamente desprovistas de un soporte de madera. Al
respecto, aunque aun debemos precisar qué tipo de encaje y de travesafios se
empled en los bastidores originales, y si éstos efectivamente daban cuenta de
una época y un modo de concebir el cuadro, si es significativo el sistema de su-
jecion de la obra (sobre el marco), que en este caso traspasa los bordes de la
imagen pintada y donde la presencia de clavos y grapas dejan en evidencia que
la instalacion es reciente, sin existir rastros de la estructura original.

CONCLUSIONES

La tarea conjunta entre analisis de laboratorio e historia del arte, permitio le-
vantar una serie de datos empiricos sobre el cuadro San Francisco nifio reparte
el pan a los pobres, donde los testimonios respecto a su constitucion material y
técnica anteriores a esta investigacion resultaban muy escasos o altamente im-
precisos. De este modo, mientras no se encuentre documentacion de fuentes es-
critas como, por ejemplo, primeros tratados para artistas y artesanos, o recetas
para la fabricacion de pinturas y otros materiales en Cusco virreinal, solo sera
posible sostener que los saberes técnicos europeos si es que fueron conocidos
a partir de textos, se asumieron de manera parcial y/o fragmentaria, siendo re-
elaborados en el espacio colonial desde donde surgieron soluciones que distin-
guieron al Cusco como un importante centro de produccion pictorica.

En las pinturas cusquefias, vemos claramente que los manuales occidentales
aportaron recetas generales, sin embargo, éstos nunca podran ensefiarnos a pintar
a la usanza del obrador de Juan Zapaca Inga y es entonces cuando el propio obje-
to puede aproximarnos a dicha experiencia. De este modo, estudios de caso como
el presente, o como los notables trabajos realizados por Gabriela Siracusano y
Alejandra Castro, aportan valiosos datos sobre materiales y métodos de produc-
cion pictorica virreinal, cuestionando interpretaciones que asocian estos rasgos
distintivos cusquenos a la velocidad de la produccion masiva, a la precariedad
o0 a la aplicacion de una técnica deficiente por parte de los artifices.
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En el caso del cuadro San Francisco nifio reparte el pan a los pobres, tam-
bién es relevante sefialar la opcion por la técnica del 6leo, estrechamente vin-
culada a la adquisicidon de una nueva cultura y un nuevo culto. Si bien la Iglesia
Catélica fue una construccidon europea, la materialidad asociada a su visuali-
dad permiti6é que sus rituales y normas se hicieran extensivos en un continen-
te distinto a través de las imagenes. Estas ultimas fueron configuradas a partir
de una técnica canonica del contexto europeo, como el 6leo, cuya capacidad de
mimesis y su idoneidad para resistir el paso del tiempo permearon mas alla de
la dimension material. Estos haceres y saberes dominantes, se hicieron exten-
sivos a otras aristas de la herencia cultural que los europeos deseaban asentar
en América, tales como el lenguaje, la organizacion urbana, social y la religion.

En sintesis, aunque el analisis de una sola obra es un buen punto de parti-
da para un estudio iconologico material, segin la definicion de Panofsky, es in-
suficiente para establecer un modelo completo. Para ello se requiere una amplia
informacién contextual y una comparacion sistematica de ejemplos que funda-
menten la presencia y significado de las materialidades identificadas, en con-
cordancia con valores simbolicos y circunstancias histéricas adicionales. Por
tanto, es preciso un trabajo comparativo de mayor escala para instalar un mo-
delo de esta naturaleza. En este sentido, la serie Vida de San Francisco de Asis
del museo colonial de Santiago ofrece una fuente documental privilegiada para
futuras investigaciones.
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Summary

Canvas support, pigments, and moulding as manifestations of cultural
identity: a study of the painting San Francisco distributing bread to the poor
as a child (Cusco, Chile, ca. 1668-1684)

This article highlights the importance of applying material and technical stu-
dies to the pictorial heritage of Cusco, especially in situations where written ac-
counts of the resources and creative processes involved in its production are li-
mited. Through the analysis of samples of the physical order of the painting San
Francisco distributing bread to the poor as a child, exhibited in the Museo Co-
lonial de San Francisco in Santiago de Chile, the material iconological method
was used to identify links with the European pictorial tradition and South An-
dean contributions and inventions. From this specific study, a way is presented
by which a series of laboratory examinations focused on recognising the techni-
ques and materials used in viceregal painting can provide valuable information
about the context and society that gave them form and meaning.

Keywords: Material iconology, viceregal painting, Cusco, San Francisco, pain-
ting, material culture

Streszczenie

Podobrazie, pigmenty i tekstura jako przejawy tozsamosci kulturowej: stu-
dium obrazu San Francisco niiio reparte el pan a los pobres (Cuzco, Chile,
ok. 1668-1684)

W prezentowanym artykule ukazane zostato znaczenie zastosowania badan ma-
terialno-technicznych w analizie malarstwa i dziedzictwa kulturowego z Cuzco,
szczegblnie w sytuacjach, gdy pisemne relacje o zasobach i procesach tworczych
zaangazowanych w jego produkcje sg ograniczone. Poprzez analize probek po-
branych z obrazu San Francisco nifio reparte el pan a los pobres, przechowy-
wanego w Museo Colonial de San Francisco w Santiago de Chile, zastosowano
metode ikonologii materialnej w celu zidentyfikowania powigzan z europejska
tradycja malarska oraz z lokalnymi tradycjami potudniowoandyjskimi. Analizu-
jac wyniki badan, ustalono, w jaki sposob seria badan laboratoryjnych skupio-
nych na rozpoznaniu technik i materiatdéw stosowanych w malarstwie Wicekro-
lestwa Peru moze dostarczy¢ istotnych informacji na temat kontekstu powstania
dzieta i spoteczenstwa, ktore nadato mu forme i znaczenie.

Stowa kluczowe: ikonologia materii, malarstwo wicekrolestwa, Cuzco, $wigty
Franciszek, malarstwo, kultura materialna



