EL LAPISLAZULI EN LA ARQUITECTURA
VIRREINAL Y REPUBLICANA
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El estudio de los materiales usados en las artes del Peru y su relacion
con las fuentes de proveniencia, nos condujo a la investigacién de las po-
licromias aplicadas en las construcciones de inmuebles de diferentes épo-
cas y a la identificacién de las capas originales de pintura y las que su-
cesivamente fueron aplicadas de acuerdo al gusto de la época, permitien-
do en esta forma contribuir a la restitucién de la policromia original en
la restauracion de un monumento.

En el Convento de Nuestra Sefora de Gracia, mis conocido como Con-
vento de San Agustin (Lima), y cuya primera piedra fue colocada en su
actual ubicacién en 1574, realizamos la investigacién de la policromia de
los muros del Claustro Principal, levantado en 1618, luego de la edifica-
cién de la Iglesia en la ultima década del siglo XVI. En este claustro,
que debid ser posteriormente restaurado (1687) por haber sufrido graves
dafios en los terremotos que por esas épocas asolaron la ciudad de Lima,
encontramos en 1974, como una de las capas originales de la policromia,
un color azul claro, que al ser analizado quimicamente dio como resul-
tado: Azul Ultramar; esto nos hizo sospechar, porque, si la antigiiedad
de la edificacién del claustro data del siglo XVII, y la primera capa de
pintura que cubria el revestimiento original del muro era azul ultramar,
no podia tratarse del color ultramar artificial que fuera recién creado en
el siglo XIX.

Dirigimos entonces los estudios hacia una identificacién mas precisa, de-
termindndose la presencia de ultramar natural (lapislazuli); este resul-
tado fue ratificado posteriormente por los analisis efectuados por el La-
boratorio del Centro de Conservacion de Los Angeles County Museum
of Art de U.S.A.

Este hallazgo realmente insélito de la aplicacién del lapisldzuli como co-
lor para cubrir muros, nos orienté a una investigacion mas especifica so-
bre el color azul, pues, por referencias historicas, se menciona reiterada-
mente el “azul aiiil” como color utilizado en la pintura de las construc-
ciones en el Peru de la época virreinal y republicana.



Cuadro Comparativo de las investigaciones realizadas en los monumentos

N° decapas Pigmento

Lugar Clase de N° de con lapis- en

Monumento Epoca geograf. construc. muestras lazuli micrones
(m)

Casa Oquendo S. XIX Lima Particular 13 14 2.2-11
(m)

Quinta de Presa S. XVIII Lima Particular 20 23 2.2- 5.5
(m)

Quinta Heeren S. XIX Lima Particular 5 5 3.3- 55
(m)

Quinta del Prado S. XVIII Lima Particular 1 1 4.4- 6.4

Teatrin
Casas particulares S. XVIII y
S. XIX Lima Particular 9 10 2.2-24.3

(m)

Cuartel Sta.

Catalina S. XIX Lima Militar 3 8 2.2- 6.6
(m)

Convento de

San Agustin S. XVII Lima Religioso 1 2 4.4- 6.4
(m)

Convento de Sto.

Domingo S. XVI Lima Religioso 2 2 3.3-55
(m)

Convento San

Francisco S. XVII Lima Religioso 5 6 3.0- 7.0
(m)

Convento San

Pedro S. XVII Lima Religioso 5 8 5.5-19.8



N¢ de capas Pigmento

Lugar Clase de N® de con lapis- en

Monumento Epoca geograf. construc. muestras lazuli micrones
(m)

Monasterio del

Prado S. XVII Lima Religioso 3 3 3.3-55
{(m)

Hospital San

Andrés S. XVI Lima Religioso 7 17 3.0-10
(m)

Casa Ganoza S. XIX Trujillo Particular 5 6 3.0- 5-0
(m)

Iglesia de S. XVII Trujillo Religioso 2 2 4.4- 6.4

Huamaén

Casas Particulares S. XIX Arequipa Particular 3 3 2.2- 55
(m)

Monasterio Sta.

Catalina S. XVII Arequipa Religioso 3 4 2.7- 3.3
(m)

Casa Ricketts S. XIX Arequipa Particular _—
(m)

Casa Clorinda

Matto S. XIX Cusco Particular 2 2 2.2- 33
(m)

Monasterio

Nazarenas S. XVII Cusco Rcligioso 2 2 2.2-33
(m)

Convento San

Antonio Abad S. XVII Cusco Religioso 2 2 2.2- 33

(m) Edificacion declarada monumento.

Ver escala granulomd-
trica, pag. 126
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Escale granulométrica acumulativa de las muestras analizadas, con el porcentaje
y tamaiio de los pigmentos de lapisldzuli.
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Esta investigacién realizada en el lapso de cuatro afios, en un buen nu-
mero de construcciones religiosas, civiles y militares, nos ha otorgado re-
sultados realmente insospechados, porque se ha podldo comprobar la uti-
lizacién del lapislazuli en todos estos tipos de construcciones, tanto en la
decoracién de interiores como en los muros exteriores; en algunos casos
se encuentran policromias con varias capas sucesivas o alternadas de la-
pislazuli, pudiéndose detectar su uso desde el siglo XVII hasta el siglo XIX.

EL LAPISLAZULI

El lapislazuli o azul ultramar natural, es el color mas valioso utilizado
en las artes plasticas y orgullo de los grandes maestros de la pintura uni-
versal, quienes lo alababan por su calidad, colorido y belleza. Este color,
que era considerado como simbolo de grandeza al igual que el oro, de
prestigio del artista que lo utilizaba, y que indicaba el status social de
la persona que encargaba la obra, fue también usado en el Pert en la
pintura de la época virreinal (Saldias Diaz 1977: 8).

El lapislazuli es una piedra semi-preciosa cuyo nombre proviene de la
palabra latina lapis (piedra) y de lasulus, forma latinizada del vocablo
lazur de origen persa y arabe, que significa azul. El término ultramar
que se afiadia cominmente al nombre del color, era para distinguir este
azul importado (del otro lado del mar, desde Asia) de los otros azules,
como el azul de Alemania que es un mineral de cobre llamado también
azurita. El lapislazuli es una mezcla rocosa y compleja, compuesta fun-
damentalmente de piedra calcarea mineralizada, que contiene granos azu-
les del mineral llamado Lazurita; estos granos se encuentran invariable-
mente acompaiiados de calcita y pequefias particulas de pirita de fierro
con apariencia de oro o plata metilica que semejan, segin lo expresaban
los antiguos maestros, “el aspecto de un cielo estrellado” (Plesters 1966).

A veces, también, el lapislizuli esti asociado con dos materiales iso-
morfos del grupo de sodio-aluminio, silicatos Hayna y Sodalita. Las
muestras de lapislazuli difieren en calidad y apariencia de acuerdo a la
intensidad del color; los méas oscuros y de color uniforme son los mejo-
res y mas valiosos, pero también se encuentra en tonalidades de azul gri-
saceo. El pigmento seleccionado y de calidad pura usado para pintar, se
extrae por medio de un laborioso proceso, como lo describe el pintor

tecnodlogo italiano del siglo XV Cennino Cennini en su obra El libro de!
arte, mas conocida como Tratado de la pintura. Como para la obtencién
del pigmento azul se requiere la trituracién y molido de una cantidad
de piedra semi-preciosa, su costo resulta muy elevado; por tal motivo
su utilizacién en el arte europeo estuvo generalmente limitada a la de-
coracién de las principales figuras en las composiciones artisticas, y fue
aplicado, con métodos que permitian un excelente acabado, con un ma-
ximo de ahorro del pigmento. Quimicamente, el lapislazuli es también
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el color de origen mineral mas complejo de los que se utilizan en el arte
de la pintura; reune magnificas cualidades muy apreciadas en el arte,
y por ser un color que permanece inalterable a los efectos de las radia-
ciones nocivas de la luz, se conserva perfectamente después de varios si-
glos de haber sido aplicado.

De acuerdo a la historia de su uso, segiin Thompson (1956), Gettens y
Stout (1966) y Plesters (1966), las evidencias arqueoldgicas y los rela-
tos obtenidos de la literatura antigua indican que el lapislazuli fue usado
como piedra semi-preciosa en tallas artisticas y aplicaciones v como ele-
mento decorativo de la arquitectura, desde el antiguo Egipto en adelante,
pero no existen evidencias, hasta ahora, que los egipcios, griegos y roma-
nos lo hayan utilizado como pigmento para pintar. Las referencias sobre
su utilizacién en pintura se remontan a los siglos VI y VII de nuestra
era, cuando fue empleado en las decoraciones murales de las grutas-tem-
plos de Bamiyan en Badakshan (hoy perteneciente al territorio de Afga-
nistan), en un sector cercano al lugar donde se encontraban las minas de
extraccién de lapislazuli.

Segtn A. P. Laurie (1935-36), se han identificado decoraciones a base de
lapislazuli en miniaturas persas de los siglos XII y XIV, y también en
pinturas chinas de los siglos X y XI, conforme lo refiere Gettens (1937-38b).
Es importante hacer notar que en muy pocas partes del mundo es posi-
ble encontrar y extraer este valioso mineral, porque aparte de las minas
de Badakshan, de donde se dice provenia practicamente todo el lapisla-
zuli usado en Europa, que era importado a través de Venecia (centro
comercial de este pigmento), los tnicos depésitos importantes conocidos
parecen estar en las proximidades del Lago Baikal en Siberia y en los
Andes de Chile (Plesters 1966).

Al inicio de su utilizaciéon el pigmento de lapislazuli tenia una tonalidad
pobre, por la dificultad de concentrar su poder colorante, pero luego de
muchos intentos y recetas usadas en los siglos XII y XIII para purificar e
intensificar su color, fue en Italia, en la época del Renacimiento, cuando
se logré perfeccionar el método que hizo posible la seleccién del azul
con gradaciones de tonalidades e intensidades, de acuerdo al grado de pu-
reza; se llego, inclusive, a reexportar comercialmente hacia Oriente el pig-
mento purificado. Al respecto, una de las mejores recetas es la indicada
por Cennino Cennini en su Tratado de la pintura’.

1. De la naturaleza y modo de hacer azul de ultramar

“Es el azul de ultramar un noble color, hermoso, perfectisimo sobre todos los
demiés, del cual nunca se acabari de decir en su pro. Y por esta excelencia
suya te quiero hablar mis largo y enseharte como se hace. Y atiéndeme bien,
pues ganaris honra y provecho. Y este color, junto con el oro (el cual florece
en todos los trabajos del arte nuestra), sea en el muro, sea en la tabla, a todo
trabajo responde.

Primero toma lapislazuli. Y si quieres conocer la buena piedra, témala de aque
lla que esté bien llena de azul, pues la hay como mezclada con ceniza. Aque-
lla que menos tenga de color de ceniza. es la mejor. Pero mira no sea piedra
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A pesar de las caracteristicas y magnificas cualidades del lapislazuli, por
motivos econ6émicos, poco a poco los artistas europeos fueron dejando de
lado la utilizacién de este color y lo reemplazaron por azules de menor

precio como la azurita, smalt y otros colores artificiales de relativa esta-
bilidad 2,

de azul de Alemania, hermosa a los ojos, como un esmalte. Tritfirala en mor-
tero de bronce cubierto, para que no salte fuera; luego la pones sobre la pie-
dra de pérfido, y muélela sin agua; después, con un tamiz cubierto, como los
de tamizar especias, tamiza el polvo y vuelve a moler lo que no haya pasado
por el tamiz, teniendo presente que cuanto mdas fino lo muclas, tanto mis fino
azul serd, pero no de matiz violiceo, tirando a negro; que el mas fino es util
a los miniaturistas y para pintar vestidos blanqueados. Cuando tengas listo
este polvo, cémprale al especiero seis onzas de resina de pino, tres de alma-
ciga y otras tres de cera virgen, para cada libra de lapislazuli; todas estas co-
sas las hards fundir juntas en un puchero nuevo. Toma luego un trozo de tela
de lino y cuela la mezcla en una orza vidriada. Después aiadele una libra
de aquel polvo de lapislazuli y remuévelo bien todo y haz con ello un pastel,
bien incorporadas todas las cosas. Y para poder manipular dicho pastel, un-
tate bien las manos con aceite de linaza. Se puede guardar este pastel por
lo menos tres dias y tres noches, empastando cada dia un trozo de él; y cuenta
que aun lo puedes conservar quince dias, un mes y cuanto quieras. Cuando
vayas a extraer el azul, hazlo asi: proctirate unos bastones de una rama fuerte,
ni demasiado gruesa ni demasiado dclgada; y que sean del largo de un pie,
con los cabos bien redondeados y lisos. Y échale dentro de la orza donde
tienes el pastel una escudilla de lejia caliente, y con los bastones, uno en
cada mano, remueve y empasta el pastel como con las manos se amasa el
pan, exactamente. Cuando veas que la lejia esté perfectamente azul, decin-
tala en un tazén vidriado; luego échale otra tanta lejia caliente y vuelve a
remover y amasar con los bastones. Y cuando la lejia se haya vuelto azul,
viértela en otro tazén y vuelve a echar mas lejia en la orza y repite lo mismo
con los bastones; y hazlo asimismo durante algunos dias, hasta que ya el pas-
tel no tifia la lejia; y entonces tiralo, que para nada sirve. Después coloca en
una mesa ante ti todos los tazoncs, esto es, la primera, la segunda, la tercera,
la cuarta clase de extracto, siguiendo el orden mismo de la extraccién; remue-
ve la lejia y veris que el azul, por su propio peso, se fue al fondo; y asi co-
nocerds los extractos de dicho azul. Declibera por ti mismo cuidntas clases de
este azul quieres, si tres, o cuatro, o seis, y las que quieras; pero te prevengo
que cl primer extracto es el mejor, como el del primer tazén mejor que el del
segundo. Y asi, si tuvieras dieciocho tazones y quieres hacer tres clases de
azul, mezcla (por orden) seis tazones y reduce cada mezcla a un solo tazén;
ésta serd la mejor manera de conseguir cada una de las tres clases. Pero ten
cn cuenta que los dos primeros extractos, si empleaste buen lapislazuli, valen
a ocho ducados la onza; los Wltimos cxtractos son peores que ceniza. Asi,
procura practicar tus ojos y no estropees el azul bueno con el malo; y cada
dia decanta la lcjia de los tazones hasta que cl azul se seque. Cuando esté
bien seco, segliin las partidas o clases que de ¢l tengas, lo guardas en cueros,
en vejigas, o en bolsitas. Y si por acaso el lapiskizuli no fuese del bueno y
lo hubicras molido de aquel que no vira al violado, yo te ensenaré a darle un
poco de color.

Toma un poco de cochinilla y otro poco de palo rojo; cuécelos juntos; pero
procura que el palo rojo sea raido con un vidrio; y todo junto lo cueces con
lejia y un poco de alumbre de roca; y cuando hiervan y veas que dan un per-
fecto color bermejo, antes de separar el azul del tazén (pero ya enjuto de
aquella lejia que tuvo) échale encima un poco de esta cochinilla y con el dedo
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En el ano 1824 la Sociedad de Promocion de la Industria Nacional de
Francia ofrecié un premio pecunario de 6,000 francos a quien descubrie-
ra la sintetizacion artificial del ultramar, poniendo como condicién que
el costo de produccién no deberia exceder de 300 francos el kilo. Fue
asi, que el 4 de febrero de 1828 Jean Baptiste Guimet gan6 dicho premio
al lograr sintetizar artificialmente el ultramar dentro de los términos esti-
pulados en el concurso, anticipindose en un mes al profesor alemin de
quimica C.G. Gmelin, que independientemente logré también producir
el ultramar artificial de bajo costo con otro método ligeramente distinto,
es a partir de 1830 que el ultramar artificial se produce comercialmente.
Estos datos son de importancia en las investigaciones y peritajes de obras
de arte, para fijar la antigiiedad y autenticidad de la obra en la que ha
sido empleado este azul artificial (Gettens, Stout 1966).

El ultramar natural (lapislazuli) y el artificial tienen la misma compo-
sicion quimica, pero son ficilmente diferenciables bajo el microscopio y
otros métodos de investigacion, por sus aspectos fisicos caracteristicos (ta-
mafio, forma del grano de pigmento), y por las impurezas tipicas que lo
acompafian * (Plesters 1966).

remueve bien todo; y dé¢jalo tanto tiempo que sin sol ni lumbre ni aire se se-
que. Cuando lo encuentres ya seco, guardalo en una bolsa y déjalo reposar,
que serd bueno y perfecto. Y consérvalo bien, que es virtud saberlo prepa-
rar. Y sabe que esta es arte apropiada a las doncellas, mis que a los hom-
bres, porque ellas estin de continuo en casa enuerradas y tienen mis deli-
cada mano. Pero guirdate de las viejas. Cuando vayas a emplear dicho azul,
toma de él la cantidad necesaria; y si has de pintar vestidos claros lo moleris
un poco en la piedra; si lo necesitas para llenar, ha de ser muy poco molido
en el porfido, siempre con agua clara y bien lavada limpia la piedra; y si
el azul te resultare un poco sucio, toma un poco de 1):3jia, o de agua clara, y
en un vasito remuévelo bien; y asi lo hards dos o tres veces y quedari el azul
bien purgado. Nada te diré de sus temples, pues mis adelante te ensefiaré
todos los temples para cada color, en la tabla, en el muro, en hierro, en papel,
en piedra y en vidrio (Cennini 1956).

Segln refiere el suegro de Velasquez, el pintor Francisco Pacheco, en su obra
tedrica Arte de lau pinture editada en Sevilla en 1649, cl lapislazuli ya no se
utilizaba, sino solamente por ricos pintores de su tiempo.

Segin relata Hoogstraten en su libro Inleyding Tot De Hooge Schoole Der Schil-
derkonst, & C. Rotterdam (1678): “Para nuestros azules, tenemos cenizas ingle-
sas, alemanas y de Haarlem; smalt, lacas azules, indigo y el invalorable ul-
tramar.

3. La férmula quimica del lapislizuli cs:

Nas - 10 Al Sis O Sz - 4
La féormula quimica de la sodalita (segin Petersen) es:
Nau Clz (Al Sl O‘ )6

La sodalita es un mineral frecuente en rocas volcédnicas, tiene tonalidades en
blanco, gris, verdoso, rojizo, azul claro a oscuro y azul marino.

La composicion quimica de la sodalita difiere del lapisldzuli principalmente
por su contenido de cloro, elemento que no ha sido detectado en las mues-
tras examinadas, caracterizindose estas por la presencia do sulfitos, que tipi-
fican el lapislazuli chileno.

)
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LAS FUENTES SEGUN RELATOS HISTORICOS

Desde que se fundd el Virreinato, las autoridades y los religiosos de las
diferentes regiones informaban al rey sobre las riquezas y costumbres de
los pueblos de las Indias. Para que esas informaciones fueran mas facil-
mente clasificadas y aprovechadas se elabor6 en la época de Felipe II
un cuestionario de tipo estadistico sobre historia, economia, vida social, re-
ligiosa y cultural de cada pueblo, que debia ser desarrollado por las per-
sonas mas idoneas, doctas y conocedoras del lugar, como por ejemplo, los
oidores, clérigos, etc. Estas informaciones fueron recopiladas y publicadas
en la obra Relaciones Geogrdficas de Indias por Marco Jiménez de la Es-
pada, el mas notable americanista espaiiol del siglo XIX. Del tomo II
extraemos las siguientes citas:

El oidor de los Charcas, licenciado Juan de Matienzo, en carta al rey fe-
chada en 1566, dice:

“Lo que desta tierra se pucde llevar a Espafa es .., llevaran
un azul que a do quicra vale a peso de oro aunque desto hay
poco...” (p. 74) “.

Es interesante observar en este dato del informe del licenciado Matienzo,
que aunque no se menciona especificamente el nombre del azul como
lapislazuli, es conocido que no existe otro color ue tenga un valor co-
mercial comparable al del oros.

En 1582 el clérigo presbitero Hernando Italiano dice:

“En Mollepongo, diez y sietc leguas de Cuenca, hay otras que-
bradas, donde hay alumbre, caparrosa, salitre, color amarilla, co-
lorada, blanca, azul, ncgra ...” (p. 289).

El mismo afio de 1582, el clérigo presbitero Martin de Gaviria escribe
sus informacioncs sobre Sancto Domingo de Chunchi, jurisdiccion de
Cuenca:

“En algunas quebradas deste beneficio hay vetas de tierra co-
lorada, leonada, amarilla, azul y blanca, colores de buena apa-
riencia” (p. 287).

En una crénica inédita del siglo XVII (Lewin 1958: 84), se hace refe-
rencia que en Castrovirreina se encuentran minas en la alta montaiia, de
donde se extrae metales:

“... Son estos metales unas piedras que las mejores tienen un
azul muy oscuro y un blanco parduzco”.

4.  Ayopaya (Uhle 1908) en Bolivia, mencionada por Petersen (1970), pertenecia
a la Audiencia de Charcas; y se indica como probable ubicacién de lapislazuli.

8. Se estipulaba en los contratos que el solicitante de la obra proveeria al ar
- tista del lapislazuli nccesario en igual forma que las hojas de pan de oro, o
pagaria un precio extra por la utilizacién de lapislizuli en la obra encomendada.
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En 1650, el doctor don Vasco de Contreras y Valverde, en su informe

al rey dice:
“Piedra Lazuli — La segunda piedra es la Lazuli, que se halla
en los minerales de oro, y aunque hay tantas en el contorno de
esta ciudad (Cusco); los indios por encubrirlas, no quieren de-
cir de donde sacan la que venden, pues sus caciques los cas-
tigan rigurosamente; y asi lo que se ha podido averiguar, viendo
que se vende mucha, y no se sabe de donde se saca...” (pp.
10-11).

Este informe y el de Juan de Lozano Machuca (Jiménez de la Espada
1965: 62), quien remite una carta al Virrey del Perii en 1581, en la cual ma-
nifiesta que en el valle de Atacama existe lapislazuli, son unas de las
pocas referencias de esa época que se hacen llamando el color con su
verdadero nombre, ya que generalmente se limitaban a mencionarlo sélo
como color azul; por eso, no podemos asegurar que todas las referencias
sean precisamente sobre el lapislazuli®.

En el siglo XIX también tenemos referencias sobre el lapislazuli en la
obra de Antonio Raimondi, quien encontré fragmentos de este mineral

en dos casas del distrito de Ayacucho, sin haber podido averiguar la fuente
de extraccién (1939: 121; 1965).

Es interesante hacer mencién también de otras aplicaciones y usos del
lapislazuli por los antiguos moradores de este continente. Segin Georg
Petersen G. (1970: 12-13):

“Lapislazuli se halla como adorno y piedra ornamental en las
tumbas precolombinas. Seguan O.C. Farrington (1943, citado por
Ball 1941) la pieza mas grande encontrada en algun yacimiento
arqueoldgico del antiguo Perui mide 61x30x30 cm. Un uso es-
pecial se dié al Lapislazuli en el adorno labial procedente del
cementerio Chimu de Los Organos (Piura) encontrado por Pe-
tersen G. (1955). En la meseta de Tantaorco, cerca del fundo
de Orcasitas, margen derecha del Huarpa, afluente de Marafidn,
Tello (1940, p. 4) encontrd cilindros de Lapislazuli. En el cemen-
terio antiguo de Zapallal, cerca de Puente Piedra, Lima, se ha-
llan azules grandes clasificados como Lapislazuli, pero que se-
rian probablemente Dumortierita procedentes de la regiéon de
Canta”.

Ulrico Schmidl, soldado aleman del siglo XVI, dice en su obra Vigje al
Ric de la Plata (1569: 304):

“Los Jarayes tienen barbotes y tienen colgando de las orejas
desde el lébulo un aro redondo de madera, y la oreja esta arro-

6. En el siglo XVIII don Antonio de Alcedo dice en su obra Diccionario Geogrd-
fico de las Indias Occidentales o América: “COPIAPO —provincia y corregi-
miento del Reino de Chile;... tienc muchas minas de cobre, azufre puro riqui-
simo, piedra imén, lapislizuli y de oro, de las cuales se trabajan algunas...
(p. 374).



saLDIAs-zUPAN [ El lapisldzuli en la arquitectura 135

llada o plegada en rededor del arco de madera; esto es de ver
si alguien no lo hubiere visto. Los hombres tienen una ancha
piedra azul de crista] en los labios como una ficha de tablero.
Los hombres estan pintados en color azul desde arriba hasta
las rodillas. Se asemeja a como se pintan calzas, y jubones alld
afuera. Las mujeres estin pintadas en otra linda manera desde
los senos hasta las partes en color azul, muy bien hecho”.

SU USO SEGUN RELATOS HISTORICOS

En diferentes documentos de época los autores nos reficren sus impresio-
nes recogidas durante sus viajes y estadias en el pais, sobre la arquitec-
tura limena y de otras ciudades. Lamentablemente, estas referencias son
en muchos casos sélo el testimonio de la calidad y boato que tuvo la
arquitectura del Peru en la época virreinal, pues por efecto de los mul-
tiples movimientos sismicos que asolaron nuestro territorio, estos monu-
mentos fueron desapareciendo poco a poco, especialmente con el famoso
y devastador terremcto con maremoto del afio 1746 que destruyé mis
del 90% de las construcciones de Lima y Callao.

Sin embargo, es interesante notar lo que nos dicen los relatos histdricos
con relacién a las construcciones religiosas y civiles de esas épocas, su
arquitectura, decoracién interior y exterior, y la policromia y aplicacién
del color azul en la pintura virreinal y republicana; datos que tienen in-
dudable relacién con el uso del lapislazuli a que hacemos referencias.

Sobre la omamentacién arquitecténica de interiores de los monumentos
religiosos virreinales, tenemos el testimonio que nos rclata el religioso
agustino del siglo XVII, A. de la Calancha (1972), sobre el convento
de su orden, en el que hace notar las caracteristicas y riquezas de la ar-
quitectura, su ornamentacién y policromia en oro y azul.

“El convento nuevo al presente es suntuoso y magnifico y el de
mas fuerte y vistosa fdbrica de la ciudad. Tiene cinco claustros
todos son altos y bajos de diferente arquitectura. El principal es
el mejor del reino... Las dos escaleras principales del conven-
to son hermosas, descansadas y cubiertas de artesones dorados
y matizados de oro y azul como dos pedazos de cielo”.

Su contemporianeo y hermano de orden, el padre Bernardo Torres, tam-
bién indica en sus Crdnicas agustinianas. .. la rica decoracién con oro y
azul en la omamentacién del colegio de San Idelfonso.

“El coro bajo es de mas curiosa y rica obra, porque su techum-
bre se compone de artesones guarnecidos de recortaduras de
lazos de cedro con florones y pinjantes esmaltados de oro y
azul, que todo junto, variado con el agradable color de la ma-
dera arrebata dulcemente los ojos...”

“... La sacristia es también proporcionada a la iglesia y cubier-
ta de madera bien labrada de florones de talla, esmaltados de
oroy azul...”
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El jesuita Bemabé Cobo (1964), en el siglo XVII, alaba también esta
decoracién y manifiesta que es una de las mas vistosas que hay en Lima.
En las descripciones que hace el religioso Diego de Torres Vasquez en
su carta anual de 1637 sobre la iglesia de San Pedro de los padres jesui-
tas, indica que también se encuentran decoraciones en azul y oro. Esa
misma policromia es advertida en los pilares de la capilla de penitencia,
ubicada al lado de esta iglesia (Vargas Ugarte 1968).

En 1627 el pintor Juan Bautista Planeta se comprometié a pintar el tem-
plo del Monasterio de la Concepcién (Lima) con historias biblicas de

santos y dorar los cuatro arcos del crucero sobre fondo azul (Bernales
Ballesteros 1972).

En el contrato (concierto) para la ejecucién de la decoracién del retablo
de la Capilla Mayor de la Iglesia de Santa Ana, anexa al Hospital de
los indios. que realiza el artista Melchor de Sanabria en el siglo XVI,
se indica que las columnas traspilares irian matizadas “con muy buen
azul” (Ilart-Terré 1975).

Esta caracteristica de decoracién utilizando el azul y oro, parece que es-
tuvo muy difundida en la arquitectura virreinal, pues en la mayor parte
de los relatos se encucntran especificaciones similares.

Los relatos que han dejado escritos diferentes autores en relaciéon a la
policromia exterior de los inmuebles, concuerdan en manifestar que las
construcciones estaban pintadas principalmente en tonos azules, grises, ro-
sas, ocres, como lo indica Flora Tristan (siglo XIX) en su obra Peregri-
naciones de una paria (1946) cuando dice:

“Esta ciudad encierra muy hermosos monumentos... Las casas
estan construidas con ladrillos, adobe y madera y pintadas en
diversos colores claros: Azul, Gris, Rosa, Amarillo, etc.”

El viajero francés del siglo XIX, Marcel Monnier (1890: 115), menciona
también tonalidades claras de azul y rosa como fondo de las decoracio-
nes de las fachadas limenas:

“Regardez cette facade. Des ornaments de tout genre courent
sur un fond rose ou bleu tendre”.

“En algunos casos se emplearon colores vivos. El uso del aiiil para los
muros y del almagre para pintar las cornisas lo descubrimos en 16467,
nos dicen Emilio Hart-Terré y Marquez Abanto (1962). Asimismo, su co-
lega Héctor Velarde (1963: 216) nos indica que:

“El colorido de las casas se obtenia por encalado hecho sobre
revoque de las paredes empleando colores calidos y claros:
azul, aiiil, rosados hondos, como rosa de Lima, amarillos ocres”.

Una de las mas antiguas calles limefias y cercana a la plaza de Armas,
lleva el nombre de “Polvos Azules”; posiblemente, este nombre deriva
del tipo de comercio que se ejercia en ella, como era costumbre deno-



CLAUSTRO PRINCIPAL DEL CONVENTO DE SAN AGUSTIN-LIMA. Lugar donde se encontré por primera vez
Lapisldzuli, dando inicio a la investigacion.



Decoracién mudéjar de la Antesacristia del Convento de San Agustin (Lima). Hermoso ejemplo de artesonado de la
arquitectura del siglo XVII, frecuentemente mencionado en las cronicas virreinales.
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Mapa del Peri publicado en Amsterdam en el Theatrum Orbis Terrarum por
el notable cartdgrafo e impresor Guillermo Blaeuw en el Siglo XVII; atlas
que fuera editado en diferentes lenguas. El mapa muestra la vasta extension
del Virreinato del Peru.

Extraido del Atlas histérico geogrifico y de paisajes peruanos. Lima, 1963-1970.
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minar en esas épocas, o sea, la venta de polvos azules o pigmentos azules
para pintar. (Ademas, el uso comun del lapislazuli en Europa, como una
de las formas de su aplicacién en la pintura de caballete, y con el fin
de ahorrar el valioso pigmento, era espolvoreandolo, dicho en otras pala-
bras, usandolo como polvo azul) 7.

En 1808 se edific6 en Lima la casa de Oquendo, también llamada de
Ozambela por su antiguo propietario Dn. Martin de Ozambela; y segin
lo indica Jorge Bernales Ballesteros (1972: 352):

“se realzdé todos los elementos del nuevo clasicismo, pero con
gracia y fisonomia tipicamente limefia, con guirnaldas, medallo-
nes y jarras, entre menudas vidrieras de los balcones de made-
ra. Un muro pintado de azul debe mayor contraste a la casa
junto al convento grande dominico”.

En los anlisis efectuados sobrc la policromia de los muros interiores y
exteriores de esta casa se han obtenido resultados positivos de utilizacién
de lapislazuli.

Es necesario hacer notar que el anil o indigo americano, o anir (segun
el jesuita B. Cobo en el siglo XVII), o aiiil-aiiil espafiol, angaschi, yangu
indio, llangua, mutui, indigo mutui, cube, mutuy, jiquiliti, xiliti, etc. es
un producto que se obtiene por la fermentacién de las hojas de la planta
indigéfera que tiene distintas variedades: Indigofera-Suffruticosa; Indigo-
fera-Guatemalensis; Indigofera-Tinctoria (Antunez de Mayolo 1976; Cobo
1964; Diehl; Freiherr von Gagern 1971; Humboldt 1962; Odrosko; Perey-
ra Alarcén 1964; Soukup 1970; Webster McBryde 1969).

Por ser un tinte de origen vegetal, el aiiil tiene estabilidad para el tefiido
de textiles pero no asi en pinturas sobre muros; por tanto, cuando los au-
tores mencionan el aiiil como color de pinturas de muros, posiblemente
se refieren a la expresion antigua de un tono determinado de azul, como
lo podemos encontrar ¢n la obra de Bernabé Cobo (1964), cuando dice:

7. Theodore de Mayerne (1573-1655), eminente médico y fisico al servicio de los
reyes, fue amigo personal de P..P Rubens, Van Dyck y otros artistas de su
época; escribié la obra “Pictoria, Sculptoria, Tinctoria, Et Quae Subalternarum
Artium Spectantian in Lingua Latina, Gallica, Italica, Germanica Conscripta, A
Petro Paulo Rubens, Van Dycke, Lomers, Greenberry, Jansen (Fol. N¢ XIX,
A.D. 1620).

Este manuscrito estd dedicado al estudio de las técnicas artisticas y contiene
referencias muy interesantes de los propios maestros sobre el uso y aplica-
cion de los materiales en sus obras. Segin De Mayeme los pintores, para
proteger el color azul (lapislizuli) de las alteraciones del medium de aceite,
que podria tornarlo amarillo y desfigurar su tono, lo aplicaban al temple sobre
la capa de dleo, frotando previamente la superficie con jugo de ajo, para que
ayude a una mejor adherencia; posteriormente se cubria el color con una capa
de barniz secativo; de esta manera dice De Mayerne, el azul no va a empali-
decer nunca. Otro de los métodos mencionados por De Mayeme es el siguiente:

“Después de haber pintado su drapeado con smalt, blanco de plomo ...
y el color esté fresco atn, hecha el polvo de ultramar encima, y entonces,
con una pluma muy suave, quita el exceso de color”.
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picdras de todos los colores para la pintura sc hallan cn
muchas partcs, como son: aiil en piedra, muy fino verde, azul
y de todos colores’.

Al indicar “aiiil en piedra” Cobo se esta refiriendo indudablemente a un
mineral de color azul de un tono especifico, porque sino, no tendria por-
qué indicar en tercer término el azul. Ilaciendo una comparacién, ahora,
con las capas azules encontradas en las fachadas y muros interiores y ex-
teriores e incluso puertas de las edificaciones en diferentes localidades del
pais, se ha podido establecer que el color azul utilizado ha permanecido
inalterable durante siglos en las condiciones méas adversas, lo que descarta
la posibilidad del uso del tinte vegetal denominado aifiil; éste ya era co-
nocido antiguamente, como lo refiere Palomino en su obra El museo
pictorico, publicada por primera vez en 1715, cuando dice “pero con cui-

dado si tienc aiil, porque si es mucho el sol, se lo llevara” (Eastlake
1960).

CONCLUSION

Los resultados insospechados obtenidos en las investigaciones del color
azul en la pintura de inmuebles de la época virreinal y republicana nos
ha permitido conocer un uso realmente insélito del lapislazuli como pig-
mento para pintar (no nos ha sorprendido su empleo en la pintura de
caballete de la época Virreinal pues esta de acuerdo con el uso de este
valioso color en las obras de arte); la utilizacion de lapislazuli en gran-
des cantidades y superficies cxtensas de muros con aplicaciones de una
o varias capas de pintura, como lo hemos indicado anteriormente, es un
caso excepcional no conocido hasta ahora en ¢l campo internacional, de
acuerdo a la literatura técnica disponible.

Deseamos hacer presente nuestro reconocimiento a todas las personas que
han contribuido a esta investigacion, especialmente al Institut Royal du
Patrimoine Artistique, de Bruselas, y a su Director, ¢l Dr. René Sneyers;
al Conservation Center-Los Angeles County Museum of Art, de U.S.A. y
a su Conservador Quimico Sr. Jonathon E. Ericson; al Dr. Max Saltzman
de la Universidad de California; a la Srta. Noemi Rosario Chirinos, Qui-
mico del Departamento de Conservacion del Patrimonio Artistico Mue-
ble, del Instituto Nacional de Cultura; y al Sr. Zoltan Szabo, Conserva-
dor Quimico, del Convenio de Cooperaciéon Técnica Peri-Hungria.
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