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Introduccion.

¢, De qué clase de tiempo —fracturas, plasticidades, ritmos, retornos- se trata
en la imagen, ante cual somos el elemento fragil, transitorio, dado que ella
tiene, por supuesto, mas memoria y mas porvenir?

(Salas, 2016, 44)

Las obras que trataremos en esta investigacion no pertenecen a su tiempo,
estética y lugar; las riquezas que éstas tienen, no se reducen a su plasticidad ni al
reconocimiento de sus artistas; el valor que en ellas se encuentra se evidencia en la
elecciéon premeditada de una orden que, para 1840, buscaria mantener viva una
tradicion centenaria, de alli que surgiria la serie del Santoral Dominico que a

continuacidon conoceremos.

La serie estad conformada por alrededor de cien obras’, de las cuales hoy en dia
cuarenta y ocho se encuentran en la Recoleta Dominica. Las obras fueron encargadas
por el padre Francisco Alvarez, para entonces prior de la orden, a Antonio Palacios
para ser realizadas en el taller de los hermanos Cabrera (Nicolas, Asencio y Tadeo),
con la ayuda de su hijo Manuel Palacios Daiqui, en Quito entre los afios 1837 y 18412
La totalidad de las obras persiguen, en este sentido, un lineamiento colonial quitefio, lo
cual podria ser evidenciado y entendido desde variadas aristas, que en su conjunto no

dejarian duda del origen estilistico de las obras.

' La obra completa, en este sentido, incluira cien obras, las cuales al dia de hoy estaran repartidas entre;
la Iglesia de Santo Domingo, (donde estan las que atafien a la vida de Santo Domingo); San Vicente
Ferrer, (quien posee las relacionadas a las Postrimetrias del Santo); Sacristia de la Iglesia de la Recoleta
Dominica y Museo Histérico Dominico, (el cual mantienen las obras referentes a los Santos, Santas,
Beatos y Beatas de la orden). Por ultimo, la capilla del palacio de La Moneda, al dia de hoy posee cuatro
obras de la coleccion.

2 Debemos tener en cuenta que existen dos fechas tentativas para el origen de la serie, una relacionada
con la firma del contrato entre el prior de la orden y el comerciante de arte (1837) y otra sostenida por el
padre Mebold, que se nos hace mas légica y comprensible al saber que Manuel Palacios hacia 1838
habria realizado un retrato del presidente Joaquin Prieto en Chile, sin embargo, para efectos de esta
investigacion, tomaremos como fecha de inicio la pactada en el contrato de compra y encargo de las
obras.



Si bien, a partir del siglo XIX, el arte quitefio tendra una baja considerable en
cuanto a la calidad de las obras, la cual venia dandose desde el siglo anterior, estas
obras se mantendran dentro de la tematica y de la estética propia de su cultura. A raiz
de ello, y de la opinién publica que en Chile se tenia sobre el arte quitefio, como por
ejemplo la dada por Amunategui en el mismo afo de la conformacion de la Academia
de Bellas Artes: “Han invadido la América con sus innumerables producciones i
estendiendo el mal gusto, limitando el pedido de obras estimables que antes se hacia a
Europa” (Amunategui, 1849, 44)* lo que nos haria considerar que la orden dominica
buscaria premeditadamente que su coleccion tuviera un estilo artistico determinado,
esto debido a una tradiciébn que se habria gestado desde el origen de la orden en
Ameérica, haciendo caso omiso por ende, de la opinidon que los entendidos en las artes

daban para entonces.

A lo largo de la historia del arte chileno, tanto historiadores del siglo XIX como del
XX se encargarian de establecer el dafio que el arte quitefio le habria hecho a nuestra
sociedad, y que a lo largo del mismo siglo XX y XXI algunos autores han buscado
reivindicar. Para ello nuestra investigacion pretendera contribuir a la historia del arte
chileno, reinsertando un tema que no ha recibido la atencion que se merece hasta el
dia de hoy. En este sentido no podemos dejar de destacar que si bien hay autores que
han investigado el arte colonial en Chile, no han profundizado ni considerado las aristas

aqui presentes como el anacronismo* que la serie demuestra desde la perspectiva de

3 Lo mencionado por Amunategui, nos evidencia un sentir bastante generalizado en la época, hacia 1849
y con la futura Academia de Bellas Artes casi inaugurada, el sentir colectivo se volcaria al menosprecio
de las artes coloniales, y a destacar por sobre el resto al arte Neoclasico francés e italiano, del cual se
basaria la Academia para realizar sus ensefianzas. De esta forma el gusto que se educaria seria en pro
de la negativa del arte colonial quitefio, argumentando (como menciona Amunategui) que habrian de ser
de mala calidad y mal gusto, hecho ajeno a la realidad si comprendemos los contextos y situaciones de
la época.

4 El concepto de anacronismo que se tratara en esta tesis, sera condicionado fundamentalmente el
estudio de Didi-Huberman, quien dara las directrices para su consideracion con la obra. En este sentido,
comprenderemos que el anacronismo no puede ser pensado como un elemento peyorativo, todo lo
contrario, el deseo y la busqueda por la pervivencia de un estilo daran a la serie un caracter unico en su
tiempo. La serie actuaria como una evidencia de la busqueda por anclarse a un pensamiento y a un
tiempo por parte de la orden, actuaria como un sintoma de un recurso plastico que iria mucho mas alla
de la simple decoracidn, sino que se enmarcaria dentro de un escenario social, politico y religioso del
cual la orden seria participe.



las mentalidades de los padres de la orden. Es por ello que el tema aqui presente se ha

elegido por una afinidad personal de la tesista con la historia del arte chileno.

Dentro de los estudios e investigaciones que se han hecho en torno a la Serie del
Santoral Dominico como los realizados por Gloria Cortés y Francisca del Valle en 1999,
titulado “La Serie El Santoral Dominico, el manierismo post colonial en la pintura
religiosa en Chile Siglo XIX” o los del Padre Ramén Ramirez “Pinturas importantes,
Convento Recoleta Dominica” de 1987, los cuales han sido fundamentales y de gran
ayuda para la investigacién, nuestra tesina aportara una nueva lectura sobre el arte
colonial quitefio en la serie, buscando comprender por qué el arte colonial quitefio sigue
vigente hacia 1837 - 1841, como es recepcionado y entendido dicho arte en la época, y
por qué la Orden Dominica en la Recoleta decide encargar la serie al taller de los

hermanos Cabrera en Quito.

Para desarrollar lo anteriormente planteado, debemos comenzar con ciertas
preguntas claves que guiaran nuestra tesis y seran el eje fundamental: ;Por qué la
Orden Dominica de la Recoleta del Belén de Santiago de Chile, hacia 1837, manda a
elaborar una serie pictorica de santos a Quito, Ecuador?, comprendiendo la época en la
cual fue ejecutada la serie, ¢ Por qué se inscribe en un estilo artistico colonial quitefio?,
¢ Son los problemas socio-politicos de la época los que marcan esta decision estilistica
y de encargo hacia dicho pais?, ;Bajo qué preceptos podemos identificar la influencia
de la escuela quitefia en la serie?, ;Qué busca la Orden Dominica con la elaboracion
de cuadros de tematica colonial?, ;Qué influencias artisticas poseen los artistas que

realizan las obras?

Nuestro objeto de estudio estara centrado especificamente en Quito y Santiago de
Chile, al igual que otras ciudades colonizadas, cambiaran sus parametros estéticos
hasta entonces conocidos, tomando entonces la influencia europea del Manierismo y
del Barroco, movimientos vitales para la posterior conformacion de escuelas, talleres y
academias que se encargaran de la produccion artistica del territorio americano.

Debemos comprender, en este sentido, que el arte colonial surge en nuestro continente



debido a la transculturacidon entre el arte primitivo indigena y los nuevos movimientos
artisticos traidos por los europeos, dando paso a un nuevo estilo artistico denominado

colonial.

Nuestra hipétesis establece que la orden dominica dirigida por el Padre Alvarez
buscaria realizar su serie del santoral dominico en Quito debido a una serie de
circunstancias que habrian sido de variada indole, la principal se estableceria debido a
que se buscaba decorar la iglesia y el convento con una tematica tradicional dentro de
los preceptos de la orden, es por ello que Antonio Palacios, comerciante de arte
quitefo, firmaria un contrato con la orden en 1837 y partiria con su hijo hacia Quito al
taller de los hermanos Cabrera, artistas que estarian intensamente ligados con el arte
colonial quitefio debido a su educacion y tradicion familiar, pudiéndose establecer una
inspiracion directa entre la serie de San Agustin realizada por Miguel de Santiago y la
serie del Santoral Dominico. Podriamos determinar, entonces, que la serie se
estableceria en primera instancia con un estilo colonial debido a los artistas que
realizan la obra y el lugar en donde ésta es ejecutada, sin embargo, el contexto social y
artistico de la época tanto en Quito como en Santiago de Chile no son indicativos de
que estuviese de moda el arte colonial, ya que para el siglo XIX el arte que un siglo
atras habria sido el mas requerido estaria en declive, teniendo la misma ténica en
Santiago, en donde la clase aristocratica y entendida dentro de las artes no haria mas

que establecer un pensamiento negativo hacia dicha estética.

La serie se estableceria entonces dentro del concepto del anacronismo, no que
para entonces el arte colonial quitefio fuera inexistente, ya que aun quedaban resabios
en las clases populares chilenas, sino desde las opiniones que entonces se generaban
y desde la mirada que se tenia para el arte colonial quitefio, estableciendo que éste era
un mal arte dirigido por malos artistas y que solo se basaba en la copia de los modelos
europeos. La orden intencionadamente no prestaria atencion a dichas opiniones y de

igual forma en 1837 mandaria a realizar la serie y posteriormente en 1847 otra mas de



retratos, lo que evidenciaria la pervivencia de un estilo en una orden de mentalidad

tradicional y conservadora.

En este sentido, nuestro objetivo general sera analizar la relacion entre el encargo,
ejecucion y posterior arribo a Chile de la obra, lo cual se complementara con nuestros
objetivos especificos que buscaran comprender el por qué de su encargo a Quito, y
establecer el por qué se realiza bajo dichos lineamientos estéticos. Cabe aclarar que
nuestra investigacion no tendra como objetivo principal el analisis detallado de cada
una de las obras, ya que es una labor que ya se ha realizado con anterioridad y lo que

buscamos es aportar nuevos datos a la historia del arte chileno.

La metodologia a utilizar sera de caracter documental cuyo enfoque nos permitira
trabajar la idea del anacronismo colonial quitefio visto en la serie, utilizando como base
de investigacion textos como; “La serie El Santoral Dominico, ElI manierismo
postcolonial en la pintura religiosa en Chile siglo XIX” de Gloria Cortés Aliaga y
Francisca del Valle Tabatt, “Arte de la real audiencia de Quito, siglos XVII - XIX:
patronos, corporaciéon y comunidades” Alexandra Kennedy, “Las ultimas series de
pintura colonial en Chile” Luis Mebold, “Pinturas importantes, Convento de la Recoleta
Dominica” Ramon Ramirez® entre otros, que aportaran una base fundamental para el
estudio de la tesina. Junto con lo anterior, analizaremos documentos, publicaciones y

testimonio vivo del devenir de las obras.

Para el desarrollo de la investigacion utilizaremos variados textos que seran
claves, el primero es el realizado por Francisca del Valle® y Gloria Cortés’ las que
buscan investigar las influencias del arte colonial en América Latina, y su conexion con
el estilo Manierista y Barroco, también su posterior evolucion a través del tiempo debido

a los cambios sociales y del gusto de la época. Junto con esto, nos plantean el

5 Fray de la orden de los predicadores, dedicado al estudio de la historia de la Iglesia y profesor emérito
de Historia de la Iglesia en la Universidad Catdlica de la Santisima Concepcion.

6 Licenciada en Historia del Arte de la Universidad Internacional SEK, actualmente trabaja en la DIBAM
(Direccion de Bibliotecas Archivos y Museos).

7 Licenciada de Historia del Arte de la Universidad Internacional SEK, posee un Master en Historia del
Arte y actualmente trabaja como curadora del Museo de Arte Contemporaneo de Santiago.



escenario de las bellas artes en Chile, y como para entonces (parte que sera vital para
nuestra investigacion) la critica de la época consideraba negativamente el arte quitefio
colonial. Tendremos en cuenta que esta tesis es vital para comprender cdmo se gesta
la serie; sin embargo ésta no profundiza ni aclara nuestra duda principal, ¢ por qué se
gestod la serie?, ¢por qué se toma la decisidon de que ésta sea realizada en Quito y bajo
un estilo colonial?, tampoco esto se aclara en textos posteriores que ambas autoras

han realizado.

Por otro lado, los textos “Arte de la Real Audiencia de Quito, siglos VII-XIX” y “Del
taller a la Academia” de Alexandra Kennedy?, nos daran una mirada mucho mas
cercana hacia el arte colonial quitefio, teniendo en cuenta como fueron los “momentos
cruciales, las causas internas y externas al fendmeno artistico y las modalidades
mediante las cuales los artistas y artesanos empezaron a apropiarse sincréticamente
de los lenguajes artisticos europeos — o a criollizarse- hasta llegar a configurar lo que
llamamos Escuela de Quito” (Kennedy, 2002, 43). Esto nos ayudara a conformar un
analisis adecuado con respecto al arte quitefio, construyendo entonces esta arista de la

tesina.

No podemos dejar de destacar los textos elaborados por Fr. O.p Ramoén Ramirez,
Padre Domingo lturgaiz y S.D.B Luis Mebold, los cuales a través de un analisis directo
de los archivos y obras de la Orden han podido relatar y formar un corpus documental
fundamental para nuestra investigacion, considerando que se nos ha hecho imposible
acceder a los documentos originales de la orden, por ende, teniendo que recurrir a

otros textos donde éstos han sido analizados.

Junto con otros textos, archivos y documentos se pretendera desarrollar la
investigacion, siendo dividida en cuatro capitulos. El primero de ellos tiene por titulo
“‘Antecedentes del Arte Colonial Americano, una mirada sobre los origenes e

influencias del arte colonial en Latino América” donde se pretende dar una mirada

8 Catedratica de Historia del Arte de la Facultad de Arquitectura y Urbanismo y de la Facultad de Artes de
la Universidad Estatal de Cuenca en Ecuador.
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general del arte colonial y de sus influencias europeas hasta el siglo XVII. Este sera un
capitulo de caracter introductorio, para comprender los diferentes estilos que

conforman el arte colonial y el como se vincula la religion y el arte hacia el siglo XVI.

El capitulo segundo denominado “Los origenes del arte en Quito, y la
conformacién de un estilo propio” tendra como inicio el siglo XVIII, siendo parte de los
textos fundamentales para la investigacion los realizados por Alexandra Kennedy, la
cual nos ayudara a sentar las bases del arte Barroco en Quito, y de la configuracién de
un arte propio, con tematica y estilo identificable la cual se denominara Colonial. Asi
mismo, analizaremos el ambito social y politico por el que se estaba viviendo para
entonces, relacionandolo con los talleres y la posterior migracidon de artistas hacia otros

puntos del continente.

El tercer capitulo titulado “Contextos de la recepcion del arte colonial quitefio en
Chile en el siglo XIX, una mirada hacia la opinién y la conformaciéon de un gusto
artistico”, donde ahondaremos sobre lo que pasaba en nuestro pais para entonces, al
igual que buscaremos comprender lo que ocurria y lo que se pensaba con respecto a la
politica y como esto influenciaba en la vida cultural y religiosa. Este capitulo dara paso
al cuarto el cual si bien estara unido por su desarrollo con el tercero, su separacion

busca darle un orden y sentido a estas dos tematicas.

El cuarto capitulo se denominara “Anacronismos quitefios en Chile, la realizacion
de la serie del Santoral Dominico hacia 1837 -1841”, nos servira como ejemplo para
englobar todas las ideas expuestas en capitulos anteriores y poner de lleno la
problematica sobre el anacronismo colonial hacia 1840 en nuestro pais. Al mismo
tiempo, analizaremos las obras pertenecientes a la Recoleta Dominica, con el fin de
evidenciar su estética quitefia y establecer el como a través de los simbolos y
elementos implementados por los artistas se intenta dar cuenta de una intencionalidad

mayor por parte de la orden.

La idea de la divisidon de estas cuatro secciones busca comprobar la hipétesis

planteada, desde lo mas general a lo mas especifico, detallando en primera instancia
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los diferentes estilos y el como se conforman en américa, hasta llegar a 1837 y el

encargo de la serie anacronica.
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Capitulo I: Antecedentes del Arte Colonial Americano, una mirada sobre

los origenes e influencias del arte colonial en Latino América.

1.1 Conquista del territorio Americano.

Para comprender el devenir de la historia del arte americano, debemos partir por
exponer uno de los puntos mas criticos dentro de la historia de nuestro continente el
cual cambi6é de manera significativa el futuro de sus pueblos, sus gentes, y por qué no
decirlo, su arte. La conquista de América supuso anos de intensas guerras, muerte y
catastrofe que confluyeron en la implantacién de una cultura ajena a la existente,
produciendo una transculturacion y la creacion de un nuevo imaginario estético en el

continente.

La empresa® denominada conquista que estaba financiada por la corona espafiola,
tuvo como uno de sus primeros aventureros a Cristébal Coldn, quien lograria llegar a
América por mera casualidad ya que en realidad buscaban llegar a la India, esto debido
a que pretendian la comercializacién de productos valorados en la época como eran el

té y las especias, asi como lo estaba haciendo Inglaterra.

Si bien Coldn fue el primero en adentrarse en tierras Americanas, no fue el Unico;
la riqueza, la fama y la posicion social eran motivaciones que a muchos europeos
llamaba la atencién, lo cual generaba que se embarcaran en este tipo de misiones. De
este mismo modo, en 1519, Hernan Cortés comienza la empresa de conquistar el
imperio Mexica o Azteca desde la ya conquistada Cuba. Posterior a la ocupacién del
imperio Azteca', le siguio la conquista del Imperio Inca por parte de Francisco Pizarro

y Diego de Almagro. En conjunto con la llegada de Pizarro y Almagro al territorio

® La empresa de conquista es denominada de esa forma, ya que su principal interés es la
comercializacion de especies y la explotacion de materias primas, con un fin econdémico por parte de la
corona espaniola.

1 Cortés comienza dominando la ciudad de Tenochtitlan la cual era gobernada por Moctezuma Il, dicha
conquista duro al menos seis afos, hasta que en el periodo de Cuauhtémoc el imperio es derrotado.
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andino, se produce la muerte del Sapan Inca Huayna Capac a raiz de una epidemia
traida por los foraneos, situacion que provocaria que la poblacion se dividiera entre sus
hijos, facilitando la tarea a los espafnoles para apresar a Atahualpa y dominar a los

Incas.

Es entonces cuando a partir de la invasion fundamentalmente espafola, se
comienza a vivir en el continente una serie de catastrofes, desde guerras, muertes,
epidemias, trabajo forzado, y como no, la evangelizacién''. Uno de los puntos mas
importantes y esenciales que hemos de tratar y que la corona puso como condicion
para brindar apoyo a la empresa conquistadora seria el de llevar la palabra de Cristo en

boca de los “indios”"?.

Se puede determinar que desde las cruzadas medievales se evidencian dos
principios determinantes en las invasiones, el primero es la toma politica y militar del
pueblo en cuestion, y la segunda, la imposicion de la idolatria cristiana, preceptos que
como comprendemos fueron a su vez los que guiaron la conquista del territorio
americano; por una parte se proponia la dominacién del territorio con fines politicos,
monetarios y militares, y, por otra, la expansion de la religion cristiana buscando poner

fin a la adoracién de cultos herejes.

Cuando comienza la conquista del Nuevo Mundo, Espafia aun mantenia
conceptos muy afianzados en cuanto a la trascendencia de la vida y de la religion los
cuales provenian de su tradicion medieval. Esto fomentaria la visién que tendrian para
con las tierras conquistadas y el afan que significaria la imposicién de nuevas idolatrias
por parte de los misioneros. “Historicamente, los misioneros son los grandes pioneros
del tutelaje: veian (en gran parte siguen viendo) al indigena como a un nifio ignorante
que debe ser formado en la verdad civilizada, cuando no como a un barbaro o0 a un

semibruto convertible al ser humano cabal mediante la redencion cristiana; de hecho, la

" Era la principal misién por parte de la Corona Espafiola, el evangelizar o dogmatizar a través de la
religién Catdlica a los indigenas de América, los cuales eran considerados como salvajes y herejes.

2 Menciono la palabra indio, ya que en un principio lo que ellos buscaban con el descubrimiento del
nuevo mundo era llegar a la India, y Oriente proximo. Es por ello, que al llegar a América se le denomina
a su poblaciéon como indios, y ho como americanos o indigenas.
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conversion es la figura clave del proceso evangelizador” (Escobar, 2008, 85) La
evangelizacion de los indigenas vendria de la mano de su esclavizacion, la cual
lamentablemente seria debido a la mirada®™ que los esparioles tendrian sobre los

“herejes”.

A pesar de que la corona espafiola no pretendia que la empresa colonizadora
terminara oprimiendo de una forma tan brutal a los indigenas™, y que algunas diécesis
como la de Santo Domingo se opusieran al trabajo forzado y al sistema de
encomiendas’, fue un hecho inevitable. Los indigenas aparte de ser forzados a
trabajar o a entregar tributos, debieron someterse a la cristianizacion y al bautismo,

adoptando desde entonces un nombre espanol y una religion cristiana.

Junto con la evangelizacién se llevd a cabo un proceso inevitable que se
denomina sincretismo cultural que es el estado por el cual dos culturas se mezclan en
una combinacion poco coherente, y donde estas culturas absorben aspectos
principales de la otra, pudiendo ser estos sus estilos artisticos, culturales, sociales,
politicos, culinarios, etc. “(...) mientras lo hubo, el colonial jesuitico y franciscano- fue un
arte impuesto, paternalista y totalmente dominante. Al servicio de la colonizacién

europea, las misiones aplicaron un programa sistematico de destruccién de los

3 Dicha mirada estaba condicionada a lo que la religion les habia ensefiando, argumentando que los
herejes serian aquellos que practicaban cualquier tipo de ritos satanicos. Los ritos satanicos no eran mas
que expresiones de otra cultura, asi como bailes y celebraciones, y lamentablemente quienes realizaban
dichas practicas habrian de ser cosificados, considerados como animales, por lo que poco o nada
importaria la vida del indigena en su propia tierra.

“ A pesar de que las ordenes mantenian su mision evangelizadora, era un hecho inevitable el que los
indigenas fueran tratados como esclavos, torturados y menospreciados, sin embargo, hubo casos en
donde la corona le quitdé a sus encomenderos el grupo de indigenas que tenia debido a los malos tratos
que éstos daban, casos como éstos son contados, pero nos hablan del concepto “ideal” que la corona
pretendia establecer. Gabriel Guarda O.S.B, menciona en su texto “La edad media en Chile” que Fray
Diego Humanzoro en un memorial escrito en Lima hacia los afios 1612 y 1614, relata los abusos que
sufrian los indigenas por parte de sus encomenderos, otro que también habria de denunciar las penurias
pasadas por los indigenas huarpes de Cuyo seria Gonzalez de Salcedo. El autor aborda el papel de la
encomienda desde el punto de vista de la carencia y de la falta del cumplimiento de las leyes que los
mismos reyes mandaban a cumplir.

> E| sistema de trabajo denominado encomiendas, fue un sistema utilizado por los espafioles para
controlar a un grupo de indigenas los cuales debian realizar un trabajo gratuito para su patrén o
conquistador, en caso de no querer trabajar deberian pagar un tributo con especias a cambio de ser
cristianizado y protegido por el espafiol.
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fundamentos culturales originales, reemplazados por valores, discursos y figuras
provenientes del cristianismo. Asi, en principio, la intervencion misionera se encontraba
destinada a apuntalar la coercidén de la Conquista; por eso no admitié ninguna forma de
decisidn participativa de las etnias; buscd imponerse sobre la anulacién del otro”
(Escobar, 2008, 100). En este caso, lo que trajo consigo la transculturaciéon fue la
adaptacion de las creencias religiosas por parte de los americanos, esto claramente lo
entenderemos no desde un proceso natural, sino desde una imposicion e implantacion
de los simbolos y signos catdlicos, sin embargo, a pesar de dicha imposicion, las
antiguas imagenes pertenecientes a la antigua religion, ahora denominada pagana, se
mantuvieron ocultas entre la poblacién, las cuales en muchos casos solo cambiarian el

aspecto fisico, pero no lo que éstas les significaban’®.

Es muy importante detenernos en este punto y mencionar que el sincretismo
cultural es un hecho inevitable dentro de la conquista tanto por el conquistado como por
el conquistador; se genera una asimilacion de simbolos, signos, lenguajes, costumbres
que propician que ambas culturas den paso a una totalmente nueva, el espafol y el
indio dejaran (guardando las proporciones) de ser cien por ciento de una etnia, y
comenzaran a incorporar lentamente la otra cultura."” “Muy pronto, las etnias se
mezclaron; los seres, las creencias, los comportamientos se hicieron mestizos. La
américa hispanica se volvio, asi, la tierra de los sincretismos, el continente de lo hibrido
y de lo improvisado. Indios y blancos, esclavos negros, mulatos y mestizos coexistian
en un clima de enfrentamientos y de intercambios en que, sin dificultad, podriamos

reconocernos” (Gruzinski, 1994, 15) La cultura precolombina debi6é enfrentarse a la

'® En este mismo sentido Todorov en su libro “Conquistar’, nos menciona un punto importante a
comprender dentro de la imposicion de ideologias e iconos. Lo que se solia realizar en estos casos era la
extirpacion de idolos paganos, quema de articulos u objetos que pudieran ser identificados por los
indigenas como parte de su religion, para posteriormente instaurar sus objetos catdlicos, en este mismo
sentido se realizaba con los santuarios 0 espacios sagrados, los cuales eran destruidos y sobre estos
eran construidos iglesias o capillas.

7 Debemos entender que lo que sefialamos afectd de una manera mucho mas violenta a la poblacion
indigena, esto claramente, debido a la imposicion de idolatrias y al hecho de ser los conquistados, los
subordinados del espafiol. Eso no quiere decir que el espafol haya estado exento del sincretismo
cultural, pero claramente lo vivié en diferente grado y obligacién. Un ejemplo puntual que podemos
realizar sobre la influencia del arte americano en Espafia es la Sacristia de la Cartuja de Granada, la cual
es construida entre 1730 — 1760, y la cual posee un estilo totalmente mestizo mexicano.
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doctrina europea la cual la eliminé casi por completo®, de este modo se impuso la que
era mas poderosa debido a su superioridad militar; a pesar de ello, el nativo supo como
tomar sus propios elementos culturales y transformarlos, de tal modo que, ante una

imagen cristiana, ellos pudieran identificar a su deidad.

El arte americano seguira su curso de la mano de la influencia europea, la cual
tendra una gran conexion, como veremos, con la lIglesia, siendo casi indisociable
durante cientos de afios. Para comprender lo anteriormente planteado, también
debemos conocer qué concepciones estéticas y religiosas existian en Europa para

dicho periodo y cémo estas fueron conformadas.

1.2 Arte y religion, un vinculo indisociable.

Para entender, como ya hemos dicho, nuestra procedencia estilistica colonial
debemos fichar como punto de partida la Edad Media, donde debemos considerar uno
de los vinculos mas fuertes entre arte e ideologia cristianos. A pesar de que este
periodo dura mas de quinientos afos (desde el siglo X hasta el siglo XV), fue aqui
donde la doctrina catdlica buscaria fervientemente educar a su poblacién sobre la base

del evangelio a través de las imagenes.

Dentro de las caracteristicas principales del medioevo, nos encontramos con tres
fundamentales, la primera es su objetivo sacro, considerando el arte como una ofrenda
hacia dios y los santos, la segunda se conecta con la primera al referirse como un
punto intermedio entre el campo de lo fisico (humano) y lo espiritual (Dios) y, para ello,
utilizaban el recurso pedagogico para explicar las historias sobrenaturales en el plano

de lo fisico. El ultimo punto concerniente al arte se entendia como un medio para

'8 Dentro de las excepciones a los desastres producidos por los espafioles hubo casos en donde nucleos
indigenas lograron mantener sus tradiciones y cultura, como es el caso de los Mapuches en nuestro
pais.
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confirmar los poderes del mundo socio-politico de la época, como es el poder de la

Iglesia, de los regentes, de Dios, etc.

En conjunto con lo que sefiala Hauser'®, podemos entender que para entonces el
arte no se constituia como ente independiente, despreocupado de la fe, ni que pensase
por si mismo, el artista estaba supeditado a los canones estrictos que la Iglesia
imponia, siendo éste un mero medio entre la palabra de dios y la obra en si. La obra de
arte sera parte fundamental y vital de la obra educativa de la Iglesia, pudiendo
evidenciar, de este modo, la analogia que se realizaria entre pintura y escritura. La
pintura y los ornamentos serian para los fieles iletrados, lo que las lecciones escritas
para los doctos, teniendo de esta forma el arte la finalidad de la educacion moral en la

concepcion cristiana del mismo.

Debemos considerar que el Concilio de Nicea celebrado en el afio 787 d.C es
producto de un sinnumero de prohibiciones previas hacia las imagenes, ya sean de
caracter plastico, talla en madera, de conventos, Iglesias, etc. A pesar de que las
imagenes en dicho periodo abarcaban muchos ambitos, ya eran consideradas como
culto pagano, siendo incluso prohibido el rezo y la veneracién a los santos durante el
imperio de Constantino V. Posterior a ello es cuando se comienza a comprender la
importancia de la imagen y su directa relacion con el personaje a venerar, se considera
entonces que la verdadera adoracién debe de ser unica y exclusivamente hacia Dios,
pero que las imagenes que se formulen de él, la virgen y los santos, podran también
ser honradas con ofrendas, demostrando entonces el vinculo entre imagen y
representacion, todo esto debido a que en dicho concilio se comienza a permitir la
utilizacion de las imagenes de un modo un tanto mas flexible, con el fin de ensefar a

los iletrados sobre Dios.

® Hauser sefiala “Para el pensamiento de la Edad Media no existen, en relacion con la religion, ni un arte
existente por si mismo, despreocupado de la fe, ni una ciencia auténoma. El mismo arte, por lo menos en
lo que se refiere a su efecto de difusion, es incluso el mas valioso instrumento de la obra educativa de la
Iglesia (...)” (Hauser, 2016, 159-160) La ensefianza por parte de la Iglesia no se entiende sin el arte, en
este mismo sentido, el arte no podria estar ajeno a la fe ni a las creencias.
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Cabe destacar que la Iglesia defendié arduamente y tuvo plena conciencia de la
utilizacion de las imagenes®, esto debido a que en el fondo no se estaba adorando a
una representacion, como si lo hacian los paganos y como argumentaban los
iconoclastas, sino que su utilizacion era un medio para adorar a Dios y a los santos, por
ende, la Iglesia Catdlica unica y exclusivamente utilizaria la imagen como medio y no
como fin, pensamiento del cual los Protestantes no estarian de acuerdo y renegarian

del catolicismo, ya que para ellos era inconcebible el culto a las imagenes.

A pesar de que a partir de entonces se podian ejecutar imagenes inspiradas en
las escrituras sagradas y éstas podian servir para la veneracion, el Concilio de Nicea
era estricto y no permitia dar mucho pie a la libre creacion, manteniéndose para
entonces la iconoclastia. Dicho movimiento iconoclasta no se basaba ni en el odio ni
en la persecucion del arte, como podriamos pensar, sino en un parte especifica de
eéste, el cual era referido a las imagenes de contenido religioso, en conjunto con la
persecucion de las idolatrias. Segun menciona el historiador Arnold Hauser, esto no
significé un estancamiento de las artes, sino que por el contrario, permiti6 dar una
nueva orientacion a su estética y tematica, ya que no se perseguia el arte por ser arte,
sino que se buscaba una ideologia pura, una religion sin imagenes, cosa que como

sabemos no se logro.

A pesar de que todas las figuras presentes en las obras fueran producto de la
imaginacion del artista, éstas debian representarse lo mas exactas a las escrituras, la
obra debia ser lo mas fiel posible a lo que en la biblia se dijese, aun asi con todo esto,
la época medieval fue fructifera en cuanto a la produccion de obras, las cuales
sentaran base respecto a simbolismos y aspectos fisicos de los santos, y personajes

principales del evangelio.

2 Constanza Acufia sefiala que en el periodo de la Edad Media la Iglesia estaba clara en el poder
sugestivo de las imagenes, esto debido a que la imagen era mucho mas cercana a la poblacion que los
textos a pesar de ello, comprendian que el elaborar una imagen y esta estar expuesta a la poblacion
daria paso a la ambigtiedad del relato, sin embargo, en vez de abolir, utilizaron dicho elemento en su
beneficio.
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Como ya hemos mencionado, en la Edad Media se tenia pleno conocimiento
sobre el poder sugestivo de las imagenes, sabian que a través de ellas seria mucho
mas facil llegar hacia sus fieles; la representacion seria mas influyente e impactante
que las propias escrituras de la Biblia, y la Iglesia sabria tomar aquello a su favor. Se
creara entonces a partir de la caida del Imperio Romano de occidente, una nueva
estética, la que, a pesar de ya existir en los medios artisticos del romano tardio, sera en
el cristianismo cuando se reduzca la profundidad espacial, los dibujos planos y la
frontalidad de las figuras, asi como también el principio de la economia y de la

simplicidad de las obras.

Un ejemplo de lo antes sefalado con respecto a la representacion de lo que se
menciona en la Biblia es la obra de Simone Martini, la Anunciacion del Angel Gabriel
ante la Virgen Maria, una obra que se configura a través de la evidencia de los
atributos clasicos de los cuadros de anunciaciones y de lo que se sefiala como
simbolos de ello, por ejemplo, la rama de olivo y las palabras que salen de la boca del
angel “Ave Maria, gratia plena, Dominus tecum™’, en el centro de la representacion se
identifica un jarron con lirios, los cuales reafirman el caracter virginal de Maria. Lo
anteriormente descrito se narra en Lucas 1, 26-38, donde el Angel Gabriel es enviado
por Dios a Nazaret a la casa de Maria, prometida de José descendiente de David. El
angel, entonces, le informa que ella portara el cuerpo de Cristo en su vientre,
fecundandola por medio del Espiritu Santo, lo cual suele representarse
iconograficamente como una paloma o como un bebé que sale de dos manos

iluminadas.

21 El recurso utilizado por el artista, sera clave en la posterior definicion de nuestras obras, el hecho de
que del angel salga una filacteria con texto para ilustrar lo que se representa en la obra de forma escrita,
para que de este modo, no quedase duda alguna sobre lo que se estaba pintando, es un recurso que
luego se utilizara arduamente en el arte colonial, como podremos ver mas adelante en las cartelas de
nuestras obras.
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“Anunciacion entre los santos Ansano y Margarita”, Simone Martini, 1333, temple sobre tabla,
184 x 114, Galeria Uffizi, Florencia Italia.

Argan en este sentido sefala que Simone Martini define su propia obra a partir de
la concepcion de lo bello espiritual, en contraste con lo que Giotto definiria como bello
intelectual y bello moral, lo que se diferenciaria de una forma clara en sus obras. En
esta misma linea, podriamos identificar la postura de la Virgen, la cual esta otorgada
por la “sensibilidad de la linea curva” con la cual se ha pintado, y que separaria el
manto azul y el color oro del fondo. La virgen, en la iconografia cristiana, se representa
como el sumo ideal de la persona humana, que en este caso podria ser evidenciado en

los halos de luz que la envuelven.

En conjunto con el Concilio de Nicea, debemos tener en cuenta el Concilio de

Trento (1545- 1563), el cual surge debido al impulso que estaba teniendo la Reforma
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Protestante? y seria en términos formales un edicto que determinaria el término del
“liberalismo”® de la iglesia respecto al arte, intentando adaptar las organizaciones de la
iglesia y los fundamentos de la fe, a las condiciones y exigencias del papado. El
concilio tuvo como consecuencias el fin de la unidad del cristianismo occidental, asi
como la produccion de un arte bajo la norma y vigilancia de los tedlogos, a la cual los

pintores debian atenerse.

A raiz de la ya mencionada Contrarreforma Catodlica donde se instaura lo que se
debe y no se debe hacer en cuanto al arte, la Iglesia toma parte fundamental en esta
produccion siendo la principal sostenedora econdmica y tematica de las obras. A pesar
de que esta forma de llegar y persuadir a la poblacién ya estaba presente en la Edad
Media, los nuevos recursos estilisticos del Barroco (que mas adelante detallaremos)
seran perfectos para sensibilizar y exaltar el dogma cristiano, mediante los
claro-oscuros y las tematicas moralizantes y educativas de la vida de los santos. La
Iglesia tenia claro el poder sugestivo de las obras, para el fiel era mucho mas
comprensivo y facil “leer” obras de arte, las que poseian un cédigo conceptual mas
ameno y cercano a su realidad, antes que leer las escrituras de la Biblia,

comprendiendo que por aquel entonces la mayoria de las personas eran analfabetas.

Recordemos que por ese entonces, la Iglesia era uno de los puntos de confluencia
mas importantes dentro de las sociedades, ejercia un poder de convocatoria e
influencias masivos, por lo que todo lo que alli se dijera seria tomado por la poblacién
como una verdad absoluta. Esto se sumdé a que vendrian grandes periodos de
catastrofes, violencia y temor colectivo, donde desde el seno eclesiastico, se
endurecieron los discursos y se intentd mantener aun mas controlada a la poblacién en

tiempos de la Contrarreforma.

2 Movimiento cristiano el cual es iniciado en Alemania en el siglo XVI por Martin Lutero, tenia como
principal objetivo provocar un cambio profundo en las costumbres y ritos de la Iglesia Catdlica.

2 Liberalismo en cuanto a la libre representacion de las tematicas religiosas, a partir de entonces se
normaran y determinaran de una forma mas estricta y acorde a los lineamientos de la Iglesia.
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La Iglesia, a partir de la Contrarreforma Catdlica, comienza a utilizar la imagen a
su favor y provecho. La Iglesia Catdlica, a diferencia de la Protestante, llenaba sus
interiores con obras, murales y decoracién suntuosa, buscando ensenar por ese medio
a sus fieles la palabra sagrada, las imagenes entraban a la mente de sus fieles como
un libro abierto, contemplando y aprendiendo del mensaje que la Iglesia Cristiana
queria transmitir. En este sentido, Martin Lutero lider del protestantismo, preferia la
utilizacion de la poesia antes que el arte, condenando la idolatria de la Iglesia Catdlica
renegando del medio expresivo del arte para con lo religioso, por eso mismo que en
las Iglesias protestantes habria una falta de decoracién e imagineria sacra. Es debido a
ello, entre otras cosas, que desde Roma intensifican la viveza de las obras contenidas
en las iglesias y templos, para contrarrestar a este estilo protestante. “La iglesia conoce
demasiado bien el peligro que amenaza desde el espiritu subjetivista de la Reforma y
desea que las obras de arte expresen el sentimiento de la fe ortodoxa de manera tan
inequivoca y tan libre de toda caprichosa interpretacion como los escritos de los
tedlogos” (Hauser, 2009, 509)*

Con la Contrarreforma, como dijimos anteriormente, se intenté poner un orden y
estructura a las imagenes, esto para mantener mediante el discurso plastico un sentido
y razén hacia la dominacion de la sociedad, medio que segun relata Acufia, en el
Barroco tendra sus detractores, quienes argumentaran que el arte se enfocaria
demasiado hacia las maneras de como y qué elementos, discursos, colores, formas
utilizar para persuadir distrayéndose de lo que realmente importaba que era el

contenido de la obra.®

2 Esto se vincula con lo mencionado por Constanza Acufia en su texto sobre la clara vision de la iglesia
sobre poder sugestivo de las obras de arte.

% Dentro del Concilio de Trento podemos identificar la siguiente declaracion: “Se deben tener y
conservar, principalmente en los templos, las imagenes de Cristo, de la Virgen Madre de Dios y de otros
santos, y que se les debe dar el correspondiente honor y veneracién, no porque se crea que hay en ellas
divinidad o virtud alguna por la que merezca el culto, o que se las deba pedir alguna cosa, o que se haya
de poner la confianza en las imagenes, como hacian en otro tiempo los gentiles, que colocaban su
esperanza en los idolos; sino porque el honor que se da a las imagenes, se refiere a los originales
representados en ellas (...)” (Vargas, 1960, 117-118) Esta cita nos da cuenta de lo que se ha
mencionado, con respecto a la visidon que tenia la iglesia catdlica con respecto al culto y funcién de las
imagenes.
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La utilizacién de la imagineria®, entonces, fue el arma mas efectiva para la
Iglesia, dominando el comportamiento colectivo de los fieles a su disposicién,
graficando en dichas imagenes el modelo de la santidad, difundiendo a los martires,
santos y beatos del dogma, intensificando aquello que ellos consideraban que eran las
virtudes a seguir por su poblacién. En este caso se utilizaria la exaltacion del
sufrimiento del cuerpo, las flagelaciones y las privaciones, todo ello para dar cuenta del
martirio de Cristo, los santos y beatos, y ensefiar a través del sufrimiento y el dolor

sobre la fe y las buenas acciones.

Esto también lo podemos ver en el mundo colonial, donde la Iglesia tuvo un rol
fundamental en la produccién del arte, tomando este método al igual como se utilizaba
en Europa, para la evangelizacion de los indigenas. Sin embargo, en América sucedié
que el arte dedicado a la Iglesia no fue fundamentado o equiparado a los movimientos
que estaban para entonces sucediendo en Europa, todo lo contrario, tomé de la época
Medieval toda la tematica teocéntrica y su simbolizacion de las escrituras biblicas, esto
se debe en parte a que la Iglesia en América debio reconfigurar su forma bajo la
premisa de la evangelizacion, las tareas de adoctrinamiento debieron cambiar sus

normativas iniciales para hacerse mas aptas a los indigenas y mestizos.

Es asi como las practicas artisticas se vieron normadas en cuanto a su produccién
por parte de la Iglesia catdlica, reglas que también debian cumplirse en la América
conquistada. Como sabemos en Europa existia una gran tradicion artistica de gran
nivel y calidad, la cual tendria un gran contraste con la existente en los pueblos
precolombinos de nuestro continente, los cuales a pesar de tener casi la misma funcién
ritual y eucaristica que el arte europeo poseia un estilo diferente, a pesar de ello,
veremos que se mezclaron diferentes estéticas y finalidades artisticas, configurando el

arte colonial bajo una mixtura del periodo Barroco, Manierista y Medieval.

% Talla o pintura de imagenes sagradas. Conjunto de imagenes literarias usadas por un autor, escuela o
época. R.A.E.
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1.3 El arte Manierista y el Barroco.

Posterior al medioevo, surge en Europa Occidental un nuevo movimiento que
supuso el “renacer” de las tinieblas del estilo artistico imperante, exponiendo una
renovacion inédita en todos los campos de las artes y las ciencias. El término
Renacimiento se utilizO ya que pretendia el renacer de las culturas clasicas
greco-romanas, al mismo tiempo que se buscaba salir del pensamiento dogmatico y

rigido de la Edad Media para dar rienda suelta a la imaginacion y a la investigacion.

El Renacimiento fue un movimiento de transicion entre la Edad Media y la Edad
Moderna, que surgiria a comienzos del siglo XV en Florencia, Italia; los artistas
encargados de impulsar dicha transformacion serian Brunelleschi, Donatello y
Masaccio, al igual que Ledn Battista Alberti quien realizaria posteriormente los tres
tratados sobre pintura, escultura y arquitectura, vitales para la historia del arte. La
principal renovacion en la concepcion y en los modos de la funcion del arte serian la
libertad de los artistas para con sus obras. Sin embargo, “los grandes maestros del
Renacimiento introdujeron ellos mismos el barroco. Este ha surgido de un estilo en
pleno apogeo, Roma ha quedado como cabeza de la evolucion artistica” (Wolfflin,
1986, 14) el Barroco surgiria durante el apogeo pleno del Renacimiento, siendo creado

por los mismos artistas renacentistas que buscaban la transformacién del arte.

Debemos comprender en este mismo sentido, el surgimiento del Manierismo como
un devenir del propio Renacimiento y de las practicas eclesiasticas de la época, Checa
y Moran nos mencionan en su libro “El Barroco” como la prolongacién en las primeras
décadas del siglo XVIII de la imagen religiosa estaria ligada a la teoria de la imagen
sagrada del Manierismo antes que la del Barroco, conexion que estaria dada a su vez

por los primeros pasos de la Contrarreforma Catdlica.

El Manierismo que proviene del término maniera dado por Vasari en su libro “Le
vite de' piu eccellenti pittori, scultori e architettori’ de 1568, seria un concepto que haria
referencia a las obras que suponian ser a la manera o al estilo de grandes artistas del

periodo del Alto Renacimiento. Dentro de sus caracteristicas esta el uso de modelos
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plasticos, figuras exageradas, posturas forzadas, efectos dramaticos y un tratamiento
irreal del espacio, el alargamiento de las figuras, clave dentro de la estética de la
época, seria dado por la tensién y el dramatismo de las poses exageradas, el colorido y

la luz de caracter intenso.

Dentro de lo puntos caracteristicos del Manierismo, el artista a partir de entonces
no mostrara la pura y simple realidad, anadira su propia vision, su entendimiento del
mundo, esto se vera reflejado a la hora de elaborar las obras, ya que cada artista
tomara una vertiente distinta, es el caso del Greco donde podremos observar fuertes
claroscuros y una gran espiritualidad en sus personajes, por otro lado Brueghel explota
el simbolismo en sus obras, cada uno bajo el mismo periodo, pero tomando de una

manera distinta la representacion de la realidad y de las pinturas religiosas.

Hacia finales del siglo XVI comienza a surgir una nueva sensibilidad la cual ya no
corresponderia con el Manierismo y que seria la clave del surgimiento del Barroco,
dicho sentimiento seria entendido como una nueva forma de mirar la realidad.
Caravaggio, el mayor exponente de esta época, seria uno de los que a su vez
instauraria una de las claves principales del movimiento, la iluminacion y el sentido
naturalista que seran agregadas a la retorica y la teatralidad de la representacion

pictorica.

A pesar de que temporalmente el Manierismo estd mas cerca de la
Contrarreforma, sera el Barroco el encargado de transmitir su mensaje; “el hecho de
que tuviera que ceder el paso al Barroco se explica ante todo por su ineptitud para
resolver los problemas eclesiasticos en el sentido de la contrarreforma” (Hauser, 2009,
446). El estilo que sucede al Renacimiento era el mas “popular’ y difundido, sin
embargo, no era un movimiento que representase y resolviese de la mejor manera los
problemas artisticos de la contrarreforma, por ello surgiria un nuevo estilo artistico que

vendria a solucionar las deficiencias del Manierismo.
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La Iglesia Catdlica®” en esos momentos comienza una ofensiva contra la reforma
protestante, por ende, desde el Vaticano, exigen a los artistas un arte mas
conmovedor, donde la imagen afecte directamente al espectador; es por ello que nos
encontramos en este periodo con un mayor protagonismo del claroscuro, y de una gran
fuerza tematica (se tiende a utilizar contenidos mas tragicos e impactantes a la vista

para influir de una forma mas potente en la mentalidad de la poblacién).

A pesar de que esto podria ser considerado una consecuencia o uno de los
motivos del surgimiento del arte Barroco, esta lejos de ello, esto debido a que se puede
evidenciar en las obras de los artistas de la época, que no siguieron los lineamientos ni
se dejaron llevar por la estrictez de la Iglesia®, dejando un poco de lado esa
compenetracion tan grande entre el comitente y artista. “La exuberancia de sus formas
se va a caracterizar, a pesar de las imposiciones dogmaticas, por apelar en la mayoria
de los casos, a los sentidos y a la imaginacion de los fieles mas que a la introspeccion
espiritual o a una ilustradora catequesis visual (...) en definitiva, todos los recursos eran
validos para la gran empresa de restaurar la unidad cristiana y fortalecer la religion
catolica por medio de la imposicion y la seduccion” (Acufia, 1998, 13) En este sentido,
identificaremos la retérica visual del Barroco desde su propia voluntad de ilustrar el
argumento propio de la Iglesia pero desde su propio dialogo plastico, intentando, como
hemos dicho, persuadir al espectador desde un lenguaje que muchas veces se
distanciaba de lo dictaminado por el concilio, buscando para entonces una mixtura

entre la propia “realidad biblica” y la fantasia propia del artista.?®

2 La Contrarreforma Catolica surge durante el periodo del Manierismo, pero sin embargo, se asemeja
mas a los preceptos estéticos del Barroco donde se instalara y expandira con mayor fuerza.

2 Debemos aclarar que la Contrarreforma Catolica se expande en el periodo del Barroco, y se impondria
una gran cantidad de normas y de reglas para con las escenas religiosas, pero esto no seria un limite
para que los artistas pudieran ejercer otro tipo de tematicas.

2 Esto seria fundamental, segin la misma autora sefiala, debido a que en dicha busqueda por
sensibilizar y atraer al espectador, no podrian regirse totalmente bajo un canon conceptual y racional,
debian aplicarse discursos que viniesen desde las practicas sensibles, bajo un tratamiento fantasioso de
la imagen, donde se explicara de una manera pedagdgica, funcional y emotiva el contenido religioso y
devocional de la Iglesia Cristiana. Dentro de este contenido iconografico cristiano tendriamos fijado y
esquematizado en tematicas o escenas claves, las cuales serian utilizadas hasta el dia de hoy, hablamos
de las diferentes etapas de Cristo, su nacimiento, vida, escarnios, crucifixién y resurreccion, asi como
también la vida y obra de los santos.
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La obra de Artemisia Gentileschi nos muestra claramente lo antes sefialado, la
vitalidad de la tematica barroca, su teatralidad, su iluminacién caravaggiesca
tenebrosa, el realismo y la energia de las figuras son clave dentro del estilo
mencionado. El dialogo plastico que menciona Acufa, intenta sobresaltar y sensibilizar

al espectador con la cruda tematica realista, donde Judith decapita a Holofernes.

Judith decapitando a Holofernes, Artemisia Gentileschi, 1613 - 1614, 6leo sobre

lienzo, 199 x 162 cm, Uffizi (Florencia, Italia).

Esta obra refleja, en gran maner, como era entendida la plastica en aquel
entonces; lo sencillo no tenia lugar dentro de las obras pictoricas, por el contrario, lo
complicado, artificioso, oscuro y dinamico era lo adoptado por el arte. Como podemos
ver, esta obra rescata el episodio de la Biblia que ha sido bastante representado en el
arte cristiano, aqui se representa a Judith (comunmente acompanada de una criada)
matando al guerrero asirio para salvar a la ciudad de Betulia. La potencia luminosa, la

fuerza de las direcciones que convergen hacia la decapitacion del guerrero, las
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diagonales que nos hacen salir y entrar del cuadro, en conjunto con los grandes
espacios de colores oscuros, vibrantes y claros, sumado con la posicion de los
personajes en la obra nos relata claramente el sentido que tenia para entonces la

visualidad religiosa.

Como hemos visto, la conquista, la evangelizacion y los posteriores artistas
viajeros, trajeron consigo el cambio de los parametros estéticos y artisticos en el
continente, eso produjo que el arte Barroco y Manierista® se introdujera en los talleres
y comenzara a producir arte religioso para surtir a las iglesias, conventos, casas, etc.
Antecedentes de dichos artistas viajeros en el siglo XVI los tendremos, por ejemplo, en
Peru, donde Bernardo Bitti, Mateo Pérez de Alesio y Angelino Medoro influenciarian
con el Manierismo tardio italiano dicha regién. Siglos posteriores seran artistas como
Rugendas, Monvoisin o Charton quienes llegaran a nuestro pais con estilos pictéricos
como el Neoclasicismo o el Romanticismo. En suma, con el aprendizaje de estos
nuevos estilos (Manierista y Barroco), la poblacién americana aporté con sus propias
miradas, estilos, formas y entornos, formando para entonces lo que hoy vendriamos a

conocer como arte colonial.

1.4 Configuracién de un estilo colonial Americano.

Debemos tener claridad en primera instancia a qué nos referimos cuando
hablamos de un arte colonial, ya que no solo debe ser entendido como el arte que

surge en el periodo de la colonias espafolas y portuguesas en Latino América, también

30 “El manierismo que llega desde Espafia a las tierras americanas es un estilo ya desvirtuado al
mezclarse con la cultura espafiola que incorpora elementos populares. Es un estilo abierto que acepta
nuevas incorporaciones para adaptarse a las necesidades del lugar de produccion, alejandose de sus
origenes italianos. Por ello es posible afirmar que, desde antes de su nacimiento, el arte
hispanoamericano ya era un arte hibrido” (Castillo, 2008, 24) En conjunto con lo que menciona la autora,
se tendra entonces en consideracién que tanto el arte Manierista como el Barroco, ya habian sufrido una
transculturacion dentro de Europa, por ende, el arte que llegara a nuestro continente seria un arte que ya
habria sido modificado, por lo que tendria el caracter de ser mas abierto a nuevas interpretaciones y
adecuaciones.
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consideramos que sera un estilo que nacera de la simbiosis del Barroco y del

Manierismo europeo con las tradiciones estilisticas ya presentes.

En la época colonial la produccion de arte estaba asociada directamente a la
sociedad, la religion y las politicas; las pinturas, esculturas, artes decorativas o las
construcciones, se entrelazaban con la vida cotidiana de las personas. Toda la
sociedad conjugada por indigenas, mestizos, criollos y europeos formaban un conjunto
diverso del cual el mismo arte se servia para su produccién, segun sefiala Gauvin, en

su texto Art of colonial Latin American.

La llegada de los esparfioles al continente supuso que las imagenes se utilizaran
en pro de la evangelizacion; la difusion de las imagenes suponia que el fiel tuviese un
‘modelo de santidad a imitar, reforzado por la difusion de los martires, beatos y santos
paleocristianos y mendicantes de la baja Edad Media rescatados por el Concilio (...)
Las obras de arte religiosas debian traspasar al espectador toda la pasion, el
sufrimiento, el éxtasis y dolor como fuera posible.” (Cortés, 2009, 26). Las imagenes
utilizadas para la evangelizacion, en un principio eran traidas desde Espana ya fueran
en forma de grabados, dibujos, pinturas o escultura de bulto, las cuales adornaban los
centros eclesiasticos del nuevo mundo. Posterior a ello, fue inminente la necesidad de
comenzar a producir obras en el territorio colonial; es por ello que comenzaran a llegar
artistas desde Europa para hacer frente a la tarea de crear escuelas y talleres que

ensefaran a los indigenas a pintar a la manera europea.

La ética cristiana se orientd, para entonces, en una accion colonizadora, la cual
estaba unida al mandato proveniente del Papa Alejandro IV, quien sefialaria con
respecto a la accién evangelizadora el 16 de noviembre de 1501 que los espanoles que
llegasen al territorio conquistado se harian responsables de la introduccién y del
mantenimiento de la Iglesia, asi como también de la instruccion y conversion de los
indios. Parte de la accion evangelizadora tenia como punto importante la creaciéon de
obras e imagineria cristiana, la cual debia ejercerse tanto en Europa como en el

territorio conquistado; para ello los artistas que llegan a América debieron instaurar



30

talleres y centros de produccion, en los cuales emplearon mano de obra indigena, de
este modo y de manera gradual, “el indigena sometido encontraba por el camino del
arte, el medio adecuado para volver a mostrarse y para revelar la intimidad de su ser’
(Galaz; Ivelic, 1981, 20) el hecho que tanto los indigenas integrasen los codigos
culturales de los colonizadores, y que también pudieran introducir los de su propia

cultura precolombina dieron paso al estilo colonial.

Las aportaciones del mundo indigena son dignas de atencion ya que poseia esta
cultura un sustrato muy rico en cuanto a recursos naturales a la mano, los cuales se
evidenciaban en los pigmentos que obtenian y que se traducian en el color de sus telas
y productos. La produccion artistica se vio diversificada debido a esta actualizacién de
los elementos “(...) la contribucién de pintores indios y mestizos, quienes interpretan de
modo peculiar los temas que les llegan desde Europa, introduciendo numerosos
motivos y elementos vernaculos, como la actualizacién de las figuras religiosas, la
incorporacion de plantas, arboles y frutos americanos; de tipos raciales nativos y
mestizos y de escenarios inspirados en el ambito local”’ (Isabel Cruz, 1987, 28). No
podemos entonces dejar de destacar el gran aporte que hacen los indigenas, no solo
en el ambito técnico, sino también en la aportaciones de las imagenes desde la

perspectiva plastica y simbdlica.
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Capitulo Il: Los origenes del arte en quito, y la conformacion de un

estilo propio.
2.1 El arte colonial en Ecuador, una visién general sobre la simbiosis europea.

En continuidad con lo que se ha mencionado en el capitulo anterior, en el presente
plantearemos especificamente el caso del arte quitefio, sus origenes y el surgimiento
de una simbiosis y transculturacion propia de Latinoamérica, la cual dara paso a una

nueva estética.

El arte europeo se incorporara al arte latinoamericano hasta sus profundidades; el
arte Barroco y el Manierista se encontraran con una perfecta mixtura entre los colores y
las formas del territorio americano, potenciado esto con la mano de obra indigena, la
cual agregara un toque nunca antes visto por los europeos, y que determinara que
comencemos a hablar de un arte propiamente Colonial. En este sentido debemos
destacar a Quito, ciudad que albergaria uno de los talleres y estilos mas famosos del
continente para la época, y que sera vital para explicar la influencia del arte colonial

quitefio en nuestro pais.

La pintura colonial como tal cumpliria la funcion de ensefiar los dogmas catélicos
sustentandose en el dibujo y en el color, los cuales, al mismo tiempo, representan
tematicas afines a dicha religion (historias de santos, pasajes eucaristicos, vida, obra 'y
escarnio de Cristo, etc.). Para ello es fundamental el uso de conceptos claros y
simples, ordenacién espacial y simetria, disponiendo tanto al espectador culto como al
analfabeto a una lectura sencilla y concreta de lo que la obra de arte pretende

expresar, y por ende, de los valores cristianos que se pretenden transmitir.

Dentro de los movimientos que mas ahondaran en la produccion de arte
americano seran el Barroco, el Manierismo y el Rococd, tanto en paises como Ecuador,

México, Peru y Chile. Sin embargo, debemos destacar dentro de todos ellos a Ecuador,
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lugar en el cual el Barroco dara un paso mas alla de lo que se venia ejecutando tanto
en Espafia como en ltalia, y florecera determinando un nuevo estilo y definiendo una

nueva escuela que sera conocida hasta el dia de hoy como Escuela Quiteia.

Antes de hablar mas sobre esta escuela, debemos comprender la formacion y
establecimiento de la ciudad de Quito, la cual se remonta a la época prehispanica,
formando para entonces parte del imperio Tahuantinsuyo (Imperio Inca), y que incluso
habria sido considerada la segunda capital de dicho imperio. Es hacia 1524 cuando
Sebastian Benalcazar conquista Quito, siendo fundada como ciudad propiamente
espanola y pasando a llamarse San Francisco de Quito en honor al colonizador
Francisco Pizarro. En sus inicios la ciudad fue la capital de la Presidencia de Quito y de
la Real Audiencia Quito®' que, también estaba unida al Virreinato del Per y al de
Nueva Granada. La ciudad colonizada fue uno de los asentamientos mas importantes y
relevantes de la region, permitiendo posicionarla como una localidad con grandes
recursos, lo que haria mas facil la creacion de renombrados colegios e instituciones
educativas que serian conocidas mas tarde no solo en América, sino que también en

Espana e Italia.

La provincia, al igual que otras colonias de América, sufri6 del dominio hispano y
la imposicidn de sus normas e idolatrias; en suma, con ello se destruy6 gran parte del
legado prehispanico que existia en el lugar para posteriormente construir sobre éstas
ruinas casas, iglesias y plazas de armas para la nueva ciudad de trazado espafol. El
arte sufrira al igual que el entorno arquitecténico incaico, instalandose para entonces
nuevos canones y estereotipos artisticos en la zona, naciendo para entonces la primera
etapa del arte quitefio, coincidiendo con sus primeras luces de Quito como sociedad

colonial.

Ya para el siglo XVI, la sociedad quitefia estara mas estable y es por ello que

comenzaran a necesitar de una produccidn artistica que recreara los talleres

31 Hasta entonces no se habia conformado como un pais bajo los limites geograficos del actual Ecuador,
se conocia con el nombre de Quito a toda la provincia, y sera mas tarde, en tiempos de independencia
cuando se le denomine Ecuador.
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medievales espafnoles, y que lograse producir en el territorio conquistado obras que
sirvieran a la Iglesia para su misién evangelizadora. Por otro lado, cabe destacar la
importancia de los talleres y escuelas que comenzaron a surgir en la provincia, esto
debido a que es a través de esta instancia que el arte europeo comenzé a calar hondo
en la estética quitefa, esto debido a que los preceptos y conceptos ensefiados eran

desde la tradicidon barroca.

Para dar pie a una produccion de obras artisticas se necesitaba establecer
escuelas que ensenaran a los nativos a producir y pintar, en conjunto con otras
habilidades de la misma forma en que lo hacian los espanoles, es por ello que en un
comienzo las clases serian impartidas en la Catedral de Quito, y ya posteriormente en
1550, se comenzaria a construir el primer centro educativo denominado “San Juan
Evangelista”, donde se ensefiaban aspectos de tipo practico como es la lengua
castellana, (vital para la comunicacion entre indigenas y espafioles), catecismo,
musica, arado, siembra, elaboracién de ladrillos, construccion de casas, albaiileria,

carpinteria, talla, escultura y pintura, entre otros.

Esta escuela, estaba destinada a los indigenas, mestizos y en menor medida
criollos analfabetos, que necesitasen aprender de un oficio. Es para entonces, y gracias
a los sacerdotes franciscanos Fray Jodoco Ricke y Fray Pedro Gocial que en 1551 se
funda la escuela de Artes y Oficios que luego pasaria a llamarse Colegio de San
Andrés*?. Parte de la mision clave de los franciscanos consistiria en impartir la
ensefanza en la poblacion iletrada lo que se suma a los animos de la Contrarreforma
proveniente de Europa, y a la creciente necesidad de producir imagineria en la
provincia, para ello tanto México como Ecuador tomarian el protagonismo como
principales productores artisticos de imagineria hispana de la época. Ricardo Martin

menciona que dicha Contrarreforma seria aquella que potenciaria el estilo Barroco que

32 El cambio de este nombre esta dado debido a un interés politico por parte de los quitefios, los que
tenian como objetivo el llamar la atencion del Virrey de Lima, Don Andrés Hurtado de Mendoza el cual
mantenia un contacto directo con el Rey de Espafia, intercediendo entonces ante la Real Cédula para
nombrar a la institucion como colegio oficial del rey (Colegio de Patronazgo Real), y de esa forma
conseguir tener mayores recursos y mejores profesores.
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se instauré6 en Quito a finales del siglo XVI, y que no podria ser comparada a la
europea a pesar de tener rasgos en comun. En este mismo sentido, parte de la tarea
de produccidén de obras estaba relacionada con el mismo proceso de aculturacion y
cristianizacién de los indigenas, transmitiéndoles entonces el mensaje evangelizador

de la iglesia a través del arte, arma eficaz para captar y ensefar a los fieles.

La primera etapa del estilo colonial ecuatoriano que se gesta en el siglo XVI da
paso a la siguiente la cual abarca el siglo XVII casi en su totalidad, seria entonces
cuando el arte quiteilo comenzaria a ver el inicio de su apogeo, ya para entonces la
Escuela Quitefa y el arte quitefio en si tendrian un gran renombre internacional. Cabe
destacar, en este punto, la real importancia que tiene el arte en la época, por ser uno
de los medios mas utilizados para la transmisiéon de un mensaje desde las élites y los
gobernantes hacia su poblacién. “(...) El arte barroco religioso fue utilizado
estratégicamente por los sectores conservadores como una forma de legitimar la
herencia hispanica y justificar la politica colonial y las glorias de Espana sentando las
bases de una nacién catélica” (Kennedy, 2004, 229) Era de una gran necesidad para
los gobernantes recalcar la herencia hispanica que su colonia poseia, no solo por

temas personales, sino para demostrar y prever problemas con la corona.

A pesar de que en la segunda etapa el arte tomara mas fuerza, y comienza a ser
mucho mas conocido que en otras épocas, los historiadores senalan que el siglo XVIII
es cuando se llegaria a la “hora clara” y “sentimentalizada™?; se dejaria atras, en cierta
forma. la severidad y la dureza de los trazos y de las formas que son caracteristicas del
siglo XVIl y se evolucionaria a unas figuras de caracteristicas mas redondeadas vy

libres, lo que daran forma y consolidaran el caracter del barroco quitefio.

Podriamos identificar, entonces, tres etapas dentro del arte quitefo, la primera la

cual comienza con la criollizacion de la imagen, término dado por Alexandra Kennedy,

3 Términos dados por el autor Ricardo Martin en “Arte del Ecuador (Siglos XVIII-XIX)”, los cuales hacen
referencia a un momento del arte ecuatoriano donde se vive un climax pictérico, la hora clara vendria a
representar ese apogeo de la pintura quitefia, mientras que la sentimentalizacién recae en el siglo XVIII,
donde comienza a decaer y comenzara a imponerse las ideas ilustradas.
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quien hace referencia a la transformacién y la apropiacién del material visual europeo,
tanto estilistica como teméaticamente y al tipo de uso que se le comienza a dar. Este
cambio del repertorio visual europeo hacia los modos de ejecucion y de
re-contextualizacion de la imagen pictérica en el Quito colonial, siempre sera bajo el
alero del Barroco, el cual, dentro de la Escuela Quitefa cumpliria un rol fundamental
“fue una manera de estar el alma colectiva, un modo de buscar a Dios, un método de
expresar la concepciéon del mundo, un lenguaje de variado son y colorido” (Martin,
1978, 13). Dicha primera etapa que comienza a mitad del siglo XVI y se extendera
hasta el siglo XVII, donde el arte quitefio vera su mayor climax, intensificando su
popularidad, y produciendo que sus artistas comiencen a viajar por todo el continente.
La ultima y tercera etapa alojada en el siglo XVIII vendra con aires de renovacion,
emancipando, segun nos comenta Isabel Cruz de Amenabar, en su texto “Arte y Fe en
Chile Virreinal”, las finalidades estrictamente religiosas que se venian dando hace ya

dos siglos.
2.2 Talleres y artistas en Quito.

El taller es introducido en América aproximadamente hacia 1552 imitando el
sistema utilizado en Europa, el cual se remonta a la época medieval, donde los artistas,
en aquel entonces llamados artesanos, trabajaban en pequeros talleres que estaban
gobernados a cargo de por un maestro, quien a su vez tenia la tarea de administrar a
los oficiales y aprendices que en aquel lugar trabajaban. El taller tenia variadas
funciones, al mismo modo que se configuraba como un espacio para la elaboracién y
venta de productos artesanales, también era utilizado como hogar por parte del

maestro y de los aprendices.

Cabe destacar también que los artesanos de un mismo rubro podian pasar a
pertenecer a un gremio* o corporacién artesanal, los cuales, al igual que en los

talleres, estaban dirigidos por los maestros. Los gremios como tales cumplian el rol de

34 “Corporacion formada por los maestros, oficiales y aprendices de una misma profesion u oficio, regida
por ordenanzas o estatutos especiales” RAE.
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proporcionar la materia prima y determinaban el valor de los productos elaborados,
conformando una corporacion igualitaria. “Estas controlaron —sin la rigidez existente en
Espafia- el tipo de educacién que debia recibir el aprendiz, los examenes de ascenso
de categoria entre aprendices, oficiales y maestros mayores, la calidad y precio de la
materia prima, la apertura de tiendas, entre otros aspectos” (Kennedy, 2001, 14) Es
importante destacar el rol que tenian los gremios y cofradias en Quito hacia el 1700, a
pesar de que se introducen en el continente en el siglo XVI contindan siendo parte
fundamental de la organizacion artistica de la ciudad. Hacia 1746, segun menciona
Kennedy, existian aproximadamente treinta y tres gremios los que agrupaban alrededor
de cuarenta y un oficios. Como menciona la cita anterior, si bien habia gran cantidad de
gremios, su rigidez no era idéntica a la existente en Europa, eso produjo que su
sistema fuera erratico, y que el modo de agruparse los diferentes oficios cambiase

dependiendo de la demanda y de las circunstancias del momento.

Como ya hemos mencionado con anterioridad, gracias a la llegada de los
franciscanos a la ciudad se instaura el Colegio de San Andrés de Quito, el cual
configura un rol predominante en la produccion artistica. Gracias a esta institucion,
durante el siglo XVI se comienzan a ensefar artes y oficios a los indigenas de la zona;
etapa, a la cual podriamos considerar como inicial, ya que sus alumnos aun no habian

adquirido gran habilidad técnica.

El Padre Beddn, quien fuera uno de los precursores de la escuela de pintura
quitena, no utilizaria el término taller, sino el de Cofradia; “se denomina el arte
primigenio ecuatoriano como un arte de las cofradias, con un bajo valor artistico, pero
de gran importancia por incorporar elementos populares y generar un tipo de arte
propio para el territorio. La iconografia utilizada por las cofradias era netamente
Europea, promovida por las Ordenes que las desarrollaron, dentro de las que se
encuentran los dominicos y los franciscanos” (Del Valle; Cortés, 1999, 24). Dentro de la
Cofradia impulsada por el Padre Bedodn, se habrian de instaurar tres principios basicos

para la ensefanza del arte, el primero seria el arte en general, sus preceptos y
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conceptos para su ensefianza, el uso del mismo para ejercitar y la imitacion para
aprender de los grandes artistas europeos la aplicacion de las técnicas, colores, dibujo,

motivos, tematicas, etc.

Las composiciones que los artistas quitefios realizaban en dichos talleres se
basaban en grabados europeos, la influencia del claroscuro del Barroco y la presencia
de una paleta cromatica rigida, al mismo tiempo se caracterizaban por la simplificacion
de los temas iconograficos religiosos, y que segun relata Alexandra Kennedy, habrian
de tener un particular cuidado con la utilizacion del dorado mate, lo que no ocurrié en la

pintura cuzquefia, como podemos ver en la siguiente comparacion de imagenes:

Virgen del Rosario, Anonimo. Siglo XVII. Nuestra Seriora del Belén, Anénimo. Siglo XVII.
Pintura Quiteria. Pintura Cuzquefia.

En estas imagenes podemos darnos cuenta de la diferencia estilistica que
suponen ambas escuelas. A la izquierda tenemos a la Virgen del Rosario pintada por la
Escuela Quitefia, donde apreciamos que las tonalidades y el uso del dorado mate son

menores que en la obra de la Escuela Cuzquena. Si hacemos una comparacion entre
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estas dos imagenes las cuales, en ambos casos buscan representar la imagen de una
virgen; en el caso quitefio la del Rosario y, en el caso cusquefio, la de Nuestra Sefiora
del Belén, a pesar de que en ambos cuadros los colores utilizados son terciarios, en el
caso quitefio las tonalidades utilizadas son mas deslavadas, al igual que las obras de
Miguel de Santiago. En la obra de Nuestra Sefiora del Belén podemos identificar una
figura central, con un manto o capa de grandes dimensiones y un bebé sostenido por la
virgen. El infante, en comparacion con el quitefio, posee una forma mas rigida y

estatica; sin embargo, los colores son sin duda mas vivos.

En este sentido ambas escuelas nacen de la misma manera, buscando la
imitacion de los maestros espafioles o italianos, influenciadas por el Manierismo y el
Barroco y bajo la firme mirada de la Iglesia. La importancia de situarse dentro de un
marco cultural, social y politico distinto generé que en ambas ciudades las condiciones

artisticas fueran disimiles.

Tanto los artistas que conformaron los talleres o cofradias, como las cofradias en
si, en Quito, pasaron por diversos periodos, desde su constitucién inicial en el siglo
XVI, a lo que posteriormente Kennedy menciona sobre la escuela que vive un proceso
de apropiacién de su arte, vinculada a un nuevo tipo de lenguaje barroco, asimilando su
historia, y sus circunstancias que perfilaron las caracteristicas propias de lo que se
denomina Escuela Quitefia; esto, sumado a que los gremios suavizaron su actividad
controladora hacia los artistas urbanos, permitiendo lentamente mayor libertad para la
creacion de obras originales, y donde podemos identificar un sentido de apropiaciéon de
las obras, las que dejaron de ser andénimas. En este mismo sentido, podemos
encontrarnos con el primer tratado de pintura quitefia realizado por el artista Manuel de

Samaniego.

Manuel de Samaniego y Jaramillo fue un pintor y escultor ecuatoriano que nacio
en Quito hacia 1767 y fallecioé en la misma ciudad en 1824. En dicho lugar tuvo un taller
de pintura muy aclamado y solicitado, donde también se formaron artistas como

Bernardo Rodriguez. A parte de ser uno de los pintores mas reconocidos de la Escuela
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quitefa, tiene a su haber, la creacion de un tratado de pintura donde intenta organizar
por primera vez la produccién de arte en Quito hacia el siglo XVIII. Dentro de su tratado
podemos encontrar las medidas y compases del cuerpo humano, dando consejos y
dimensiones exactas para hacer una figura tanto femenina como masculina de manera

armonica dependiendo de su edad.

2.3 Artistas viajeros, la propagacion de un estilo.

La fama que el arte quitefio comienza a forjar en el siglo XVI no seria de caracter
efimero y se mantendria hasta bien entrado el siglo XIX, esta fama no solo se disperso
en el territorio ecuatoriano, sino que permed a su vez en Europa y en la misma América
Latina. Con la venida del nuevo siglo, muchos paises americanos comenzaron un
proceso de independencia contra el dominio espafol; como bien sabemos, eso no solo

afectaria al ambito politico sino que también llegaria a remover el mundo de las artes.

El estilo de la Escuela quiteiia, como ya hemos mencionado con anterioridad, se
basa en la influencia Manierista y Barroca, la cual se mezcla y renace en el continente.
Sin embargo, al ser un estilo hispano y estar en un periodo de lucha independentista, lo
primero que se querra hacer serd remover todo vestigio espanol, para dar curso a
nuevas influencias. “En la década de 1840 la emigracion de artistas quitefios era un fait
accompli*®. Su abandono de Ecuador se convirti6 en una via de salida personal —
econdmica y profesional — y en una estrategia inconsciente para prolongar — a traves
de su propia obra o de aquella comercializada desde Quito — la vida del desgastado
Barroco-rococo quiteno en lugares tan distantes como Chile” (Kennedy, 2002, 203). Los
artistas, entonces, comienzan a abandonar Quito, con la intencion de continuar

realizando su oficio en otros paises.

3% Término francés que hace referencia a un hecho consumado, en este caso hace referencia a que era
un hecho bastante comun y aceptado el que los artistas quitefios emigrasen hacia otros puntos de
América.
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Dentro de los motivos mas importantes que llevan a un artista quitefio a emigrar
hacia otros puntos de América Latina y a establecer su taller alli, uno de ellos seria lo
bien evaluados que eran dentro del mercado laboral de otros paises, ambiente que
para entonces se veia mas estable que en el propio Quito. Por otro lado, se halla el
hecho de que en dicha época se habia puesto de moda el retrato como género
principal, lo que lleva al artista a establecerse en un lugar determinado para realizar
dicha tarea. Sin embargo, no todos los artistas viajaron con el fin de poner un taller en
una nueva localidad; otros lo hicieron, como nos cuenta Kennedy, con el fin de formar
liceos, academias, ser profesores, fotografos, o para comercializar arte y transformarse
en un puente entre Quito y el resto de las ciudades, como seria posteriormente el caso

de Antonio Palacios.

Otro punto importante, que aumenta las ganas de viajar hacia otros puntos de
América, es que con las disolucion del sistema gremial debido a las reformas
borbonicas, que se estaba dando en el siglo XVIII, se habria impulsado la libre
competencia, lo que favoreceria a algunos artistas que ya eran populares, y hundiria a
otros, teniendo éstos que ser subcontratados por talleres o por otros artistas en auge.
Dentro de los lugares mas frecuentes, a los cuales dichos artistas viajaran, estarian;
Venezuela, Colombia, Peru y el distante Chile. Para los ecuatorianos sera un campo un
tanto dificil el chileno, ya que como veremos mas adelante, en Chile estaba mal visto el
arte colonial y, por sobre todo el quitefio, ya que les recordaba a un arte mal hecho y

que hasta entonces convivia con estilos y tradiciones del pasado.

2.4 El caso de Miguel de Santiago.

Miguel de Santiago es sin lugar a dudas uno de los artistas mas connotados y
reconocidos de la Escuela Quitefia, gracias a su obras podemos identificar las
transformaciones estilisticas del arte barroco en el territorio ecuatoriano. El artista nacio

en Quito entre 1620 y 1633 con el nombre original de Miguel Vizuete y Ruiz, y muri6 en
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la misma ciudad hacia 1706. El hecho de que lo conozcamos con el nombre de Miguel
de Santiago, se debe a que al quedar sin padre es adoptado por Hernando de
Santiago, por ende, pasaria a tomar su apellido. Se sabe que Miguel de Santiago viajo
a Espana, conociendo obras de artistas como el Greco, Velazquez, Zurbaran, Ribera o
Murillo, lo que influiria sin lugar a dudas en sus obras, generando que no solo fuera un

artista conocido en Quito, sino también en dicho pais europeo.

El por qué Miguel de Santiago es tan importante para la configuracion de la
Escuela Quitena en la época colonial radica en que, con él y en parte gracias a él se
instaura y perdura el estilo Barroco, no tan solo en Quito. A partir del siglo XVII, se
comienza a desarrollar este nuevo lenguaje del Barroco- Rococo, o que mezclado con
las nuevas ansias de la Iglesia por adoctrinar a los indigenas “criollizando” la imagen,
‘lo que denominamos “criollizacion” de la imagen, tendria que ver, en este contexto,
con una apropiacion y transformacion “cauta” y conservadora del material visual
europeo, estilisticamente hablando, aunque renovadora en cuanto al tipo de uso dado a
las imagenes (...)" (Kennedy, 2002, 43). Con el artista comenzara lo que ya Kennedy
ha denominado la criollizacion de la imagen barroca, el impulso de este estilo pictérico
tuvo gran aceptacion y acogida en la época de Miguel de Santiago, porque éste supo

adaptarlo a su entorno.

Segun Alexandra Kennedy, tres series pictéricas del artista serian clave para
entender su apropiacion del medio y la constitucion de un estilo singular ligado al
Barroco europeo. La primera de ellas seria “La Vida de San Agustin” realizada hacia
1653-1656 para los claustros bajos del Convento de San Agustin de Quito, “La Doctrina
Cristiana” (1670) para el Convento de San Francisco de Quito, y “Los Milagros de la
Virgen de Guapulo” (1699 — 1706) para la Sacristia de la Iglesia de Guapulo, también

en Quito.

A pesar de que estas tres series son realmente importantes para el artista, en este
punto sélo nos hemos de focalizar en la ultima , “Los milagros de la Virgen de Guapulo”

o Guadalupe, la cual se configura en el siglo XVIIl, época devastadora para la
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poblacion debido a los desastres naturales, lo que impulsa desde la Iglesia a reforzar
las procesiones en honor a la Virgen de las Mercedes, la de los Terremotos o la Virgen
Mariana de Jesus. Todo esto también se vincula con un programa politico en funcion

de realzar la ciudad de Quito, por sobre la de Lima.

La India Endemoniada, Miguel de Santiago. Serie “Milagros de la Virgen de Guapulo”, 1699 -

1706, bleo sobre lienzo, Sacristia de la Iglesia de Guapulo, Quito, Ecuador.

La obra aqui presente denominada “India Endemoniada” corresponde a esta serie,
que buscaba retratar los milagros de la Virgen de Guapulo, en Quito. Como podemos
ver en la segunda imagen, la obra en si se configura a partir de tres partes, las
primeras dos superiores, en zona de vuelo, se presenta la mayor intensidad luminica
en conjunto con el altar de la Virgen de Guapulo, en cambio, en el ultimo tercio de la
zona de tierra podemos encontrar a los miembros de la iglesia y los fieles. Por la

vertical central, en ritmo de tres encontramos tres circunferencias las cuales comienzan



43

con una decoracion del altar, se centran en la virgen y culminan en la india
endemoniada. A su vez, la india es centrada por las verticales del pasillo, las que
dirigen nuestra mirada hacia ella, haciendo contrastar su ropa negra, con el blanco

inmaculado de los religiosos.

Kennedy definiria claramente el estilo de Miguel de Santiago: “Sus personajes
son monumentales, se crea en ellos una combinacion efectivista de principios
manieristas en sus figuras y una concepcion de espacio y luz barrocos. (...)
Paralelamente se incluyen detalles de flora, fauna y mobiliario propios de Quito”
(Kennedy, 2001, 5) Esta cita nos ejemplifica claramente la obra anterior, demostrando
la gran habilidad pictérica que el artista poseia, quien auna el estilo Barroco Rococd

con la propia realidad quitefa.

Virgen Alada Apocaliptica, Miguel de Santiago. Siglo XVII, Quito, Ecuador.
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Otra obra del autor denominada “Virgen Alada” o “Virgen del Apocalipsis” es
elaborada por primera vez en Quito a través de la escultura en talla de madera de
Bernardo de Legarda®, la cual a su vez es inspirada por un grabado del famoso artista
aleman Albert Durero® y por otra escultura de “Nuestra Sefiora de la Asuncidon” de
Popayan (Colombia). En ella podemos aunar los estilos barrocos y medievales, donde
las ideas de fin del mundo que se venian gestando en Quito para aquel entonces,
sumado con el ya mencionado panico social, debido a las catastrofes naturales,

generando que las representaciones de la virgen se vuelvan bastante populares. *

Si hacemos un analisis comparativo desde el primer indicio hasta la obra de
Miguel de Santiago, podemos ver que los simbolos se mantienen casi intactos desde la
época Medieval. En el grabado de Durero, sin embargo, el enfoque principal esta en la
bestia de siete cabezas, lo que se opone al simbolismo dado por Bernardo de Legarda
y posteriormente Miguel de Santiago, quienes situan a modo de personaje principal a la
Inmaculada Concepcion y bajo esta una pequefia serpiente de siete cabezas (que
representa los siete pecados capitales), simbolizando el triunfo del bien sobre el mal,

siendo mucho mas parecida a la obra de Pedro Pablo Rubens®.

La obra de Miguel de Santiago nos sirve como claro ejemplo de lo expresado en
este capitulo, las representaciones del imaginario Medieval, en suma con el estilo
Barroco quitefio (esto se ve ejemplificado en el paisaje, flora y fauna de la obra, la que
seguramente y haciendo sentido a otras obras del artista, corresponden a elementos
del mismo territorio quitefo), hacen que esta pintura tome real importancia en la
sociedad colonial, y no solo la obra en si, sino lo que la virgen comienza a representar
teniendo en cuenta que en el siglo XVIII la iglesia pretende endurecer su doctrina

evangelizadora en la poblacion.

% Imagen 1 en Anexo.

%7 Imagen 2 en Anexo.

3% Cabe mencionar que desde el afio 1000 d.C, aproximadamente, a raiz de un ambiente de angustia y
panico por parte de la poblacién, al igual como se vivia para entonces en el Quito colonial, se
comenzaron a utilizar como fuente iconografica de las representaciones artisticas religiosas los pasajes
comprendidos en el Apocalipsis de San Juan, para enfatizar y conmover aun mas a la poblacion.

% Imagen 3 en Anexo.
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Capitulo Ill: Contexto de la recepcion del arte colonial quiterio en Chile en
el siglo XIX, una mirada hacia la opinion y la conformacién de un gusto

artistico.

3.1 La colonia en Chile y el surgimiento de las artes.

El siglo XVIIlI sera muy convulsionado en nuestro continente y Chile no quedara
exento de ello, para entonces nuestro pais era en su mayoria rural, debido a la lejania
con otras tierras colonizadas y a la fuerte presencia del pueblo mapuche, por ende,
habia sido complejo establecerse y conformar ciudades. Sin embargo, la monarquia
espanola, bajo el reino de los Borbones, elaboraran en 1703 la real orden que haria
mencion a todos los espafioles que habitaran Chile para que se agruparan en ciudades
administrativas y eclesiasticas para que con ello acelerasen el proceso civilizatorio de
los pobladores, mejorar la administracion de la justicia y posibilitar el desarrollo de la
educacion y la evangelizacion. Esto no significaria que para entonces no existiesen
ciudades y poblados a lo largo de nuestro territorio, pero Chile era en general un pais

rural.

A lo anterior debemos sumar que las obras de arte que existian en Chile eran
importadas desde los centros artisticos mas importantes del continente como Quito,
Cuzco, Lima o Potosi “a tal grado, que hacen imperceptible” — durante el siglo XVII - “la
existencia de eventuales autores o productores locales, que también debidé haber
habido; la magnitud que alcanzaron esas escuelas o talleres adquiri6 tales dimensiones
que hacian ilusoria su creaciéon y practica local aqui” (Guarda, 2016, 345) Para
entonces las iglesias y claustros estaban llenas de obras de arte importadas desde el
extranjero, todo esto bajo la concepcion estética del horror vacui generando que en
dichas mediaciones las obras se toparan unas con otras, sin importar mucho su calidad
o la ejecucion que éstas tuviesen, sino que mas bien la impresion general que se

transmitia hacia el publico.
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Hacia 1760, en Chile ya existian talleres por lo general liderados o establecidos
dentro de 6rdenes religiosas como fuera la Jesuita, la cual elaboraba obras para
adornar en su mayoria Iglesias y Conventos, un ejemplo de ello es el taller que
mantenian en Calera de Tango. Pero seria en 1767,cuando el rey Carlos Ill proclama el
decreto que impulsa la expulsion de los jesuitas de todos los dominios de la Corona,
‘hasta el dia anterior a esa fecha trabajaban en las “oficinas” de la olleria y en Calera
de Tango, los hermanos coadjutores conducidos de Alemania por el Padre Carlos
Haymbhausen, dedicados a los mas variados oficios y profesiones: arquitectos,
ingenieros, agréonomos, plateros, escultores, ebanistas, relojeros, sin faltar los
dedicados a la cerrajeria, herreria y fundicion de campanas” (Mebold, 1982, 121), ello
provocaria que las actividades artisticas que la orden mantenia en nuestro pais se
detuvieran, generando un lamentable estancamiento y retroceso en el desarrollo

artistico nacional.

El dltimo tramo del siglo XVIII sera complejo para las artes, si bien la tematica
religiosa sera la mas popular dentro de la sociedad chilena, el sintoma del
individualismo crecera en la poblacion, perdiendo para entonces el estilo de vida
colectivo como menciona Galaz e lvelic; este sentir se hara evidente cuando se
popularice la tematica del retrato, demostrando los nuevos ideales y diferentes
corrientes que se asentaron en el pais, las cuales daran paso en el siglo XIX a una

renovacion total de lo que hasta entonces se venia haciendo en Chile.

3.2 Recepcion del arte colonial quiteio en Chile.

El siglo XIX significd para el arte en Chile una gran renovacion de los valores
estéticos que hasta entonces se mantenian casi inalterados gracias a la dependencia
con la Corona espafiola, y la fuerte vinculacion entre la politica y la Iglesia. La
Independencia significaria para el arte chileno una nueva busqueda hacia sus propios
valores patrios, “la tematica y la técnica que habian caracterizado la pintura colonial,

adecuadas a su concepcion del mundo y de la vida, dejaran de tener vigencia para
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expresar los nuevos ideales y anhelos (...)" (Galaz; Ivelic, 1981, 34) En este sentido, a
pesar de que por largos afios se construy6 una estética colonial en nuestro pais, ésta,
a medida que el pais fue cambiando a una sociedad mas organizada e ilustrada, ya no
tendria la misma funcioén y significacién que antes, por ende, otras estéticas y lenguajes
surgirian y llegarian al arte nacional; a pesar de ello, y como comprendemos, es una
constante en nuestro pais; muchos quisieron aferrarse a la estética conocida,

tradicional y religiosa, la cual para entonces era la mas popular, la estética colonial.

La recepcion del arte colonial y especialmente la de estilo quitefio, no fue siempre
la mas aceptada en nuestro pais. Como hemos estudiado, Ecuador era un importante
centro de produccion artistica sobre todo de caracter religioso, abasteciendo tanto a
Ameérica como a Europa con sus objetos, pinturas, esculturas, etc, y Chile no quedaria
ajeno a ello. Sin embargo, la recepcién y la visidbn que dentro de nuestro pais se tenia
sobre dicho arte, durante el periodo republicano no seria la mejor; para entonces se
creia que el arte colonial, al estar orientado hacia la religion, de cierta manera,
impediria la creatividad de los artistas, ya que en la tematica religiosa se dedicaban, en
la mayoria de las veces, a la repeticion de motivos e iconos; aun asi, este arte sabria
permear dentro del ambito artistico local, comercializando e instaurando talleres

principalmente en Santiago, Valparaiso y Concepcion.

Como mencionamos en el capitulo anterior, desde el siglo XVIII hasta fines de
1820, cuando se ve conformada la independencia, Ecuador vive una profunda crisis, la
cual genera que muchos artistas comienzan a viajar y a instalarse en otras ciudades
fuera de su lugar de origen, lo que hace que a Chile lleguen un sinnumero de artistas
provenientes de la Escuela Quitefia, lo que sumado a la guerra contra la Confederacion
Peruano — Boliviana de 1836 que generaria un corte de relaciones por parte de Chile
hacia dichos paises, y, por ende, su arte ya no se veria comercializado en el periodo,
reafirmando la confluencia del arte quitefio, el cual ya existia desde el periodo de la

Colonia.
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La guerra contra la Confederacion Peruano — Boliviana, fue una batalla que se
libr6 debido a la importante consolidacion politico institucional que Chile poseia en
comparacion al resto de las naciones de América Latina. En conjunto con esto, Peruy
Bolivia se unieron bajo un solo Estado, lo cual generé que de Chile emprendiese una
expedicion hacia Peru, con la consiguiente disolucién de la Confederacion. La guerra
no fue ganada en primera instancia (1837) la cual estaba comandada por Manuel
Blanco Encalada, sino en la siguiente, dirigida por Manuel Bulnes, quien el 20 de enero

de 1839 derrota al ejército de la Confederacion.

Por otro lado, tendremos a artistas connotados dentro de la historia del arte
nacional como es el caso de Charles Wood, quien participaria en calidad de edecan en
la guerra contra la Confederacion Peru-Bolivia, asi como también habria de servir al
pais en calidad de profesor de dibujo del Instituto Nacional. El artista llega al pais hacia
1819, y romperia con la tradicidén colonial ya que sus obras mas destacadas serian las

de tipo maritimas o historicas.

Lo anteriormente descrito con relacién al ambito politico social, afectaria en gran
medida a que la confluencia del arte quitefio se mantuviera casi inalterada desde el
periodo de la colonia hasta la entrada de la Republica, ello corresponderia a que en
Chile no existiria una produccion propia, por lo que seguirian siendo dependientes de la
importacion artistica por parte de centros como los de Lima, Cuzco, Potosi o Quito. Ello
sumado a que los partidos politicos de la Republica tenian un fuerte corte conservador,
por ende, el gusto estético que la época siguid correspondiendo al religioso. Este tipo
de obras, que eran valoradas en nuestro pais, seguian modelos simbdlicos e
iconograficos que correspondian a la Iglesia Catdlica, los cuales eran usados, al igual

que en Quito, para mantener el rol didactico de la fe.

“El tradicionalismo caracteristico de la sociedad nacional, respaldada
por las constituciones moralistas de 1823 y la de 1833 y por el profundo
catolicismo de la elite, se oponia a las innovaciones de todo tipo que

vinieran a desbaratar el orden alcanzado. De alli que las obras quitefias
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pudieran perdurar en la estética nacional, hasta que los cambios de la
mentalidad de una nueva generacion hicieran perder el valor de todo lo

anterior, incluyendo las artes y la politica” (Del Valle; Cortés, 1999, 45)

Dicha cita resume lo que con anterioridad hemos mencionado, las élites
tradicionales de nuestro pais impusieron un estilo artistico marcado por lo clasico, esto
es, de influencia europea, adquiriendo en su mayoria productos (objetos liturgicos,
muebles, cuadros, retratos, etc.) de la Escuela Quitefia. Gloria Cortés sefala, en esta
misma direccion, que a pesar de que el periodo borbdnico en nuestro pais no significd
un cambio en el gusto estético, todo lo contrario, la Escuela Quitefia cobraba cada dia
mas adeptos, abasteciendo para entonces hogares, conventos, capillas, y otros centros

de aspecto liturgico.

Debemos destacar que las obras quitefias podrian haber perdurado en nuestro
pais, ya que eran “bien consideradas” dentro de la élite nacional y se cefiian a un gusto
conservador, sin embargo, las nuevas generaciones con otras mentalidades y nuevas
percepciones sobre el arte de nuestro pais, harian que se perdiera dicho valor que
antes era admirado. Pedro Lira menciona con respecto al arte quitefio, que éste es el
culpable de nuestra falta de gusto estético debido a que “La constante introduccion de
sus innumerables cuadros debia precisamente influir entre nosotros; la vista cotidiana
de ellos deberia acabar por hacernos perder todo sentimiento e ideas artisticas,
acostumbrando el ojo a mirar toda clase de defectos i ninguna belleza” (Lira, 1866, 277)
Analizando esta cita, podemos evidenciar como los ilustrados pensaban para entonces
sobre el arte quitefio, culpandolo de mal acostumbrar al ojo a observar un mal arte, a

alejarnos de la belleza y establecer un gusto estético pobre.

Surge entonces en Chile a principios del siglo XIX una confrontacion entre quienes
si buscan salvaguardar nuestro pasado historico artistico colonial, y quienes lo niegan,
“Durante el siglo XIX predominé en la historiografia chilena un juicio que condenaba en
duros términos el valor y el interés de la cultura colonial. Bajo la ideologia del progreso

y los enunciados de la llustracion, el antiguo orden virreinal fue calificado como un
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periodo donde primd la ignorancia y la falta de libertad” (Acufia, 2013, 7) El hecho de
superar el periodo de la colonia, trajo consigo en Chile el desprecio por lo que

entonces se produjo, incluido el arte.

Para ello podemos tomar como ejemplo el Movimiento de 1842, liderado por
Andrés Bello, Ignacio Domeyko, Claudio Gay, Bartolomé Mitre y Domingo Faustino
Sarmiento quienes incentivaron y promovieron las ideas ilustradas en Chile, junto con
ello propagaron el estilo renacentista europeo, promoviendo aun mas el detrimento de
las artes coloniales. A esto se sumaria un afno mas tarde la llegada de Raymond
Quinsac Monvoisin, quien reformaria la plastica nacional y estimularia la creaciéon de

una escuela de Bellas Artes.

Otro punto a considerar con respecto a la mirada que la misma sociedad tenia
para con el arte quitefio y por ende colonial, es la exposicidon que Benjamin Vicufa
Mackenna realiza en 1873 denominada “Exposicién sobre el coloniaje” donde se
proponia una retrospectiva histérica, desde la época de la conquista en 1541 hasta el
primer afio de la administracion del General Bulnes en 1849. La muestra comprendia
un sinnumero de ambitos, entre los cuales encontramos retratos historicos y cuadros
de familia, muebles, carruajes, trajes, tapiceria, objetos de culto, objetos de ornamento
civil, utiles de casa, joyas, placas, decoraciones personales, colecciones de
numismatica, objetos de industria indigena, armas y manuscritos entre otros. El mismo
Vicuha Mackenna sefiala: “Agrupar esos tesoros mal conocidos, clasificar esos
utensilios humildes pero significativos, reorganizar en una palabra la vida exterior del
coloniaje con sus propios ropajes, i prestarle, mediante la investigacion i el método una
vida pasajera para exhibirla a los ojos de un pueblo inteligente pero demasiado
olvidadizo, he aqui la mira filos6fica de este propdsito (...)" (VicuAa Mackenna, 1873,
37)

Destacamos que no es la primera vez en la cual se contempla el periodo colonial
dentro de la historiografia artistica chilena, a pesar de que en esta exposicion el rol es

conciliador, afos antes, hacia 1849, afio de la creacion de la Academia de Bellas Artes,
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Miguel Luis Amunategui escribiria “Apuntes de lo que han sido las Bellas Artes en
Chile”, pero a diferencia de VicuAa Mackenna, quien busca mediante la exposicion,
educar y rememorar un aspecto de la historia de nuestro pais, que al parecer para
entonces estaba olvidada, Amunategui concordaria con la opinidon popular que se tenia
en dicha época, y la misma que se habria generado afos mas tarde a raiz de la

exposicion.

‘los quitefios no saben combinar la luz i la sombra i por eso no
producen ningun efecto. Los individuos que colocan en sus lienzos parece
que estuvieran tendidos i no de pie; aquel que el pintor ha querido presentar
a lo lejos, en el fondo, el espectador lo percibe como quien dice codeandose
con el que ocupa el primer término; en una palabra, no tienen perspectiva.
(...) Pues bien, esta escuela cuyos discipulos ignoran el dibujo, el empleo de
la luz i de la sombra i los medios de adoptar bien el colorido, ha invadido la
América con sus innumerables producciones i estendido el mal gusto,
limitando el pedido de obras estimables que antes se hacia a Europa”
(Amunategui, 1849, 44-45).

En esta cita se demuestra claramente cual era la opinidn que se tenia sobre la
Escuela Quitefia, aduciendo a que sus artistas no tenian conocimientos sobre el dibujo,
el empleo de la luz, de las sombras y tampoco poseian un gusto estético educado.
Tomas Lago, casi cien ainos mas tarde continuaria con dicha opinién, argumentando
que a pesar de la fecundidad de la pintura quitefia, sus obras carecian de dibujo,
perspectiva y el colorido seria pobre en extremo, “renegaban en todo aquello que
constituia la férmula magica con que el europeo creaba su arte y cuyo secreto era
privativo de su alma” (Lago, 1930, 12) A pesar de tener una fuerte influencia europea,

no dejaba de verse en ellos su caracter primario en cuanto a técnicas y gusto.

Al cabo del tiempo, y sumadas estas criticas provenientes del sector culto de la
poblacién, se transmitirian hasta formar una opinion oficial sobre el arte producido en la

época colonial, solo teniendo para ellos un valor testimonial pero en desuso. Dicha
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opinién oficial tendria cabida desde el gobierno hasta el publico asistente a las
exposiciones, como veremos mas adelante con la instauracion de la Academia de
Bellas Artes y la ensefianza de un arte a partir de la adoracion del estilo Neoclasico. Es
entonces cuando el arte colonial pas6 a ser un estilo que vendria a representar un
sistema autoritario y catdlico, vinculado a la época colonial y a la corona espafola.
Dicho arte por otro lado, tenia una fuerte vinculacidn con la tematica religiosa, y se
prestaba para servir a la Iglesia, o que no encajaba con los preceptos y las busquedas

qgue para entonces se le atribuian al arte.

Lo antes expresado, en conjunto con lo dicho por Amunategui, se puede entender
dentro de la busqueda por restructurar un pais, por alejarse del pasado espariol, sus
ordenes represivas y su dominio visual religioso, dando paso al rechazo de la tradicion
artistica hispana y americana, la falta de interés por el arte quitefio y el creciente apego
a los nuevos movimientos y estilos europeos que comienzan a llegar al pais, y que los

mismos artistas traen producto de sus viajes al antiguo continente.

3.3 Artistas Quitefos y sus talleres en Chile.

Desde el siglo XVIII en Chile se vivia la comercializacion de obras procedentes de
Quito, las escuelas de dicho virreinato habian alcanzado gran fama a nivel
internacional, por ende, no era raro que se encontraran productos quitefios en casas o

iglesias chilenas.

Ya fueran esculturas, estatuillas, cuadros u otros objetos, en dichos afos las
obras de arte entraban por Valparaiso, puerto que para entonces comenzaba a
competir con el del Callao. Desde el siglo XVIII a Chile comenzaran a llegar obras de
pintores y escultores ecuatorianos, en algunos casos obras traidas por los mismo
artistas, o a través de los vendedores viajeros o representantes oficiales
(intermediarios), quienes comercializaban las obras de arte como pinturas, retratos,

escultura, objetos decorativos, elementos religiosos, etc. Otra opcidn que se sostenia
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pero mas limitada era que el interesado tratase directamente con el artista para el

encargo de obras especificas.

Ya a partir del siglo XIX, el caracter itinerante del artista quitefio, como Kennedy
menciona, comienza a ser cada vez mas comun debido a los problemas socio politicos
que en su lugar de origen se vivian, y que motivaban, como ya dijimos, a trasladarse
hacia otros puntos de América para comercializar su arte e instalarse. Es entonces
(hacia el afno 1840) cuando el comercio en Quito decae, por lo que los artistas deben

hacer frente a la dificil situacion emigrando a otros puntos.

“El caracter de itinerancia del artista americano que tiene lugar durante
las primeras décadas del siglo XIX se plantea de modo distinto y tiene que
ver, por un lado, con la recomposicion misma de la practica de la pintura
durante estos anos y su derivacion hacia el retrato como género principal,
cosa que exige la presencia del pintor en el lugar del retratado, y, por otra,
una capacidad productiva en su lugar de origen que excede ampliamente las

posibilidades del mercado local” (Kennedy, 2002, 200)

Dentro de los casos de emigracidn nos podremos encontrar que entre los afos
1830 y 1840 destacarian dos familias quitefnas, los Palacios (Antonio, Manuel y Pedro)
y los Sevilla (José y Rafael), logrando establecerse en Santiago y luego ampliandose
hacia Concepcion y Valparaiso. Tanto los Palacios como los Sevilla, llegarian a Chile
hacia 1826, en el primer caso, y trece afos mas tarde los segundos. Antonio y su hijo
Manuel Palacios Daiqui de tan solo 17 afos, y José y su hijo Rafael Seuvilla,
probablemente entrarian por el puerto de Valparaiso para luego buscar recrear el taller

familiar masculino, propio de la escuela quitefia, en Santiago de Chile.

Con respecto a una segunda oleada de quitefios en el pais, seria a causa de
Ernest Charton artista parisino que habria estudiado en la Academia de Bellas Artes de
dicha ciudad, y que se habria mudado hacia 1843 a nuestro pais, llegando en primera
instancia a la ciudad portuaria de Valparaiso. Posterior a vivir tanto en Valparaiso como

en Santiago, y de haber puesto un taller cercano al de Monvoisin en el centro de la
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capital chilena, partiria a Ecuador hacia 1862, estableciéndose en Quito como profesor
de dibujo y pintura en la universidad de dicha ciudad, en conjunto con dirigir el Liceo de
Pintura Miguel de Santiago, lo que formaria un gran vinculo con los pintores quitefios
del siglo XIX. Charton Irecomendaria a sus estudiantes que abandonen Quito, esto por
la decadencia que ya hemos explicado con anterioridad, porque seria de gran ayuda
para su formacion artistica, ya que podrian estudiar en la Academia de Bellas Artes de
Santiago, imbuyéndose en un estudio mas europeizante debido a la calidad y

procedencia de los profesores que alli impartian dibujo y pintura.

Charton tenia claro el valor artistico — histérico que el arte quitefio tenia tanto en
nuestro pais como en América, consideracion que no tenia el mismo valor para el

director de la Academia de Bellas Artes, quien impulsaria el academicismo europeo.

3.4 Fundacion de la Academia de Bellas Artes, el establecimiento de un arte

inmutable.

Durante todo el periodo de conquista y época colonial, en nuestro pais no proliferd
el arte como en otros sectores de América, la lejania, la falta de medios vy las dificiles
condiciones terrestres hacian que el poco arte que arribaba fuera solo para iglesias o
para las personas de los altos mandos del gobierno. Ricardo Richon Brunet, sefala en
el Catalogo Oficial llustrado de 1910, que, pasado el periodo colonial, e instaurado el
progreso de la civilizacién y el constante refinamiento de las clases sociales mas altas,
la problematica por la subsistencia, ligado esto a las guerras territoriales y la
desconexion con el resto del continente, desfavorecieron a Chile en su crecimiento
intelectual y artistico. Si bien a nuestro pais podian llegar libros y material de dicho
estilo, las obras de arte escaseaban, situacion que mejoraria en gran medida con la

llegada de buques y el fortalecimiento de los puertos, como el de Valparaiso.
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“‘Durante la primera mitad del siglo XIX las manifestaciones artisticas
habian sido escasas en Chile y de una ténica variable en cuanto al estilo y
tema, pues, junto a la copiosa obra retratistica de Gil de Castro, ligada aun a
los esquemas coloniales, brotan las sueltas escenas populares de
Rugendas y los refinados y aristocraticos retratos de Monvoisin. Estas
manifestaciones muestran la transicion entre el arte colonial y el primer

romanticismo republicano de ancestro europeo” (Cruz, 1987, 169)

Chile, para entonces vive la necesaria transicion del estilo colonial al romanticismo
y al neoclasicismo, el cual posteriormente sera impulsado por el primer director de la
Academia de Bellas Artes, Alejandro Cicarelli; sin embargo, anterior a ello, hay un
hecho que potencia y evidencia las necesidades artisticas, la famosa exposicion de
Monvoisin en 1843, la cual condujo a la creacion por parte del artista de una academia

privada ajena del Estado®.

El cambio estilistico y tematico que se comenzara a dar en el pais no sera
impulsado primeramente por los artistas nacionales, sino que gracias a una oleada de
artistas extranjeros que llegaran con renovados aires que despertarian artisticamente el
ambiente nacional. Dicha “generacion” estara conformada por Charles Wood, Mauricio
Rugendas, Raymond Monvoisin y Ernest Charton, quienes a pesar de poseer estilos
distintos, tendran la funcién de renovar e implantar nuevas miradas para con el

quehacer artistico.

El 4 de Enero de 1849 se crearia el decreto impulsado por el Presidente Manuel
Bulnes y el Ministro Salvador Sanfuentes, quienes ordenaban la creacién de un espacio
dedicado a la ensefanza de las bellas artes en Chile, ya para el afo siguiente (1850)
se inauguraria la Academia de Pintura, y durante el mismo periodo se abriria la clase
de arquitectura a cargo de Brunet de Baines, y hacia 1854 se agregara la catedra de

ornamentacion y escultura dirigida por Augusto Francois.

40 Es importante destacar el hecho de que el Estado queria que Monvoisin fuera el primer director de la
Academia de Bellas Artes, pero por falta de recursos econémicos esto no pudo llevarse a cabo.
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Gracias a las politicas educativas del presidente Manuel Bulnes quien buscaria
fomentar las Bellas Artes en nuestra nacién, se crearia posterior a la guerra contra la
Confederacion Peruano — Boliviana, la Escuela de Artes y Oficios, y posteriormente la
Academia de Pintura. Junto con lo antes mencionado, Bulnes incentivaria la creacion
de distintos establecimiento educacionales, entre ellos se destacaria la Universidad de
Chile; propuestas, como podemos ver que estarian dentro de la mentalidad ilustrada
que envolvia la época donde la ensefianza de la ciencia y la cultura por parte del

Estado seria de vital importancia.

A pesar de que en 1850 se crearia la Academia, hecho inédito en Chile y que
marcaria un antes y un después dentro de las practicas educativas hacia el arte y el
quehacer de los artistas, y como mencionaba hacia 1910 Richon Brunet, varios afos
pasarian antes de que la ensefanza otorgada por la Escuela de Bellas Artes pudiera

dar los frutos que buscaba.

Antes de pasar a analizar la conformacion de la Academia de Bellas Artes en
Santiago de Chile, debemos entender el concepto de academia y de dOnde se

pretendia copiar el modelo.

La Academia surge en el siglo XVII en Francia, bajo el mandato del rey Felipe XVI,
quien por decreto real en 1648 crea la Academia de Pintura y Escultura, la cual tendria
la funcion de ensefar a los estudiantes materias de las Bellas Artes para luego surtir al
monarca de pinturas, esculturas, ornamentacion, etc. Al mismo tiempo parte de la
estrategia politica que se tenia era la de crear una imagen poderosa del rey, esto a
modo de propaganda. Dentro de los principios basicos que se sostenian en la
ensefanza de la academia francesa estaban el predominio del dibujo sobre el color, la
razon sobre el sentimiento, la tematica historicista y la teoria sobre la técnica,
reglamentos que luego serian instaurados en nuestra academia con Alejandro

Ciccarelli.

Para el caso de Chile y la instauracion de la Academia de Bellas Artes, el

gobierno contrata al pintor italiano Alejandro Cicarelli quien fuera un destacado artista
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formado en el Instituto de Bellas Artes de Napoles y en la Academia de Bellas Artes de
Roma. El pintor se encontraba trabajando hacia 1849 para el Emperador de Brasil,
ejerciendo como pintor de camara y maestro personal de pintura de la emperatriz, es
para entonces cuando desde Chile, se le ofrecen el cargo de director de la incipiente

Academia de Pintura y Escultura en Santiago.

La Academia, en Chile, entonces buscaba formar al artista base de una normay
de una apreciacion estética determinada, teniendo en cuenta que “la creacion de la
Academia de Pintura no estuvo sometida a una revisiéon critica en sus fundamentos
tedricos, ni en sus actividades practicas. Se partié de la idea de que existia “un arte”
casi inmutable en su evolucion y aceptado por la inercia de un contemplador pasivo:
importaba lo placentero y su facilidad de aprehension” (Galaz e Ivelic, 1981, 75)*',
dicha institucion cumplia el rol de educar a los jovenes en torno a las bellas artes para
generar cultura y un tipo determinado de imaginario, ya que, recordemos que en un
principio las clases que se impartian eran de caracter historicista, tomando tematicas
clasicas tanto del mundo europeo como de la republica y de sus proceres, esto sobre la
base a la funcién del servicio del artista al Estado. Lo anterior era enfatizado debido a
que Alejandro Cicarelli tenia una fuerte formacion vinculada a la academia italiana,
haciendo primar el tema mitoldgico e histérico, a pesar que igualmente trabajaba las

tematicas del paisaje y de escenas religiosas.

Todo lo anterior queda claro en el discurso de Cicarelli, donde podremos ver las

fundamentaciones estético-ideoldgicas de raigambre clasica, como sefala Zamorano,

41 Complementando lo dicho por Galaz e lvelic, podemos agregar lo que en una mirada mas

contemporanea ha dicho Ticio Escobar con respecto a lo mismo: “'(...) el modelo universal de arte
(aceptado, propuesto y/o impuesto) es el correspondiente al producido en Europa en un periodo
histéricamente muy breve (siglos XVI al XX). A partir de entonces, lo que se considera realmente arte es
el conjunto de practicas que tengan las notas basicas de ese arte, tales como la posibilidad de producir
objetos Unicos e irrepetibles que expresen el genio individual y, fundamental, la capacidad de exhibir la
forma estética desligada de las otras formas culturales y purgada de utilidades y funciones que
oscurezcan su nitida percepcion." (Escobar, 2008, 29) Es por ello que, aplicado a la época, podemos
entender que la busqueda por un gusto estético determinado tuviera como resultado la veneracion hacia
los estilos procedentes de Europa, y la negativa hacia el arte producido en el continente, como una forma
de negar el pasado colonial y menos civilizado, y poner énfasis en la nueva sociedad ilustrada.
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dejando claro cuales serian los cimientos de la institucionalizacion del arte en nuestro

pais.

“‘Antes de terminar, deseo llamar la atencion de la estudiosa juventud
chilena para observarle, que la patria le abre una nueva carrera; que le
asegura una nueva posicion social. La carrera es vasta, i aunque opuesta a
la de las armas, es gloriosa como ella. Si los hijos de la patria derramaron su
sangre en los campos de batalla para asegurar su independencia i su
grandeza, las bellas artes tienen la misién de fecundar esta semilla de virtud
i patriotismo, ilustrando por medio del arte las hazafias de estos valientes”
(Cicarelli, 1849, 116)

Bajo esta cita, importantisima para comprender el enfoque de la academia,
podemos entender cual era la vision de institucionalizacion y academicismo que
Cicarelli y el Estado querian instaurar. Como hemos mencionado con anterioridad,
gracias a los preceptos del Neoclasico, el director buscaba implantar los principios del
predominio del dibujo por sobre el colorido, al mismo tiempo que se rescataban las

artes clasicas como las de Roma y Grecia.

Asi mismo las ideas que Cicarelli tenia sobre el arte versaban en la importancia
ideologica de la Academia pensada desde y para el Estado, bajo el precepto
modernizador de las artes como un ente fundamental para la civilizacion, a la par de las
carreras militares, y con igual virtud y patriotismo, ya que por medio de las artes se

mantendria el legado historico, ilustrando las hazafas de los guerreros.

Lo que antes mencionabamos con respecto a Manuel Bulnes y su ideal
educacional con respecto a las ideas ilustradas, se veria clarificado en lo que Acufia
menciona “Esta ideologia del progreso, persistiéo y se profundizé con la instalacion de
las primeras instituciones republicanas que, bajo el impulso ilustrado, condenaban al
antiguo orden virreinal calificandolo como un periodo oscuro donde primo la barbarie y
la falta de libertad” (Acuna, 2013, 13), sin lugar a dudas dentro del siglo XIX, se

instalara en Chile una visién hacia el arte colonial y la escuela quitefa que le quitara
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valor a casi tres siglos de tradicion. Para entonces y sumado a lo que renombrados
personajes de la época como Amunategui, en 1849 y Lira, en 1866, habrian de
establecer, a saber, un juicio critico hacia dichas artes, juicio que sera dificil de re
valorar en la sociedad, ya que quedara marcado como una estética con escasa
originalidad, sin madurez alguna y una copia mal ejecutada de los preceptos ejercidos

por el Barroco espanol.

“‘De esta forma, se desvaloriza, destruye y omite el pasado hispano y muchas de
las imagenes y ritos asociados a este tipo de religiosidad comienzan a ser combatidas
tanto por los sectores laicos ilustrados como por la propia iglesia, quienes no solo le
niegan la condicidén de piezas con algun valor estético a las producciones materiales de
la devocién hispana, sino que ademas las juzgan como formas de expresion popular
totalmente ajenas al proceso civilizatorio que se quiere adaptar en esta naciente
realidad nacional.” (Baez, 2014,41) Esta cita es relevante para comprender como una
parte importante de la sociedad intelectual chilena del siglo XIX visualiza las obras de
arte religiosas, destruyéndolas e instaurando en la poblacién una idea errada, sobre su
poca condicidn estética e histérica. Es por ello, que debemos destacar el valor que
supone que la orden dominica elabore una serie con una estética colonial quiteha para
dichos afos, poniendo en valor un arte que para entonces carecia de apreciacion

alguna.
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Capitulo IV: Anacronismos quitefios en Chile, la realizacion de la serie del

Santoral Dominico hacia 1837 - 1841.

4.1 Recoleta Dominica, desde sus origenes hasta hoy.

La orden dominica desde su llegada a América en el periodo de la conquista en el
siglo XVI, vio la necesidad de establecerse en los diferentes paises que conformaban
este continente, Chile no seria la excepcion, donde se instalarian en Santiago de Chile
conformando su didcesis en un principio cercana a la Plaza de Armas y posteriormente
en el barrio popular de Recoleta, denominandola “Recoleta del Belén”, o como sera

mas adelante conocida, “Recoleta Dominica”.

Para entender un poco mejor la orden, debemos considerar que ésta nace como
tal en Toulouse, Francia, durante la cruzada Albigense (1209-1244), fundada por
Domingo de Guzman y posteriormente confirmada por Honorio Il hacia 1216. Casi
trecientos afios pasarian hasta que en 1552 se tendrian los primeros registros de los
padres dominicos en nuestro pais, donde para entonces su mision principal seria la de
instruir el evangelio y proteger a los pueblos aborigenes, labor que compartirian con

otras 6rdenes como fuera la jesuita.

Cinco anos después de haber llegado a Chile, se establecerian en el Convento de
la actual calle Santo Domingo en el centro de la capital, y ya en 1558 Rodrigo de
Quiroga y su mujer Inés de Suarez habrian de hacer una importante donacion a la
orden religiosa, una hacienda ubicada en el sector de la Chimba, desde la actual calle
Dominica hasta los faldeos del Cerro San Cristobal. Segun los propios datos
entregados por el actual Museo de la Recoleta Dominica, fue en 1753 cuando fundan
en dicha hacienda la Recoleta que vendria a designar el lugar en el cual se acogeria la

vida tanto espiritual como fisica de los miembros.

La iglesia que hoy en dia podemos encontrar en la zona fue reconstruida hacia

1882, reemplazando la antigua construccion colonial de adobe, y erigiendo una de
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estilo europeo, la que habria sido encargada al arquitecto italiano Eusebio Chelli, quien
buscaria inspiracion en la basilica romana de San Pablo. Debido a su calidad
arquitectonica y su importancia a nivel pais es que en 1974 se declara Monumento

Nacional, tanto la misma Iglesia como el claustro que se encuentra en su lateral.

Desde 1998 a la actualidad el convento firma un comodato con la Provincia San
Lorenzo Martir de la Orden de Predicadores de Chile, y la Direccion de Bibliotecas,
Archivos y Museos, definiéendose para entonces como un Centro Patrimonial
inaugurado en 2005 con la finalidad, como mencionan dentro de la misién del museo,
de convertir al antiguo convento en un centro de caracter patrimonial, que mediante sus
debidas restauraciones y habilitaciones del conjunto arquitecténico presenten una
significacion a nivel nacional. La importancia de la rehabilitacion del ahora ex convento
para con la comunidad es la de crear espacios de caracter cultural y que brinden y

eduquen sobre el patrimonio y su importancia.

4.2 Encargo y gestacion de la serie del Santoral Dominico.

Hacia el afo 1837 asumiria el cargo de Vicario General de la orden dominica Fr.
Francisco Alvarez, proveniente de Mendoza, Argentina, quien buscaria adornar y
decorar la Iglesia y los claustros de la Recoleta del Belén con una serie de obras que
recordasen la vida de Santo Domingo (obras que hoy en dia se encuentran en la
Iglesia de Santo Domingo), las Postrimetrias, muerte, juicio y gloria del mismo Santo
(hoy ubicadas en el convento de San Vicente Ferrer) y en este mismo sentido, una
serie que retratara a los santos, santas, beatos y beatas de la orden (los cuales hoy
revisten los muros del presbiterio de la Iglesia de la Recoleta Dominica). También se
debe destacar que la capilla del palacio de La Moneda cuenta con cuatro obras de esta

misma serie.

Debemos precisar, en este mismo sentido, que a lo largo de toda la tesis hemos

expuesto que las obras fueron realizadas entre 1837 y 1841, basandonos en
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documentos tales como; “La serie del Santoral Dominico: EI Manierismo Post Colonial
en la pintura religiosa en Chile, siglo XIX” realizada por Gloria Cortés y Francisca del
Valle, el articulo “Las ultimas series de pintura colonial en Chile” de Luis Mebold, y la
ficha elaborada por el Centro de Bienes Patrimoniales de la Recoleta Dominica. La
mayoria de estos documentos sefalan como punto de partida el contrato celebrado
entre el prior de la orden Francisco Alvarez y el comerciante Antonio Palacios, pero no
hay una fecha exacta que determine cuando fueron elaboradas las obras. Podemos
determinar lo anterior debido a que se conoce un retrato elaborado por Manuel
Palacios en 1838 del presidente de Chile Joaquin Prieto Vial, que segun Marcela
Covarrubias Pena habria sido realizado en nuestro pais, por lo que reduce las
posibilidades de que en dicho afo el artista estuviera en Quito junto a los hermanos
Cabrera ejecutando la serie. Por otro lado, se conoce que las obras habrian ido
llegando de a poco, como por ejemplo el cuadro de la Virgen del Rosario, llegaria el 4
de agosto de 1839, pero sin embargo, segun Mebold, los artistas continuaran

trabajando hasta 1841 para completar la serie.

42 Realizamos este inciso debido a que, en la cartela de la obra de la Virgen del Rosario, aparecen
mencionadas las fechas del contrato en 1837 y de la conduccion de las obras entre 1839 y 1841, junto
con el conocimiento que poseemos de que Manuel Palacios habria estado para 1838 en Santiago de
Chile. Por lo que las fechas de elaboracion de las obras oscilaran entre finales de afio de 1837 y
mediados del 41.
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Nuestra Seriora del Rosario, Madre, Patrona y protectora del orden de los predicadores.

Realizada por el artista quitefio Manuel Palacios (1837 - 1841), Quito, Ecuador. *

Detalle de la Obra, extraido del texto “Chile Mestizo”.

4 A lo largo de toda la serie y de los documentos registrados, se encuentra una confusion sobre quién
fue el pintor a cargo de las obras, en muchas se sefiala que Antonio Palacios seria quien las ejecutaria,
pero segun nuestra investigacion, éste solo seria un comerciante de arte, no asi su hijo Manuel Palacios,
quien habria participado a la par con los hermanos Cabrera. En suma con ello, se conoce un retrato
atribuido al artista el cual es casi idéntico al presentado en la obra de “Nuestra sefiora del Rosario” es por
ello, que se ha determinado que seria Manuel y no Antonio quien habria elaborado las obras.
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En la imagen aqui presente, podemos analizar la posicidn general de los actores,
como figura principal tenemos a la patrona de la orden de los predicadores, la Virgen
del Rosario, quien se presenta entronizada en el centro de la obra, sosteniendo como
es de costumbre al nifio Jesus en sus brazos, quien a su vez tendria entre sus manos
el rosario caracteristico de la orden “a los flancos, y convergiendo hacia estos dos
personajes, nucleo de la obra, se desplaza una vasta teoria de santos y santas
dominicos mezclados con papas, obispos, frailes y monjas de la orden de los
Predicadores” (Mebold, 1982, 123) En suma, con lo dicho con Mebold, podemos
agregar que esta obra sera de caracter fundamental para comprender la serie, esto
debido a que en ella podemos denotar la busqueda que tendria la orden para
restablecer la fe de la poblacion, y ensefiar mediante la imagen los valores y preceptos

de su congregacion.

Con esta obra, (que nos recuerda a las representaciones clasicas del arte
bizantino y medieval, las cuales posicionaban a la Virgen en el centro y a los santos en
forma de espejo a los lados), comenzaria la serie, y en ésta se evidenciarian los
personajes principales que destacaban en la época, tales como el presidente Joaquin
Prieto y el padre Francisco Alvarez, y personajes importantes para la orden como
serian Santo Domingo, Santo Tomas de Aquino, San Vicente Ferrer, Santa Catalina de
Siena, Santa Catalina de Raconixio, Santa Rosa de Lima, Beata Margarita de Castelo,

Santa Catalina de Alejandria y Santa Juana de Portugal.

Desde una lectura semidtica, podemos encontrar que el cuadro se divide en
cuatro partes, en primer lugar el cielo y la tierra, en el cielo se presentaria la Virgen del
Rosario, junto a los angeles o querubines y al presidente Prieto. En este sentido, quien
cobra el mayor protagonismo es la Virgen, quien en su trono en altura, bendice y honra
a los santos y santas por sus buenas acciones; potenciando aquello, podemos
encontrar doce estrellas, refiriendo a los doce apodstoles, sumado a un angel que
sostiene una cinta que dice “Reina del Rosario ruega por los pecadores”. En la tierra,

por otro lado, tenemos a los santos de la orden, los cuales a pesar de haber llevado
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una vida acorde a los canones religiosos no son entes celestiales, sino terrenales a

pesar de su santidad.

La Virgen del Rosario, como podemos observar, posee un vestido de color rojo y
un manto celeste azulado, estos colores vendrian a corresponder con la
representacion clasica de la virgen que se tendria desde el periodo medieval, donde
podremos encontrar estatuas de madera que presentan el mismo colorido que la obra
aqui presente. Dentro de la iconografia clasica cristiana, el rojo es asociado a la sangre
derramada por cristo y la pasion del mismo, por otro lado tenemos al azul, color que en
este caso se evidencia en el manto que la protege, este color vendria a determinar
desde el periodo bizantino a dios y las personas ligadas a la santidad. En suma con lo
anterior, debemos aclarar que también se la suele representar con un vestido blanco,
simbolo de pureza, y un manto azul, asi como la imagen que ya hemos expuesto en el

capitulo segundo.

El retrato de Joaquin Prieto, quien se presenta a la derecha de la Virgen, posee
un angel con trompeta que indica: E/ EXMO S. D. JOAQUIN PRIETO, si bien
podriamos pensar que se lo esta idolatrando o poniendo al mismo nivel que la virgen,
no seria a tal extremo, pero si se le intentaria colocar como un héroe, esto debido al
contexto social y politico que se vivia en la época, donde la orden buscaria honrar la
lucha conservadora dada por el mismo, recordandolo y poniéndolo entre sus
pensamientos, por ello no se lo identificaria como un personaje mas dentro de los
sujetos de la orden en el plano de lo terrenal, sino que se estableceria en un medallon

en el cielo.

Por otro lado, la parte derecha e izquierda no representaria, como
tradicionalmente ocurre, el bien (diestra) y el mal (siniestra), sino que todos los actores
corresponderian al campo santo de la orden. Dentro de los simbolos y signos que
podemos identificar, llama la atencion el perro que se hace visible en la parte inferior
central, éste tendria relacién directa con Santo Domingo, ya que cuenta su historia que

“‘Juana de Aza, contempld en su seno como un cachorro con una lumbrera encendida
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que inflamaba el mundo, senal profética del destino futuro de su hijo” (Mebold, 1982,
128), por lo que en este cuadro tendriamos una serie de simbolos que nos
relacionarian con la vida y obra de los santos de la orden, y del buen camino que los

espectadores deberian seguir.

Desde el punto de vista axioldégico, podemos entender que habria una clara
relacion entre espectador y la orden, ya que por un lado, el espectador querria ver a
los santos representados en una imagen, y la orden tendria el deber de mostrar el
camino de la verdad y el camino del bien a través de la didactica del arte, logrando en
este mismo modo, hacer tangencial y haptico (obras de arte), lo no tangencial (el

mensaje de Dios).

En esta misma linea, un par de preguntas nos vienen a la mente al ver esta obra,
¢por qué la orden pide a los artistas incorporar al presidente Joaquin Prieto? y, ¢ bajo
qué obra se basan para realizarla? Para la orden es fundamental incluir dentro de la
serie del Santoral Dominico al presidente que para entonces gobernaba en Chile.
Joaquin Prieto Vial, quien estuvo en el gobierno entre los afos 1831-1841; se
considerd por ser un presidente de corte conservador, siendo esto evidenciado en
1829 cuando encabezd la insurreccion conservadora, la cual tenia como finalidad
acabar con el periodo liberal. En la época habia una férrea disputa entre el partido
conservador o pelucones, y los liberales o pipiolos; los primeros poseian una politica
mas autoritaria y ligada a la Iglesia Catodlica, al contrario de los liberales, quienes

habrian adoptado las ideas de la llustracion.

Es debido a esto es que generd una guerra entre ambos partidos, con el fin de
obtener el poder por parte de los conservadores y poner fin al periodo liberal, la cual
finalizé en la batalla de Licanray, teniendo como consecuencia que Joaquin Prieto
asumiera como presidente de Chile, como el mismo Vicuina Mackenna narra, “el 18 de
septiembre de 1831 eran investidos con el supremo poder el General don Joaquin
Prieto y el ciudadano don Diego Portales, como presidente de la Republica el primero y

como vicepresidente el segundo. Se abriria esa era de treinta afios que se ha llamado
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el reino del partido pelucén” (Vicuna Mackenna; Orrego Vicufia, 1936, 19) ideales que

incluso habrian de ser plasmados en la Constitucion de 1833.

Teniendo lo anteriormente descrito como antecedente, podemos entender que la
Orden Dominica sentia gran carifio y aprecio hacia el presidente Prieto, “(...)la
presencia de Prieto en este cuadro de caracter eminentemente religioso, es la razén de
su inclusion en él de manera tan destacada: podria ser un punto de referencia
histérico-cronoldgico, o una muestra de simpatia al Estado que surgié de la
Independencia, por cuanto la Comunidad de la Recoleta le distinguié desde el primer
instante por su adhesién a la causa de la emancipacién. (...). No puede descartarse
tampoco que el retrato signifique un gesto deferente al que protegié los conventos
regulares e impidid la confiscacion de sus bienes, situacion que llegd a su punto critico
en 1824” (Mebold, 1982, 128) .Por otro lado, como explica Mebold, habria defendido
los intereses de la Orden y de la Iglesia frente a los ideales del partido liberal, lo cual
podria haber significado grandes pérdidas para la orden dominica en todos sus
aspectos. En esta misma linea, Diego Barros Arana menciona en su texto “Historia
Jeneral de Chile” que en el gobierno de Prieto, se generd una ley que entregaba a los
regulares sus propiedades, a excepciéon de aquellas expropiadas por el poder
legislativo, lo que sin lugar a dudas provoco una férrea adhesion por parte de los

conventos e instituciones a las cuales se les devolvian sus bienes enajenados.

De esta forma nos podemos explicar el porqué la orden decide poner al
presidente Prieto, y de un modo u otro, por qué habrian de colocarlo en el cielo, casi
como una divinidad. El vinculo entre Iglesia y Estado estaba fuertemente ligado para
entonces, la orden dominica le debia una gran gratitud al partido conservador por
mantener y reestructurar el orden perdido bajo el gobierno liberal, que incluso habria
de expropiar y confiscar muchos de sus bienes. El restructurar un orden perdido, le
daria esa caracteristica de héroe o salvador que claramente podemos ver reflejada en

la obra.
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En segundo lugar, hemos planteado la interrogante respecto a donde sacan los
artistas quitefios una referencia para pintar el retrato de Joaquin Prieto, la clave
surgiria en el afio 1979, donde aparece en una tienda de antigiedades un retrato del

presidente, que pasaremos a mostrar a continuacion:

Retrato del Presidente Joaquin Prieto Retrato del Presidente Prieto en la
Vial, atribuido a Manuel Palacios, 1838. obra de Nuestra Sefora del Rosario.

Si observamos bien, ambas obras tienen un gran parecido, desde su atuendo
hasta sus caracteristicas fisioldgicas, sumado a que ambos cuadros son atribuidas a
Manuel Palacios, por lo que poseen una relacién directa. Se podria determinar que la
obra habria sido elaborada en Chile hacia 1838 por el artista quitefio Manuel Palacios**
, quien para entonces, también habria estado realizado la serie del Santoral Dominico

en Quito, Ecuador.

Otro punto importante que se encuentra dentro de esta obra es una inscripciéon
correspondiente a la cartela sostenida por un angel en la parte inferior derecha, la que
nos evidenciaria quienes mandarian a realizarla y quienes serian los encargados,

como podemos ver en la siguiente cita:

4 En la tesis de Cortés y Del Valle se menciona que el autor es anénimo, por lo que no podrian haber
hecho la analogia que el gran parecido habria de corresponderse debido a que fuera pintado por el
mismo artista.
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“‘EL MUI R. P. FR. FCO. ALVAREZ BERNAL, de Mendoza, actual
Prior de este conv.to de observan, tes del Ord.e Predicadores, titulado
n.sefiora de Belén; fue electo y confirmado por su Santidad, el afio de
1837, en el que mando pintar este lienzo con 100 mas, en Quito, capital
del Ecuador, con Antonio Palacios; los que fueron conducidos en los afios
de 1839 y 41 C4N B1r31s 2f3j31s d2 2sc51t5r1, para adorno de dicho
C4mb2to (en los afios de 1839 y 1841 con barias efijes de escultura, para
adorno de dicho convento)” (Mebold, 1982, 124-125)*

Bajo esta cita fundamental para nuestra tesina, podemos ver que quien mandaria
a realizar las obras a Quito bajo la administracion de Antonio Palacios seria Fray
Francisco Alvarez, quien, a su vez, relataria en sus archivos personales y del convento

todo el proceso de compra y adquisicion de las obras.

Podemos atestiguar que la aspiracion del fray para con el encargo era grande, ya
que en un principio pensaria en mandarlas a elaborar a Europa, suefio que nunca
podria cumplirse debido al alto costo y a las complicaciones que esto generaba, asi
mismo escribiria en sus apuntes: “no hay duda que encargada a Europa, habria venido
una obra bastante perfecta; pero esto, a mas de los grandes gastos que no podia
hacer el convento, ofrecia también dificultades, que parece tocaban en lo imposible;
por eso, se mando a hacer a Quito, dando una instruccion muy circunstanciada sobre
los pasos que debia contener cada lienzo.” (Ramirez, 1984, 2)* Es debido a esto que
se busca un camino mas econdmico, pero igualmente satisfactorio como lo era el arte
quitefio, registrandose ese mismo afo las bonificaciones a Antonio Palacios para que
éste comenzase a comprar los materiales respectivos como son los géneros, lienzos,

Oleos, etc.

4 El “codigo” fue descifrado en funcion de que cada nimero cumplia la vez de una vocal, por ende, en
orden de 1 a 5, se ordenaban las vocales de laaala u. (1,2,3,4,5 — a,e,i,o,u).

46 Debemos aclarar que los documentos correspondientes a los archivos de “Cargo y Data del Convento”
y los Apuntes personales del Padre Alvarez se encuentran a manos de privados de la orden, por lo que
su acceso es imposible, sin embargo, el padre Ramén Ramirez de la Iglesia y Convento de Santo
Domingo de Santiago y encargado del archivo de la misma, ha facilitado su investigacion sobre la serie
donde recoge citas y documentos del padre dominico, en suma con otros textos.
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Por otro lado, hemos de destacar algo que para entonces ya consideraba el
Padre Alvarez, que era la tradicién que envolvia a la Recoleta Dominica con respecto a
las obras de arte coloniales, el padre a cargo del convento continuaria dicha tradicion
iconografica dominica de decorar los claustros e iglesias con obras que ilustrasen a los
santos de la orden, y a pesar de que tenian un gran contacto con la orden de la

provincia de San Juan Bautista del Peru, la obra seria elaborada en Quito, Ecuador.

Para entonces, y como ya hemos explicado en el capitulo anterior, en Chile la idea
de que el arte quitefo, y por ende el arte colonial era de mal gusto, ya estaba instalada.
Sin embargo, los naturales de la orden seguian fieles a los preceptos de antafio y que
serian enfatizados por el nuevo gobierno conservador de Joaquin Prieto*’, muestra de
ello es una cita que podemos recoger de un texto espafol que fue de vital importancia
para la elaboracion de la serie, por lo que asumiremos que los dominicos resonaban
con lo que alli se decia: “un diluvio de pinturas obscenas inunda las sociedades. Las
plazas, las calles, las habitaciones estan atestadas de cuadros, en los que solo se ven
o trofeos o incentivos de la lujuria” (Amado, 1829, 55). Este libro seria fundamental
para la orden ya que es el usado como inspiracion y base iconografica para la creacion
de las obras y sus cartelas, suma de ello, motivaria al padre dominico a mantenerse
ligado a la tradicion estilistica que su orden ya poseia, haciendo entonces, primar el

valor clasico por sobre los lineamientos modernos.*

Dicho libro: “Compendio historico de la vida de los santos canonizados y
beatificados del Sagrado Orden de Predicadores” de 1829 es vital para la construccion
de la serie; su autor; el padre espafnol dominico Manuel Amado, recalcaria a lo largo de
su texto la importancia de las colecciones eclesiasticas, las obras tanto pictéricas como

literarias y de los santos y martires de la orden, en contraposicion a las nuevas

47 A pesar de existir una idea imperante de que el arte bello y perfecto era el europeo, el arte colonial
seguia arraigado en las clases mas populares, a ello se suma que el arte colonial era un arte
conservador, por ende seguia cumpliendo su funcién educativa - religiosa.

48 Luis Mebold, sefialaria en su texto sobre la Gltima serie de pintura colonial, que hacia 1982 se habria
encontrado en Quito un pariente del pintor Palacios, comprobandose que la orden le habria dado una
copia del libro del Padre Amado, el cual se encontraria con anotaciones personales del pintor, por lo que
podemos ratificar que éste seria la fuente iconografica para la creacién de las obras.
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filosofias dadas por la ilustracion. Es en dicha época que la Orden de los Predicadores
sentia una gran necesidad de atraer a sus fieles y a la sociedad a un camino de rectitud
y vida santa, para ello volverian al sistema medieval europeo y de la conquista
americana, dandole una gran importancia a las imagenes sagradas. La necesidad*® de
concientizar a la sociedad de la vuelta hacia la Iglesia y la fe cristiana era una prioridad,
debido a las nuevas ideas que tomaban cada dia mas auge dentro de la poblacién, y

por el contexto social que se estaba viviendo para entonces, como ya hemos explicado.

Segun ficha del libro de Consejos del Convento, el fray encargaria con Don
Antonio Palacios, y por ende también a su hijo Manuel®, algunos lienzos para adornar
el claustro, obras que deberian reducirse a la vida de los patronos y santos de la orden,

siendo en total alrededor de cien.

“‘Mand¢ trabajar a Quito una coleccion de todos los Santos y Beatos
de la Orden, que seran colocados después en los claustros del convento,
poniendo un Santo en cada lienzo. El numero de estos cuadros, que hay
en los claustros son 84; el valor de cada uno por el calculo aproximado es
de 3 onzas de oro. Como esos lienzos solo se descubren en algunos dias y
lo demas del tiempo no habia cosa que ver, se pintaron las tapas de los
primeros claustros, retratando los varones ilustres que ha tenido la
Provincia de S. Lorenzo martir de Chile, desde su fundacion y juntamente
los Prelados que ha tenido esta casa. Todo esto costé 500 pesos”
(Ramirez, 1984, 3)

Como podemos ver, el padre Alvarez destacaria el modo en el cual se realizarian
las pinturas, teniendo un santo por cada lienzo y el valor al cual sumarian las obras,
para ello seria Antonio Palacios el encargado de gestionar la serie en Quito. La Orden

contactaria a Antonio y a Manuel Palacios para que realizaran esta serie de ochentay

49 La orden anterior a la llegada del padre Alvarez ya habria contemplado la idea de mandar a realizar
obras, sin embargo fue bajo su periodo que ésto se llevo a cabo.

%0 Cabe destacar que Manuel Palacios seguiria apareciendo dentro de los documentos contables de la
orden, ya que posterior a la realizacion de esta serie, realizaria otra mas que buscaria retratar los
varones de la orden.
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tres obras en su comienzo. Ya en Quito se sumarian al taller de los hermanos Cabrera,
quienes serian conocidos pintores quitefios que estaban ya inscritos en la actividad
artistica de la tercera década del siglo XVIII y de principios del siglo XIX. A pesar de la
poca referencia histérica que se tiene sobre los artistas, como el mismo Domingo
lturgaiz y Luis Mebold sefialan, podemos saber que Nicolas Cabrera seria considerado
como uno de los artistas mas calificados de la época, asi como también lo serian sus

hijos Nicolas, Ascencio y Tadeo.

“El encargo del P. Francisco Alvarez de pintar mas de cien lienzos, de
casi cinco metros cuadrados cada uno, era contraer un serio compromiso y
de gran envergadura. Solamente un taller integrado de un equipo de
artistas puede echarse esa carga a las espaldas. De los casi cien lienzos
pintados, solamente en dos hemos registrado la firma del artista, aunque
en otros dos mas, pude detectar una estrana escritura de mezcla de letras
y numeros, que muy bien pudiera indicar la intervenciéon de algun otro
artista en el taller” (Iturgaiz, 1995, 82)

Importante es aquello que pudo constatar el padre Iturgaiz, quien en su momento
podria analizar las obras en vivo, de lo descrito en la cita, podemos destacar a si
mismo, que se encuentran dos tipos de letras y de simbologias en las obras, lo que
podria corresponder a los artistas Cabrera y Palacios que tendrian diferencias a la hora
de escribir. Sin embargo, y segun relata el Padre Ramoén Ramirez (con quien hemos
podido conversar de forma personal), las obras serian posteriormente a su encargo
intervenidas por los padres dominicos, debido a que “se han rehecho en gran parte las
leyendas de la vida de N.P. Santo Domingo, para hacer desaparecer la vergonzosa
ortografia que los afeaban” (Ramirez, 1984, 4) por lo que solo nos quedan algunos
vestigios, si es que corresponden a los originales. A pesar de ello, el Padre lturgaiz
encuentra segun lo mencionado, solo dos de las obras que tendrian la firma de
Ascencio Cabrera, siendo estas pinturas las de “La Virgen Maria acoge a Dominicos y
Dominicas”, y la del “Beato Gil de Boncellas”, donde en ambos casos apareceria su

nombre (Ascencio Cabrera) el lugar (Quito) y la fecha (1841), por lo que tendriamos
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datos fehacientes de su participacion en la elaboracion de las obras, cosa que no
pasaria en el caso de Antonio Palacios, lo que reforzaria la idea de que éste solo

habria sido un mediador entre los pintores y la orden.

Los artistas Palacios, como hemos visto, toman el encargo de la serie partiendo
entonces a Quito entre los afos de 1837 y 1841, donde ejecutan las obras en conjunto
con el taller de los hermanos Cabrera. Es importante sefialar en este mismo sentido,
que la coleccion tendra un modo unitario de resolver estilisticamente el espacio, para
ello tendremos una figura principal, sola 0 acompafiada de un personaje secundario o
de Jesus, estando dentro de un espacio arquitectonico cerrado (como puede ser el
interior de una habitacion) o abierto hacia un paisaje (el cual se puede dejar entrever
mediante el recurso de una venta o puerta), cada santo tendra sus elementos
simbdlicos correspondientes, o que serd complementado con una cartela que recogera
la vida y obra del santo, que a su vez estara inspirada en el texto del Padre Amado

como veremos mas adelante.

4.3 La influencia del arte colonial quitefio en la serie.

Como podemos observar en el punto anterior, la Serie del Santoral Dominico, fue
ejecutado entre los afios 1837 y 1841, casi diez aios antes de conformarse la Escuela
de Artes y Oficios y posteriormente Academia de Bellas Artes, dicho esto debemos
considerar que para aquel entonces (situacion que hemos enfatizado con anterioridad)
el arte colonial aun existia en las clases sociales populares, pero desde los ideales y
las percepciones estéticas de los entendidos en el tema, éste ya habria pasado de
moda, por ende, llama la atencion el anacronismo que dicha serie suscita, sumado a
que dentro de los archivos de la orden podremos encontrar que el nombre de Manuel

Palacios aparecera ligado hasta 1847 cuando le seran encargadas mas obras.

Ahora, ¢jpor qué no nos deberia de extraiar que la orden dominica utilice el

recurso del estilo colonial quitefio para su serie? El arte colonial dentro de sus bases
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fundamentales supondra el difundir la doctrina de la fe catdlica, al igual que se hizo en
su momento en el arte medieval, intentando que el arte afectara a la poblacion a través
de la psicologia colectiva, “la moral catolica del fin de la Edad Media y comienzos del
Renacimiento, como ya dijimos, hace de la muerte como culminacién y como transito a
un eje de la oposicion entre salvacion y condenacion” (Calabrese, 2001, 74). La
coleccidon, por ende, buscara responder estéticamente a una ideologia religiosa
marcada de la época, “todas sus “imagenes — tipo™' estan cargadas de una intencién
moralizante, reforzada su representacion con una fuerte carga mistica para la
comunidad de religiosos al cual iba dirigido el mensaje iconografico. Todas las
imagenes acentuan la busqueda de la perfeccién cristiana mediante los procedimientos
que la vida ascética dispone: la oracion y contemplacion, la mortificacion corporal, el
retiro solitario y la penitencia en sus multiples facetas” (lturgaiz, 1995, 87 - 88) Esto
enfatizaria lo planteado con anterioridad sobre las motivaciones de la orden para con la
serie, ya que ésta vendria a demostrar su postura frente a la vida, buscando a travées

de la serie promover este estilo de vida religioso, orientado hacia la perfeccion vy la fe.

Los hermanos Cabrera y Manuel Palacios seguiran la tradicién que supondra el
arte colonial quitefio, tomando como base fundamental los grabados realizados por J.
Palomino®, C. Vargas y M. Navarro presentes en el comprendido del Padre Amado,
haciendo uso en el mismo sentido de las imagenes-tipo, para la resolucion espacial de
las obras y de la copia de modelos europeos®® para el caso del aspecto pictorico, esto

lo podemos evidenciar en la siguiente obra:

5! Imagen — tipo o protagonista, seria una figura que ocupa la mayor parte de la composicion, destacando
por sobre los demas, y siendo en este caso el santo o beato al cual se dedica el cuadro.

52 J. Palomino podria haber sido probablemente pariente de Juan Palomino (1692-1777) quien habria
sido un destacado artista espafol, grabador de Camara y profesor de dicha especialidad en la Academia
de San Fernando.

%3 La copia por parte del arte colonial hacia el arte europeo, estaria dado como este caso, sobre la base
de grabados que venian desde Espafia o ltalia; a través de ellos se podia tener una clara imagen de los
atributos principales del personaje.
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Beata Bartolomea de Bagnesio. Taller de los hermanos Cabrera, Manuel Palacios Pintor.
1837 - 1841. Oleo sobre tela, 193 x 221 cm.

Grabado ubicado en el texto
del Padre Amado, C. Vargas
lo dibujo, M. Navarro lo

grabé.

En ambas obras podemos identificar a la Beata Maria Bartolomea de Bagnesio
(originalmente su apellido era Bagnesi, pero el Padre Amado lo “espafoliza”
denominandolo Bagnesio), la cual presenta sus simbolos identitarios como serian el
latigo, un Cristo crucificado y un ramo de lirios, lo cual se reflejaria en la obra del
santoral, representando el momento de la muerte de la Beata junto a Jesus, quien
pareceria estar emergiendo de su cuerpo dandole consuelo con su mano en el cuello
de la mujer antes de dejar su cuerpo en este mundo, esto se podria enfatizar con el
elemento afadido que los artistas ponen en la mesa lateral, donde encontramos un
libro con un craneo, lo que nos mostraria la actitud contemplativa de Maria Bartolomea

frente a la muerte.

Desde un analisis semidtico de la imagen, podemos identificar variadas

caracteristicas que nos permiten comprender aun mas la obra. En primer lugar
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tenemos la linea de fuerza que cruza en direccién perpendicular por el cuerpo de Cristo
y en direccion horizontal por el pecho de la Beata. Dichas lineas de fuerza nos dividen
la obra en cuatro secciones, en la primera (superior izquierda) podemos encontrarnos
con la parte espiritual de la obra, ya que auna el cuerpo de la beata y el cuerpo de

Cristo, los cuales a su vez poseen unas miradas en tension.

Uno de los semi-simbolos mas importantes de la obra lo podemos encontrar en la
oposicion simbdlica entre la salvacion y la perdicion (como pasara en la mayoria de los
cuadros de la serie y de tematica proselitista religiosa), donde Cristo es a la salvacion
como el craneo es a la perdicion, mediante dicha contraposicion de elementos
podemos identificar el bien y el mal, el bien encarnado por Cristo a quien se le atribuye
el camino de la salvacién del alma mediante lo espiritual, y la calavera que representa

al mal, la muerte fisica, la perdicion y la materia.

Si analizamos la cartela que en esta obra se puede ver, la cual recurre al recurso
que hoy en dia podemos ver en la publicidad, donde una imagen si bien tiene todos los
elementos para ser leida y decodificada, siempre tendra también un pequefo texto
explicativo, para que a quien no le haya quedado claro el mensaje visual, pueda recurrir

al lenguaje escrito.

Dentro de las cartelas presentes en estas obras, podemos identificar que son
mera copia de modelos europeos, incluso sus textos seran extraidos casi en su

totalidad del libro del Padre Amado, como podemos ver en la siguiente comparacion:



“‘desde muy nifia dio muestras de su
virtud; Estando agoniz... la madre, la
ayudd a bien morir, cual un sacerd.te
instruido; quedo huérfana, y se hizo
cargo del gob.no de su casa. Su padre
quiso casarla y ella suplicd a su esposo
Jeschsto postrarse en una cama p.a.q.e
nadie hiciese esposa de ella; vy
habiendo alzanzado gracia, pidié el
habito dela 3° Ord.n de Sto. Domingo

con el g.e muri6 en plena fama de

7

“Todas sus acciones conspiraban a que
se la mirase como una criatura amable
a Dios y en quien la gracia prevenia a la
naturaleza. De bien poca edad auxilié o
ayudoé a bien morir a su madre con
eficacia y un fervor admirables; y
habiendo quedado huérfana, se
encargd del gobierno de su casa (...)
Pedia y deseaba con ansia nuestra
Santa el habito de la Tercera Orden de

Santo Domingo (...)" (Amado, 1829, 63)

santidad”. (Escritura en cartela)

Con esta breve comparacion podemos evidenciar el como los artistas basaron la
escritura de las cartelas de manera fundamental en el texto sefialado, entenderemos
entonces que esta seria la unica fuente documental que ellos tendrian para
comprender la historia de los santos y beatos a pintar, asi como también el de sus

simbolos y elementos principales e identificables.

El arte colonial quitefio seria la estética predominante de esta coleccion debido a
diversos factores que se van desencadenando unos con otros, el primero es el motivo
por el cual surge la serie, siendo el Padre Alvarez el comitente para la realizacién de la
misma, donde sus motivaciones principales, ya expresadas con anterioridad, versarian
en la re-vitalizacién de la fe y de la vida religiosa para con la poblacién, intentando
generar una suerte de propaganda moral con las obras, al igual que se hiciera en el
periodo de la colonia en Latinoamérica. El segundo punto es a quienes se le es pedido
que la realicen, el taller de los hermanos Cabrera, asi como Manuel y Antonio Palacios
provenian de una influencia quitefia indiscutible, ciiéndose a una tradicion centenaria

la cual a pesar de estar en crisis, mantendrian en sus pinceles, esto podria ser



78

identificable de modo particular en la elaboracion de las obras en las cuales habria
primado el dibujo por sobre el colorido, donde éste seria oscuro y cetrino, 0 como

lturgaiz lo llamaria, de un “tenebrismo académico”.

En suma, con lo anterior el comercio bilateral entre Ecuador y Chile, aun se
mantenia vigente. En Quito, a pesar de una importante emigracion de sus artistas, aun
era posible conectar con dichos talleres, y, sin lugar a dudas, era mucho mas
econdmico mandar a realizar un cuadro o en este caso una serie, bajo los preceptos

del arte quitefio antes que solicitarlo a Europa.

Uno de los ultimos argumentos que podemos esgrimir para explicar el porqué la
serie tiene un corte colonial tan marcado, a pesar de encontrarnos en 1837 — 1841, es
que la alta jerarquia de la orden dominica no se encontraban dentro del circulo de
artistas santiaguinos de moda en la época como eran Francisco Mandiola o Raymond
Monvoisin, ni mucho menos dentro de los nobles ilustrados, quienes traeran nuevas
preferencias estéticas y esto debido a que la orden en si tenia una mirada
evangelizadora mucho mas cercana hacia las clases sociales bajas, ademas de la
marcada tradicién que ésta tenia hacia el arte colonial y que tanto el padre Ramirez

como lturgaiz destacaran.

Un punto clave que liga nuestra serie con la tradicion colonial quitefia es la que
vendria dada por el taller de los hermanos Cabrera y el mismo Miguel de Santiago.
Miguel de Santiago habria realizado el ciclo de San Agustin para la Iglesia que lleva su
mismo nombre en Quito, serie que bien pudo ser un modelo orientativo para los

hermanos Cabrera, pues se evidencian soluciones plasticas bastante parecidas.



79

Tres milagros de San Agustin, Miguel de Santiago. Oleo sobre tela, 1656.

Al mismo tiempo, Miguel de Santiago copié de forma casi idéntica las estructura
compositiva y general de los catorce cuadros, de los grabados flamencos que Schelte a
Bolswert habia hecho en 1624 y que acababan de llegar a Quito desde Europa, como

podemos ver en las tres imagenes.
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Schelte 4 Bolswert, grabado de San Agustin visita a los ermitas del Monte Pisiano,
San Agustin, 1624. Miguel de Santiago, 1656

Claramente observanda estas obras, denotan la influencia que Schelte a Bolswert
% gjercio en Miguel de Santiago, sin que los artistas quitefios lo supieran. Si analizamos
la composicion general, los colores, la ornamentalidad, la arquitectura que sugiere el

paisaje, la narrativa que aporta, la solucidon plastica y de administracion del espacio

% Grabador holandés, nace en 1586 y muere en 1659, su trabajo consistié principalmente en la
realizacion de grabados junto al pintor Rubens.
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serian casi idénticas a las presentes en la serie del Santoral Dominico, guardando las

proporciones que son correspondientes a santorales distintos.

4.3.1 Breve mirada hacia el concepto de anacronismo aplicado a la serie.

Si bien a lo largo de esta tesis hemos hablado del anacronismo, aun no nos
hemos detenido a analizar el concepto y que es lo que la serie del Santoral Dominico

suscita dentro del arte chileno, en correspondencia con el término.

Como sabemos, las obras han sido elaboradas entre 1837 y 1841 (teniendo
incluso evidencia de otro pedido mandado a hacer hacia 1847), que es cuando segun
los documentos del convento arriban a Santiago pero, ¢ son correspondientes al estilo
de dicha época?, pregunta bastante valida a esta altura. Una cita que podemos recoger
que nos ayuda a entender lo anterior sefala que: “La iglesia y la intelectualidad
combaten lo que se llama el “quitefiismo”, pero continuan los santeros vendiendo en las
calles sus tallas piadosas y los templos continuan exhibiendo las series tradicionales,
como la “Vida de Santo Domingo”, pintada en Quito en 1836, por Manuel Palacios.
Produce aun sus efectos morales la pintura de vieja prosapia, de la demonologia de los
Dominicos en Apoquindo. Tardan en morir estas formas artisticas porque son la
genuina expresion artistica de una época formativa de la nacionalidad americana.”
(Pereira, 1966, 5) Como Pereira Salas menciona, hacia 1840 aun existen resabios del
arte colonial debido a que seguia, para algunos, cumpliendo una importante funcion
que recaia en mantener una tradicion artistica, moral, religiosa y politica (en
concordancia con lo que ya hemos explicado respecto al presidente Prieto) , que es lo

que justamente le ocurrira a la orden dominica.

El concepto de anacronismo entra en el debate no porque la estética colonial fuera
inexistente para entonces, sino porque la concepcion generalizada que se tenia de ella
era destructiva; como dirian Pereira Salas, Lira o Amunategui, existiria un combate por

el “quitefismo” que haria que éste fuese cada vez mas cercano a su destruccion, y que
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el Padre Alvarez a pesar de estar consciente de ello®, mantendria su posicién de
elaborar casi cien obras con dicho estilo, y luego una serie mas de retratos de los

varones del convento.

¢ Qué significa realmente que la serie sea anacrénica?, ;Qué valor le aporta?,
¢, Por qué la hace sobresalir dentro de la historia del arte chilena?, ; Se debe reconocer
el valor y la riqueza que suscita una obra, una serie 0 una coleccion artistica, desde la
determinacién de ser concebida en un estilo determinado, sin importar que éste no esté
en boga o que sea mal valorado, asi como sucedié en este caso con el arte colonial
quitefo?. Debemos, en este sentido, reconocer la gran riqueza que el anacronismo nos
presenta en las obras, como dice Georges Didi-Huberman: “es mas valido reconocer la
necesidad del anacronismo como una riqueza: parece interior a los objetos mismos —a
las imagenes- cuya historia intentamos hacer. El anacronismo seria asi, en una primera
aproximacion, el modo de expresar la exuberancia, la complejidad, la
sobredeterminacion de las imagenes” (Didi-Huberman, 2005, 38,39). La riqueza de la
serie y su anacronismo estilistico radica en que el Padre Alvarez buscaria
premeditadamente dicho estilo, y se debera buscar el valor de la serie no en su calidad
técnica o pictérica, sino que en la complejidad como menciona la cita anterior, de
perseguir los preceptos que la orden considera como verdaderos, de determinar el
como ha de configurarse una imagen, sin que la descontextualizacion del estilo sea un

problema.

Debemos tener en cuenta, en este sentido, que el arte anacronico, o aquellas
obras de arte que no corresponden a su bloque temporal seran vistas como imagenes
inconsecuentes, representaciones del pasado, o como dira, en concordancia con
Didi-Huberman, Maria Cecilia Salas: “decir que la imagen es anacronica implica

proceder en contravia de la disciplina académica que ve en el anacronismo una

5% Sabemos que el Padre Francisco Alvarez era consciente de la opinién generalizada sobre el arte
quitefio, ya que en sus propios escritos, los cuales recopila el Padre Ramén Ramirez, éste no se nota del
todo feliz al mandar a hacer las obras a Quito, “No hay duda que encargada a Europa, habria venido una
obra bastante perfecta; pero esto, a mas de los grandes gastos que no podia hacer el convento, ofrecia
también dificultades, que parece tocaban en lo imposible; y por eso, se mandé hacer a Quito, dando una
instruccion muy circunstanciada sobre los pasos que debia contener cada lienzo. “(Ramirez, 1984, 2)
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auténtica bestia negra, una herejia (...); el anacronismo es necesario, soberano,
fecundo, una riqueza inherente a los objetos e imagenes que tienen un lugar en la
historia” (Salas, 2016, 44) La Serie del Santoral Dominico, por ende, se deberia valorar
dentro de la historia del arte chileno, como una busqueda necesaria y consecuente

dentro de los preceptos que la misma orden buscaba imponer y mantener.

Con los datos recolectados hasta ahora, podemos contrastar el hecho de que la
serie se remita a una estética del siglo XVIII, como lo presentan los cuadros de Miguel
de Santiago, los cuales a su vez son una copia de grabados flamencos de 1624,
estando para entonces a mediados de siglo XIX (1837-1841), con una opinidn
generalizada que argumentaba que el arte quitefio era de baja calidad artistica y que
sus artistas habian mal acostumbrado al ojo de los chilenos, o que nos permitiria
considerar la serie como anacronica, debido a las opiniones artisticas y estéticas de la
época, y no respecto de si existian para entonces en el mercado del arte, obras

quitefias o no.

4.5 Analisis de las obras.

En consideracién a la tematica de las obras éstas se configuran en dos planos,
siendo siempre la figura principal y primordial la del santo/a o beato/a, que ocupara la
mayor parte del lienzo. Por otro lado, en segundo plano y ocupando una menor
proporcion se encontraria retratada la vida y obra del personaje en cuestién; en esta
parte se podrian encontrar detalles decorativos, y arquitectonicos que en su mayoria
corresponden a edificaciones clasicas europeas o detalles meramente decorativos
dentro de la composicion en si, también podriamos encontrar dentro de la
rememoraciéon un pasaje de la vida del santo, él mismo tomando nuevamente un papel

protagonico.

En este sentido, antes de pasar a analizar las obras en particular, debemos

considerar la simbologia que estas poseen, las cuales nos ayudaran mas tarde a
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identificar de una mejor manera el significado de las obras y lo que estas nos quieren

transmitir.

En primer lugar destacamos que en la mayoria de los cuadros podemos identificar
un craneo sobre libro, lo cual demostraria la actitud contemplativa tanto frente a la vida
como frente a la muerte, esto podria ser evidenciado dentro del contexto de la obra,
como en el caso antes expuesto de Beata Bartolomea de Bagnesio®® quien es retratada
en su lecho de muerte; por ende, la simbologia iria ligada hacia la actitud
contemplativa de la Beata hacia la muerte, asimismo en direccion opuesta tenemos a
Beata Columba de Reati®”, quien se muestra de rodillas representando de modo
general la pintura, su vida y obra, teniendo relacion entonces el craneo sobre libro con
su actitud contemplativa a la vida. A esto debemos sumarle que el craneo en si
representa la muerte fisica del beato o santo, relacionandose con la perdicién del alma
y de los despojos mortuorios del mismo, la calavera se representaria en estos casos en
contraposicion con la salvacion del alma y del espiritu de aquellos que han seguido el
camino del sefior. El simbolo del /ibro, por otro lado, sin el craneo sobre él, nos hablaria
de la vida culta y otorgaria al representado la virtud del estudio y del saber, también
tendriamos la variante del craneo con azotes, lo que indicaria una vez mas la vida

contemplativa sumado con el martirio.

Dentro de los elementos que encontramos en las mesas presentes en las obras,
en algunos casos podremos identificar una mitra que es un tipo de tocado o sombrero
que ocupan los arzobispos para oficiar misas; estos, en las representacione son de
color blanco con una cruz de caracteristicas organicas en su centro, poseen una punta
alargada y una obertura como se puede ver en la obra del Beato Jacobo de Voragine®®.
En esta coleccion la presencia de la mitra estaria ligada a denotar el cargo de

Arzobispo que el Santo o Beato ha tenido, si es que esta en la mesa, pero si esta en el

% Imagen en anexo pagina 105.
57 Imagen en anexo pagina 130.
%8 Imagen en anexo pagina 107.
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suelo representaria que éste lo ha rechazado, como podriamos evidenciar en el caso

del Beato Ambrosio de Sena®®.

Con respecto a la imagen de Jesus, éste estara presente en la mayoria de los
cuadros, ya sea crucificado en diferentes formatos y tamanos, desde un porte natural
como es el caso de la Beata Bartolomea, o mas pequeio, como en el caso del Beato
Diego de Mevania®. Se debe destacar la representacion de Cristo en la cruz con su
llaga sangrando, que se identifica casi como modelo unico en varios de los cuadros,
donde se lo coloca en la misma posicién fisica y misma vestimenta, lo que podriamos
considerar que habria de corresponder a un molde que los artistas tenian, que, en el
caso mas probable, corresponderia a una representacion vista en un grabado europeo

del texto del padre Amado, con el retrato tradicional de Jesus crucificado.®

Una representacion interesante dentro de las obras es la que se encuentra en el
cuadro de Beata Catalina de Raconixio®?, donde se puede ver descendiendo de una
nube a Cristo bebé quien le entregaria a la beata un anillo, simbolo del desposorio que
ésta tendria para con Jesus y con la otra mano le pone una corona de espinas

haciendo alusién al momento de la coronacién de Cristo.

No podemos dejar atras la representacion de angeles, los cuales estan en
diferentes posiciones y funciones, aunque en la mayoria de los casos los
encontraremos sujetando una cartela en la cual se coloca una leyenda que explica la
vida y obra del santo. Los angeles actuan como una figura que da dinamismo y

“soltura” a la composicién en general, ya que presenta diversas posturas y gestos,

% Imagen en anexo pagina 131.

% Imagen en anexo pagina 106.

6 Debemos hacer un inciso en este punto, ya que hemos notado en algunas obras que JesUs esta
representado en un formato mas pequefio que el Santo o Beato, lo que en ningun caso vendra a
representar que éste es menos importante o que tiene menor protagonismo, esto solo se debe a que los
pintores no poseian las habilidades necesarias para poder solucionar de una mejor manera las obras. En
la serie no se buscara apelar a lo artistico o a lo estético, sino a la utilidad didactica que éstas pudieran
aportar en la catequesis.

%2 Imagen en anexo pagina 109.
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siendo todos ellos representados desnudos con un lienzo blanco o rojo que cubre sus

partes intimas.

Las cartelas, por otro lado, serian caracteristicas del estilo colonial, ya que,
mediante éstas se pretenderia entregar una breve nocién de quién era el personaje
representado. Esto no es solamente utilizado en estas obras quitefias, sino que
también era frecuente en las ejecutadas en Chile, como las pinturas de los proceres de
la patria, donde las cartelas, al igual que en nuestra serie, cumplian con el rol de

describir quién era el personaje y su historia de vida o acto honorifico.

En este sentido, como ya hemos mencionado con anterioridad, podemos hacer
una comparacion con las imagenes publicitarias actuales, donde al igual que en estas
obras, podemos identificar que la imagen se enfatiza con el lenguaje escrito; quien no
haya entendido el lenguaje visual, sus simbolos, signos e iconos, siempre podra

recurrir a lo que el lenguaje escrito se diga.

Dentro de los elementos que los personajes principales tienen en sus manos,
podemos ver que algunos de ellos, como por ejemplo Beata Margarita de Castello® o
San Juan de Colonia®, tienen una pequefia construcciéon o casita sobre una de sus
manos, esto se relacionaria con la ayuda que el personaje habria prestado para la
construccion de un templo o Iglesia. Otro elemento seran los lirios, o que es indicativo
de pureza dentro de la tradicion eucaristica catolica, asi como la presencia de un

pequefio corazon en llamas, el cual evidenciaria el amor y la entrega hacia Cristo.

Finalmente, podemos encontrar en varias representaciones figuras de caracter
demoniacos, las cuales, por lo general, son pintadas con colores calidos, dibujandole
cuernos y cola en alusion al diablo, lo que también corresponderia a la imagen

tradicional que tendria la cultura cristiana y los grabados del padre Amado donde

8 Imagen en anexo pagina 110.
% Imagen en anexo pagina 118.



87

ilustraria al demonio. En este caso simbolizarian las tentaciones, las cuales variarian

dependiendo de la historia que rodee al sujeto en cuestién.

Las obras las podemos dividir en tres categorias segun su composicion: la primera
division corresponde a Jacobo de Ulma con Simén Ballacchi, los cuales presentan al
personaje principal centrado al lado derecho de la obra, otorgando gran importancia al

contraste de las luces en los rostros y los ropajes.

Beato Jacobo de Ulma, Taller de los Hermanos Beato Simon Ballacchi. Tafler de los
Cabrera, Manuel Palacios pintor. 215 x 246 cm, Hermanos Cabrera, Manuel Palacios
oleo sobre tela. Quito, Ecuador 1837 -1841. pintor. 215 x 245, oleo sobre tela. Quito,

Ecuador. 1837 -1841.

Podemos determinar como caracteristicas comunes en dichas obras, en primer
lugar su composicion, ambos beatos se encuentran ubicados hacia la seccién derecha
de la obra, y en ambos casos estan realizando acciones el primero en pro de un
enfermo, y el segundo como profesor de nifios. En segundo plano se nos presenta una
estanteria o biblioteca, que intensifica la accién que realiza el beato. Solo en el caso del
primero podemos ver un tercer plano, donde se ve una figura masculina leyendo lo que

podria representar su aficion por la literatura.

Otro grupo esta compuesto por Gil de Boncellas, Pedro Martir, Ambrosio de Sena,

Juana princesa de Portugal, Sebastian Maggio, Juan Macias, Imelda Lamberti, Juan
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Domingo, Andrés de Piscaria y Martin de Porres. Dichas obras poseen un mayor

dinamismo que las anteriores, tanto por su composicién general como en la postura de

los propios personajes.

Beato Gil de Boncellas. Taller de los San Pedro Martir. Taller de los Hermanos
Hermanos Cabrera y Manuel Palacios. Cabrera y Manuel Palacios. Oleo sobre
Oleo sobre tela, 217 247 cm. tela, 214 x 242 cm.

Como podemos observar, los actores principales se posicionan en un plano mas
abierto, sin presencia primordial de elementos arquitecténicos que dividan los planos.
Las escenas son mas dinamicas y presentan una involucracién mayor por parte de los
santos en las acciones realizadas, lo cual se diferenciaria de las anteriores, ya que
éstas se enmarcarian en un espacio mas calmo y se ubicarian en el interior de una

habitacion.

En las obras aqui presentadas, a pesar de su mala conservacion y envejecimiento
de la tela y los colores, lo que hace que se vea mas oscura, podemos observar que los
personajes principales poseen colores mas claros, simbolo de su pureza y devocién, en
contraposicion con los demonios y atacantes, quienes casi en su totalidad poseen el

color rojo.
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El ultimo grupo vendria a estar compuesto por: Inés de Montepoliciano, Vilania de
Bottis, Mateo Carreiro, Juana de Orvieto, Clara de Gambacurta, Hienrique Suson,
Catalina de Raconixio, Benvenuta Boyani, Catalina de Ricci, Magdalena de Trinio,
Gonzalo de Amarante, San Pio V, Jordan de Botterg, Margarita de Castello, San
Jacinto, Juan de Colonia, Antonio de la Iglesia, Diego de Venecia, Diego de Mevania,
Francisco de Posadas, Raimundo de Pefafort, Margarita de Saboya, Constancio
Fabiano, Alvaro de Cérova, Bernardo Scammacca, Juan de Salerno, Pedro Jeremias,

Bartolomea de Bagnesio, Juan Liccio, Pedro de Tiferno y Jacobo de Vorgagine.

En estas obras podemos observar que siempre el santo o beato se configura en
un costado de la obra, separado con un elemento arquitectonico de la escena en la
cual se ilustra un momento de su vida, tendiendo mas hacia un intimismo conventual y
un tanto tenebrista, ya que en la mayoria de los casos el fondo que posee el personaje
principal seria de color oscuro, en contraposicion con los habitos blancos. En
concordancia con lturgaiz®®, podemos dilucidar que los artistas acudieron a un recurso
comun en estas obras, el cual versara en posicionar a la figura principal en un interior,
dandole cierto respiro a través de una ventana o salida hacia un paisaje o0 entorno

urbano, el cual se ligaria con algun momento de la vida del santo.

% E| Padre en su texto denominado Ciclo Iconografico de Santo Domingo de Guzman, hace referencia a
la composicion que estos cuadros poseen, agregando puntos de gran importancia a la hora de
comprender la resolucidn artistica que tuvieron los pintores quitefios; en este sentido menciona “a este
marco hermético y cerrado, el artista se las ingenia para que el protagonista respire, abriendo una
comunicacion ficticia, a modo de fuga al exterior para romper el hermetismo pictérico. Lo logra mediante
el corte del muro de la habitacién, con el fin de conseguir un escalonamiento espacial a un segundo o
tercer plano, originando una perspectiva aérea (...) entre la figura del protagonista y el habitat que lo
envuelve surge una relacion de dependencia e interioridad con los elementos que le rodean: mesa de
estudio, silla, estanteria, siendo mas acusada que la presentacion de los santos y beatos” (Iturgaiz, 1995,
91 — 92) Si bien la primera parte de la cita se liga mas fuertemente a la seccién de obras que estamos
analizando, la segunda es de caracter mas genérico, ya que en la mayoria de las pinturas podemos
encontrar dicha relacion entre el santo, su entorno y sus simbolos.



90

Beata Margarita de Castello, taller de los hermanos Cabrera, pintor Manuel Palacios. 6leo
sobre lienzo, 204 x 234 cm. Quito, Ecuador, 1837 - 1841.

Grabado ubicado en el texto
del Padre Amado, J. Palomino
lo grabé.

Esta imagen, resumen de las obras comprendidas en esta seccion, representa a
Beata Margarita de Castello, la cual se encuentra centrada y en primer plano, vistiendo
al igual que todos los santos el habito de la orden. Como podemos ver, sus atributos
primordiales son idénticos a los que estan en el grabado, representandola con los ojos
cerrados debido a su ceguera, y una construccion en su mano izquierda. En su mano
derecha presenta un lirio simbolo de la pureza, con esa misma mano y de la misma
forma que el grabado, apuntaria con uno de sus dedos al corazdn con tres piedras.
Dicho corazon con tres piedras como esta estipulado en el texto de Manuel Amado
responderia a las tres piedras que se habrian encontrado en su corazén a la hora de su

muerte, simbolizando a Jesus, Maria y José.

En segundo plano podriamos ver un pasaje de la vida de la santa el cual narra
cuando sus padres llevan a la nifia ciega a ser bendecida por un santo; ésta, al no
responder a las bendiciones, es abandonada en el templo: “nacié ciega, de unos

padres tan desnaturalizados, que aunque la llevaron a la ciudad de Tiferno a visitar el
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cuerpo de un Santo con la esperanza de que Dios le daria vista, la abandonaron
cruelmente luego que advirtieron que seguia con su ceguera. (...) una piadosa mujer,
que hallandola desamparada la recogié compasiva, y la tuvo en lugar de hija (...)
llegando a la juventud tomo el habito de la Tercera Orden de Santo Domingo” (Amado,
1829, 41) En relacion con esta cita, los artistas toman casi por completo la fuente
literaria tanto para la composicion de la obra, como para la cartela, siendo ésta una

copia casi exacta de lo antes expuesto.

Por otro lado, podemos identificar las influencias quitefias que esta obra presenta
comparandola con la de Miguel de Santiago, “Los tres milagros de San Agustin”, la cual
a rasgos generales presenta una composicion del mismo estilo que la aqui presente,
ubicando al santo en el centro izquierdo de la obra, presentandose tras de éstos una
aura de color amarilla. En la parte derecha, por otro lado, veriamos una representacion
de una ciudad, narrando un episodio de la vida de los santos, la cual presentaria en
ambos casos una construccion arquitectonica de caracter europeo, lo cual seria
recurrente dentro de la resolucion plastica del periodo colonial, como ya hemos

mencionado con anterioridad.

Otro ejemplo claro de las fuentes literarias utilizadas por los artistas, y la influencia
quitefia que poseen y que ya hemos descrito en este capitulo, es la obra perteneciente
al Beato Gonzalo de Amarante, hijo de padres nobles en Atanagilde, un pueblo del
reino de Portugal. Cuando joven fue admitido en la familia del Arzobispo de Braga, fue
tal su talento que posteriormente le fue aceptado en el curato de San Pelayo, siendo

pastor de dicha orden.
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Beato Gonzalo de Amarante. Taller de los Hermanos Cabrera, Manuel Palacios pintor, 6leo
sobre tela, 204 x 234 cm. Quito, Ecuador, 1837 - 1841.

Grabado ubicado en el
texto del Padre Amado,

J.Palomino lo grabo.

En la obra podemos observar como el Beato esta vestido con los habitos de la
orden de los predicadores, en suma con su bordon®® de Peregrino que posee en su
mano izquierda al igual la representacion del grabado. Dentro de los simbolos que le
identifican con su vida podemos ver los tres peces, lo cual corresponderia a uno de sus

milagros, descritos en el texto del padre Amado.

“El paso del rio Tamaga ofrecia mil peligros para los que de la parte
alla querian escuchar las palabras de vida que predicaba el siervo de Dios,
si bien esto no les servia de obstaculo. La caridad empero del Santo
concibio la idea de hacer un puente, para el cual, aunque no tenia ningun
recurso humano, contaba bastante con la Providencia. El celo se lo hizo

emprender, y a fuerza de milagros consiguié verle construido. Los peces a

% El borddn es un baston de madera de larga longitud, donde su parte superior es de hierro.
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su llamada venian a sus manos, y las piedras le manaban vino, con que

alimentaba y pagaba abundantemente a los obreros” (Amado, 1829, 5)

De aqui sacarian las partes fundamentales para construir el relato que podemos
observar en la obra, en primera instancia a mano derecha, se podria identificar al santo
asi como se representa en el grabado, sumado a esto en la parte izquierda del lienzo
se pintaria el rio Tamega, el puente que el beato construiria sobre la base de los
milagros, y la labor de prédica que el mismo tendria para con los habitantes de dicho

pueblo.

En cuanto a la cartela que esta obra posee, la cual rescata de su fuente literaria
“B° Gonzalo de Amarante del reino de Portugal. En vida hizo grandes milag.s convirtié
a muchos g.e despreciaban las censur.s dela Ygles.a ga.cé un pue.te en el pelig.so rio
Tamaga. Murié a 10 de En. °Afo 1259” Como vemos resume lo fundamental de la vida
del beato, lo cual nos hace sentido con las representaciones mostradas en la obra, las
cuales se remiten a tres aspectos basicos e identitarios, el Beato, el puente y la

evangelizacion de la gente.

En la representacion podemos ver que se encuentra en dos ocasiones en la obra,
en primera instancia y en un primer plano lo podemos ver como una copia del grabado,
sin embargo, en segundo plano y en el centro de los personajes secundarios, se lo
identifica con el mismo habito, pero con dos elementos que funcionan a la perfeccién
con la evangelizacion, esto seria un libro y su mano derecha apuntando al cielo, como
simbolo de conexion con Dios. El hecho de que se coloque al santo o beato repetido
en dos ocasiones en la obra es para reforzar el mensaje entregado por el cuadro,
donde en primera instancia se lo observa a él, con sus atributos y caracteristicas, y en
segundo plano su vida y obra, y el camino que éste habria de escoger para llevar una

vida de rectitud y acercada a la iglesia.

Los colores que la obra presenta, remiten, al igual que toda la serie, a la fiel
tradicion de la estilistica quitefia; lo mismo veriamos en Miguel de Santiago o Manuel

de Samaniego, donde los colores calidos y tenues son lo que predominara en las
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obras. Asimismo, no vemos la presencia de detalles dorados, como si ocurrié en las

obras de ascendencia cuzquena.

Comprendido entonces, las fuentes literarias, simbolos y resoluciones artisticas
que tomaron los artistas quitefios, podemos comprender el como se gestaron las obras
las cuales naceran de una necesidad por parte de la orden de llamar la atencion de la
poblacién a través del arte, de este modo influyendo como lo podria hacer hoy una
propaganda con el fin de que volvieran a enfocar sus vidas hacia la religion y el camino

de la santidad.
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Conclusion.

En suma con lo que hemos desarrollado hasta ahora, podemos determinar ciertas
conclusiones que nos sirven como respuesta a nuestras hipétesis iniciales. En un
comienzo nos hemos planteado las siguientes preguntas; ¢ Por qué la Orden Dominica
de la Recoleta del Belén de Santiago de Chile, hacia 1837 manda a elaborar una serie
de obras a Quito, Ecuador?, ¢ por qué se inscribe en un estilo artistico colonial?, son
los problemas socio-politicos de la época los que marcan esta decision estilistica y de
encargo hacia dicho pais?, ¢bajo qué preceptos podemos identificar la influencia de la
escuela quitefia en la serie?, ;qué busca la Orden Dominica con la elaboracion de
cuadros de tematica colonial?, ;qué parametros estilisticos y qué influencias poseen
los artistas que realizan la serie?, y que mediante la presente conclusion pretendemos

resolver.

Dentro de nuestra hipdtesis inicial, hemos planteado que el anacronismo estético
artistico de la serie del Santoral Dominico se establece debido a las ideas
conservadoras que supone la orden religiosa, por ende, buscan mantener los preceptos
que el arte religioso plantea desde el medioevo hasta la época de la colonia. El hecho
que se eligiese para elaborar la serie al taller de los hermanos Cabrera y a los pintores
Palacios, supondria entonces un conjunto de elementos a considerar como los

politicos, econdmicos, religiosos y culturales.

Como hemos podido ver, a lo largo de la presente tesina, el factor econdémico
afectaria en gran medida al hecho de que la serie fuese ejecutada en Quito. Ello puede
ser evidenciado en los propios documentos que el Padre Alvarez elabora, donde se
menciona que en un principio la orden buscaria mandarla a elaborar a Europa, pero
debido a su alto costo, esto no seria posible, por lo que optaron por Quito, Ecuador,

como una solucion mas econdmica pero igualmente satisfactoria.

Si bien el contrato es firmado en Santiago de Chile a cargo de Antonio Palacios,

las obras son ejecutadas en el taller de los hermanos Cabrera en Quito. El hecho de
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que esto fuese mas barato que la opcién de Europa radica, evidentemente, en la
cercania que Ecuador tiene con Chile, en suma, con que el pais estaba pasando, hacia
1840, por una crisis econdmica comercial, lo que supuso que gran parte de sus artistas

emigraran hacia otros puntos de Ameérica.

Mediante los documentos analizados y la investigacion realizada, podemos llegar
a establecer que el factor econdmico fue determinante para la realizacién de las obras,
ya que la orden dominica buscaria elaborar una serie a bajo costo (3 onzas de oro por
cuadro) pero que cumpliese de igual manera los preceptos estéticos que ellos
buscaban. Asimismo sabemos de su conformidad con las primeras casi cien obras, ya
que posterior a ello, encargaron una segunda serie de retratos de hombres de la orden

a Manuel Palacios.

Otro punto importante que hemos analizado es el factor politico; en un principio
hemos supuesto que la guerra contra la Confederacién Peruano — Boliviana (1836 —
1839) supondria un corte de relaciones con los paises en guerra, y que por ende,
impediria a la orden encargar obras a Cuzco o Lima, obligandola a contratar servicios
en Quito, Ecuador. Si bien la tesis de Francisca del Valle y Gloria Cortés mencionan
este factor como determinante, durante nuestra investigacion no hemos podido

aseverar aquello.

En ningun documento oficial de la orden, como tampoco en los documentos
personales elaborados por el Padre Alvarez que hemos podido analizar se puede
concluir que la orden haya elegido el Taller de los hermanos Cabrera en Quito y al
representante de arte quiteiio Antonio Palacios debido al corte de relaciones con Peru y
Bolivia. Si bien es un hecho histérico innegable, en cuanto a la elaboracion de las obras
carecemos de documentos que puedan llegar a determinar de forma fehaciente lo
dicho por las autoras antes sefaladas. De esta forma, el factor politico solo lo podemos
tomar como una posibilidad de hecho, y no como una causa real de la eleccién de

Quito como ciudad para elaborar la serie.
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En cuanto al ambito religioso, éste es fundamental para la pervivencia del estilo
colonial, esto debido a que recoge los preceptos del arte europeo, principalmente de
Espana e ltalia, los cuales a su vez legaron su pasado medieval a América. El arte
medieval se afianza en gran medida con la religion haciendo que estas manifestaciones
dependan una de la otra, al igual como pasa con el arte colonial; no existe arte sin
idolatria, y no puede existir la evangelizacion sin el arte, el arte es el medio por el cual
la Iglesia ensefa y educa a sus fieles sobre la palabra de Dios, y por otro lado, el arte
se limitaria a retratos y paisajes si no tuviera como fuente iconografica, historica y
simbdlica a la biblia en dichos afos. Esto mismo puede ser evidenciable en la serie,
donde podemos ver que la tematica principal recoge a los santos y martires de la orden
dominica, basandose en el texto del padre Manuel Amado, quien elabora una pequefia
biografia de cada uno de ellos, en conjunto con mostrar una pequefa imagen que

presenta sus atributos principales.

Otro punto importante a considerar, y que ha contribuido en gran medida a nuestra
conclusién es el comprender como historicamente las érdenes religiosas y los sectores
conservadores del mundo social y politico (como el gobierno de Joaquin Prieto),
siempre han estado del lado de la pervivencia de los canones tradicionales,
oponiéndose a las ideas modernas, a las nuevas generaciones y en el caso del arte, a
los cambios estéticos. Esto lo podremos evidenciar claramente en la serie del santoral,
debido a que se presenta la continuidad de una estética colonial que habria de nacer

en Quito hacia el siglo XVI, y que en Chile ya no valoraba ni apreciaba.

A partir de lo expuesto en los puntos anteriores, podemos concluir desde la arista
cultural y estética el porqué denominamos anacronica a la serie. En primer lugar
analizamos el periodo en el cual se inscribe la elaboracién de la serie y cual era la
opinion que para entonces se tenia en Chile sobre el arte quitefio; base a esto
encontramos dos posiciones: la primera supone una aceptacion teniendo en
consideracion los canones tradicionales del arte que hasta entonces se habian dado;

ese tipo de opiniones se encuentra generadas en su mayoria por parte de ordenes
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religiosas o de politicos conservadores, los cuales quieren mantener un arte en funcion
del decoro y de la tradicion histérica. El segundo tipo de opinion se encuentra entre los
afnos 1842 — 1873, donde en general se evidencia un menosprecio por el arte colonial,
por sus artistas, obras y talleres, mas aun la Escuela Quitefa que es de donde

provienen las obras de nuestra serie en cuestion.

En este sentido, plantearemos que la serie del Santoral Dominico es anacronica
no desde la perspectiva que para entonces el arte colonial no existiera, porque, aun
quedaban resabios artisticos como obras y figuras talladas, asi como también
comerciantes de arte que aun buscaban generar vinculos entre Quito y Santiago de
Chile, sino, hemos utilizado el término anacronico desde la valoracion y el aprecio que
se pueda tener por un estilo artistico o escuela. En este caso la opinion de los
entendidos en el tema como Amunategui, Lira o Cicarelli, valoraran por sobre el arte
quitefo el arte neoclasico, argumentando que la Escuela Quitefia, sus obras y artistas
habrian hecho un gran dafio a la poblacion chilena. Es por ello, que valoramos la
rigueza de la serie desde la pervivencia de un estilo colonial, desde la busqueda por el
mantenimiento de las tradiciones religiosas de la orden dominica, y de la determinacion

por elaborar una serie con una estética especifica.
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Anexos.

Virgen Alada, Bernardo Legarda, 1731. Escultura en madera.
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2. Apocalipsis, Serpiente de siete cabezas, Alberto Durero, 1498. Grabado.
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3. Inmaculada Concepcién. Pedro Pablo Rubens, 1626 - 1629. 6leo sobre tela,Museo del

Prado, Madrid, Espafia.




102

4. Beato Jacobo de Ulma.
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5. Beato Simén Ballachi.
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6. Beata Bartolomea de Bagnesio.
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7. Beato Diego de Mevania.
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8. Beato Jacobo de Voragine.
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9. Beato Juan Liccio.
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10. Beata Catalina de Raconixio.
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11. Beata Margarita de Castello.
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12. Beato Gonzalo de Amarate.




13. Beato Jordan de Botterg.
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14. Beata Magdalena de Trinio.
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15. Beata Juana de Orvieto.
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16. San Raimundo de Penafort.




17. Beato Ceslao Polono.

115



116

18. Beato Antonio de la Iglesia.
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19. San Juan de Colonia.
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20. Beata Vilania de Bottis.
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21. Beata Margarita de Saboya.
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22. Beata Inés de Montepoliciano.
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23. San Pedro Martir.
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24. San Jacinto.
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25. Santa Catalina de Ricci.
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26. Beato Gil de Boncellas.
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27. San Diego de Venecia.
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28. Beata Benvenuta Boyani.
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29. Beata Ymelda Lambertini.
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30. Beata Juana, princesa de Portugal.




129

31. Beata Columba de Reati.
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32. Beato Ambrosio de Sena.
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33. Beato Sebastian Maggio.
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34. Beato Dalmacio Moner.
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35. Beato Francisco de Posadas.
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36. Beato Mateo Carreiro.
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37. San Pedro Tiferno.
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38. Beato Juan Macias y Beato Martin de Porres.
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