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Resumen:

El presente trabajo propone investigar la funcion del Barroco sincrético en Antioquia y el
alcance social que este pudo tener en la segunda mitad del siglo XVIII. Para entender el
impacto de la politica de la imagen sobre las artes americanas, se estudiaron las cuestiones
del Concilio Trento, de igual manera se analiz6 la forma en que se han configurado y
comprendido los sincretismos. Finalmente, se hicieron dos estudios de caso, el de los retablos
de San Antonio de Pereira y Santa Barbara, con los cuales se busc6 comprender el papel del
arte religioso en Antioquia y posibilitar un didlogo para pensar el Barroco antioguefio

diferenciado y particular.

Palabras claves: Barroco, Sincretismo, Iglesia, Retablo, Antioquia, Santa Bérbara, San

Antonio de Pereira.



Summary:

The following work proposes an investigation about the main function of syncretic Baroque in
Antioquia and its social reach for the second half of the XVIII century. In order to comprehend
the impact of the policy of images on the American arts, we studied the Council of Trent and the
way syncretism are configured and understood. Finally we did two case studies, the altarpieces of
San Antonio de Pereira and Santa Bérbara located in Santa Fe de Antioquia, in order to
understand the roll that religious art had in Antioquia and to begin a dialogue and enable the

possibility of an antioquian Baroque with its particularity and differences.

Key words: Baroque, Syncretism, The Church, Altarpiece, Antioquia, Santa Bérbara, San

Antonio de Pereira.



Introduccion:

Para el siglo XV1I1 toda expresion pléstica en el Nuevo Reino de Granada habia pasado por un
enorme proceso de imbricacién® de estilos, técnicas y significados. Es asi como un Barroco
espariol permeado por el Concilio de Trento y una imagineria catolica llegd a Ameérica, lugar
donde compartié un espacio cultural con la iconografia indigena para adquirir un tono propio que
lo diferencié de su origen. Es en ultimas una relacion que se ha comprendido como sincrética
porque denota un proceso en el cual la iconografia indigena entr6 en dialogo con la estructura de
representacion europea. Como historiadores debemos preguntarnos por este proceso de
configuracion, adaptacion y asimilacion de las manifestaciones pléasticas, entendidas desde su
significacion social, puesto que para propoésitos de la historia no es suficiente pensar el arte en si,
sino las relaciones humanas intrinsecas a este. En esta investigacion hemos pretendido explorar
el alcance social que tiene el arte en Antioquia; pero también entender como a través de este la
sociedad de castas logra representarse durante este periodo y asi poder hacer una visibilizacion
historica de los subalternos. Es por esto que resulta indispensable ampliar el panorama tedrico y
no limitarnos a los asuntos plasticos, ya que es necesario establecer contextos histéricos para asi
adentrarnos en las dindmicas plasmadas en la relacion hombre-arte. En este orden de ideas las
obras estudiadas, el retablo de San Antonio de Pereira y el de Santa Barbara ubicado en Santa Fe
de Antioquia, son consideradas como fuente primaria las cuales deben ser interrogadas para
brindarnos informacion que nos permita pintar un panorama de como las sociedades tejen y

atribuyen unas funcionalidades especificas al arte.

' Imbricacion se entiende como un proceso de acumulacion de ideas que se desarrolla a través de un
proceso histdrico.



Para que exista un desarrollo coherente a lo largo del texto, trataremos de responder a nuestra
pregunta desde lo general/universal hasta lo contingente/particular. Comenzaremos exponiendo
primero las cuestiones religiosas impuestas desde el Concilio de Trento, las cuales entran a
configurar y permear al Barroco como parte del proyecto politico-social llevado a cabo por la
Iglesia dandole asi un caracter persuasivo. Tras esclarecer la relacion arte-religion se expondra el
alcance del Barroco como herramienta para la conviccion, que tiene por funcion la propagacion
fe, para luego tener en cuenta cdmo este cuerpo se traduce en una plastica meditada y con
proposito claro. En el segundo capitulo se aborda el problema del sincretismo y cémo se
comprende para nuestro estudio, también la forma en que este se asume e inserta en la estructura
barroca al llegar al continente americano, dandole asi un tono propio y diferenciador al arte local.
Ademas se proporcionara un espacio para profundizar en las cuestiones del otro como sujetos
“invalidos™ que buscan insertarse en las estructuras “validas” de representacion, con el fin de
transmitir® sus cosmogonias y culturas a través del tiempo. Finalmente se analizaran dos casos
particulares, el retablo de Santa Barbara en Santa Fe de Antioquia y el de San Antonio de Pereira,
de manera que tras interrogar estas fuentes logremos comprender como se adaptan y resignifican
las obras dentro de estas sociedades particulares. Parte de nuestra seleccion radica en que estos
retablos aun conservan gran parte su estructura original y que han sufrido pocas modificaciones,
pero también por su contenido sincrético visible. Pero también porque son obras que estan
ubicadas en villas coloniales de gran importancia, de manera que hay un mayor acceso a las

fuentes primarias (archivo) y esto nos posibilita una comparacion analitica entre el archivo y las

> Se entiende por sujetos invalidos, como aquellos que no son amparados por las estructuras de poder ni la
institucionalidad colonial.

* Concepto tomado de Regis Debray, la transmision se comprende como una accion consciente por
inmortalizar ideas culturales, tradiciones, mentalidades etc.



obras. Si el arte esta condicionado por una sociedad que lo produce, entonces el historiador puede
a través de este hacerse una idea de las relaciones sociales historicas. Es por ello que el objetivo
general de la presente investigacion ha sido el de tratar de responder a la posibilidad de un
Barroco Antioquefio diferenciado de lo general por sus particularidades funcionales y formales.
Sabemos de las dificultades que presenta introducir una categoria como el Barroco Antioquefio,
sin embargo, lo que queremos es propiciar un dialogo que sirva para la revision histérica de los
asuntos artisticos en la region, de manera que se pueda comprender la relacion historia-arte desde
sus especificidades sociales: las funciones que adquiere el arte en Antioquia y como esto se

traduce en unos asuntos formales definidos y diferenciados.



Capitulo 1: La crisis en la Iglesia Universal.

Para empezar es necesario hacer un recorrido de la grave crisis politica que atraveso la Iglesia
Catolica para los siglos XV y XVII, para asi poder puntualizar cuéles son las consecuencias que
permitieron el desenvolvimiento de un movimiento cultural conocido posteriormente como el
Barroco. Para protestantes como Juan Calvino, Ulrico Zwinglio y Martin Lutero, reformar la
Iglesia era indispensable?, tanto en las cuestiones dogmaticas como puede ser el caso de la
cautividad babilonica de la iglesia, texto con el cual Lutero niega la existencia de los siete
sacramentos y rescata Unicamente tres, y en las cuestiones institucionales en donde Calvino con

la critica teocratica evidencia y juzga la politizacion de la Iglesia.

Una de las principales criticas, y la que aqui nos concierne, es el rechazo al arte como forma
sensible del dogma y como medio necesario del ritual, en otras palabras, se enfatiza en la
negacion de la cultura icondlatra que se habia instaurado en todas las esferas de la Iglesia
Romana, puesto que se adoraba la imagen y no a Dios. Pero este tipo de ataques no eran
novedosos para la Iglesia Universal, en el afio 726 Ledn 111 critico abiertamente la iconodulia de
la Santa Sede, fue asi como en el concilio de Nicea Il se dio inicio una retérica que pretendia

defender y revalidar la tradicidn iconodulica tan ampliamente utilizada en el contexto medieval.

Pero como nos dice Hans Belting (2007), las imagenes tanto para el periodo Medieval como
para el Barroco eran vistas con los 0jos de la veneracidn, esto quiere decir que la imagen

adquiere valor de culto y no precisamente por lo que es sino por lo que representa. A esto se le

* La reforma protestante buscaba ante todo retornar los valores de la Iglesia primitiva fundada por Dios en
contraposicion al papado, aunque también es una necesidad de los principados por separarse de las
politicas de la iglesia y el favor que esta le habia concedido a Carlos V, por ejemplo el caso de la protesta
de Espira.
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conoce como la medialidad, puesto que la representacion de lo divino es simplemente un medio
para acceder al origen, a Dios. En palabras de Belting, “los espacios interiores del barroco
rechazaban el reconocimiento de la virtualidad y disimulaban con mucho arte el espacio real de

las iglesias, el poder de la imagen se vincul6 con la herencia de los originales en imagen.”5

Como podemos observar, la tradicion icondlatra ya era una practica comuan. Pero ante la
critica reformista la Iglesia responde invocando el santo ecuménico Concilio de Trento llevado a
cabo entre los afios 1545 y 1563, que al igual que el Concilio de Nicea Il, tenia por prioridad
defenderse ante las criticas y contraatacar las ideas reformistas, mediante la articulacion de un
discurso que legitimara el culto a la imagen, entre otras cosas. Aunque las posturas nunca fueron
homogéneas y las cuestiones iconoclastas no se habian resuelto dentro de la Iglesia Universal,
finalmente se logro crear una politica renovada sobre la cuestion de la imagen. Ni siquiera los
tedricos de la contrarreforma osan tomar in toto la defensa de las imagenes: reconocen que la
acusacion al paganismo, referida al arte del Renacimiento, no es totalmente infundada y protestan

contra las imagenes profanas que pueblan la Iglesia.®

Para los tedricos de la Iglesia Llegar a un consenso no era tarea fécil, las posturas antagonicas
no permitian esclarecer cual era la posicion frente a la cuestion de las iméagenes, puesto que como
argumentaban los iconoclastas, cualquier tramite entre Dios y el hombre es por definicion ilusion
y pecado’. Sin embargo, y a pesar de las dificultades, se logra establecer una nueva justificacion

de la imagen que no solo sustenta la necesidad de la misma como un medio eficaz para lo

>Hans Belting, Antropologia de la imagen (Buenos Aires: 2007, Katz editores), 61.
®Giulio Carlo Argan, La Europa de las capitales (Madrid: 1964, Skira Carroggio), 21.
’ Es una protesta contra las imagenes paganas que habitan el espacio de la iglesia, puesto que es imposible
representar la verdadera esencia de Dios.
11



propagacion del dogma, sino que también termina por definir y determinar la temética de lo que
debia ser representado para el periodo, evento que afecta el arte religioso mas no al civil. En ese
sentido, el Barroco se impregna de la retorica catolica y materializa las narrativas dogmaticas en
imagenes, ya que la Iglesia Catdlica quiere a través del arte demostrar su origen y la extension
universal de su autoridad. Sin embargo, como sefiala Argan (1964), el arte no enuncia ni impone
verdades de fe, sino que tiende a influir sobre el comportamiento humano, es por ello que este al
servicio de la iglesia permite controlar a los sujetos a través de una representacion cargada de

retorica la cual busca persuadir hacia Dios. Retomando los enunciados del Concilio vemos que:

En cuanto a las iméagenes manda el concilio, que las de Cristo, de la Virgen y de los Santos deben
tenerse en los altares de los templos, y tributarseles el honor debido, no porque en ellas esta la
divinidad o alguna virtud, sino porgue el honor redunda en la cosa que representan: y encarga a los
Obispos que ensefien que por medio de las historias de nuestra redencion representadas en pintura,
se instruye y confirma al pueblo recordandole los articulos de la fe, los beneficios y dones que Dios
le ha concedido, los saludables ejemplos de los Santos y los milagros que Dios ha obrado por

ellos.®

Queda claro entonces que la Iglesia Catolica acepta la imagen y la iconolatria como un
proceso necesario y obligatorio, debido a que a través de estos elementos se logra ensefiar e
instruir al creyente para asi inspirar al fiel hacia Dios. Pero ain se debia establecer una
argumentacioén renovada y valida ante la critica reformista. Esta nueva postura, una de la accién,

en donde si la Reforma critica la iconodulia, la Contrarreforma debia multiplicarla, debia

®Dr. Ignacio Lopez de Ayala, El sacrosanto y ecuménico concilio de Trento (Barcelona: 1847, Imprenta

de D. Ramén Martin Indar). XLII
12



justificar y validar el culto a la imagen como un elemento necesario y en beneficio del dogma.
De este modo la Iglesia vuelve a retomar una practica ya conocida, la del adoctrinamiento, pero
con una gran diferencia, el arte ahora no solo tiene la tarea de instruir, sino que también sirve

como un medio para la persuasion, como nos Dice Ernst Gombrich:

Asi, la Reforma y la exclusion de las imégenes y del culto a éstas, que influyeron con tanta
frecuencia en el pasado sobre el desarrollo del arte, ejercieron también sus efectos indirectamente
sobre el desarrollo del barroco. El orbe cat6lico descubrié que el arte podia servir a la religion de un
modo que iba mas alla de la sencilla tarea que le habia sido asignada al principio del medievo: la
tarea de ensefiar la doctrina a la gente que no sabia leer también podria ayudar a persuadir y a

convertir a aquellos que, acaso, habian leido demasiado.®

De esta forma se comienza entonces por establecer una distincion que oscila entre lo que se
consideraban imagenes correctas e incorrectas', sobre estas Gltimas, se entiende que la imagen
en si no es mala ni perversa, sino que se pueden utilizar con un fin nocivo. Es por ello que para la
Iglesia las obras deben tener una funcién practica, puesto que de no ser asi, pueden ser utilizadas
incorrectamente y llevar a la falsa idolatria. Es asi como la imagen termina por dar forma a la
narrativa cristiana, permitiendo a los feligreses interactuar con el dogma y posibilitando la
materializacion dogmatica al igual que sirve para contar la historia de la Iglesia. A propdsito de

esto, Hans Belting dice que:

° Ernst Gombrich, La Historia del arte (México: 1995, Editorial Diana), 437.
19 Se refiere especificamente a las iméagenes profanas y paganas, las cuales adquieren un nuevo valor
teatral y se atentia su importancia devocional.

13



Algo similar ocurrio alguna vez en la época de la Contrarreforma y el barroco, cuando se volvieron a
utilizar los antiguos iconos de una manera nueva y polémica. Las imagenes profanas, como las nombré
el tedrico de los medios y cardenal Gabriele Paieotti en 1582, fueron empleadas como un arte teatral de

la presentacion para la escenificacion nostélgica de iconos antiguos™

No se trata tnicamente de argumentar y establecer una costumbre iconoélatra en la Iglesia, sino
que la misma se define y se renueva, ahora no solo se acepta la adoracion al icono, sino que se
exige reconstruir y promover mediante el lenguaje artistico las cuestiones de la religion cristiana:
fendmenos, milagros, santos, La Virgen, Jesus, el Espiritu Santo, etc. Esta nueva argumentacion,
comUnmente conocida como la politica de la imagen, tenia como principal funcion mostrar a
través del arte las verdades dogmaticas, estas a su vez debian llevar al feligrés hacia la practica de
la piedad para finalmente generar sentimientos de adoracion hacia Dios. Para que quede mas

claro lo que llevamos hasta ahora podemos pensar en lo que dice Argan:

La defensa y revalorizacion de las iméagenes, y por lo mismo del arte que las produce es la gran
empresa del Barroco; comienza cuando la iglesia, ya segura de haber contenido el ataque
protestante, pasa a la contraofensiva. Contra el anti-imaginismo y la iconoclastia de la Reforma, la
iglesia romana reafirma el valor ideal y la necesidad préactica de la demostracion visual, a titulo de

edificacion y ejemplo, de los hechos de su historia.*?

! Hans Belting, Antropologia de la imagen. 60.
“Giulio Carlo Argan, La Europa de las capitales (Madrid: 1964, Skira Carroggio), 21.
14



Pero ademas la geografia cambiaba rapidamente, y como consecuencia del descubrimiento de
América y la ofensiva protestante, la Iglesia se vio obligada redefinir su papel como reino de
Dios en la tierra, le era indispensable establecer un proyecto de consolidacion del dogma. Ahora
lo importante no era convencer sino mas bien llegar a la conmocion de los fieles a través de los
sentimientos. La imagen debia ser grandilocuente, elevada y sublime, para asi poder generar
fuertes emociones, por lo tanto, estas no actuaban sobre las acciones ni sobre las decisiones sino
sobre las intenciones del creyente. Es precisamente esta la clave del Barroco, puesto que al
acceder al pathos™® se sensibiliza a los sujetos a través de los sentidos haciendo que sean mas
propensos a ser persuadidos por una retérica de la imagen. En cuanto al arte, se pasé de uno
religioso con un repertorio narrativo que alentaba a la devocion y a la austeridad, como era el
caso del contexto medieval, a uno que invitaba a la religiosidad espectacular, es decir, que era
grandilocuente y exaltado, y que elevaban las obras con el fin de conmover y persuadir los
creyentes que interactuaban con ellas. Es por esto que la Iglesia buscaba tener un dominio sobre
el arte y la representacion en general, ya que su propoésito era el de lograr una carga moralizante
sobre el fiel para asi poder influir directamente sobre su comportamiento. En este orden de ideas,
el arte religioso resulta ser mucho mé&s que una narrativa catdlica, como dice Jaime Humberto
Borja (2010),es el método con el cual se busca apelar a los sentidos para influir directamente
sobre el comportamiento humano, asi, la estética sensible permiti6 a la iglesia tener un control

sobre el cuerpo. A propésito de esto:

No solamente la divergencia religiosa, dividiendo a la humanidad cristiana en dos grupos diversos

y adversos, presenta una posibilidad de salvacion o condenacion colectivas, dependientes

“Una retorica que busca persuadir a través de las emociones.
15



precisamente de la eleccidn inicial, sino que tanto la doctrina reformada como la ortodoxa plantean
la cuestion de una fe y de un comportamiento sociales: la corriente reformada limita la autonomia
individual revocando el principio de libre albedrio, la cat6lica muestra en la fe y en el culto en

masa la mejor defensa contra la herejia."

Aqui es donde empieza existir una estrecha relacion entre la ofensiva catolica y el Barroco
como reaccion contrarreformista que pone su peso en la funcion representativa. Primero, la
Iglesia reafirma la necesidad y pertinencia de la imagen como medio de persuasion al igual que
como un medio de materializacion y ejemplificacion de su historia. Pero esta tradicion
iconodulica no era algo novedoso, durante el Medioevo la Iglesia encontr6 gran peso
evangelizador en la representacion, principalmente porque las imagenes eran mas eficientes para
adoctrinar que la lectura puesto que para el contexto no era comln saber leer™. Este modelo
debia responder a la idea concreta del adoctrinamiento de la fe, practica que se rescatd para el
periodo Barroco en un esfuerzo por darle forma “visual” a la narracion catolica, en palabras de

Ernst Gombrich:

La pintura se hallaba realmente en camino de convertirse en una forma de escribir mediante
imagenes, pero este retorno a métodos de representacion mas simplificados confiri6 al artista del

medioevo una nueva libertad para hacer experiencias con mas complejas formas de composicion.

' Giulio Carlo Argan, La Europa de las capitales (Madrid: 1964, Skira Carroggio), 13.
' El conocimiento se habia concentrado en manos del clero, es por esto que los vasallos no tenian acceso
a ningun tipo de escritura, como sefiala Ernst Gombrich en La Historia del Arte.
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Sin esos métodos, las ensefianzas de la iglesia no habrian podido ser traducidas nunca a formas

visibles®

Segundo, la necesidad de adaptar el discurso catolico a las criticas reformistas, y renovarlo
para que tenga cabida como préctica dentro del nuevo mundo en formacion. Esta alianza entre el
arte Barroco y la Iglesia tiene un fin Unico, el influir directamente sobre el comportamiento
humano. Es decir que para el catolicismo lo importante es controlar y regular la manera en que se
desenvuelven las comunidades. Fue asi como la Iglesia buscé organizar la sociedad a través del
culto en masas, imponiendo asf la moral y los valores catélicos,” es asi como el arte permite,
mediante la imagen, sensibilizar los sentidos para poder controlar y organizar. A este proceso que
se ha destacado por tener un caracter retorico, persuasivo y controlador, se le ha dado la categoria

de propaganda, propiedad que caracteriza al Barroco, como sugiere Argan:

Esta tarea misionera que consiste, por una parte en la defensa de los fieles en el periodo de la
herejia, y por otra, la extension del ecumenismo catélico a los pueblos de los continentes antes
desconocidos, se manifiesta a través de la “propaganda”; y la propaganda no demuestra sino que

persuade, y persuade a la devocion®

'® Ernst Gombrich, La Historia del arte (México: 1995, Editorial Diana), 183.
' Se refiere a la ruptura de los grandes feudos, en donde se cambia de un orden politico-social establecido
por los monarcas, a uno que como sugiere el protestantismo, esta en el libre albedrio, en el individuo.
'® Giulio Carlo Argan, La Europa de las Capitales. 22.
17



1.1 El caracter persuasivo del Barroco.

La pregunta ahora es ¢;como logra esta empresa barroca controlar el comportamiento humano y
sensibilizar a los fieles a través del arte? Para poder responderla tenemos que adentrarnos en las
técnicas de la representacion y estudiar la manera en que se inserta la retorica en la produccion de
imagenes. Algunos ejemplos de estas propuestas pueden ser el del arte de la memoria, la
emblematica y la composicién lugar'®. Sin embargo, de estas tres solo nos interesa la Gltima, ya
que fue este método el mé&s comin en el territorio neogranadino y es el que envuelve la gran
mayoria de los productos artisticos durante la colonia. La composicion lugar, elaborada e
impulsada por San Ignacio Loyola fundador de la Compafiia de Jesus, es un repertorio de
ejercicios espirituales que tiene por proposito generar empatia hacia las cuestiones del dogma y
envolver al espectador en la mistica catolica mediante la exaltacion de los sentidos, es decir, se
busca que la imagen proyecte los sentidos para asi persuadir hacia Dios; se dibujan Ilamas para
que el penitente sienta el ardor del infierno. Sin embargo, estos ejercicios espirituales fueron
pensados por Loyola para influir directamente las artes, atribuyéndose asi el caracter persuasivo
mediante la exaltacion, la exageracion y la grandeza (tamafio), elementos que le dan un caracter
abrumador a las obras, de tal manera que el arte Barroco da vida y movimiento a la narrativa

catdlica a través de la imagen.

Lo principal de este método es que considera la imaginacion como el elemento principal de la

obra, tanto en cuestiones de creacion como de interpretacion, y mediante este proceso es que se

¥ La emblematica era una imagen enigmatica que acompafaba el texto de una leyenda, en ese sentido el
lector podia hacer asociacion inmediata entre estas dos. El arte de la memoria buscaba producir un latido
simultaneo entre la materia y el espiritu con el fin de que este impulso perdurara en la memoria del
creyente.
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logra hacer “hablar a la imagen”. Se trata, como lo hemos mencionado antes, de materializar los
fendmenos cristianos, de volver comprensibles y tangibles las realidades invisibles del dogma:
los milagros, los santos, la Inmaculada Concepcién, etc. La funcién de la imaginacién® ocupa un
lugar de gran importancia en el Barroco ya que permite que las imagenes que se perciben del
mundo externo, puedan ser interpretadas por los sentidos y plasmadas por la imaginacion, y es
por eso que estas adquieren un valor de verdad. Como dice Gombrich, “sobre la independizacion
de la naturaleza, el verse libres de la necesidad de imitar el mundo de las cosas visibles fue lo que

les permitio6 transmitir la idea de lo sobrenatural.” 2

Ahora la imagen debe hablar y estimular los sentidos, es por ello que la imaginacién es
fundamental para comprender el arte Barroco. Asi lo podemos ver con el siguiente ejercicio de
composicion lugar, con el que se puede comprender como entra a funcionar la imaginacion en
los asuntos de la representacion, en este caso la idea es recrear el averno® a través de los
sentidos, en donde el espectador se pueda percatar de lo infernal a partir de los olores, los sabores

amargos y putrefactos, el sufrimiento a partir de llantos y gritos etc.

[66] 1° puncto. El primer punto sera ver con la vista de la imaginacién los grandes fuegos, y las
animas como en cuerpos igneos. [67] 2° El 2°: oir con las orejas Ilantos, alaridos, voces, blasfemias
contra Cristo nuestro Sefior y contra todos sus santos. [68] 3° El 3°: oler con el olfato humo, piedra

azufre, sentina y cosas putridas. [69] 4° El 4°: gustar con el gusto cosas amargas, asi como lagrimas,

2% Argan (1964) también nos habla de una separacion entre el arte y la ciencia, las cuales en un principio
iban unidad como puede ser el caso de Piero Della Francesca (gedmetra y pintor siglo XV) y finaliza con
Galileo Galilei (astronomo siglo XV1). En este orden de ideas, al separarse la ciencia del arte, la primera
adquiere un valor de “verdad” mientras que la segunda se le atribuye la “ficcion”.
! Ernst Gombrich, La Historia del arte (México: 1995, Editorial Diana), 183.
*2 El averno es el lugar donde yacen las almas de los condenados.
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tristeza y el verme de la consciencia. [70] 5° EI 5°: tocar con el tacto, es a saber, como los fuegos

tocan y abrasan las &nimas.?

Es en este punto donde se puede sentir, como nos decia Argan,?* el elemento racional de la
irracionalidad barroca. Con la composicion lugar la construccion de los espacios no es una
simple cuestién irracional, pues tiene una retdrica, una metodologia y, sobre todo, una ldgica.
Cuando se logra la sensibilizacion del espectador, en otras palabras, envolver al sujeto dentro de
la narrativa artistica y se lo hace parte de la lucha celestial entre bien y mal, este logra
dimensionar lo infernal o lo celestial y elige ser parte de esta dualidad. Es decir, se crea para el
espectador, a través de la obra, un espacio y un tiempo para meditar sus acciones terrenales, de
modo que este termina por convencerse y no tiene otra opcion méas que aferrarse a las cuestiones

de Dios. Como lo dice Jaime Humberto Borja,

El método de la composicion proponia dos momentos: en el primero se ejecutaba estas realistas
descripciones que se han visto, con las cuales se pretendia impactar los sentidos de manera concreta y
emotiva; el segundo correspondia a la interiorizacion del asunto, una meditacion visible, que debia

sugerir la meditacion invisible”

%> Centro de pastoral UCA. Ejercicios espirituales Ignacianos de San Ignacio Loyola. Consulta
18/08/2017. http://www.centroloyolapamplona.org/wp-content/uploads/2016/03/ejercicios.pdf
** Giulio Carlo Argan, La Europa de las capitales (Madrid: 1964, Skira Carroggio), 11.
> Jaime Humberto Borja, La Pintura colonial y el control de los sentidos (Bogota: 2010, Colciencias /
ICANH), 65.
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La representacion pictérica que aludia a los sentidos estaba casi siempre inmersa en una
narrativa dual que manifestaba la idea de los vicios y las virtudes: por un lado el infierno
representa el castigo y la penuria espiritual que recaen en el vicio, por otro lado las virtudes como
el camino correcto a seguir, como una forma de recompensa por el buen comportamiento
terrenal. La representacion barroca buscaba llevar a la imagen los textos sagrados de la Biblia, es
por esto que las obras casi siempre son ejemplificaciones de escenarios como la Gltima cena, la
crucifixion, o incluso de la Inmaculada Concepcidn etc. Estos son relatos con los que el
espectador se puede identificar y que en la medida que se integran con la obra, producen una
efimera relacion con lo divino, es por esto que para el Barroco no se trata Gnicamente de
adoctrinar, sino también de persuadir a los hombres. Es en gran parte retomar la l6gica medieval
(pero agregando el caracter persuasivo) de la imagen en donde la narracién se traduce a formas

visible con el propoésito de adoctrinar, como nos dice Gombrich:

Pero si recordamos una vez mas que el artista no se proponia una imitacion de formas naturales,
sino mas bien una distribucién de simbolos sagrados tradicionales, todos los cuales eran necesarios
para ilustrar el misterio de la anunciacién, ya no echaremos en falta lo que nunca se propuso

ofrecernos.?

Es por ello que el Barroco como un pathos?’, como un determinante de las vidas que
sensibiliza, es de tanta importancia para la Iglesia puesto que permite darle forma material al

dogma, y es mediante esta materializacion (la imagen) que se logra sensibilizar y controlar al

?® Ernst Gombrich, La Historia del arte (México: 1995, Editorial Diana), 182.
" se refiere a la persuasion de la retdrica aristotélica, en donde se hace uso de los sentimientos humanos
para efectuar un juicio en el individuo.
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feligrés. Es precisamente este caracter persuasivo del Barroco, la herramienta que le permite a la
Iglesia Catdlica llevar a cabo su proyecto de organizacion socio-politico, la imagen hace uso de

los sentimientos y termina por condicionar al creyente. Como nos dice el profesor Borja:

Estos principios se aplicaban al discurso visual o narrativo: debian ensefiar, porque este era el
camino intelectual de la persuasion; al deleitar se captaba la simpatia del publico hacia el discurso;
y al conmover se pretendia crear una conmocién psiquica, afectar los sentidos, literalmente excitar

el pathos.?

Con el elemento retérico como el centro funcional de la imagen barroca, que permite
establecer la técnica persuasiva para acceder a los sentidos del creyente, tenemos entonces que la
obra de arte se eleva a la categoria de objeto devocional. Asi, no podemos hablar de un simple
cuadro o de una escultura, sino que tenemos una serie de representaciones a las que se les rinde
culto. El icono se adora por lo que representa, ya que en la representacion misma se encuentra la
deidad, y no simplemente por su materialidad, es por esto que la esencia de este es divina y la
sensacion que transmiten los objetos devocionales deleitan al espectador, lo conmueven. Un
ejemplo de esto puede ser el de las cofradias Jesuitas, en donde la imagen (que representa a la
vez que tiene propiedades de deidad) tiene por funcion organizar y disciplinar la sociedad; a cada

casta se le atribuia una cofradia, y bajo direccién de los misioneros jesuitas se educaba segun el

?% Jaime Humberto Borja, La pintura colonial y el control de los sentidos (Bogota: 2010, Colciencias /
ICANH), 61.
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sector social: La cofradia del nifio JesUs para los indios, nuestra sefiora de Guadalupe para negros

y esclavos, nuestra sefiora de Loreto para principes y caballeros, etc.?

Puede que suene repetitivo, pero es necesario hacer enfasis en esto, el arte cumple con la
funcion de conmover y sensibilizar al creyente, de esta manera la Iglesia logra tener un control
sobre los cuerpos sociales y procede a organizarlos segun su agenda politico-social, puesto que la
Iglesia debe reafirmar su papel de autoridad en la tierra, busca el elemento retorico para persuadir

hacia Dios y asi demostrar (ante un mundo que cambia rdpidamente) su mando sobre la tierra.

1.2 Caracteristicas técnicas del Barroco.

Para Heinrich WolIfflin (1952) las caracteristicas del Barroco son simples: disminucion del
fronton, prolongacion horizontal de las bases, peldafios bajos y curvos, acumulacion de la
materia, prioridad a lo circular y evasion por lo recto, acantos dentados, uso de travertinos para
dar formas esponjosas, y una materia que siempre termina desbordando el espacio y la margen.
Sin embargo, WolIfflin rescata un rasgo sobre todos los otros, la idea de pintable. Esto, que se
aplica principalmente al tallado, la escultura y la arquitectura, se entiende como aquello que se
deja pintar y necesita ser pintado. La importancia de esta idea reside en que sin los elementos
formales del Barroco las obras no se pueden comprender; el Barroco tiene parametros técnicos,
espacios y narrativas meditadas que le dan coherencia a la comprension total. Sobre la

caracteristica anterior, Wolfflin dice:

* Maria Constanza Villalobos Acosta, Atrtificios en un palacio celestial. Retablos y cuerpos sociales en la
Iglesia de San Ignacio, Santa Fe de Bogota, siglos XVII y XVIII. (Bogota: 2012, ICANH), 34.
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Painterly is based on an illusion of movement. Why movement is painterly, and what it is
communicates through painting rather than other art form can only be answered by examining the
special character of the art of painting... “Because it has no physical reality painting has to depend

on effects of illusion. Its means of creating an illusion of movement are also greater than those of

any other art form”. *

En este orden de ideas, el Barroco no contempla las lineas rectas como una posibilidad, en
parte porque busca innovar mediante la forma y a través de esta transmitir el mensaje de la
doctrina. Ademas, las lineas también terminan por integrarse a la forma cuando hay un doblez,
un pliegue, en otras palabras la linea se integra a la forma y se disipa en la materia creando una
sensacion de circularidad. Esto es importante porque nos permite ver el aspecto ciclico que tiene

el Barroco, en este orden de ideas la forma barroca es innovadora porque necesita cumplir con las

expectativas de un plan contrarreformista, necesita mostrar la grandeza de la Iglesia Catdlica, la

Iglesia Universal, en otras palabras:

No fue una iglesia mas en Roma, donde tantas iglesias existian; fue la iglesia de la orden
recientemente fundada de los jesuitas, en la que se depositaron tantas esperanzas para combatir el
protestantismo en toda Europa. Su propia forma tenia que corresponder a una concepcién nueva e

insolita; la idea renacentista de construir una iglesia circular y simétrica fue rechazada como

3% Heinrich Wolfflin, Renaissance and Baroque (Great Britain: 1964, Cox & wyman ltd), 30.
Lo pintable esta basado en la ilusién del movimiento. EI movimiento es pintable, y lo que comunica es a
través de la pintura mas que otra forma de arte, solo se puede responder examinando el caracter especial
del arte de pintar... “Porque no tiene realidad fisica, la pintura debe depender de los efectos de la ilusion.
Eso significa que la creacion y la ilusion de movimiento es mas grande que cualquier forma de arte”.
Traduccion por Simén Ospina.
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inadecuada para el servicio divino, por lo que se elabord un plano nuevo, sencillo e ingenioso para

que fuera aceptado en todos los paises europeos.™

Estas dos caracteristicas, lo dindmico y lo pintable, hacen que el Barroco sea propenso a tener
mucho color y por ende juegos de luces. De manera que al direccionar la luz hacia los cuerpos en
un entorno oscuro (la iglesia) estos adquieren un protagonismo en el escenario, dando asi vida al
color y dando la sensacion de grandeza, segun Wolfflin: “el barroco cuenta con medios, como la
direccion de la luz, el reparto de los colores y la clase de perspectiva en el dibujo, para abrir paso
a la profundidad aunque no esté objetivamente preparada de antemano por motivos plasticos

. 32
espaciales.”

El Barroco es movimiento, es sensacion de continuidad, de constancia y permanencia que
logra trascender las obras hacia la idea de lo infinito. No existe relacion entre las formas
individuales, no es un dialogo de los elementos particulares, sino la perfecta sincronia entre las
masas, un equilibrio de todo el cuerpo, es por esto que los objetos individuales son vagamente
representados®. En el Barroco los elementos singulares se hablan entre si, ocupan el espacio
interactivo porque siguen una narrativa definida, la grandeza y el caracter abrumador lo da la
totalidad, lo que marca la diferencia entre estas dos formas de arte son los términos formales.
Retomando la idea de la grandeza, vemos que es esto lo que le da la propiedad sublime a la obra
barroca, en ese mismo orden de ideas, el detalle no tiene cabida si no se integra y correlaciona

con el total:

3! Ernst Gombrich, La Historia del arte (México: 1995, Editorial Diana), 388.
*2 Wolfflin, Conceptos fundamentales de la historia del arte. (Espafia: 1958, Editorial Espasa-Calpe), 119.
** Wolfflin, Conceptos fundamentales de la historia del arte
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Con el curso del tiempo, los arquitectos barrocos tuvieron que emplear recursos mas audaces e
insélitos para conseguir la unidad esencial de un gran esquema. Aislados, estos recursos parecen a
menudo bastante extrafios, pero en todos los buenos edificios son sustanciales al propdsito del
arquitecto.® [...] No son tanto los detalles lo que en esos interiores importa como el efecto general

del conjunto.®

A la hora de estudiar los retablos (entendiéndose como cuerpos completos al igual que las
edificaciones barrocas) nos damos cuenta que no nos alejamos mucho de las dinamicas expuestas
anteriormente. Estas estructuras que contienen los elementos basicos de la arquitectura, como lo
son el tallado y la escultura, deben ser examinados teniendo en cuenta las caracteristicas de la
arquitectura, por ejemplo los nichos, los frontones, los cuerpos y las calles. Es por ello que
Francisco Gil Tovar (1989) nos habla de la excepcionalidad de los disefios como puede ser la
abundancia en las columnas salomonicas, frontones novedosos, tableros con altorrelieves, nichos,
elementos decorativos de bulto inspirados en formas vegetales etc.*® Esto nos obliga a pensar la
forma totalizante del retablo segin los elementos arquitectonicos, puesto que los otros
componentes como las pinturas, las esculturas y los tallados van inmersos dentro de la estructura,
es decir el cuerpo®’; la relacion entre el frontén y el acanto, cémo se comunican las columnas o

estipites con las escalar, las decoraciones que contiene.

3* Ernst Gombrich, La Historia del arte, 390.
3> Ernst Gombrich, La Historia del arte, 437
3¢ Francisco Gil Tovar, Nueva Historia de Colombia (Bogota: 1989, Planeta), 241.
*” El cuerpo se entiende como la totalidad de la obra: el retablo, los altares mayores y menores solo
pueden entenderse en su forma total.
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Los decoros, como lo son las esculturas o pinturas de santos, ocupan un lugar dentro del
cuerpo sin que estos sean necesariamente parte de este, son elementos que se depositan en los
nichos® y son susceptibles a ser modificados. A pesar de este dinamismo, las ornamentaciones
en los nichos son pensados para incorporarse y dar una ldgica narrativa a la estructura (el
mensaje que el retablo quiere mostrar). Recordemos que las esculturas o pinturas de santos hacen
parte de la historia que el retablo transmite, si no se entiende el retablo Barroco como una forma
total no se puede comprender su mensaje intrinseco, ya que los elementos particulares de la obra

siempre se encuentran en relacion, se comunican entre si para poder completar la narrativa tota.

Como nos decia Gilles Deleuze (1989), es el pliegue sobre el pliegue, el Barroco dobla y se
redobla sobre si mismo®, de alli su caracter saturado. El Barroco es una danza entre las
cuestiones espirituales y las materiales que se significan entre si, que operan y permiten una
perfecta interaccion arménica, es esta relacién dual lo que define al Barroco como funcion
operativa gque vincula lo terrenal con lo celestial, lo material con lo espiritual. Para que quede
mas claro, Deleuze habla de la casa barroca la cual tiene dos niveles, la del primer piso
representa lo material y tiene unas ventas (los sentidos) que permiten ingresar a la segunda
habitacion que representa el elemento espiritual. En este orden de ideas la obra barroca logra la
estimulacién del pathos y esto a su vez permite al espectador (el creyente) tener contacto con su
espiritualidad, una especie de epifania. Es por ello que el Barroco debe comprenderse en un
sentido totalizante e infinito, como una extension de lo celestial (el pliegue sobre el pliegue). En

palabras de Deleuze, “el rasgo del barroco es el pliegue que va hasta el infinito. En primer lugar,

** Los nichos son aperturas que van tallados en los cruces entre los cuerpos y las calles, alli se depositan
las ornamentaciones casi siempre de indole religioso.
39 Se refiere al caracter de saturacion, es decir, que la materia de la obra se recuesta sobre si misma unay
otra vez.
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el Barroco diferencia los pliegues segun dos direcciones, segun dos infinitos, como si el infinito

tuviera dos pisos: los repliegues de la materia y los pliegues en el alma.”*

Comprender la funcionalidad que se le atribuyé al Barroco para este periodo especifico resulta
necesario, es por ello que para estudiar el arte de la persuasion debemos ante todo descifrar su
funcién y como este se vuelve un eje central en la construccién de una tradicién icondlatra como
centro de la doctrina catolica, sélo de esta manera podemos comprender el alcance de este

fenémeno histérico en América.

*° Gilles Deleuze, El Pliegue. Leibniz y el Barroco (Barcelona: 1889, Paidos), 11.
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Capitulo 2: Sincretismo.

De nada nos sirve entender el sincretismo si perdemos de vista el objetivo principal, que es
analizar el proceso de hibridacidn sociocultural con el cual se logré la materializacion de ideas en
el arte, y que desde las obras mismas, se puede observar y dar una comprension historica de
aquel choque cultural, de tal manera que es un problema estético que surge por la necesidad de
un grupo por resignificar, es lo que denomina Gil Tovar (1989) como el mestizaje artistico. Es
por esto que debemos entender cémo los signos indigenas, al trasladarse a las obras hispéanicas,
pueden conservar o adquirir nuevos significados y propositos, pero debido a que no existen
estudios definitivos que permitan conocer a fondo estos significados originales (prehispanicos),
lo mejor que podemos hacer es estudiar los nuevos significados que estos adquieren. Ademas, el
mestizaje artistico nunca se da en proporciones equitativas ya que siempre predomina la
tendencia espafiola-cristiana (jerarquia de los elementos culturales), es por ello que para Gil
Tovar encontrar las expresiones sincréticas significa buscar los signos que esconden en una obvia
intencidn plastica artesanal, como lo son: “los colmillos de puma, las cabezas de aves andinas,
ranas y simios, la serpiente que representa la fecundidad, los soles y las lunas, la demonologia

. 4
totémica etc”.

De manera que, la simbologia indigena en la relacion jerarquica hispano-indio tiende a quedar
relegada al espacio decorativo, que segun Francisco Gil Tovar esconden una obvia intencion
plastica artesanal. Sin embargo aqui debemos preguntarnos si esta jerarquia siempre se da en

iguales condiciones, para el caso de San Antonio de Pereira, vemos que esta proporcion del

“Francisco Gil Tovar, historia del arte colombiano, 1160.
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mestizaje artistico no se cumple, porque la “simbologia indigena” en este retablo ocupa un
espacio privilegiado y protagonico. No se esta en desacuerdo con Tovar cuando dice que se
deben buscar los signos que esconden una intencion, pero si se refuta la relacién jerérquica que
reduce la simbologia indigena a mero acto decorativo. Lo que aqui se propone es que las
necesidades sociales influyen directamente sobre la obra, incluso més que las practicas y técnicas
artisticas, dando como resultado variaciones en la jerarquia hispano-indio. Por otro lado, esta el
problema de reproducir un entendimiento de lo sincrético en el arte* sin tener en cuenta que la
calidad de lo “indigena” se definido a partir de un proceso historico-social que lo redujo,
simplifico y determin6, imponiendo asi unos valores y significados a un grupo tan heterogéneo

como lo eran los indios. Como dice Max S. Hering Torres:

En este sentido, los valores sociales son tejidos de significados transmitidos histéricamente o
nuevamente construidos. Estos permiten el control, la imposicion, la conservacion, la estabilizacion o
construccion de un orden social legitimado por un lenguaje moral. En suma, los valores sociales se
pueden denominar como codigos que pretenden guiar el comportamiento de los individuos v,
generalmente, se legitiman mediante imaginarios sobre la verdad, la justicia y el bien comin, pero a su

vez, a través de referencias sobre el no-deber-ser.®?

Teniendo esto en cuenta, debemos pensar entonces que la hibridacion de imégenes que surgen
a partir del choque cultural inicial (conquista), va perdiendo lentamente su significado en la

medida que se reproduce sin sentido, y que esta imagineria se resignifica para entrar a definir las

* Pensar que el sol o la luna son iconos universales y que si aluden a lo indigena, es porque un sector
dominante se encargd de crear un aparato de comprension que clasificaba estos simbolos como parte de la
cosmogonia indigena.
** Max S. Herring Torres et al., La cuestion colonial: Color Pureza raza: la calidad de los sujetos
coloniales. (Bogota: Universidad Nacional, 2001) 451.
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dindmicas de lo que en el contexto se define como “indigena”. Como dice Gil Tovar, lo
prehispénico servia como el elemento exotico para la metamorfosis del arte posterior y como
retencion de la idea prehispanica. De manera que la simbologia indigena puede ser interpretada
como un componente que permite entender y representar el nuevo mundo en formacion, a la vez
que intenta mantener y conservar una idea de la tradicion cultural prehispénica, sin que esta sea

la que remite a los origenes, en palabras del autor:

Pero luego, al efectuarse la repeticion constante y caerse de la memoria del origen méagico, la
académica repeticion ya sin sentido, horras las formas de toda la simbologia, con presencia
meramente adjetiva de caracter ornamental. La rana esquematizada, el puma reducido a los angulos
de sus fieros colmillos, las aves trianguladas, el sol y la luna en volutas y espirales, ya no fueron a
través del tiempo otra cosa que manifestaciones de habil artesania repetida con acento académico
por orfebres y escultores, por tejedores y arquitectos, por ceramistas y paleteros y, en fin, por los
mismos brujos de la tribu que, perdida la ciencia original, repiten férmulas aprendidas sin investigar

su origen ni inquirir por su remoto significado.**

Por todo esto podemos observar que el arte en América se da como una integraciéon de
distintos temas, signos vy estilos, en el que hubo aportes del choque cultural y que dieron como
resultado una hibridacién en el arte, 0 como lo denomind Francisco Gil Tovar, se crea un arte
mestizo que se diferencia de los estilos europeos. Sin embargo, la funcionalidad del arte
permanecio siendo siempre la atribuida por la Iglesia, por ende, un arte comprometido con el

adoctrinamiento y la persuasion hacia Dios. Es por ello que si aceptamos la disposicion indigena

* Francisco Gil Tovar, Leonardo Ayala, Eugenio Barney Cabrera, Historia del Arte Colombiano (Bogota:
1975, Salvat Editores), 1160.
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a la estructura artistica hispanica como medio para codificar y transmitir sus simbolos, también
debemos pensar que por ende existe un acoplamiento del mensaje religioso intrinseco al arte, de
tal manera que lo indigena se transmite una vez se mezcla y se redefine en la estructura

hispénica.

La campafa conquistadora tanto en términos espirituales como materiales, encontro en el arte
un lenguaje comun® que permitié poco a poco imponer y solidificar en estas tierras “paganas” el
imaginario europeo, como puede ser el ejemplo de la Il Bula Inter Caetera de Alejandro VI de
1493 la cual evidencia la necesidad de evangelizar a los naturales, y qué mejor manera de hacerlo
que a través de la instruccion a través de imagenes que son educativas y didacticas. De tal manera
que la necesidad que tenia la Iglesia por evangelizar hizo que la relacion arte-religion se diera
con especial fuerza en América y es por esto que el arte sirvio a favor del aparato de conquista.
Un ejemplo de esta relacion son los Catecismos de Indias del siglo XV1, como el de Fray Pedro
de Gante, en donde mediante dibujos se le instruy6 la fe cat6lica a los nativos. Vemos que la
necesidad de visualizar lo sagrado resultd ser un catalizador para el proceso conquistador, ya que
ambas culturas concedian un espacio importante a la imagineria y es por ello que la aceptacion de
la estructura artistica hispanica por parte de los naturales fue un proceso familiar para ellos*. Sin
embargo, reemplazar la totalidad de las imagenes (catélicas) con las ya existentes resultaba ser
una tarea imposible ya que los vestigios de la estructura pasada necesariamente iban a sumergirse

en las nuevas formas de representar.

* Ante la falta de una lengua comun, el arte actta como un visualizador comun.
*® En América prehispanica ya existia el ejercicio de la guerra de las imagenes, como lo dice Gruzinski
(1994) sobre la tradicion icondlatra que habia en México antes de la llegada de los espafioles.
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Esa relacion entre imagen-religion aport6 a la consolidacion de un estilo propio determinando
la tematica de lo que debia ser pintado, es por esto que el 90% del arte que se producia en
América era de indole catdlica*’, que si bien proviene y abarca las caracteristicas de la plastica
hispana, estas al llegar a América se fusionan y confunden dando asi lo que Gil Tovar denominé
el arte criollo. Ademas, los colores y materiales locales dan a las obras unas tonalidades rojizas y
naranjas, el sentido de lo planiforme, la aversion por lo abultado (especialmente en el tallado) y
la tendencia a simplificar y sintetizar, son algunos elementos que le dan un tono diferente al arte

en América.

Con todo esto podemos pensar que el mestizaje artistico se da por varias condiciones, en
primer lugar la interaccién cultural que obliga a crear nuevas formas que permitan la
comprension del mundo en formacion. Segundo, la caracteristica “abierta” e “integradora” del
arte, comun denominador o un lenguaje comprensible para todas las culturas, que permite a los
artifices indios, negros y mestizos participar e intervenir el producto (las obras) entrando asi en
las dindmicas oficiales de la representacion colonial, alterando espacios como las fachadas de las
iglesias, los retablos, los altares menores, la esculturas y la pinturas etc. Es asi como las castas se
introducen en las l6gicas de representacion institucional (catolicas y espafiolas) y dejan su marca
cultural en la materialidad (las obras) produciendo asi huella hibridas en la plastica local, de
manera que los signos alli presente evidencian una codificacion cultural y una intencién de
transmitir. Es por esto que los historiadores debemos leer las obras, encontrando la relacion
ideologica entre los elementos particulares (indigena-espafol y catolico-pagano), observando la

participacion entre estos, por ejemplo los espacios que ocupan, la posicion, el detalle, la

7 Como lo dice Jaime Humberto Borja (2011) solo el 9% de las obras eran pintura secular y estas
corresponden en su mayoria a retratos de eclesiasticos.
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iluminacién directa o indirecta, si estan escondidos o son visibles, como dice Hauser (1973), todo

producto, en tanto le damos la categoria de arte, contiene elementos ideoldgicos por visibilizar.

2.1 Religion e imagen en América.

Mientras que en el viejo continente la politica de la imagen apenas comenzaba a operar en la
contraofensiva, en América las 6rdenes religiosas iniciaban con la tarea de erradicar y despojar a
los indigenas de sus dioses para poder promover e instaurar sus ideales cristianos. La guerra de
las imagenes habia comenzado®; con la llegada de los Espafioles a América se daba inicio la
choque cultural que marcaria y determinaria la produccion artistica en América. En términos de
Francisco Gil Tovar (1982), se dio un proceso de mestizaje, entendiendo este concepto como el

resultado que surge a partir de la fusion de dos engendradores de cualidades diferentes.

Como nos dice Serge Gruzinski (1994), Este proceso de mestizaje es una total guerra de las
imégenes, puesto que arrancar de raiz las representaciones indigenas significaba también
extinguir el culto al idolo y por ende su tradicion. De igual manera, Francisco Gil Tovar nos da a
entender que, “como ocurre con toda hibridacion, no suele producirse un equilibrio entre las
caracteristicas aportadas por una y otra, sino la preponderancia de una de ellas en grado variable

segin el caso.” *® A partir de esto podemos deducir que extirpar al otro de sus imagenes es un

*® Es una referencia al libro de Serge Gruzinski, La guerra de las imagenes.
*Francisco Gil Tovar, Leonardo Ayala, Eugenio Barney-Cabrera, Historia del Arte Colombiano (Bogota:
1975, Salvat Editores), 1154.

34



acto de guerra, una conquista de lo material y espiritual que define al otro®, y que la
imposibilidad de una conquista totalizante de manera que el otro también buscar preservar su ser,

da como resultado la hibridacion entre ellos y nosotros.

Pero antes de adentrarnos en el problema de representacion es necesario aclarar de qué manera
se entiende el asunto del otro, debido a que es sobre este concepto, como nos dice Tzvetan
Todorov (1982), que se articula una concepcién de superioridad y legitima conquista sobre
aquellos que son distintos. En este orden de ideas, el concepto del otro es todo lo que se separa 'y
se distingue del yo, se diferencia de mi y es por ello que no tiene cabida en el grupo de nosotros.
Todorov da a entender que el otro tiene una historia que le ha puesto en un lugar de
subordinacion y se encuentra bajo condiciones de dominacién. Este problema del otro que se
establecié durante la conquista, sirvio como justificacion de conquista y legitimidad europea
frente a lo indigena, de lo cristiano frente pagano, y es una relacion que surge desde el dominante
puesto que el otro se inventa y se define atribuyéndole las propiedades negativas del yo. En ese
sentido, durante la campafia de conquista se establecieron categorias diferenciadoras entre lo que
significaba ser espafiol en contraposicion al indio. Es por esto que se pensaba en torno al espafiol
como blanco, cristiano y civilizado, mientras que el indigena era visto como salvaje e idolatras
que necesitaban ser evangelizados, en otras palabras, se crea una aparato ideologico que

generaliza la definicion del otro.

Pero como deciamos anteriormente, existe la imposibilidad de la conquista absoluta del otro

ya que este tambien tiene la necesidad de prevalecer. Como evidencia Todorov, haciendo uso de

*® para Tzvetan Todorov (1982), el otro se refiere al que se separa y se diferencia del mi. El otro es todo
lo que yo no soy, se construye a partir de la negacién de lo que yo no soy. El otro generalmente va
cargado de una connotacion negativa.
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los escritos del dominico Diego Duran, dejando ver claramente el proceso mediante el cual se la

despoja al otro de su religion para imponer la suya.

1) para imponer la religion cristiana hay que extirpar toda huella de religion pagana; 2) para lograr
eliminar el paganismo, primero hay que conocerlo bien. «Jamas podremos hacerles conocer de
veras a Dios (a los indios) mientras de raiz no les hubiéramos tirado todo lo que huela a la vieja
religion de sus antepasados [...] Aunque queramos quitarles de todo punto esta memoria de
Amalek, no podremos por mucho trabajo que en ello se ponga si no tenemos noticia de todos los

modos de religién en que vivian» >

Para Duran es indispensable conocer para poder eliminar, pero como nos dice Todorov, los
evangelizadores de la época apenas conocian la lengua y de alli la necesidad ilustrativa como
medio evangelizador. En 1538 el Rey Carlos | de Espafia, comenzé lo que Gruzinski denomind
como la descontaminacién®?, en donde el monarca ordend suprimir todos los santuarios y
templos de los idolos con el fin de erradicar toda préctica pagana. La primera de estas labores fue
llevada a cabo por los franciscanos en México, en donde pintaron con cal los templos indigenas
para blanquearlos y limpiarlos de los falsos idolos. Sin embargo, este esfuerzo por descontaminar
fue insuficiente porque nunca se logro erradicar por completo los idolos indigenas, ya sea por
como dice Duran, por falta de comprension (los misioneros que no comprenden las culturas

indigenas) o porque en realidad existia una determinacién de los nativos por preservar y

> Tzvetan Todorov, La conquista de América, el problema del otro (Espafia: 1998, Siglo Veintiuno
Editores), 169.
*2 Serge Gruzinski, La guerra de las imagenes. De Cristobal Colon a Blade Runner de 1942-2019
(México: 1994, Fondo de cultura econémica), 71.
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mantener sus cultos. Como dice Gerardo Mosquera citando a Wilson Harris: en toda asimilacion

. . o o 53
de contrarios siempre queda un ‘vacio’ que impide una sintesis plena.

En este orden de ideas, vemos que al desvirtuar al otro lo que se esta haciendo es
estableciendo diferencias y atribuyendo categorias negativas a los indigenas, en contraposicion a
la definicion de lo que significo espafol. Posteriormente, vemos un esfuerzo liderado por las
ordenes religiosas con el cual se busco deslegitimar la adoracion al idolo, principalmente porque
era considerado un sefiuelo engafioso puesto que estos falseaban la imagen del modelo original
(Santa Trinidad), pero también porque para el catolicismo era indispensable la evangelizacion de
los indios, y asi lograr reemplazar sus costumbres herética por las de ellos. Como lo muestra

Gruzinski utilizando las anécdotas de los cronistas:

Sin embargo, no eran imagenes sino el Santisimo Sacramento lo que oponian, de preferencia, a los
idolos y al diablo al ir en sus misiones. Por muy ortodoxa que fuera, la procesion no carecia de
resonancias veterotestamentarias, que glosan los cronistas: "llevada el arca del testamento a su profano
templo, destruyd su idolatria y cayeron sus idolos delante de ella", e infligié Ilagas mortales a los

filisteos™

Es una teatralizacion que sirve para comprender acciones misioneras como una lucha entre el
bien y el mal, entre el Santisimo Sacramento y los idolos, si la narrativa original manifiesta como
Dios se le presenta a Moisés y le hace entrega de los mandamientos, en esta recreacion simbdlica

las drdenes religiosas se presentan como los verdaderos encargados de llevar las leyes de Dios a

>3 Gerardo Mosquera, Moderno Contemporaneo. 122.
>* Serge Gruzinski, La guerra de las imagenes. De Cristobal Col6n a Blade Runner de 1942-2019
(México: 1994, Fondo de cultura econémica), 76.
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los indigenas paganos. Es a partir de esta imposicion de ideas que se comienza la labor de
instruccion y transformacion, tanto en el sentido moral como en el del comportamiento. ¢ Pero
como exigirle a los nativos americanos vivir con unos valores que no entienden? Como hemos
dicho anteriormente, el arte fue el catalizador de esta campafa evangelizadora, puesto que este
proporcionaba un medio comun de comprensién haciendo de la ilustracion un medio eficaz para
instruir a los indigenas en el cristianismo. El caso franciscano en México nos puede servir para
comprender mejor esta relacion entre los misioneros y la imagen: “Los franciscanos empleaban
telas pintadas en que aparecian “en un modo y orden muy ingenioso” el simbolo de los apdstoles,

, . . . . . . 5955
el decalogo, los siete pecados capitales, las siete obras de misericordia”

Asi fue como la introduccidén de representaciones externas al mundo de los indigenas,
obligaba a inventar nuevas estructuras de comprension, el panorama global cambiaba y con ello
surgia un nuevo un repertorio de imagenes. En este orden de ideas la imagineria cristianas eran
un elemento mas en la campafia de dominacion, de erradicacion de los idolos y los cultos
antiguos. Sin embargo, suplantar la tradicion de culto (costumbres) y sus imagenes no era
suficiente, lo fundamental para culminar la conquista del otro era edificar sobre los falsos idolos
los cimientos de las nuevas costumbres. Fue asi como mediante el proceso de descontaminacion,
se introdujeron lentamente las practicas cristianas que formaron las bases para la construccion de

una imagen hibrida que contenia a ambas culturas.

>> serge Gruzinski, La guerra de las imagenes. De Cristobal Coldn a Blade Runner de 1942-2019
(México: 1994, Fondo de cultura econdémica), 76.
38



Aqui es donde surgen los primeros problemas para la comprension histérica de esta
hibridacién cultural, y es lo que Régis Debray denomina como el problema de la transmisién.
¢Coémo se emite un mensaje y cudl es su nivel de recepcion? ;Se asimila el mensaje en su
totalidad? ¢ Como se determina cuéles religiones, epistemologias, costumbres etc., son las que se
transmiten y se consolidan? En este mismo orden de ideas, se aceptara este término o accion de
transmitir como un regulador con un triple alcance: material, diacronico y politico, esto permite
establecer una relacion temporal entre los bienes y las ideas de una época y como estas se
transmiten a través del tiempo por medio de una materialidad, en este caso los retablos, para asi

dibujar un panorama historico que permita visualizar las relaciones sociales impresas en las

obras.

Para retomar entonces, es determinante definir como se comprende este concepto y cual es el
alcance histdrico que nos proporciona, en otras palabras, como a traves del tiempo se desplazan
las ideas, y como esto nos permite entender la difusion y el alcance del mensaje sincrético.
Primero que todo, y en términos generales, la circulacion de ideas estd necesariamente ligada al
movimiento de los hombres, de la interaccién entre estos y los productos que suscitan de las
relaciones, es una linea que comunica los muertos con los vivos a pesar de la ausencia fisica del

emisor, es la atencion de transmitir. Como lo dice Regis Debray,

Hoy mismo, el mensaje evangélico aln actla sobre los espiritus mediante los canticos y las fiestas,

los oros y los 6rganos de la iglesia, el incienso, los vitrales y los retablos, las agujas de las

*® Régis Debray, Transmitir (Argentina: 1997, Ediciones Manantial SRL), 12.
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catedrales y los santuarios, la historia sobre la lengua y el camino del calvario bajo los pies, y no

por la exégesis individual o comunitaria de los textos sagrados®’

Volviendo a los puntos fundamentales de la transmision, la diacronia se entiende como el
elemento perdurable de la accién de transmitir, en donde una idea que se asienta en una
mnemotecnia 0 materialidad logra perdurar y atravesar los limites temporales, de manera que la
transmision es dinamica y duradera. En este orden de ideas, el retablo es un objeto que busca
conservar un mensaje especifico a través de tiempo, y lo que garantiza que perdure es la mezcla
entre la materialidad, el espacio que ocupa (grandes cuerpos de madera en la iglesia considerada
como un espacio santo) y la aceptacion y adoracion de la sociedad en curso. Como lo menciona
Debray: Todo es mensaje, si se quiere -de los estimulos naturales a los estimulos sociales o de las

sefiales a los signos-, pero no todo es herencia, y ésta nunca es el efecto de un azar.>®

Siguiendo con esta idea, tenemos entonces que el elemento politico se refiere a la voluntad
humana de crear un medio de transmision, asi mismo se puede entender que existe la meditacion
consciente para inmortalizar las ideas y que para nuestro caso en particular es la confrontacion
entre el bien y el mal, la eterna lucha contra el paganismo. El elemento politico vendria siendo
entonces, la accién consciente por parte de las oOrdenes religiosas y los misioneros por
deslegitimar y erradicar el culto a los idolos, reemplazandolo por la adoracién a la narracion
correcta, la del cristianismo. Para Debray, el acto de transmitir tiene una carga de

enfrentamiento, en sus palabras:

*’ Régis Debray, Transmitir (Argentina: 1997, Ediciones Manantial SRL), 16.
*® Régis Debray, Transmitir. 19.
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Esto, poco 0 mas o menos, basta para hacer de toda empresa de transmisién una operacion
polémica, que requiere una competencia estratégica (aliarse, filtrar, excluir, jerarquizar, cooptar,
delimitar, etcétera) y que puede captarse como una lucha por la supervivencia dentro de un sistema
de fuerzas rivales gque tienden ya sea a eliminarse entre si por descalificacion, ya a anexarse una a la

otra por fagocitosis.*®

Los medios materiales no son otra cosa que productos que permiten que se transmita a lo
largo del tiempo, esto nos permite establecer una interaccién con nuestro pasado histérico, y
hasta cierto grado, leer las relaciones humanas intrinsecas a un producto, en este caso, los
retablos. Pero ante esta necesidad de transmitir se puede comenzar a pensar sobre la posibilidad
de una apropiacién consciente de la cultura dominante por parte de la cultura subordinada, en
donde esta Gltima entra a participar directamente en el sistema que los domina, de esta manera
puede asegurar la supervivencia de su estructura cultural, apropiandose y resignificando los
elementos de los que se apropia. Vemos entonces, que el dominado busca transmitir a través del
aparato representativo legitimo (el espafiol-catolico), accion que solo se puede lograr mediante la
apropiacion, consciente o inconsciente, de los simbolos del dominante y resinificaAndolos para
gue tengan cabida dentro de se estructura representativa, podriamos pensarlo como una accion de

infiltrar la estructura y codificar lo simbdlico.

Es por ello que el concepto de antropofagia es indispensable para comprender el proceso de
hibridacion, ya que con este podemos visualizar el proceso en donde la cultura dominada

“engulle” la cultura dominante para poder apropiarse de sus significados para asi resignificarlos

*® Régis Debray, Transmitir. 20.
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en sus propios términos. En otras palabras, debemos comprender el significado original y
observar la manera en que este se resignifica y adquiere un nuevo entendimiento. Pero el
concepto de antropofagia es mucho mas que solo engullir la cultura dominante, se trata de
confiscar sus los elementos culturales para asi resignificarlos y comprender las realidades del
choque cultural. Ademés es una accion que sirve para cuestionar y sefialar la fragilidad de los
canones de autoridad que son impuestos y establecidos por el dominante. En este caso, los
indigenas asumen la cultura espafiola sin comprenderla en su totalidad, y la Unica manera de
hacerla comprensible es mediante una resignificacion que parte desde su propia cultura y se
mezcla con la del otro dando como resultado una hibridacion cultural, como diria Gerardo

Mosquera:

La apropiacién cultural no es un fenébmeno pasivo, pues los receptores siempre remodelan los
elementos que incautan de acuerdo con sus propios patrones culturales, aln cuando se encuentren
sometidos bajo estrictas condiciones de dominio. Sus incorporaciones a menudo no son ‘correctas’.
Pueden ser adquiridas «sin una comprension de su puesto y sentido en el otro sistema cultural, y

recibir un significado absolutamente distinto en el contexto de la cultura que recibe»®

Es necesario aclarar que para esta forma de apropiacion cultural lo importante no es el
significado original sino la significacion que adquieren los elementos tras haber sido engullidos.
Es preciso detenernos en este punto ya que es este proceso de resignificacion es el que da el

acento o el tono particular al producto hibridado, en otras palabras, las mezclas (que quedan del

% Gerardo Mosquera, Moderno/Contemporaneo. Un debate de Horizontes (Bogota; 2008, Carreta
Editores), 118.
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proceso de resignificacion) terminan abriendo un espacio para la originalidad, es proceso que da
acento y tono al arte local. Esta concepcion no se distancia mucho de lo que propone Francisco
Gil Tovar (1989) sobre la actitud criolla, en donde los pintores americanos, al asumir los distintos

estilos originales de Europa, los confunden y fusionan y terminan por crear una actitud particular

y propia.

Sin embargo, esta actitud antropdfaga también presenta algunas problematicas a la hora de
comprender las relaciones historicas, como dice el mismo Mosquera: “siguiendo la metafora de
la antropofagia, es necesario subrayar la batalla digestiva que la relacion que aquella plantea
lleva implicita: a veces las consecuencias son la adiccion, el estrefiimiento o, peor adn, la
diarrea”.®’ Entender la apropiacién cultural consciente del dominado es también aceptar la
victoria del dominante por el deseo de ver al otro reformado, ademas de que no es posible saber
hasta qué punto la cultura apropiada por el dominado subsume la suya, facilitando asi la relacion
de dominio. De otra parte, la antropografia asume que todos los elementos son propicios a la
hibridacion y esto es errdneo, ya que la fusion de conceptos culturales nunca se da en términos
simétricos. Finalmente es pensar que esta concepcion histérica tiende a eliminar el conflicto y
peor aun, sugiere la nocion de que existié una fusion equitativa o como dice Mosquera el mito de

nacion integrada®®.

Ahora, todos los conceptos anteriores, el de la guerra de las imagenes, la transmision y la

antropofagia, contienen una carga que alude a la hibridacion cultural, esto significa que

*! Gerardo Mosquera, Moderno/Contemporéneo. 119.

%2 EI mito de la nacion integrada, comprende el proceso histérico de hibridacion en términos equitativos y
armonicos, en donde se elimina todo rasgo de violencia.
* Gerardo Mosquera, Moderno/Contemporaneo. 121.
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evidentemente existio una fusion entre dos culturas y que los productos materiales y conceptuales
son herencias de ese proceso histdrico. En este orden de ideas, el sincretismo va a ser entendido
como un conglomerado de las corrientes anteriores, puesto que asi podemos rescatar los puntos
que nos permiten comprender el proceso de hibridacion cultural, o como diria Mijail Bajtin (en

este caso citado por Mosquera) sobre la hibridacion:

Los elementos culturales hegemdnicos no sélo se imponen, también se asumen, confrontando el
esquema de poder mediante la confiscacion de los instrumentos de dominacion, y a la vez mutando

ambivalentemente al sujeto apropiador hacia lo apropiado, sus sentidos y discursos.®

Esto nos ofrece un punto de partida para configurar nuestra propia definicion de sincretismo,
puesto que cada concepcién de por si es insuficiente. No podemos analizarlos Unicamente en
términos de guerra ya que estariamos eliminando todo tipo de relacion voluntaria o proceso de
asumir conscientemente la cultura dominante, es decir, le estariamos quitando la capacidad de
accion (la voluntad de actuar) y el papel participativo a los dominados. Por otro lado, la idea de
antropofagia elimina del escenario histdérico el conflicto lo cual nos obligaria a hablar en
términos equitativos sin ser esto correcto. Es por ello que el sincretismo se trata en el presente
trabajo como un conglomerado de las corrientes que hemos visto hasta ahora. En este orden de
ideas, sincretismo se entiende como la voluntad del dominado por transmitir su cultura a pesar de
las condiciones impuestas, ya sea mediante una materialidad o una accion politica. Para lograr
transmitir, la cultura dominada hace la guerra mediante la confiscacion consciente de los

elementos culturales del dominante, es decir, los engulle para asi poder darle una resignificacion

* Mijail Bajtin, citado en Moderno/Contemporaneo, Gerardo Mosquera. 123.
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y una materialidad que asegure la permanencia cultural del dominado a través de la transmision.
Finalmente es necesario hablar de la materializacion que surge a partir del choque cultural,
puesto que es la materia (las obras como productos) la que evidencia las relaciones sincréticas
que se esconden en la obra, como nos diria Arnold Hauser, “Todo arte estd condicionado

socialmente, pero no todo en el arte es definido por la sociedad.” ®

2.2 El Barroco hispanoamericano en el Nuevo Reino de Granada.

Durante la colonia la Iglesia, a través de las drdenes religiosas, logro establecer una gran
campafia icondlatra con la cual se buscé incentivar la produccién de imagenes (herramientas
visuales) para asi llevar a cabo su plan politico-religioso, con el cual se pretendi6 tener un control
sobre el sujeto colonial. En este sentido, el arte para la iglesia resultd ser un medio eficaz para la
propagacién de la fe, la evangelizacion y la imposiciéon de los valores cristianos. Esta alianza
entre arte y religion determind gran parte de lo que se entiende como Barroco Americano, ya que
es a partir de esta que se impusieron los temas visuales de caracter devocional, sin embargo, las
caracteristicas propias del contexto entraron también a hacer parte de las dindmicas plasticas,

dando como resultado un arte con tono Unico y propio.

Lo fundamental ahora es entender como llega el arte de la Contrarreforma (el arte de la
persuasion) a América y como este se configura en un estilo propio con caracteristicas que

referencian el contexto y las particularidades del continente. Nos hace falta establecer una

® Arnold Hauser, Introduccion a la historia del arte (Madrid: 1973, Guadarrama), 21.
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conexion entre el Viejo Continente y el Nuevo Mundo para entender como llegan los estilos
europeos a América y como influencian las artes locales. En la Nueva Historia de Colombia® Gil
Tovar plantea que existié una fuerte relacion comercial entre Santa Fé y el puerto de Sevilla, el
cual fue recuperado en 1248 por el rey Fernando 111 y desde entonces ha sido uno de los puertos
més importantes. Esto es fundamental porque nos permite ubicar geograficamente el origen de
los primeros pintores que llegaron al Nuevo Reino de Granada y a través de ellos podemos
establecer una conexion del flujo de las distintas corrientes artisticas, y con esto también
podemos ver el repertorio tematico que llegaba al continente. A pesar de esto no podemos hablar
de estilos concretos y definidos en Nueva Granada, principalmente porque la estética criolla
obedecié al propdsito de repetir incondicionalmente el arte europeo, de tal manera que en
América los estilos se mezclan y confunden, dando asi un conglomerado particular que se le ha
pensado como grotesco®’, y esto a su vez se integraba con las dindmicas culturales de los indios y

los negros generando un arte con tonos propios.

Retomando la idea de cémo llega el arte al Nuevo Riendo de Granada, vemos que las fuentes
en el libro Fuentes para el estudio de la pintura en el Nuevo Reino de Granada (2012), nos
hablan de algunos reconocidos pintores que llegaron al territorio con la intencion de establecer
los primeros talleres (XV1), como pueden ser los casos del pintor Alonso de Narvaez (? -Sevilla)

que embarca hacia el Nuevo Mundo para establecerse en Tunja, de Angelino Medoro (1957-

®® Francisco Gil Tovar et al., Nueva Historia de Colombia: las artes plasticas durante el periodo
colonial. (Bogoté: 1889, Planeta), 241.
*” se refiere al uso de vegetaciones, animales, figuras zoomorfas etc., para rellenar los espacios. De alli su
condicion de extravagante y se ha pensado en torno a esta practica como algo grosero y de mal gusto.
(Francisco Gil Tovar 1989)
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Napoles) también en Tunja y Francisco del Pozo del cual no se sabe mucho.®® Esta informacién
preliminar nos permite pensar que existio un flujo de artistas de distintos origenes que influyeron
en la manera que se hizo y se concibio el arte en el territorio. Por un lado tenemos un mezcla
manierista y renacentista tan caracteristico de Medoro y por otra parte un arte completamente
catolico permeado por la Contrarreforma proveniente de Espafia. Sobre la tendencia esparfiola

Francisco Gil Tovar nos dice que:

Trento habia abierto puertas al estilo Barroco, de contenido Catolico, pomposo exaltador de la
naturaleza del espiritu, cultivador de las formas dinamicas y alborotadas, y atento siempre a afectar

la sensualidad. En Espafia, el Barroco se puso vigorosamente al servicio de la iglesia®®.

Es por ello que el Barroco, y en menor medida el Rococo, fueron las expresiones artisticas
por excelencia para el Nuevo Reino de Granada, ya que con estas se adecuaba el plan politico-
social de la monarquia espafiola y de la Iglesia, el cual se materializaba a través de la imagen

para cristianizar, persuadir y controlar a los sujetos coloniales, en palabras de Gil Tovar:

Asi, pues, el arte occidental llegdé a Colombia, como a todo América, de la mano de la iglesia y
como medio evangelizador sobre todo. Casi toda la pintura, la escultura, la talla decorativa y la
orfebreria de los tres siglos que comprenden el periodo (XVI, XVII, XVIII) tuvieron por clientes a

la iglesia, a los devotos fundadores de capillas y a los donantes de imagenes.”

% Laura Liliana Vargas Murcia, Del pincel al papel: Fuentes para el estudio de la pintura en el Nuevo
Reino de Granada (1552-1813) (Bogota; ICANH, 2012), 32.
* Francisco Gil Tovar, Nueva Historia de Colombia, 246.
" 1bid., 239.
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En este orden de ideas, vemos que los talleres locales estaban condicionados no solo por la
Iglesia catdlica y las influencias extranjeras, sino también por una alta demanda proveniente
principalmente de las misiones y oOrdenes religiosas. De tal manera que establecer un mercado
local que pudiera suplir la demanda, impulso la produccion local de arte dentro de los marcos de

la religion, volviendo asi la fe el centro de la imagen.

Por otro lado, la escasez de artesanos obligd a los talleres emplear la manufactura indigena
como fuente principal, y aunque se les prohibid pintar figuras religiosas estos pudieron consignar
su simbologia al interior de un arte con un fin netamente religioso, fue asi como se comenzé a

darse un autentico sincretismo. Sobre estos dos aspectos Santiago Londofio Velez sefiala que

Diversos artistas italianos, espafioles, flamencos y alemanes, poco conocidos en sus lugares de
origen, se arriesgaron a probar fortuna y se establecieron en distintas poblaciones del territorio
americano, donde llegaron en la comitiva de un funcionario, enviados por sus drdenes religiosas o
por iniciativa propia. La mayor parte de ellos trabajo generalmente al servicio de las comunidades
religiosas y formaron discipulos que prolongaron hasta entrado el siglo XVII la vigencia del
manierismo europeo y sus modelos iconograficos. Los mendicantes fueron pioneros en el
establecimiento de talleres donde formaron pintores indigenas, distinguidos por su habilidad y
rapido aprendizaje, cuyos productos abastecieron la necesidad relacionadas con la edificacion y

ornamentacion de conventos e iglesias.”

Con la instauracion de un mercado local, el proceso artistico se fue desarrollando lentamente a

lo largo de la colonia para dar formacion a un cuerpo estético con caracteristicas propias, un arte

7! Santiago Londofio Vélez, Pintura en América Hispana. Tomo | — Siglos XV1 al XVIII (Bogota; 2012,
Editorial Universidad del Rosario), 8 - 9.
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criollo, corriente que se podia comprender como independiente pero no aislada de su contexto

original, Europa. El Barroco hispanoamericano es auténtico en si’, y aunque no se pueda negar
el flujo de influencias y corrientes artisticas provenientes de la metropoli, si se puede discutir la
manera en que se recibe e interpretan dichos estilos, como dice Gil Tovar, la actitud hispanica es

una fusién y confusin de estilos’.

Como mencionamos anteriormente el Barroco es propaganda selectiva que se piensa y dirige a
sociedades especificas para poder asi crear narrativas segun las necesidades del publico, esto
implica que las representaciones en el contexto colonial tenian que estar dirigidas a los sujetos
coloniales, debian pensar las especificidades del espacio y estos elementos para poderlos
incorporar al Barroco. Como nos dice Gil Tovar, “con el paso del tiempo, vendrian a ser
incorporados en el barroco hispanoamericano elementos escultéricos y pictdricos de origen local
o regional, acentuando el carécter singular del mismo.”’* De manera que la experiencia barroca
varia segun el espacio en el que se encuentra, como veremos posteriormente con los retablos, en
donde para el caso de Santa Fe de Antioquia los signos indigenas se esconden intencionalmente,
mientras que en San Antonio de Pereira ocupan una posicion privilegiada, visible y tienen un
papel integrador. Vale la pena decir entonces que en America lo singular del Barroco es el como
(el proceso para crear el Barroco, la resignificacion, el proceso de transmitir) y no tanto el qué

(el producto final).

72Se refiere al hecho de que la estética criolla repite los estilos europeos y termina por mezclarlos y
transformarlos de su sentido “original”.
7 Francisco Gil Tovar, Nueva Historia de Colombia (Bogota: 1889, Planeta), 240.
’* Francisco Gil Tovar, Leonardo Ayala, Eugenio Barney-Cabrera, Historia del Arte Colombiano (Bogota:
1975, Salvat Editores), 943.
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Pero para que en una poblacion pueda florecer el arte es necesario, como dice Gil Tovar, que
existan unas condiciones socioeconémicas que asi lo permitan, de tal manera que el mayor
esplendor se vio en lugares como Pert, México, Ecuador, sin embargo, esto no significa que
algunas periferias’ estén exentas de tener sus propios procesos artisticos, como puede ser el caso
de Antioquia, que si bien es un centro econémico importante por la mineria, también podemos
observar pequefio despliegue artistico. Quizds no fue tan extenso debido a que no era
precisamente una prioridad en la regién. De tal manera que el Barroco neogranadino se puede
pensar como una expresion modesta que alude a las necesidades y prioridades de unas sociedades
especificas, de alli que varie tanto dependiendo de la region donde se produce y que se le haya
atribuido un caracter lugubre, mesurado, simple, categorias que no deben confundirse con

mediocridad, asi mismo lo dice Gil Tovar:

Al no existir un ndcleo social que exigiera sus servicios o les diera trabajo [...se refiere a los
artesanos...], mal podian aquellos tener una razén de ser. La escasas necesidades artistica
neogranadinas podian ser llenadas sin la intervencion de un grupo de personalidades descollantes
en el mundo del arte. Ello, sin embargo, lejos de restar mérito a las labores de quienes fueron
llamados por el destino a suplir cierto nivel de cultura, sitla, en cambio, correctamente en
perspectiva historica su esforzado que hacer. Dentro de la mas grande modestia artistica (jtan

diferente a la mediocridad!) se pueden hallar s6lidas virtudes cualitativas.’

7 Se refiere a los espacios opuestos a los centros de produccion, en este caso si Popayan y Quito son
centros, Antioquia seria una periferia que esta condicionada por el gusto y las tendencias que se
pronuncian desde el centro para permear la periferia.
7 Francisco Gil Tovar et al., Historia del Arte Colombiano: El Barroco en Nueva Granada (Bogota:
1975, Salvat Editores), 945.
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Pero ¢acaso estas categorias generales para el arte en el Nuevo Reino de Granada se
cumplen para el caso especifico de Antioquia? Para responder a esto tendremos que situarnos
en las condiciones particulares del contexto estudiado, observar la manera como la sociedad
Antioquefia se relaciona con el arte y la funcionalidad que a este se le atribuye. Solo de esta

manera se puede revisar lo que la historiografia tradicional ha planteado.
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Capitulo 3: Imagen, arte y religion en Antioquia.

A partir de lo que hemos definido como Barroco y sincretismo debemos ahora preguntarnos si
existen sincretismos en el arte que se trae y crea en Antioquia durante el siglo XVIII. Para esto
resulta necesario comprender la manera en que la sociedad antioquefia se relaciona con el arte y
el significado que le da, ya que como habiamos visto antes, son las relaciones sociales las que
definen y consignan su imaginario en el producto, y es a través de este que podemos llegar a

conocer las relaciones histéricas ocultas en la obra, a proposito de esta relacion:

asi como es posible fijar la mirada en el cristal de la ventana y concentrar la atencién en su
estructura, haciendo abstraccion del paisaje que se extiende mas alla, asi también es posible, se ha
dicho, entender la obra de arte como un conjunto formal independiente, concluso en si mismo y
“opaco”, aislado de toda relacion hacia el exterior. No hay duda de que esto es posible y de que la
mirada puede fijarse en la ventana todo el tiempo que se quiera; pero no hay duda también de que la

ventana esta hecha para mirar hacia el exterior’’.

Pero para propositos de la historia no nos sirve pensar en un arte tautoldgico, como una
ventana y nada mas, es por esto que la invitacion de Hauser de tomar la obra como fuente, que
estd hecha para mirar hacia el exterior, es tan importante ya que nos permite sobrepasar los
limites de la obra misma y pensar en las relaciones que van mas alla de ella-la ventana que sirve

y esta hecha para mirar -.

7 Hauser, Objetivos de la sociologia del arte, 16-17.
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Sin embargo la obra no es suficiente para comprender un proceso historico en su totalidad y es
por eso que es necesario relacionarla con el contexto donde se produce, es lo que denomina
Erwin Panofsky (1983) como significacion intrinseca o contenido, esto se entiende como
“aquellos principios subyacentes que ponen de relieve la mentalidad basica de una nacion, de una
época, de una clase social, de una creencia religiosa o filosofica, matizada por una personalidad y
condensada en una obra.””® De tal manera que es fundamental comprender los matices de la
sociedad antioquefia para poder asi relacionarla con las obras y dar un mejor entendimiento de la

manera en que esta se relaciona con el arte.

Para comenzar, la recuperacion econdémica presenciada en la region para mediados del siglo
XVIII se tradujo en varias dinamicas (Ann Twinam, 1982): una recuperacion de la mineria, el
auge migratorio, apertura a la explotacion de nuevas tierras, la ganaderia, nuevos caminos y la
administracion fiscal y politica de las Reformas Borbdnicas. Fue un periodo de estabilidad que
permitié a la sociedad antioquefia preocuparse por las cuestiones del arte y consumirlo,” y como
consecuencia de esto, se dio un incremento en la demanda de obras religiosas por parte de
eclesiasticos y de algunos privados. No obstante, el uso institucional era distinto al privado,
mientras que los primeros (las 6rdenes y la Iglesia) utilizaban las obras para la ornamentacién de
sus parroquias y para la devocién colectiva® (el caso de los altares mayores y menores), los

segundos (civiles) consumian arte para el uso privado. Para estos Ultimos el arte representaba un

’® Erwin Panofsky, El significado en las artes visuales. Alianza Editorial, Madrid 1983) pag, 49.
7® Como dice Georges Duby en su texto Arte y sociedad en la edad media (2011), hay una estrecha
relacion entre el arte y la economia, es decir, donde hay dinero existe la posibilidad de comprar arte.
¥ Maria Cristina Pérez Pérez. Sotos con santos en lienzos y esculturas. “La apropiacion de la imagen
religiosa en la provincia de Antioquia, segunda mitad del siglo XVIIL.” Fronteras de la Historia 2009,
vol. 14 pag. 40-65.
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valor medible el cual traducia en poder y estatus, como nos dice Maria Cristina Pérez sobre estos

altimos:

En efecto, hay que sefialar que los motivos que movieron a estas personas a adquirir elementos
religiosos bien pudieron ser distintos en cada caso: por simple gusto o placer, por aspectos

asociados a la piedad, por la autoconmemoracion o por status ante sus coterraneos.®

Fue asi como una sociedad con una nueva capacidad adquisitiva y con un interés por el arte
comenzo un nuevo proceso de produccién capaz de suplir la naciente demanda, algunos pintores
antioquefios como puede ser el caso de Ramon Gémez, Agustin Zamora, Luis Girardot y Juan
Antonio Montes, evidenciaron el surgimiento del gusto por las cuestiones artisticas en Antioquia.
Por consiguiente tenemos que los artistas locales no solo se dedicaban a producir obras sino que
también modificaban las provenientes de lugares como Quito y Popayan, alteraciones que se
traducen en las necesidades especificas de una sociedad que se preocupa por consumir arte y que
busca a través de la imagen resignificar las representaciones provenientes de afuera en sus
propios términos. Un ejemplo de esto puede ser caso del altar menor de San Blas en la parroquia
de Santa Bérbara en Santa Fe de Antioquia. Este es el cuerpo mas antiguo de la iglesia y su
prevalencia es desconocida, pero lo interesante de este altar es que tiene dos figuras femeninas
antropomorfas las cuales estan cubiertas por vegetacion hasta la cintura, y que por motivos de
censura fueron obstaculizadas por un portdn instalado posteriormente. Aqui podemos ver una

clara intencion de negacion del otro, en donde se buscd conscientemente tapar la desnudez y

8 Pérez Pérez, Sotos con santos en lienzos y esculturas, 46.
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cualquier elemento referente a lo indigena®. Pero también es una accién que demarca regulacion
y control sobre las maneras de representar, en este orden de ideas, lo representable debe
necesariamente atravesar por unas estructuras de resignificacion y es por esto que las indias
desnudas alli presentes, al no cumplir con el reflejo de la sociedad que las admite, deben ser

invisibilizadas.

Aqui podemos ver unas estructuras de poder claras que definen y determinan el papel de las
imagenes en la sociedad colonial, es una dinamica exorcizante y blanqueadora, donde las
tradiciones de las castas deben acudir y someterse a las costumbres cristianas. Quizas esto se
haga mas claro con el ejemplo de Maria Cristina Pereza, en donde se puede ver como se regula la

exteriorizacion de la fe®®:

Asi, los bailes denominados el costillar, la zanca de cabra y los bundes, de origen africano, en los
gue participaban indios, mestizos, mulatos, negros y zambos, se prohibieron al ser vistos como
insinuantes y eroticos. Segun lo muestra Jiménez Meneses, estas personas '... recitaban versos
obscenos en los que hablan de lo visceral y se realizaban descripciones escatol6gicas de las
funciones urinarias, digestivas y reproductivas. Es decir, profanamente, se hacian alarde de las
heces, las ventosidades y la copula entre machos y hembras." [...] Por otro lado, es preciso destacar
gue este tipo de manifestaciones fueron consideradas propicias para la realizacion de actos de

idolatria, principalmente entre los grupos indigenas.*

8 pérez Pérez, Sotos con santos en lienzos y esculturas, 58.
¥si bien nos alejamos de la plastica, lo que queremos aqui visualizar es como las dinamicas de castas (la
representacion incluida) necesariamente debe atravesar las estructuras de poder, y es alli donde se
resignifican, validan y adquieren nuevos significados.
#pérez Pérez, Sotos con santos en lienzos y esculturas, 58.
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Estas costumbres hicieron inminente la promulgacion de restricciones y regulaciones sobre la
manera en que se exteriorizaba la fe en Antioquia, no solo para este tipo de festividades sino
también para todo tipo de representacion como lo son las pinturas. En palabras de la autora:
“Estas problematicas llevaron a la promulgacion de un conjunto de medidas no sélo en lo
referente a la prohibicion de bailes y comedias, sino también al tipo de pinturas y esculturas
religiosas que se exhibian en los templos de la provincia.”®® De tal manera que los tallados, las
esculturas y demads, estaban sometidos a constante evaluacion; estos debian cumplir con las
normas establecidas de manera que tenian que estar en lugares visibles, la
representacion debia ser clara y que la imagen llevara a la devocién y profesién

de la fe, de no ser asi:

Las obras religiosas debian ser retiradas de los altares para ser nuevamente pintadas o
enterradas en el suelo de las respectivas iglesias, como se estableci6 en la inspeccion

realizada en 1702, a cargo del obispo don Angel Velarde y Bustamante, a distintos

|

centros urbanos de la provincia de Antioquia, como: la villa de Medellin,

Copacabana, Envigado, La Estrella, Hato Viejo, San Antonio de Barbosa, Ciudad de

. e . 86
Rio Negro, Concepcion, Santa Barbara. .. Anbnimo, Altar de San Blas, Talla

sobre madera, Iglesia de Santa Barbara
en Santa Fe de Antioquia. Fotografia
Simon Ospina.

Es decir que la regulacién de imagenes se volvié una practica comin en la sociedad
Antioquefia, sin embargo, a falta de una autoridad presente y constante, muchas de estas

regulaciones se quedaron en papel y les fue imposible cambiar las costumbres que ya habian

®|bid., 58.
% pérez Pérez, Sotos con santos en lienzos y esculturas, 59.
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adquirido legitimidad y aceptaciéon en la sociedad de castas, es por ello que la relacion y la

manera que se percibe la imagen puede variar ampliamente segun la region y sociedad.

Otro caso que nos invita a pensar la relacion entre la imagen religiosa y sociedad antioquefia
es el del traslado de la Inmaculada Concepcion de la ciudad de Arma al Valle de San Nicolas,
donde podemos ver como a las imagenes religiosas se les atribuye las cualidades de una deidad.
En este orden de ideas, la imagen religiosa para el contexto adquiere el papel de objeto
devocional, la imagen es divina y sagrada, a esta se le ora, se le rinde culto, se le asignan fuerzas
sanadoras, se tejen leyendas alrededor de ella, la imagen tiene las propiedades que posee la
deidad. Volviendo al caso del traslado de la Virgen de la Concepcidn, Fernando Arias y Juan

Joseph hacen la denuncia ante el Vicario Superintendente de la provincia:

el Sefior cura y vicario de esta ciudad nos quiere quitar la Santisima Madre de Dios de la
Concepcion nuestra madre y abogada, contra toda torrente y desjuicio de los vecinos y llevandola a
Rionegro y que el que se lo contradixera lo ade ex comulgar, vali endose de la arenga de ge va a
pedir limosna y sabemos que es para no devolverla mas, pues si quisiera pedir limosna lleve la
fundadora, y no a nuestra socorredora en nuestras necesidades, y fatigas, y si nos falta la madre de
Dios g ara esta triste ciudad, donde volveremos los 0jos como quedarnos aqui de solos tristes y

desdichados.®’

Ademas de la censura y la imagen como objeto devocional, vemos que la influencia de Quito
y Popayan resulto ser determinante en la construccién y reproduccion de imagenes en la region,

estos dos reconocidos centros de produccion®® se encargaron en gran parte de abastecer la

87 (AHA, E 8072214, £.36)
% popayan y Quito fueron dos centros coloniales de gran importancia en la produccion artistica que
influyeron enormemente el resto de la region. (Santiago Londofio Vélez, 2012)
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creciente demanda en Antioquia, puesto que Santa Fe de Antioquia y San Antonio de Pereira
estaban relativamente cerca. En este orden de ideas, vemos que el flujo no solo fue material
(obras), sino que también existio una circulacion de imagineria e ideas, las cuales eran en su gran
mayoria de connotacion religiosa. Sin embargo, en estas obras estaban presentes marcas
distinguidas de los indios que hacian parte de los gremios quitefios y payaneses. De manera que
lo que aqui podemos observar es un dinamismo, movimiento y circulacion de repertorios

culturales los cuales entraron a hacer parte de la representacion en Antioquia.

A partir de estos puntos que hemos presentado, se han analizado los casos especificos de los
retablos de Santa Barbara, en Santa Fe de Antioquia, y el de la iglesia de San Antonio de Pereira.
Esto para mostrar como la circulacion de obras religiosas a Antioquia influy6 directamente sobre
la produccion local, y si las condiciones sincréticas se cumplen para estos retablos. De tal manera
que se pueda responder si realmente existio un sincretismo en el arte Barroco que se crea en
Antioquia para el siglo XVIII. El contexto de entrada nos muestra que habia una circulacion de
obras con sus significados, las cuales parten de un Barroco espafiol, se pasa a un Barroco
Americano y finalmente llegan a Antioquia donde se reciben y se resignifican los contenidos. En
este orden de ideas vemos que lo sincrético aqui se da mas como una modificacion a los
sincretismos proveniente de Popayan y Quito, los cuales estdn inmersos en la estructura del
Barroco Espafiol, y que en Antioquia, se buscd volver a la estructura “original” (lo espafiol) o

una mimesis y reproduccion de lo Americano.
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3.1 Retablo de Santa Barbara.

La iglesia de Santa Barbara localizada en Santa Fe de Antioquia, es un reflejo del Barroco
popular en Antioquia para la época (siglo XVIII), el calificativo de simplificado atribuido por
Francisco Gil Tovar®® puede verse reflejado en la arquitectura misma y en el contenido a su
interior los cuales son corrientes, sombrios, mesurados y simples, méas no sencillos, aludiendo asi
a las condiciones materiales de la sociedad. Sin embargo, este retablo también alude a la
transicion del Barroco hacia el neoclasico ya que contiene una linealidad bastante pronunciada,
demostrando asi la caracteristica mezclada de las artes en América y negando la idea de estilos
Unicos consolidados, es por esto que podemos presenciar en los cuerpos rasgos neoclasicos
compartiendo espacios con el Barroco. A pesar de esto, el retablo Santa Barbara supera esa
sencillez y, por el contrario, despliega las caracteristicas tipicas del Barroco en donde se busca
proyectar sobre el espectador una nocion de inmensidad y de celestialidad que deslumbra y
envuelve al creyente en la mistica catolica. De inmediato se entiende que el propdsito de este
enorme cuerpo es el de conmover y persuadir; la iluminacion estratégica la cual alumbra y
esclarece el retablo en un espacio oscuro y opaco, su altura y tamarfio, la ubicacion posterior y

central, los cuadros, la decoracion y el tallado emanan las caracteristicas basicas del Barroco.

Pero mas alla de esa primera impresién podemos observar que existe una forma al interior del

retablo, este consta de cuatro cuerpos™ y tres calles®: el primer cuerpo cumple la funcién de base

8 Gil Tovar, El Barroco en Nueva Granada, 943.
% |_os cuerpos son las secciones horizontales del retablo, estas usualmente se separan una de otras por
molduras y niveles.
*! Las calles son las secciones verticales que corren desde la base hasta el fronton.
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para el resto de la estructura y en este se encuentran una serie de vegetaciones talladas y doradas
que se elevan por encima. En el segundo cuerpo vemos una continuidad de la vegetacion que
envuelve la figura a la Virgen de los Dolores en su Camarin y esta se encuentra acompafiada por
San Ignacio, en el nicho® de la derecha, y en la izquierda San Francisco Javier. En el nicho
central del tercer cuerpo se encuentra Santa Barbara acompafiada de dos infantes con San
Sebastian a la izquierda y San Fabian a su derecha. Finalmente, en el ultimo cuerpo se presenta

una Unica imagen de la Santisima Trinidad.

Anoénimo, Retablo de Santa
Barbara, Tallado sobre madera,
dorado y policromado, cuenta con
decoracion en escultura y 6leo
sobre madera. Iglesia de Santa
Barbara

Si una de las intenciones del Barroco es relatar historias que persuadan hacia la fe a través de
la imagen, podemos ver que esta condicion se cumple para el retablo de Santa Béarbara el cual
contiene una narraciéon lineal y jerarquica para acceder a la salvacién a través de Dios,
representada en tres momentos pictoricos que van de lo terrenal, pasa a un punto transicional y
culmina en lo divino. El primer punto entendido como lo terrenal, esta representado en el

segundo cuerpo donde se encuentran los misioneros San Ignacio y San Francisco Javier, quienes

% Aberturas en un cuerpo o retablo en donde se depositan elementos decorativos, especialmente imagenes

y esculturas de santos.
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introducen la cosmogonia del retablo como mediadores familiares y terrenales, que aluden a la
vida cristiana y que como padres de la Compafiia de JesUs sirven para crear una mediacion inicial
entre el retablo y el espectador. De manera que, cualquier feligrés de la villa que recibiera los
sacramentos en la iglesia de Santa Barbara, puede relacionarse con estos dos santos y asi
incorporarse en el punto mas bajo de la jerarquia del retablo como un pecador que accede al
camino de la salvacion (acepta la fe catdlica) por medio de los misioneros que traen y profesan la
fe cristiana. Siguiendo el recorrido hacia la salvacion, nos encontramos con un momento
transicional simbolizado por los mértires San Fabién, Santa Barbara y San Sebastian. En este el
feligrés es confrontado con una idea menos terrenal y méas pura de la salvacion, se le presenta en
forma de virtud y sacrificio (el martir invita al que lo ve a alcanzar la salvacion a través de su
ejemplo), de manera que el espectador que hace su vida a semejanza del martir puede acceder a
la salvacién divina. Finalmente encontramos que la Santisima Trinidad cierra la cuspide del
retablo representando lo que aqui hemos considerado como lo celestial. Aqui el misterio divino
toma forma y se vuelve imagen en una sucesion ldgica que parte de lo terrenal hasta lo celestial,
el feligrés en este punto establece un vinculo con Dios (aunque le sea imposible comprenderlo en
su totalidad), y se le hace claro que es Unicamente a través de la fe que se puede acceder a él, y
por ende a la salvacion. En este punto Dios se pinta como la salvacion, el reino en los cielos, el

verdadero y Gnico camino.

Asi entonces, vemos que el retablo de Santa Barbara posee las caracteristicas elementales de

lo que hasta ahora se ha definido como Barroco: una retorica pensada para persuadir al
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espectador®® hacia Dios, el control de los sentidos y el cuerpo, la nocién catequizadora y
evangelizadora, un dialogo entre lo material (terrenal) y lo espiritual (celestial). Pero el solo
hecho de que estén presentes estas propiedades no es suficiente para responder a la pregunta de si
este retablo se puede considerar en su totalidad como Barroco y si se puede considerar o
denominar Barroco antioquefio. Asi que para entender el elemento sincrético en este caso
especifico de Santa Barbara, se debe pensar como un intento por parte de la sociedad de Santa Fe
de Antioquia, méas especificamente las élites civiles y eclesiasticas que tienen la capacidad de
transformar, en resignificar lo que se denomina Barroco Americano en un sentido “mas original”
0 que remite a los origenes, es decir, el proveniente de Espafia. Esto se hace a través de la
“limpieza” mediante la negacion de los valores, cosmogonias y simbologias de castas ya que
estas son “incorrectas”, en este orden de ideas, lo negro, lo indigena, lo mestizo y demas, sélo
tienen cabida en estas estructuras de representacion en la medida en que esta en proceso de ser

blanqueadas (aunque les sea imposible alcanzar esta categoria) y cristianizadas.

3.2 Retablo de San Antonio de Pereira.

El retablo de San Antonio de Pereira puede ser considerado un reflejo del estilo propio de los

maestros criollos, ya que podemos encontrar en este cuerpo gran cantidad de elementos

% Pyesto que el Barroco busca convencer tanto a fieles como infieles, las obras de esta indole estan
pensadas para conmover a cualquier espectador sea cristiano o no.
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autéctonos, como pueden ser las vegetaciones locales, la pifia, flores, rocallas, los camaricos™, el
sol y la luna. En el primer cuerpo del altar se encuentran cinco nichos enmarcados por arcos
polilobulados®™ los cuales estan sostenidos por columnas salomoénicas, éstas, decoradas con
tallados de flora local y madera dorada, se elevan hasta la altura del tercer cuerpo. En el nicho
central se halla el Sagrario tallado en dorado, a la derecha de este se encuentran primero San José
de Nazaret cargando al Nifio y luego Cristo del Calvario, en el lado izquierdo esta la Virgen
Maria seguida por San Agustin. En el segundo cuerpo se observan el mismo numero de nichos
los cuales se diferencian a los anteriores por su tamafio reducido, la flora continda el patrén del
cuerpo anterior para envolver los extremos del retablo y juntarse con los del primer cuerpo,
encerrando asi la totalidad de nichos del primer y segundo cuerpo. En el nicho central de este
cuerpo esta presente San Antonio de Padua, a la derecha del santo esta primero Cristo y luego
San Gregorio, a la izquierda esta la Virgen Maria y luego otra vez Cristo. En el Gltimo cuerpo las
columnas se reducen y se tornan mas robustas y en el centro de estas esté el tltimo nicho con la
figura del Nifio Dios, al lado izquierdo (de la columna izquierda) se encuentra una canasta con
frutos y en la derecha (de la columna derecha) una canasta con flores locales. Este Gltimo cuerpo
finaliza en forma de frontdn triangular, en la parte superior de este segmento se ve un circulo el
cual parece emanar una serie de figuras plumiferas, y debajo de estas, se halla un monograma del
Ave Maria (salutacién mariana). A lo largo de la parte inferior del frontdn aparece en orden de
izquierda a derecha, primero un sol con rostro humano, una flor hexapétala®® y una luna con

rostro, esta parte hace referencia al cantar de los cantares (un retorno al antiguo testamento) y

* Ofrendas que los indigenas llevaban a la iglesia generalmente de frutos y flores.
% Una sucesion de l6bulos que bordean la totalidad del nicho.
% Se refiere a una flor de seis pétalos la cual es ampliamente utilizada en Europa. Esta se ha relacionado
principalmente con ciclos lunares y la idea de reencarnacion. La flor hexapétala es la representacion del
sol.
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cada figura referenciando una parte del cantico: Hermosa como la luna y radiante como el solo y

de Sarén.”’

Anb6nimo, Retablo de San Antonio de Pereira, Tallado sobre madera, dorado y policromado, decorado con
esculturas. Iglesia de San Antonio de Pereira.

En este caso la organizacion de los cuerpos no presenta una cosmogonia ordenada como en el
retablo de Santa Barbara, en donde se transmite un mensaje claro a través de los santos, esto
puede ser por la rotacion de los mismos a través del tiempo o porque la intencion de este es
presentar una idea de evangelizacion y cristiandad a la comunidad indigena® de la regién, y es

por esto que necesita hacer uso de imagenes familiares para el contexto. Y aunque los elementos

7 Gustavo Vives Mejia, coord. Inventario del patrimonio cultural de Antioquia, colecciones publicas de
Rio Negro Tomo Ill. (Medellin Antioquia: secretaria de educacion y cultura de antioquia, 1996) pag, 99.
% Los Quirama eran los que antiguamente habitaban la region y el resguardo de la pereirana era la que
estaba en constante interaccion con la villa de San Antimonio. Concatenacion
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secundarios (la decoracion) no opaquen las figuras centrales (cristianas), vemos que ambas
iconografias trabajan en conjunto para darle sentido a una alegoria total y comprensible. Es un
sincretismo que parece ofrecer coherencia al retablo a partir de una mezcla simbolica y es asi
como el sol y la luna en el frontdn superior adquieren una razén de ser, es decir, como
acompafiantes de cristo durante la crucifixién®®, los camaricos y la cornucopia hacen referencia a
la abundancia de la Fe. El detalle de estos elementos autoctonos, la posicion privilegiada y las
referencias alegoricas, obligan a pensar que estos objetos secundarios estan intencionalmente
depositados alli como mediadores entre los dos mundos, el cristiano y lo que es considerado
indigena, de tal manera que el sol y la luna cumplen la funcién de iconos transicionales hacia lo
cristiano, mejor dicho, estos se aceptan en la medida en que estdn en proceso de ser

resignificados hacia la definicion cristiana.

El primero de estos elementos se encuentra en cuerpo principal, el cual hace de base, la pifia
de oro tan caracteristica del arte mestizo en América. En los extremos laterales del primer cuerpo
se encuentran unas cornucopias de las que emanan vides las cuales culminan con unos frutos
semejantes al cacao, mientras que las plantas que acompafian y enredan las columnas
saloménicas presentan racimos de uvas. Esta logica se va a repetir a lo largo del retablo hasta el
segundo cuerpo, creando asi un espacio comun y compartido entre la flora local y las
representaciones catdlicas en donde San Antonio, La Virgen Maria, Cristo y el Nifio Jesus

muestran el cristianismo como el centro que permite que brote la vida.

% El sol y la luna han sido parte de la iconologia cristiana como acompaiantes de cristo en en la cruz, asi
lo dice Isabel M. Labrador Gonzélez y José Medianero Hernandez en su texto Iconologia del sol y la luna
en las representaciones de cristo en la cruz (2004)
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Anoénimo, Retablo de San Antonio de
Pereira, detalle del tallado y decoro del
primer cuerpo.

En lo més alto del retablo se encuentran un sol y una luna con rostros humanos, estos, como
signos universales que permitian la creacion de espacios comunes, hacian que la representacion
de la cosmogonia cristiana fuese mas familiar para los indigenas, creando asi otro espacio

compartido de este choque cultural, donde estos:

tenian gran importancia en la cosmogonia de las tribus indigenas prehispanicas de América. Las
actividades de sustento y procreacion estaban estrechamente relacionadas con dichos astros. Ambos
se complementaban y se establecian, por lo general, la dualidad macho-hembra. El sol era
manifestacion de la divinidad, fuente de calor y vida y por tanto, fecundador. La luna simboliza los

ritmos biol6gicos de la vida, la transformacién y el crecimiento. Regia los ciclos femeninos y
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determinaba la época de las cosechas. Sus representaciones y referencias se encuentran en los mitos

y relatos de los diferentes grupos como respuesta a los interrogantes de su propio origen.*®

Son simbolos que los indigenas pueden comprender y que también hacen parte de la
representacion cristiana, se puede pensar entonces que son representaciones transicionales las
cuales estan en proceso de adquirir significados cristianos, haciendo asi mas facil y comprensible
la evangelizacion, es por esto que vemos que las imagenes en los retablos debian tener una
estricta correspondencia con el mensaje catequizador que se queria transmitir, y que la

simbologia comun (el sol y la luna) facilitaban aquel proceso de cristianizacion.

Para poder explicar entonces como se crea un Barroco antioquefio, debemos mostrar las
diferencias y similitudes entre estos dos exponentes del arte en Antioquia para el siglo XVIIlI,
esto con miras a poder determinar cOmo interacta la sociedad con el arte que recibe, modifica y

termina recreando:

Esto, poco mas o menos, basta para ser de toda empresa de transmisidon una operacion polémica,
que requiere una competencia estratégica (aliarse, filtrar, excluir, jerarquizar, cooptar, delimitar,
etcétera) y que puede captarse como una lucha por la supervivencia en un sistema de fuerzas
rivales que tienden ya sea a eliminarse entre si por descalificacion, ya a anexarse una a la otra por

fagocitosis. 1!

1% Gustavo Vives Mejia, coord. Inventario del patrimonio cultural de Antioquia, colecciones publicas de
Rio Negro Tomo Ill. (Medellin Antioquia: secretaria de educacion y cultura de antioquia, 1996) pag, 99.
1% Régis Debray, Transmitir (Argentina: 1997, Ediciones Manantial SRL), 20.
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3.3 Comparacién de los retablos

Una de las caracteristicas diferenciadoras de estos dos cuerpos es lo explicito. Mientras que
para el caso de Santa Barbara no se encuentra ninguna referencia a los elementos aut6ctonos o
indigenas, vemos que para el caso de San Antonio de Pereira estos se encuentran en todo el
cuerpo y también ocupan lugares privilegiados junto a las deidades catdlicas. En este orden de
ideas, vemos que la representacion en los retablos se puede pensar como un elemento integrador
o disociador, y también como un espacio que permite articular y recrear las nuevas cosmogonias,
es aqui donde se torna fundamental pensar la relacién entre lo material y lo social, puesto que

como hemos dicho anteriormente el arte es un vehiculo material capaz de transmitir ideas.

La intencidn del retablo de Santa Barbara parece ser de caracter disociativo, es decir, aqui no
se busca integrar la iconografia de castas a la cosmogonia cristiana, sino que estas son
intencionalmente excluidas (como el altar menor de San Blas que oculta lo indigena), se les
establecio una jerarquizacion (ocupando estas el escaléon mas bajo) y se reemplazaron por unas
iméagenes capaces de representar la obligacion de convertirse al cristianismo como Unico camino

para la salvacion. Asi lo podemos ver en la visita Juan Antonio Mon y Velarde'®

a Antioquia, en
la cual deja expresada la necesidad de atender las parroquias de la Villa, las cuales se encuentran

en paupérrimas condiciones, al igual que la obligacion y urgencia de mantener una “verdadera

fe”’, como lo menciona en su texto:

' Emilio Robledo, Sucinta relacion de lo ejecutado en la visita de Antioquia por el Oidor Juan Antonio
Mon y Velarde. Bogota, Banco de la Republica. 2009
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La iglesia parroquial es antigua y de mala construccion, de modo que si no se ocurre a su reparo,
presto se sentira su ultima ruina. [...] Con motivo de haber dejado los regulares la extinguida
Compafiia una iglesia muy magnifica muy adelantada, pero sin concluir, solicito aquel cabildo se le
entregasen todas las maderas, cales y demas preparativos que se habian anticipado a los maestros
alarifes, y demas peones para con este auxilio continuar hasta su conclusion, ofreciendo colectar
caritativamente lo que faltare, pues de otro modo se arruinaria el edificio empezado, privandose el
publico de una obra que sirviendo de ornamento a la ciudad, pudiese en lo sucesivo dedicarse a

parroquial por si exterior y magnifica arquitectura.'®

Lo disiente de esta cita es la manera en que Mon y Velarde enfatiza en la necesidad de
concluir con afan la capilla de la extinguida compafiia (Santa Barbara), dando a entender que la
restauracion del espacio religioso se comprende también como una renovacion de la fe creando
asi una cohesion social-religioso. Asimismo, que es un proyecto que denota una movilizacién
intencional por parte del sector mas alto de la sociedad. Esto nos obliga a pensar que el contenido
de Santa Barbara se hizo para significar y proyectar una idea proveniente de las élites, civiles y
eclesiasticas de Santa Fe de Antioquia, y es por esto que lo sincrético para este caso no tiene
cabida en un espacio social donde este grupo se quiere representar como “blancos” y como tal es

un intento por reproducir un “Barroco puro y original”.

Por otro lado tenemos el caso de San Antonio de Pereira, en donde los elementos sincréticos
comparten un espacio con la cosmogonia cristiana y se mezclan para articular una representacion
cognoscible para los habitantes del lugar, dandole asi el caracter integrador que incluye una idea

de lo indigena. Esto se da por la necesidad de incorporar a los indios del Resguardo de la

103 Robledo, Sucinta Relacion, 3.
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Pereirana a la logica catdlica’®, es por esto que no es extrafio que aparezcan imagenes como el

cacao, la referencia a los camaricos, el sol y la luna con rostros (antropomorfos), ya que:

En su ornamentacion, el altar refleja la tendencia que se dio en América y que llegd a su esplendor
en el siglo XVIII, resultado de la adaptacion del Barroco a las formas autoctonas. La fantasia de
este estilo permitio a los artistas expresarse con entera libertad, de tal manera que los maestros
criollos reemplazaron poco a poco aquellos modelos importados por otros que les eran familiares y
con los gue tenian plena identidad. Asi empezaron a aparecer en sus obras la fauna, la flora y los
mitos americanos, hasta llegar a conformar un estilo con caracteristicas propias, el barroco mestizo,
gue en el fondo manifestaba la rebelién callada del hombre americano contra los esquemas

culturales impuestos por largo tiempo y reivindicacion de la posesion de lo suyo'®

Sin embargo, resulta problemético comprender la idea de lo “indigena” porque es un concepto
que se habia establecido a lo largo de la conquista y la colonia, en donde lo “indio” habia sufrido
un arduo proceso de sobre simplificacion y reduccion, es por esto que cuando vemos esta
simbologia indigena en las obras, se han comprendido desde unas posturas universales que
eliminan la particularidad. De manera que en Antioguia estos simbolos se asumen indigenas y en
un proceso de cristianizacion. Un ejemplo de esto puede ser el caso del cuadro La Crucifixién de
autor anénimo (XVII) proveniente de Popayan, donde se encuentran los mismos signos que en el

retablo pero con un significado distinto, mientras que en la pintura el sol y la luna acompafian a

1% San Antonio de Pereira fue un poblado donde se adoctrinaba a los indios Quirama.

1% Gustavo Vives Mejia, coord. Inventario del patrimonio cultural de Antioquia, colecciones publicas de

Rio Negro Tomo Ill. (Medellin Antioquia: secretaria de educacion y cultura de antioquia, 1996) pag. 100
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Cristo en la cruz como era comun ver en la iconografia de los siglos V y VI, aqui en Antioquia,

estos signos se muestran como unas imagenes que estan en proceso de ser cristianizadas.

S O S SRR S
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&

i Anonimo, La Crucifixion, Oleo sobre
madera, siglo XVII1I. Coleccién del Museo
de Antioquia. Fotografia Simén Ospina

Respecto a las similitudes, encontramos que en ambos retablos podemos ver una combinacion
de estilos. El caso de San Antonio de Pereira despliega una mezcla entre un Barroco Americano e
indicios del Rococd, este ultimo se hace presente en las columnas decoradas con rocallas y flores
en color rosado con fondo azul y dorado, dando asi la apariencia de porcelana. Por otro lado, el
retablo de Santa Barbara presenta la unién entre Barroco Americano que pretende ser “puro y
original” (como el espaol) e inicios del Neoclasico, este se hace presente en las lineas severas y
armoniosas entre los cuerpos y calles en oposicion a una circularidad y saturacién de la materia

la cual es caracteristica del Barroco.
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Otra de las semejanzas se encuentra en lo que se denominard aqui como pragmatismo
reproductivo, entendiéndose este como la capacidad de las sociedades Antioquefias por asimilar
y reproducir las iméagenes provenientes de afuera sin un raciocinio claro y consciente, y a través
de estas se articulan unas funciones que obedecen a la necesidad de la sociedad en curso. Para el
caso de San Antonio de Pereira es la representacion de la idea indigena proveniente de lugares
como Popayan, que sirve para llevar a cabo el plan evangelizador de la Iglesia y la Corona'®.
Mientras que para Santa Barbara se ve una intencion de negar la cultura de las castas
remplazandolas con lo que se considera una verdadera narrativa cristiana, esta idea con el deseo
de proyectarse y reivindicarse como realmente “blancos y cristianos”. Un pragmatismo que
obedece con un periodo donde no hay claridad en los valores cristianos y se estaban llevando a

cabo las reformas borbonicas, como dice Mon y Velarde:

Sin embargo, debo decir en obsequio de verdad, que el clero ha guardado conmigo lo més cordial
correspondencia y muchos de sus individuos se han esmerado en promover las mejores ideas para
beneficio de sus feligreses, singularizacion en esto el Vicario Superintendente Eclesiastico doctor
don Juan Salvador de Villa y Castafieda, quien desempefia exactisimamente las funciones de su
ministerio; y ojala imitaran su ejemplo todos los sibditos, pues durante mi mansion [sic.] en
Antioquia no oi explicar la doctrina como manda el concilio, ni hacer matricula de los que deben

confesar y comulgar, observando en todo un abandono en el cumplimiento de la obligacion.'”

1% Utilizando la imagen universal y familiar para crear un espacio comin de comprension como puede ser
el caso de la lunay el sol.
' Robledo, Sucinta Relacion, 32.
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Para finalizar, esta la idea de la memoria artificial entendiendo este concepto como lo explica
Maria Constanza Villalobos, en donde la memoria es “el tesoro de las invenciones, guardian de
todas las partes de la retorica™'®. En este orden de ideas, la memoria en cuanto a retérica permite
crear lugares, espacios e iméagenes, los cuales alientan a recordar y reproducir un discurso desde
el retablo como lugar. En otras palabras, los retablos como artificios retoricos son espacios que
inscriben discursos a partir de imégenes haciendo estd mas susceptible a ser recordada y
transmisible, la materialidad (la obra) asegura que perdure el mensaje a través del tiempo
mediante el uso de memoria artificial, la cual utiliza el locus (lugar) para depositar imagines
(imagenes) para hacer las representaciones mas propensas a ser recordadas, asi que “se debe
sefialar en cuanto a lo que denominamos materializacion del arte de la memoria en un retablo es
que este es una estructura, un espacio construido con diferentes elementos arquitectonicos, al que

I , . . 1
segun las reglas del arte mnemotécnico denominaremos lugar.”'%°

1% Villalobos Acosta, Artificios en un palacio celestial, 69.
199 1hid., 69.
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Capitulo 4: Un Barroco Antioquefio.

Si bien hablar de un Barroco antioquefio a partir del analisis de dos casos resulta
problematico, vemos que para los retablos de San Antonio de Pereira y Santa Béarbara se
encuentran unas particularidades que lo diferencian del Barroco neogranadino, tanto en los
asuntos formales del arte, como en la relacién, funcién y significado que adquieren estos objetos

devocionales en una sociedad especifica.

Vemos entonces que para el caso de Antioquia, el arte tiene un pragmatismo reproductivo que
sirve para proyectar y materializar una intencion de organizacion social, ya sea mediante la
integracion o disociacion. Este concepto se entiende como un esfuerzo de la élite social y
eclesiastica antioquefia por importar y reproducir las tendencias artisticas provenientes de afuera,
atribuyéndoles a estas obras una funcion de carécter disociativo o integrador, en donde los
elementos sincréticos que llegan a la region atraviesan un proceso de resignificacion o de
censura. Asi mismo, vemos que el caracter disociativo es el intento por omitir y borrar cualquier
simbologia de castas con la intencion de retornar a una version mas “limpia y pura” del Barroco
(el espafiol). Para este caso, el arte se consume para aparentar blanco y proyectar una idea que las
élites de Santa Fe de Antioguia tienen sobre si mismas, asi validdndose como sujetos. Por otro
lado estd la nocién integradora, en donde los elementos sincréticos se relacionan con los
cristianos y se aceptan dentro de las obras pero bajo la condicion de encontrarse en un proceso de
resignificacion hacia la interpretacidn cristiana. Es por eso que se acepta el sol y la luna bajo un

significado cristiano (la crucifixion de cristo), lo mismo para la vid que en lugar de pampanos
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emana cacao, Yy asi mismo con la flora que enreda el retablo, un brote de vida, solamente posible

con cristo en el centro (dios como dador de vida).

Ademas, vemos que la historiografia tradicional ha pensado el Barroco en Nueva Granada
como una expresion sombria, lagubre y mesurada mas no sencilla, asi mismo lo plantea Gil
Tovar en El Barroco en Nueva Granada (1975). Sin embargo, al pensar en las obras
devocionales payaneses y quitefias para compararlas con las de Antioquia, podemos encontrar
enormes diferencias tanto formales como funcionales. Este contraste se hace més claro con la
visita de iglesias y parroquias en Medellin, Rionegro y Santa Fe por parte del obispo Don Angel
Velarde y Restrepo proveniente de Popayan, en donde se da a entender que el contenido de las

iglesias resultan ser exiguos, reducidos e insuficientes para la glorificacion de Cristo.

Cuando en la misa se celebren todas las funciones parroquiales, la virgen y nuestra sefiora de los
dolores esté colocada en el lugar que le corresponde como patrona titular de la vice parroquia, para
esta mando se mantenga a menos costa de la menor. [tras un largo inventario] en la capilla de Jesus
Nazareno donde podra mandar a colocar algunas cosas mas que puertas en el cuerpo de la iglesia, lo
demas no sirve sino de entierro. [...] Fundada en el sitio del mismo nombre necesita dorar y limpiar

el caliz, y componer los colores de aquella iglesia por ser miserables...**

Ante los ojos del Obispo Velarde y Restrepo los artilugios devocionales no cumplen con las
expectativas para la Santa Misa. Se habla de una ausencia de color, la falta de dorados y
plateados, la inexistencia de esmeraldas y perlas, de la mala organizacion de los santos,

asimismo, indica que lo que no tiene arreglo que se mande a enterrar. Lo que nos obliga a pensar

110 AHA, Tomo 81 Fondo Colonia. R103- V213
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que ante la autoridad eclesiastica estas obras no cumplen con la funcion pretendida de glorificar a
Dios, y que los asuntos formales son minimos e insuficientes, es por esto que segun el obispo, las
obras deben ya sea arreglarse o sepultarse, a lo que debemos preguntarnos ¢por qué los objetos

devocionales en Antioguia son consideradas pobres imitaciones ante los ojos de la autoridad?

Es posible que ante la ausencia de una autoridad eclesiastica (casi 200 afios) en la region no
existiera un control sobre los asuntos de la fe, es por esto que nunca hubo una regulacion sobre la
manera en que las sociedades antioquefias representaban y exteriorizan sus creencias catdlicas,
posibilitando asi que la imagen religiosa adquiera funciones que sobrepasan las del culto. Es por
ello que los retablos estudiados se presentan con menos dorados y plateados, descoloridos,
palidos, con menor decoro y detalle que los altares mayores en las ciudades de Quito y

Popayan™', en donde se puede apreciar la majestuosidad y enormidad de las obras.

Aunque sea insuficiente hablar de un Barroco antioquefio a partir de dos casos, si podemos
comenzar a cuestionarnos si el arte en Antioquia cabe dentro del marco explicativo de lo que se
entiende como Barroco neogranadino, ya que como hemos visto con la visita del obispo Velarde
y Restrepo, este no cumple ni con los asuntos formales ni funcionales pretendidos. Ademas,
parece que en Antioquia el propdsito del arte no es meramente devocional sino que se busca a
través de este proyectar una idea de las élites y la cohesion de castas, en este orden de ideas, son
sociedad gue se muestran catdlicas porque les permite integrarse a la estructura social colonial y

mostrarse como sujetos validos, es un esfuerzo, como dice Max Hering Torres (color pureza y

" A manera de ejemplo podemos pensar en los retablos de nuestra sefiora del Carmen en Popayan o el de
la iglesia de San Francisco en Quito.
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raza, 2009), por proyectar los imaginarios de raza y pureza de sangre a través de las costumbres y

la cultura espafiola.
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Conclusiones:

A partir de lo visto, queremos proponer entonces tres conclusiones para abarcar el problema
del Barroco antioquefio, y asi explorar la posibilidad de establecer unas bases preliminares que
permitan comprender como las distintas sociedades antioquefias se relacionaban con el arte. De
manera que desde esta interaccién, podamos crear y pensar unas categorias diferenciadoras que
nos brinde un analisis al Barroco antioquefio desde sus particularidades, y que a partir los casos
estudiados podamos entender la funcidn atribuida a los elementos sincréticos, el significado que

adquieren las obras y las relaciones sociales intrinsecas a esta.

Argan, Borja y Gombrich, por mencionar algunos autores, han dicho que el Barroco es un
movimiento artistico que se desarrolla a través de un mecanismo que se comprende como
propaganda. Es por esto que el Barroco en funcion de la Iglesia debe adaptarse y encontrar los
elementos culturales y locales que le permitan comunicar y materializar el plan politico-religioso
instaurando en Trento. Vemos que para los casos de San Antonio de Pereira y Santa Barbara, este
pretexto parece ser una consecuencia mas gque un objetivo, queda entonces la sensacion de que
las funciones sociales atribuidas a las obras priman sobre los asuntos religiosos. Esta relacion se
hace mas clara con la visita del obispo Velarde y Restrepo, en donde se evidencia la pobreza de
la plastica provincial; la misma se describe como insuficiente, de manera que ante los ojos de la
autoridad los objetos devocionales no cumplian ni con los asuntos formales, ni los funcionales,
de manera que estos no eran aptos para el servicio de la Santa Misa y debian repararse o

enterrarse.
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Es por esto que pensamos que el arte en Antioquia tenia por primera funcion la cohesion
social, en donde se buscd mostrarse a través de las obras como sujetos blancos, puros de sangre y
buenos cristianos, o en el proceso de alcanzar dichas categorias de validacién. Creemos entonces
que esto se llevo a cabo mediante lo que aqui hemos comprendido como una accién disociativa,
con la cual se neg0 y censuro las ideas de casta para mostrarse como sujetos blancos (Santa Fe de
Antioquia). Pero también a través de la integracion para evidenciar un estado transicional en
donde se estaba evangelizando y adoctrinando a los indigenas (San Antonio de Pereira). Se
entiende que es un esfuerzo de proyeccion por parte de las élites sociales y eclesiasticas, que se
ven como “validos” o siendo “validados” y que el arte sirvido para materializar y exteriorizar

aquella percepcion de si mismos**2.

Lo que nos lleva a pensar nuestra segunda conclusion. Si la actitud criolla consistié en repetir
incondicionalmente las técnicas y los temas originarios de Europa, en Antioquia la tendencia fue
reproducir las tendencias provenientes de los centros de produccién en América'*®, se da como
un proceso de mimica de la réplica. Asi mismo, vemos que durante este proceso de copia y
asimilacion hay una pérdida sustancial de contenido y significados, y es por esto que los
sincretismos al ser reutilizados pierden un sentido “original” y quedan reducidos a un uso social
parte de las élites. De manera que para los retablos de Santa Béarbara y de San Antonio de Pereira

no se puede presenciar una creaciéon de contenido, sino que mas bien se observan unas

2 Hemos propuestos dos caracteristicas para comprender la naturaleza de las obras, sin embargo,
sabemos que pueden haber otras categorias méas all& de lo disociativo o lo integrador que se nos pudieron
haber pasado por alto.
113 - - - 7 Ve - -7
Principalmente Quito y Popayan que se habian instaurado como centros de produccion y cuyas obras
codiciadas en toda la region.
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condiciones histéricas y unas necesidades contextuales especificas que se traducen en una

plastica que dan paso a unas decisiones formales concretas.

Son precisamente estas formalidades las que llevan a proponer nuestra Gltima conclusion, y es
pensar que el arte antioquefio se ha comprendido errbneamente como arte neogranadino. Por una
parte vemos que para casos como Popayan o Quito esa idea de pobre, mesurado y lugubre no se
cumple, no es sino ver el retablo mayor de San Francisco en Quito para comprender la riqueza
del tallado y el dorado, el detalle del decoro, las pinturas, el tallado etc,. Ademas, el arte en
Antioquia tenia prioridades muy distintas que al de grandes centros de produccion, y es por eso
que se puede observar una plastica distinta, que se caracteriza por ser mucho mas prudente y
moderada. Por este motivo queremos iniciar un didlogo en donde se pueda analizar el arte
regional desde sus especificidades y diferencias, ya que de lo contrario caeriamos en reducciones
tedricas que no nos permitirian comprender las particularidades de cada contexto. Tampoco es
nuestra intencion desacreditar las obras locales haciéndolas ver mas pobres, sino que
consideramos preciso pensar que en Antioquia existian otras necesidades y usos para las
imagenes que se traduce en la materializacion de una plastica con rasgos propios. Con todo esto
queremos decir que si bien el arte antioquefio se copia y se introduce desde las dindmicas
artisticas exteriores, al pasar por un proceso de resignificacion este adquiere nuevos elementos

formales y funcionales dando asi su caracter particular.
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