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Introduccion

Este segundo libro de Catedra retoma problematicas planteadas en nuestra primera obra que
nucled investigaciones referidas al arte elaborado en la etapa colonial en Latinoamérica.

La nueva propuesta surge ante la necesidad de profundizar aquellas indagaciones y construir
un discurso propio sobre lo americano con el cual abordar los contenidos que atraviesan las
asignaturas de Historia del Arte Il (para Artes Plasticas) e Historia del Arte IV y V (para Historia
de las Arte Visuales) de la Facultad de Artes de la Universidad Nacional de La Plata.

A lo largo de las péaginas el libro recorre, con una mirada critica, los complejos procesos que
delimitaron la produccion artistica durante los siglos XV a XIX, en Europa y América, asi como
sus pervivencias y reelaboraciones en la contemporaneidad.

Para efectuar una aproximacion a estas creaciones se introducen una serie de debates que
se inscriben en dos lineamientos, por un lado, se incluyen los escritos examinados desde una
perspectiva de género que producen relecturas iconograficas e iconoldgicas sobre las image-
nes, y examinan sus usos politicos como instrumentos de orden, regulacién y normas estruc-
turantes; mientras por otro se incorporan reescrituras que confrontan las argumentaciones sos-
tenidas por las historias candnicas del arte que desde su postura eurocéntrica segregaron las
expresiones populares del campo artistico.

El compendio de trabajos, pretende acotar las ausencias tedricas sostenidas por el pensa-
miento eurocentrado acerca de lo americano y destacar su valor patrimonial e identitario, asi
como también propone al género como una categoria histérica de analisis frente a la imagen.

De esta manera, el investigador German Casella en su texto sobre La Asuncién de la Virgen
y la adquisicion del sexo, emprende un recorrido iconogréfico a partir de la exploracién de obras
que abordaron la tematica de la Asuncion de Maria en Europa durante los siglos XVI y XVIII. Su
exploracion visibiliza la existencia de un discurso construido acerca de lo femenino que se ajusté
a las normas y convenciones de representacion del periodo y que reprodujo en su imaginario un
modelo de comportamiento sobre la mujer, asi como un mecanismo regulador de lo sexual, de
los atributos y valores exigidos a ella en un contexto de época que aun se encuentra en proceso
de deconstruccion. En linea con estas reflexiones, la investigadora Maria Guimarey indaga el rol
establecido sobre Lo “femenino” y la “mujer” a través del estudio de Las Gracias de Botticelli,
Rafael y Rubens problematizando acerca del caracter asignativo que estas figuras pintadas du-
rante el siglo XV a XVII, contribuyeron a solidificar en el proceso de consolidacion de la colonia-

lidad-modernidad.
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Desde una mirada critica ambxs autorxs conciben el arte como un ambito de poder que re-
produjo en sus creaciones concepciones normativas acerca del mundo y los modos de habitarlo.
Frente a ello se propone al género como una nocién que posibilita la confrontacién con aquellos
roles histéricamente asignados acerca de la “mujer” y lo “femenino”.

Por otra parte, un grupo de trabajos evaluan la potencialidad del arte como forma de resis-
tencia cultural frente al dominio impuesto por los conquistadores en el proceso de colonizacion
de América.

En esa direccion, Ornella Fasanelli, en el Itinerario de piezas sueltas, examina una serie de
motivos prehispanicos que sobrevivieron a la destruccion ejercida por los espafioles sobre las
construcciones americanas durante la conquista. Estos fueron emplazados en templos cristianos
pudiéndoselos considerar como un acto de pervivencia de sus creencias y posible resistencia
frente al invasor. En la investigacion, se caracteriza cada una de las piezas atendiendo a sus
particularidades, se enfatiza la funcién primaria de estas y se comprende el fenémeno como una
manifestacion del sincretismo cultural que se produjo en el continente bajo el dominio espafol.

Milena Garcia Leguizamoén, en su articulo sobre El rol de la mirada guarani: encuentros
entre el Yoy el Tu Eterno, se detiene a observar un rasgo particular de la escultura tallada por
los hacedores guaranies durante la etapa en que estos se encontraron en contacto con la
orden jesuita. Su interés radica en la mirada que presentan estas creaciones pues de acuerdo
a sus palabras, ella implico para estas sociedades diferentes formas de conectarse con el proé-
jimo, asi como con la sacralidad. La autora conceptualiza a la mirada como un instrumento de
educacién, estabilidad e integridad que muestra los modos de vida de estas comunidades. Ella
extiende su analisis al examen de diferentes obras que evidencian tales conceptualizaciones
a lo largo de la periodizacion establecida por Bozidar Darko Susteric para el estudio de la
escultura jesuitico-guarani.

Seguido de ello, la estudiante Karen Gabriela Gomez nos sitia en La fiesta de conmemo-
racion de San Miguel de Tours en Buenos Aires, remontandonos al momento en el que este
santo ocupo6 un lugar destacado como patrono de la ciudad. En aquel tiempo se incluia en la
celebracion una procesion que llegaba hasta la Iglesia mayor donde se realizaban los festejos
en honor a esta personalidad. En el afno 2011, la Direccion General de Cultos dependiente del
Gobierno de la Ciudad se propuso recrear la celebracion, reanimar la imagen y la espiritualidad
de esta figura incorporando actores, escenografia y vestuario en eventos que trataron de ser
fieles al original. En conocimiento de ello, la autora indaga en esta celebracion, recopilando
una breve biografia de la vida y obra de San Miguel de Tours, asi como detalla los elementos
que en la actualidad se conservan y que remiten a la fiesta colonial. Se sefiala ademas la
funcién que esta ocupd en el adoctrinamiento de los pobladores pues impuso en la zona la
veneraciéon de un santo europeo.

Avanzando en el libro, Ambar Zoe Mateos y Horacio Miguel Millan efectian un recorrido por
la historia de La corona de la Virgen de la Inmaculada Concepcién de Popayan, en Colombia, la
cual resulta una pieza inigualable confeccionada con 2,18 kg de oro y 443 esmeraldas que mues-

tra la destreza de los orfebres coloniales en Latinoamérica. Lxs investigadorxs problematizan el
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sentido de la corona, asi como los elementos que la componen alejados de su funcion originaria
como adorno de la escultura procesional. Asimismo, indagan acerca del devenir que esta sufrié
en manos privadas hasta ser incorporada al Museo Metropolitano de Arte de Nueva York que
actualmente la exhibe desde el afio 2015. Se profundiza en las técnicas de ejecucion de la pieza
-de repujado, cincelado y calado- y en el proceso de restauracion a la que debié someterse una
vez adquirida por dicha institucion.

El investigador Justo Maria Ortiz, propone un acercamiento al Gauchito Gil, santo pagano
popular cuyo culto es posible reconocer a lo largo de las rutas argentinas. El autor toma como
casos de estudio algunas imagenes emplazadas en los alrededores de la Ciudad de La Plata y
la ruta 11 a las que efectua un pormenorizado andlisis formal que le permite advertir la perviven-
cia colonial latinoamericana en la representacion de imagenes religiosas populares las cuales
guardan estrechos vinculos con la tradicion de la escultura barroca espafola y americana. El
capitulo nos aproxima por una parte al estudio iconografico e iconolégico del santo que nos re-
mite a la historia cultural del “gaucho”, en tanto imaginario de identidad nacional, adentrandose
en las caracteristicas del culto que los fieles sostienen a lo largo y ancho del pais, mientras por
otro se problematiza acerca del concepto de “artes populares” y su importancia tematica en las
Historias del Arte.

Para finalizar, Camila Ruiz Vega, estudia el accionar de la Compania de Jesus en el Archi-
piélago de Chiloé, ubicado en la zona sur de Chile. Alli aborda las caracteristicas constructivas
y ornamentales de la Iglesia Santa Maria Loreto de Achao que fue construida en el afio 1690 por
los jesuitas y convertida en 1754 en sede estable del circuito misionero. La autora detalla las
particularidades del retablo principal y de los laterales, asi como las cualidades de la béveda de
la nave central entendiéndolas como guias para comprender la manera en que el plan itinerante
jesuita-franciscano del siglo xviil se materializd en la iglesia con una intensién persuasiva que se

hace visible en sus tallas.

Gustavo Radice - Jorgelina Araceli Sciorra
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CAPITULO 1
La Asuncion de la Virgen y la adquisicion del sexo

German Casella

A lo largo de la historia, la memoria que se ha hecho de Maria y la construccion de la
feminidad han ido de la mano. Quiza por ello su figura ha suscitado reacciones con-
tradictorias: identificacién y veneracion en unos casos, y prevencion e incluso re-
chazo en otros. Y es que las imagenes de Maria tienen consecuencias sociales,

eclesiales, politicas y culturales.

Estela Aldave Medrano, MARIA: MUJER JUDIA DE NAZARET (2021)

Si asumir un sexo es en cierto sentido una "identificacién", pareceria que la identifica-
cion es un sitio en el cual se negocian insistentemente la prohibicion y la desviacion.
Identificarse con un sexo es mantener cierta relacion con una amenaza imaginaria, ima-

ginaria y vigorosa, que es vigorosa precisamente porque es imaginaria.

Judith Butler, CUERPOS QUE IMPORTAN (2018)

En este capitulo quiero generar una trama de reflexiones alrededor del tema iconografico de
la Asuncién de la Virgen Maria y la regulacién simbdlica del sexo, tomando como disparador
algunas obras de diversos focos artisticos europeos durante el periodo Barroco entre los siglos
XVIy XVII. Entenderé a las representaciones pictoricas de la Asunciéon como una referencia a lo
femenino que pone en vision lo que es radicalmente inconcebible, pues es una cita imposible de
reiterar para lo que se espera en una mujer' de aquellos siglos. Siendo asi, diré que en la misma
contradiccion de su condicidn de madre y virgen es donde reside la constituciéon de las leyes
simbdlicas sobre la mujer, algo que convierte a la restriccién en una operacion de poder norma-
tivo disimulada como la descripcién de un evento milagroso. El mismo podra ser interpretado
como una recompensa maxima a una vida de devocion y castidad, que se sostiene en la practica
referencial del trayecto ejemplar de Maria. Con esto presente, voy a problematizar dicho tema

iconografico a partir del concepto de asuncion de Judith Butler ([1993] 2018), entendido como

' Uso italicas para las palabras mujer y femenino como una interrupcion estética y politica a los biologicismos y cristali-
zacioén de sentidos de género. Coincido con Butler (2018) en que estos términos son significantes politicos, ya que “de-
signan las posiciones de los sujetos, no son descriptivos, es decir no representan sectores previamente dados, sino que
son signos vacios que llegan a cargarse de investiduras fantasmaticas de diversa indole” (p. 272).
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una demanda simbdlica sobre una posicidon sexuada que siempre esta marcada por prohibiciones
e identificaciones. Esto supone la existencia de restricciones profundamente arraigadas que son
limites de inteligibilidad a lo que cuenta o0 no como género, posicionando marcas especificas
asumidas mediante identificaciones labiles. De esta manera, la Asuncién de Maria como tema
artistico y el mandato de asuncion del sexo entran en didlogo, pues coinciden en que son una
“operacion orquestada mediante esquemas reguladores que producen posibilidades inteligibles
y morfolégicas” (p. 36). Por lo tanto, una contraposiciéon con algunos mandatos sexuales de la
época, confirmara al relato iconografico como una experiencia institucionalizada que funciona
como una ley simbdlica de asuncion obligatoria.

En funcién de lo anterior, realizaré un breve recorrido histérico sobre la figura de Maria en
algunas obras del periodo, para demostrar que son los eventos de su vida los que sostienen la
cristalizacién de una feminidad especifica. Asi, los temas de estas imagenes seran una cita per-
formativa sobre lo femenino en la Europa moderna, que culminan en la Asunciéon como la ampli-
ficacion de un imposible. Entenderé que la representacion visual del final de la vida terrenal de
la Virgen es un enunciado performativo pues, por medio de la iteracidn, sostiene “la produccién

regulada de versiones hiperbdlicas [sobre] la ‘mujer’” (Butler, 2018, p. 333). Con esto quiero decir
que tal tema iconografico es la puesta en escena de una norma que no es posible pero que, aun
a pesar de ello, se afirma en la referencia y en la exigencia de adhesién a una marca obligatoria.
Finalmente, la Asuncion de Maria sera un mecanismo regulador del sexo que “se representa
mediante la elevacion de la Virgen, una figura de ascenso casto que instala asi una prohibicion
sobre la sexualidad femenina en el momento de ascender al ‘sexo™ (p. 157). Por tanto, la des-
cripcion de una creencia cristiana se volvera una explicacion normativa, ya que determina qué
expresiones de género femenino son inteligibles a partir del uso de la Asuncién de la Virgen

como una practica citacional.

La Virgen Maria y la marca de /o femenino

La Asuncion de la Virgen Maria, madre de Jesus, es un dogma catdlico que no fue reconocido
oficialmente como tal hasta 1950 por el Papa Pio XIl. Sin embargo, cuenta con una larga tradicion
de representaciones y creencias basadas en la propia vida de Maria, que autorizaron luego a
concluir que “la Inmaculada Madre de Dios, siempre Virgen Maria, cumplido el curso de su vida
terrena, fue asunta en cuerpo y alma a la gloria celeste” (Munificentissimus Deus, 1950, s/p).
Esto significa que entré en un estado de dormicidon muy profundo sin morir, y asi su cuerpo as-
cendid al reino de los cielos para su posterior coronaciéon como madre de Dios y la Iglesia. La
construccion metaférica del fin de una vida como la de Maria es, a mi mirada, la hiperbolizacion
de una serie de mandatos con criterio de (re)invocacion sobre lo simbdlico femenino. Para eso,
antes de profundizar en la relacién de este evento con la asuncion de la norma del sexo, quiero
problematizar algunas parabolas representadas pictéricamente sobre la Virgen que confluyen en
el tema de la Asuncion. Como voy a sefialar mas adelante, el decreto sobre tal dogma se basa

en presunciones a partir de /a correcta actuacion femenina de Maria, siendo el fin de su vida una
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recompensa maxima. Asi, los temas iconograficos anteriores en la cronologia de su ciclo vital,
constituyen una serie de tautologias que explican en si mismas un ideal de mujer con criterio de
ley e identificacion. Son las citas a los eventos de su trayecto como mujer ideal las que autorizan
al signo Virgen Maria como un emblema de feminidad que es imposible de cumplir -por ser madre
y virgen- pero que, aun como algo inconcebible, es constitutiva de un mecanismo de regulacion
sexual. Por consiguiente, un breve recorrido por esos temas, a partir de algunas obras de los
siglos XIV y XV, me permitira retomar mis presunciones sobre la regulacion de /o femenino en la
posterior produccion artistica barroca europea (Casella, 2022).

Para esta exploracion iconografica, me resulta importante sefalar que la figura de Maria es
central para la Iglesia Catolica ya desde el Concilio de Efeso del afio 431, cuando se declar6
como dogma que ella es la Madre de Dios. A partir de esto, se ha sostenido en la historia de la
fe cristiana como una mediadora entre Dios y los fieles, es decir una intercesora sin precedentes
por su relacion con su hijo Jesucristo. Asi, si bien en el Concilio de Nicea de 787 se reserva la
plena adoracién unicamente a Dios, se declara también que la Virgen merece un grado mayor
de veneracién que otros santos. Esto es, nuevamente, la cristalizacion de normas de género,
pues este privilegio descansa en su maternidad divina: Jesus no se negara a lo que ella le pida
porque es su madre y, como mujer, “conservo la fe integra, la solida esperanza y la sincera
caridad” (Villegas Candia, 2010, p. 55). Su vida es posicionada como ejemplary, de esta manera,
es una estrategia de abyeccion sobre otras formas de habitar la marca de /o femenino. Frente a

esto, diré que coincido con Begofia Alvarez Seijo (2019) en que, entrado el siglo XIV,

la Iglesia otorgd a [las] representaciones pictéricas una posicion pre-
eminente por su capacidad de transmitir sus particulares ensefianzas
dirigidas al adoctrinamiento de las mujeres, las cuales eran instruidas
en su triple misién en la tierra: en la moral, como madres y esposas
fértiles; la social, como guardianas de la familia, y en la divina, como
mujeres expiatorias. De este modo, entre Eva, imagen del pecado, y la
Virgen Maria, modelo por excelencia cuya perfeccion era imposible al-
canzar, [la pintura europea] representé mujeres que fuesen modelos de
comportamiento para el género femenino por sus virtudes y valores:

obedientes, castas, humildes, laboriosas y silenciosas (p. 369).

Estas ultimas caracteristicas pueden encontrarse, como dije, en las diversas representacio-
nes pictoricas de la vida de Maria, constituyéndose como un referente que finalmente excedera
su significado al consagrar su cuerpo y alma a la cita referencial de /o femenino del momento.
Por ejemplo, su condicion de Inmaculada reside ya en la concepcion de su persona: sus padres
Ana y Joaquin eran un matrimonio acomodado, de edad avanzada e infértil, que es rechazado
en el templo por su falta de hijos. Joaquin ayuna y ora durante cuarenta dias mientras Ana espera
llorando, hasta que un arcangel les anuncia que seran bendecidos con un hijo. Asi, los padres
prometen consagrar su bebé a Dios, algo que puede reconocerse en el tema iconografico del
Encuentro en la Puerta Dorada tal y como lo retratan Giotto (1305) y Filipo Lippi (1440). Es decir

FACULTAD DE ARTES | UNLP 11



REESCRITURAS EN LA HISTORIA DEL ARTE - GUSTAVO RADICE Y JORGELINA ARACELI SCIORRA (COORDINADORES)

que en el origen de la vida de esta figura biblica central ya aparece el valor de la obediencia
prefigurado en la mujer, que culmina en el dogma de la Inmaculada Concepcién en 1854. Esta
afirmacién de haber sido concebida sin pecado original es uno de los puntos que constituyen un
terreno de restricciones sobre /o posible para las subjetividades atribuidas femeninas. Llena de
gracia, Maria es lo que no es Eva, un modelo mas cercano a la realidad concreta de las mujeres
que, por tanto, deberan actuar performativamente sobre la sedimentacion de virtudes que circu-
lan como norma.

Asi, puedo destacar otra estacion en la vida de la Virgen conocida como la Presentacion de
Maria en el Templo, momento en que se reifica su consagracion a Dios. Nuevamente artistas
como Giotto (1305), Bartolo di Fredi (1360), Ucello (1435) y Ghirlandaio (1485), se dedican a
pintar y mostrar que la Virgen, a sus tres afios de edad, es llevada al Templo de Jerusalén segun
la tradicién judia. Alli es presentada y presagiada como especial, pues rapidamente los sacerdo-
tes reconocen a Maria como bendecida al ser alimentada milagrosamente por una paloma o un
angel. Cuestiones metafisicas como éstas son las primeras citas performativas que invocan a la

feminidad como castidad, ya que la virginidad de la futura madre de Cristo

puede entenderse en un triple sentido: en una virginidad de mente, es
decir, un constante propdsito de virginidad, evitando todo aquello que
esta fuera de la perfecta castidad. Es decir, su entrega total a Dios.
Luego esta la virginidad de los sentidos, o sea, la inmunidad de los
impulsos de la concupiscencia, es decir, negar la tendencia o la ape-
tencia hacia los objetos materiales o a la posesion de ellos, asi como
al deseo sexual. Y por ultimo la virginidad del cuerpo, esto es la integri-
dad fisica jamas corrompida por ningun contacto con un hombre (Ville-
gas Candia, 2010, p. 56).

Sobre esto ultimo, me interesa destacar que la préxima estacién en evangelios apdcrifos so-
bre la vida de la Virgen es su desposorio con San José. Al cumplir los doce anos, los sacerdotes
temen por el futuro de la nifia -y el propio- al entrar en la edad de fertilidad. Para evitar /a tentacion
de tener una mujer en el templo, organizan un certamen entre los viudos ancianos de la region
para entregarle al ganador a Maria. Se les pide a los varones que lleven una vara de almendro
y la posen a los pies de la nifia para que florezca: el Espiritu Santo desciende y hace crecer la
flor de lirio, determinando entonces a José como el ganador. Nuevamente, se delinean aqui em-
blemas de feminidad, relacionados con la obediencia y la humildad, demostradas en una Maria
que acepta la voluntad divina y finalmente se casa con un hombre mayor y viudo. El momento
de Desposorio es retratado también por varios artistas de la época, como Perugino (1500), Rafael
(1504), Beccafumi (1517), Rosso Fiorentino (1523), el Veronés (1550), entre otros. En todos
puede verse la virtud de la aceptacién como caracteristica principal, cumpliendo la Virgen con su
deber como esposa abnegada, es decir comprometida a consagrar su vida a Dios y no entregarse

a los placeres mundanos.
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Todo lo anterior culmina en uno de los pasajes mas importantes en la historia biblica del
catolicismo, que tiene a la Virgen como protagonista y termina por sedimentar y excluir constitu-
tivamente las posibilidades de lo femenino. Me refiero a la Anunciacién del angel Gabriel a Maria
de que lleva en su vientre al hijo de Dios, consagrandola, asi como el ideal imposible de cumplir.
Como esposa, esta exenta de sus deberes maritales por su promesa religiosa, haciendo enton-
ces que su reaccion pase por varios estadios que culminan en la aceptacion (Baxandall, 1982).
Pero a la vez, la dicha del mérito es también una cristalizacién de sentidos, en tanto los afios de
sumisién y esfuerzo dan sus frutos al considerar a la Virgen como digna de la gracia de Dios.
Aqui es donde entra en juego la consagracion de su virginidad en las maneras que ya mencioné,
es decir, no soélo sobre su corporalidad sino también como mujer devota y fiel. La aceptacién
funciona como una cita referencial que excede lo posible en términos fisicos, posicionando a
Maria como el signo por excelencia de lo femenino y convirtiendo en ley un emblema de género.
De esta manera, el significante Virgen Maria se termina por sedimentar como lo prediscursivo,
pues se consagra como el referente naturalizado en su propia marca. Quiero decir que, al aceptar
la imposicion de Dios, lo que la vuelve meritoria y dichosa no es mas que la esencializacion de
la opresién que constituye a /la mujer como un dato a priori (Wittig, 2006). Asi, entendiendo a la
visualidad pictérica como un sitio de identificacién (Alvarez Seijo, 2019, Casella, 2022), propongo
que en el tema de la Anunciacion se reifica al género como sinénimo de maternidad abnegada.
Me refiero a que, en la representacién de la consagracién de su virginidad, en el amplio sentido,
se hace presente la construccién sofisticada y mitica de un dato genérico. En este caso, consti-
tuye la destinacion amenazante y exclusiva de las mujeres como madres, que es una distincion
en la que insiste la iconografia mariana posterior a este evento. Por ejemplo, en las representa-
ciones de la Natividad del Trecento, a cargo de Duccio (1308) y Giotto (1305), la Virgen se mues-
tra acostada -demostrando su recuperacion del parto- y en adoracion a su hijo que es Dios en la
tierra. Los sentimientos de ternura, con intenciones de humanizacion del relato biblico (Male,
2002), funcionan en realidad como la cortina de humo que hace perder de vista la construccion
de una marca especifica. Al punto de que en obras ya pertenecientes al Quattrocento, el reposo
posterior de su labor de parto se pierde y Maria toma la postura de estar arrodillada ante el hijo
en completa devocion. Esto puede verse en las versiones de Ghirlandaio (1485), Botticelli (1473)
y Piero della Francesca (1470) por nombrar solo algunos de los artistas que posicionan al signo
mujer como humilde y silenciosa. Lo mismo es notado en temas complementarios a la Natividad,
como la Adoracion de los Reyes Magos de Giotto (1305), Gentile da Fabriano (1423), Masaccio
(1426) y Botticelli (1475), donde Maria lleva en el regazo a Jesus recién nacido, convirtiéndola
en el medio para un fin. Es decir, se sostiene como una mujer-trono pues, aun a pesar de las
intenciones poéticas de la produccion artistica renacentista (Male, 2002) y el tratamiento especi-
fico de cada imagen, el trayecto de su vida demuestra la construccién de un modelo de feminidad
como subsidiario a lo masculino. Cabe recordar aqui que la Virgen es adorada en la fe por su
capacidad de intercesion ante Dios, por lo cual la maternidad que habita es la de la abnegacion,
ya que ella es el instrumento material para cumplir el designio divino. No es casual entonces que

en la enorme cantidad de versiones pictoricas que tocan el tema de la Virgen con el Nifio, ella se
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haga presente en actitud de proteccién y sostén. De esta manera, se terminan por sedimentar
atributos y valores femeninos que estan enteramente basados en la practica de maternar, enten-
dida como un estado natural de la vida. Por eso mismo, la identificacion como mujer termina por
constituir la amenaza imaginaria, siendo que es por su correcta actuacién de género que se
consagra su figura como dogma. Lo que parece la puesta en tema de un amor incondicional,
podria ser también la construccién de un ndcleo duro que se posiciona como no interpretable
sobre las marcas que constituyen una regulacién sobre la mujer.

A partir de lo anterior, me interesa destacar que los otros temas iconograficos importantes
que comprometen la presencia de Maria y demuestran a la Asuncidon como recompensa, son
la Crucifixién de Cristo, con la variante del Descendimiento, y el Lamento y Piedad de la Virgen.
En aquellos relatos pictéricos puede verse la puesta a prueba de la fe, que, si bien es un posible
momento de duda, sedimentan finalmente al signo Maria como en devocién profunda y acep-
tacién de lo impuesto. En el caso de la Crucifixién, puede vérsela acompafiada generalmente
por San Juan y Santa Maria Magdalena, como el relato biblico confirma y artistas como Ma-
saccio (1426), Mantega (1457), Van der Weyden (1436) y Grinewald (1525) muestran. En
estos cuatro casos, por tomar un ejemplo, la Virgen se ve desvanecida de la misma manera
que Jesus, reificando la abnegacién de madre como el elemento protagdnico. Tanto asi que,
en concordancia con el histérico tratamiento de la luz por fuera de Italia (Gombrich, 1982), en
los casos del norte el color de la piel de Maria se muestra palido y sin vida, pues la aceptacién
al designio de Dios es tal que se le va la vida en ello. A la par, en los casos de Piedad y
Lamento, quiero sefalar dos versiones de Anibale Carracci que confirman la sumision de /o
femenino a la obediencia de la institucién de maternidad. La primera es la Piedad con dos
angeles, fechada en 16032, en la que la Virgen sostiene en sus piernas la cabeza de su hijo,
que yace muerto y ocupa todo el largo de la pieza. Por su parte, Maria tiene su brazo apoyado
sobre la tumba y su cara parece muerta también, mientras dos angeles la besan y acompafan.
Esta condicion de pérdida total de la vida se repite en la Lamentacion de 16063, donde nueva-
mente la Virgen -que lleva los mismos ropajes que en la version anterior y hace pensar en una
continuidad espaciotemporal- tiene el mismo gesto de muerte que su hijo en su regazo, pero
ahora ella es sostenida por Maria Magdalena y dos mujeres mas que la socorren. El paisaje
tiene otro plano, ya no se ve la tumba en primer lugar como en la versién anterior, sino que
parece que la Virgen se ha intentado desplazar, pero no pudo. Asi, veo en esta secuencia de
las dos obras de Carracci una cronologia que refleja una adecuacion al mandato: Maria, como
mujer-madre no podra continuar con el flujo de su ciclo vital, porque su funciéon de género ya
ha sido cumplida. Quiero decir que, en la presuncion sinonimica entre lo femenino y la mater-
nidad, la muerte de Cristo da por terminado del objetivo vital de la Virgen, demostrando una

vez mas que la mujer moderna es un instrumento para un fin. Tal es asi que, en términos de

2 Me refiero a la que se encuentra en el Museo de Historia del Arte de Viena (Austria).

3 Actualmente pertenece a la coleccion de la National Gallery de Londres.
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iconografia biblica, no se resalta ningun otro evento de su vida hasta el momento de la Asun-
cion, donde encuentro la condicién de cristalizacion culmine de la marca. En la sumision a la
pérdida terrenal de su hijo, esta la aceptacion del mandato divino, como obediencia debida al
hombre, lo cual la dispone a esperar su propia muerte. Por tanto, quiero ahora sostener que
toda una vida de humildad y castidad, por iteracion, tiene una consagracién en términos iden-
titarios: le corresponde la mayor recompensa que es la vida eterna al mantener su virginidad
en el triple sentido de lo carnal, lo mental y lo espiritual (Villegas Candia, 2010). Asi, el recorrido
iconografico que he hecho demuestra que la Asuncién es la hiperbolizacion de un deber ser
sobre la mujer, pues la aceptacion de lo impuesto sin dubitaciones es el rasgo protagénico que
posiciona al signo Virgen-Maria como modelo de asuncion de feminidad. Tal relato pictérico
sobre la asuncion en cuerpo y alma es finalmente una practica citacional, en tanto es un me-
canismo regulador de lo sexual por entender a sus atributos como un espacio de identificacién.
De esta manera, la Asuncion de Maria serd una interpretacion totalizadora y constitutiva de los

modelos de /o femenino que circularan como mandatos en Europa entre los siglos XVI y XVII.

La Asuncion de la Virgen, la asuncion y las obras barrocas

Como ya senalé, que la Virgen Maria ascendi6 al cielo en cuerpo y alma no fue dogma de fe
hasta el afio 1950, cuando la Iglesia Catélica afirmé que “ella, por privilegio del todo singular,
vencié al pecado con su concepcion inmaculada; por eso no estuvo sujeta a la ley de permanecer
en la corrupcion del sepulcro” (Munificentissimus Deus, s/p). Sin embargo, al interior de la historia
cristiana del arte la Asuncién ya era un tema pictorico consagrado, contando con un desarrollo
especifico promovido desde, por lo menos, el siglo XV bajo el titulo de la Dormicién o el Transito.
Esto se refiere al momento en que Maria, rodeada de los apdstoles, entra en un estado de suefio
profundo para luego ser elevada al encuentro con Dios. En las obras pertenecientes al Renaci-
miento italiano noto cierto recaudo respecto del asunto, pues en la mayoria de los casos la com-
posicion se limita a disponer al cuerpo de la Virgen en dos planos simultaneos. Me refiero a que
puede vérsela dormida y, en otro plano, siendo recibida en el cielo, lo cual entra en contradiccion
con el dogma que menciono. Por ejemplo, en la Dormicion de Duccio (1311) no esta presente el
momento de elevacion, sino que la Virgen reposa en la cama mientras Dios Padre y Jesus Nifio
la observan, rodeada de angeles y santos. Una escena similar es realizada por Mantegna (1461),
en una témpera que replica el momento de la muerte terrenal sin ninguna referencia a lo divino.
Es posible que este cuadro haya sido parte de una serie para un muro, por lo cual es probable
que contase con otra pieza a disponer donde se vea a Cristo con los brazos abiertos a recibirla.
Algo similar y unificado se ve en la version de Beato Angélico (1410) pues ahi si, ademas de la
Virgen dormida, puede verse una ruptura de la unidad espacio-tiempo y accién, ya que en el
mismo plano superior y mas atras se presenta el momento de la coronacion. Angélico cuenta
con otra version realizada en 1432, que, al tratarse de otro formato de obra, funciona como dos
pinturas simultaneas: hay una predela con la Dormicion y, por sobre ella, otra donde se la ve a

Maria siendo recibida por Dios y angeles musicos. Por otro lado, en la obra de Mantegna de 1453
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en la Iglesia de los Ermitafios (ltalia) la escena es fiel al dogma actual, ya que muestra el sepulcro
de la Virgen abierto, rodeado de apdstoles sorprendidos mientras Maria es llevada por angeles
hacia Dios. Lo mismo sucede en la de Francesco Botticini (1473), donde la tumba abierta esta
llena de lirios -flores de la Anunciacion y los Desposorios-, y los apostoles observan una gran
circunferencia abierta en el cielo. En ella, se encuentran todas las jerarquias celestiales y Maria
esta en lo mas alto arrodillada ante Jesus, promoviendo asi el criterio de fe sobre su cuerpo y
alma. Pero, iconograficamente, esta formula del sepulcro abierto y la Virgen siendo elevada no
sera unificado hasta las obras del periodo barroco, arriesgo yo por el perfil prescriptivo y persua-
sivo propio de la produccion artistica del momento (Argan, 2010). Me refiero a los preceptos del
Concilio de Trento (1545-1563) donde se establecen pautas para los comportamientos sociocul-
turales sostenidos en el uso politico de imagenes religiosas. A partir de esto, la Asuncion de
Maria toma fuerza como tema iconografico pautado en el criterio de elevacion de cuerpo y alma,
pues para la iglesia catdlica ella es una figura de fe central. Me refiero a que su persona es la
demostracion de que una vida terrenal dedicada de devocién y humildad tendra sus recompen-
sas, algo que como ya he trabajado, es un modelo ideoldgico de obediencia y subordinaciéon para
las mujeres (Casella, 2022).

Ademas de lo anterior, en términos de fuentes quiero destacar que el dogma de la Asuncion
se ha basado en evangelios apdcrifos, pero la presuncién mayor reside en los eventos de la vida
de Maria que la posicionaron como una figura ideal de madre y mujer. Uno de los fundamentos
para tal creencia es que “la Santisima Virgen Maria cumple amorosisimamente las funciones de
madre” (Munificentissimus Deus, s/p), algo que puede notarse en el recorrido iconografico que
ya realicé. Esto demuestra que la condicién descriptiva de su vida es en realidad normativa,
porque porta una fuerza performativa en tanto colabora con la produccion de una inteligibilidad
sobre lo femenino. Es decir que tiene criterio de practica citacional en tanto es un referente ideal
y, por tanto, su funcionamiento es similar al de la ley y la identificacién que accionan sobre la
asuncion de un sexo (Butler, 2018). Asi, entiendo que el dogma se autoriza en el trayecto de la
vida de Maria porque la Asuncién, como tema iconografico, es una interpelacion en tanto es una
“afirmacion performativa [que] produce y realiza el proceso mismo de significacion privilegiada”
(p. 131). Me refiero a que afecta la politicidad de la marca de la mujer al naturalizarla en un
emblema que es fisicamente imposible de repetir, pero en su misma condiciéon de inalcanzable
produce un terreno de restricciones al momento de la asunciéon de un género. Asi, para funda-
mentar esta propuesta, debo operar sobre las nociones de ley e identificacion como las trabaja
Judith Butler (2018), pues son un espacio de negociacion constante entre la prohibiciéon y la
desviacion. De esta manera, el tema de la Asuncion de la Virgen se vera como una norma con
fuerza de ley simbdlica, pero que se esconde en una descripcidon de una recompensa por una
vida femenina de obediencia y sumision. Frente a esto, diré que, para Butler, una identificacion

es un esfuerzo labil y fantasmatico que siempre esta sujeto a la repeticion, por lo cual

siempre se produce en relacion con una ley o, mas especificamente,
con una prohibicién que se ejerce mediante una amenaza de castigo.

La ley, entendida aqui como la demanda y la amenaza surgida en virtud
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de lo simbdlico y a través de lo simbdlico, impulsa la forma y la direccidon

de la sexualidad instilando temor (p. 160).

Por consiguiente, mi hipotesis de este tema iconografico como un enunciado performativo
sobre el sexo toma fuerza en tanto es la construccién de una normativa simbdlica especifica.
No debe saltearse que para Butler (2017, 2018) la apariencia sustantiva del género y el sexo
es en realidad una ilusion débilmente construida que necesita de la iteracion constante. Por lo
cual, toda inteligibilidad se basa en la practica reiterativa y referencial cuyo funcionamiento es
siempre tautolégico, siendo que la practica citacional necesita de su misma imitacion para rei-
ficarse como anterior a la historicidad. En consecuencia, la virginidad de Maria -en su amplitud
de sentidos- es el modelo politico y performativo por excelencia para la produccion generizada
de estos siglos (Alvarez Seijo, 2019, Valerio, 2016). Su misma figura, como cita mandatoria,
es una produccion orquestada y delimitada de un modo similar al sexo, pues se produce a
fuerza de reiteracion de normas que pueden interpretarse como un modo de performatividad.
Ademas, debo agregar que la condicién productiva del discurso performativo siempre es “de-
rivativa, es una forma de iterabilidad o rearticulacion cultural, una practica de resignificacion,
no una creacion ex nihilo” (Butler, 2018, pp. 162-163). Entonces, cuando digo que la Asuncién
como tema tiene fuerza de ley, estoy pensando en que es la reelaboracion sedimentada y
constante de una serie de convenciones sobre /o femenino que son operativas, pues ya han
circulado anteriormente. Invocar a Maria como /o femenino es una cita a un conjunto de su-
puestos (re)actualizados constantemente para (re)constituir lo que es femenino. Quiero decir
que son convenciones que residen la cadena de su propia reinvencion, pues los atributos que
vienen con su virginidad tienen una autoridad que reside en un pasado irrecuperable, en tanto
siempre depende de la cita compulsiva a usos anteriores. En su (re)invocacion como modelo
ideal, toma fuerza la ley sobre las mujeres que funcionara entonces como un aparato regulador
de la opresién con poder derivativo al ser citada como norma.

Con todo lo anterior presente, quiero ahora concentrarme en obras del periodo barroco entre
los siglos XVI y XVII en algunas regiones europeas, para problematizar mi idea de la Asuncién
de la Virgen como una descripcién que es en realidad una exigencia de asuncién de un sexo.
Estos ejemplos pictoricos son simbolos moralistas que buscaran imponerse como modelos de
conducta, pues como recurso pedagogico y propagandista, en el tema de la Asuncion se (re)pro-
ducen los comportamientos y esperables para la categoria de mujer catélica. No debe obviarse

que la politica contrareformista de la nueva iglesia catolica es un

arma para el control de la realidad del género femenino, quedando re-
ducido a un total sometimiento a los mandatos de los seres humanos
naturalmente superiores, los hombres. De este modo, desde la se-
gunda mitad del siglo XVI, se articul6 todo un corpus tedrico y visual en
torno al género femenino cuya funcién era adoctrinar y controlar los
modos de comportamiento de las mujeres, las cuales, por voluntad di-

vina, eran inferiores por naturaleza, débiles y carentes de ingenio, al
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ser portadoras del estigma de Eva, de incitacién al pecado (Alvarez
Seijo, 2019, p. 361).

Por tanto, /a mujer al interior de la doctrina catdélica es una contradiccién en si misma, ya que,
si bien es una pecadora natural, la lectura biologicista sobre su cuerpo como gestante la vuelve
necesaria para los programas politicos del momento. Entonces, se las posiciona como las en-
cargadas de asegurar la perpetuidad del linaje cristiano, pero a la vez deberan referenciarse en
el modelo imposible de una vida de castidad y obediencia como la de Maria. Me refiero a que la
exigencia es la de procrear bajo la imposicién de un varén ordenador, pero la obediencia de su
vida debera responder a la virginidad de sentidos tal y como hizo la madre de Cristo. Por tanto,
se les preservara un espacio doméstico, de sumision, silencio y aceptacion de las imposiciones
androceéntricas, ya que el pecado original las sostiene como en constante falta. En esta linea, las
imagenes barrocas sobre la Asuncion son lo que contribuye a la sedimentacion de efectos que
naturalizan la idea de una recompensa a una vida de castidad espiritual. Con esto presente,
quiero detenerme en tres versiones que, en principio descriptivamente, demuestran la hiperboli-
zacién de la norma de lo femenino en el ascenso en castidad eterna. En definitiva, la atencion al
detalle y a la narrativa sobre estas imagenes demostraran los dialogos con el concepto de asun-
cion y mi presuncién de este tema como una norma reguladora del sexo.

Las tres versiones que quiero describir tienen como autores a Anibale Carracci (1590), Nicolas
Poussin (1630) y Pedro Rubens (1611)#, contando cada uno con mas de una Asuncion pintada
en su carrera. Sin embargo, las obras que elegi se destacan entre sus producciones ya que
coinciden en proponer a la figura de Maria en una situacién diferente. En principio diré que los
tres tienen en comun que muestran a la Virgen elevada, saliendo del sepulcro abierto e invadido
por nubes celestiales que posicionan la condicion milagrosa del evento. En el caso de Carracci
y Rubens, las tumbas estdn a medio abrir y se encuentran rodeadas de apéstoles desconcerta-
dos, lo cual acentta lo increible del escenario. Incluso, en la version de Rubens, puede verse a
dos sujetos que estan en el punto algido de la accién de poner la tapa sobre el sarcéfago, en-
tiendo yo para constituir una narrativa atravesada por la espontaneidad y lo celestial. Por otro
lado, en la obra de Poussin no hay apdstoles, sino angeles que acompafian a Maria en su camino
al cielo que parece haber descendido hasta ella, en tanto las nubes oniricas llegan hasta el piso.
En este sentido, veo que las tres dedican un espacio diferente a lo celestial, pues disienten en
los criterios compositivos que utilizan. Por ejemplo, en el caso de Poussin, es una obra mas
intima, ya que al no estar presentes los apdstoles, se trata de un unico plano de accién en el que
Maria parece volar desde la tumba. Esta de perfil y mira hacia arriba con las manos abiertas en
total aceptacion, mientras que algunos angeles la sostienen desde las piernas y otros abren el
paso entre las nubes. Uno esta junto a ella y le sefiala su destino, el cielo, mientras los que estan
mas abajo llenan el sepulcro de lirios. En suma, puedo decir que toda la imagen es una estampa

celestial y fiel al estilo barroco francés de Poussin de influencia clasicista italiana. Pero en las

4 Respectivamente pertenecen a las colecciones de: Museo del Prado (Espafia), National Gallery (Londres) y Royal
Collection (Reino Unido).
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otras dos producciones, la composicion es diferente: se trata de dos espacios, uno terrenal y otro
celestial, que conviven y le dan fuerza de verdad indiscutida a lo que luego sera el dogma de la
Asuncion. En el caso de Rubens, como es costumbre en su tendencia decorativista, la obra es
dinamica y refinada, determinando un escenario complejo y recargado. Los apéstoles sorprendi-
dos en la parte inferior contrastan con el plano superior que funciona casi como un cuadro aparte.
Alli se conforma algo similar a una mandorla entre angeles y nubes que iluminan a una Maria
levemente escorzada, mirando hacia arriba y ya coronada con un halo brillante. Casi como en la
version de Poussin, un grupo de querubines la sostienen mediante una nube que empujan con
fuerza, mientras los mortales reaccionan teatralmente al milagro divino. Al contar en este caso
con una referencia a lo terrenal, la Asuncion de Maria se vuelve mas grandilocuente por contra-
posicion estética, algo que sucede también en la versidon de Carracci. En su obra es curioso que
el espacio pictorico que destina al momento de la elevacién es menor que en la anterior, pues
unicamente en la esquina superior derecha se ve a Maria, los angeles y las nubes. El resto es
dedicado a los apdstoles y al sepulcro cuya tapa esta a medio abrir, ya que parece haber sido
corrida por la misma fuerza del suceso. Mientras, en la esquina destinada a la Asuncion, la Virgen
se muestra en escorzo y de perfil, pero es curioso que los querubines no son lo que la sostiene,
sino que ella parece elevarse en si misma. Ademas, puede verse a un angel de mayor jerarquia
a su lado y a otro indicandole el camino, lo cual destaca la propuesta de Carracci por sobre las
de Rubens y Poussin. Particularmente su estilo clasicista es invadido por un colorismo veneciano,
pero con un naturalismo barroco que demuestra a esta Asuncién como una version pionera res-
pecto de las otras. En suma, de las tres puedo decir que responden a la teatralidad persuasiva
propia del barroco, haciendo del tema iconografico de la Asuncién de la Virgen una oportunidad
para confirmar y conformar los dogmas catélicos de la contrarreforma.

Ante la falta de fuentes que unifiquen los criterios narrativos, entiendo que las decisiones
compositivas y estéticas que son narrativas pueden ser interpretadas normativamente. Por ejem-
plo, el hecho de una Maria en asunciéon como la de Carracci que no usa de apoyo los querubines,
es una diferencia crucial con las otras, pues hace que su figura se vuelva autbnoma y su recom-
pensa la tenga como protagonista. En este sentido, dista de la disposicion corporal de perfil que
propone Poussin, acompafado de manos abiertas en gesto de aceptacién total, haciendo que
ese premio de la no muerte sea una vez mas una imposicion a la que ella acata sumisamente.
Esto también sucede en la Virgen de Rubens, que es directamente empujada hacia el cielo por
el grupo de angeles mientras sonrie dichosa y se convierte en objeto de apreciacién por todos
los demas personajes. Me refiero a que la presuncion de que la Asuncién en cuerpo y alma es
una recompensa a una vida de castidad corporal y espiritual, entra en juego en términos compo-
sitivos como la hiperbolizacion de la norma sobre el sexo. En la descripcion del evento hay una
exigencia prescriptiva que se agranda, al ser el tema iconografico un modo de mostrar la norma:
la virgen es la mujer que va al reino de los cielos, el resto sélo podra imitarla para intentar llegar

a eso. Bajo esta afirmacion, digo que coincido con Butler en que

podemos sentirnos tentados a establecer la siguiente distincion: una

explicacién descriptiva del género incluye cuestiones sobre lo que hace
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inteligible el género, una exploracion sobre sus condiciones de viabili-
dad, mientras que una explicacion normativa intenta dar respuesta a la
pregunta de qué expresiones de género son aceptables y cuales no,
ofreciendo motivos convincentes para distinguir de esta forma entre ta-
les expresiones. Sin embargo, la pregunta de qué cuenta como “gé-
nero” es ya de por si una pregunta que asegura una operacion de poder
predominantemente normativa, una operacién fugitiva de “qué suce-
derd” bajo la rubrica de “qué sucede”. Asi, la descripcion misma del
campo del género no es en ningun caso anterior a la pregunta de su

operacion normativa, ni se puede separar de ella (2017, pp. 25-26).

Por eso mismo, entiendo al tema iconografico como una ley simbdlica de identificacion y
asuncion obligatoria sobre una idea de lo femenino, pues lo compositivo es finalmente la cons-
truccion de una norma del sexo al ser una derivacion en si misma. Me refiero a que la Maria de
estas obras es el significante que se sostiene en toda su vida iconografica anterior, regulando
una historicidad disimulada en el uso de sus ejemplificaciones. Nuevamente, la tautologia es lo
que autoriza el uso de la practica citacional, en tanto la mujer de los siglos barrocos debera ser
como Maria porque ella es como la mujer. En su muerte esta la recompensa de haber sido la
norma, por su realidad radicalmente inconcebible como virgen-madre, convirtiéndola asi en un
significante que excede el referente. Finalmente, la asuncion del sexo y la Asuncién de la Virgen
coindiran en que vuelven sustantivas una serie de mecanismos reguladores con fuerza exclu-
yente y opresiva, que determinan y sostienen lo que es ser mujer. En la descripcion de una vida
ideal, cuyo fin obtuvo un logro maximo, reside la repeticion de las propias idealizaciones de la
heterosexualidad obligatoria. Si la imagen barroca era un medio de reafirmacién y control sobre
las mujeres (Alvarez Seijo, 2019, Casella, 2022), entonces la Asuncién de la Virgen es un enun-

ciado performativo de normativas sexuales especificas.

A modo de cierre: la Asuncion de la Virgen entre lo descriptivo y lo normativo

Me propuse problematizar al tema iconografico de la Asuncién de la Virgen como un meca-
nismo de regulacién de la mujer en el periodo barroco europeo, que funciona como una practica
citacional al momento de asumir una marca de sexo. Para eso, los aportes de Judith Butler (2017,
2018) sobre la identificacion como un proceso fantasmatico que responde a una ley simbolica
fueron centrales, en tanto me permitieron sostener que la condicién descriptiva del evento mila-
groso es en realidad normativa. Asi, un recorrido por los otros eventos pictéricos en la vida de
Maria demuestra que la Asuncién es una recompensa a una vida consagrada a la virginidad,
tanto en los planos carnales como espirituales. De esta manera, tal tema podria ser interpretado
como la hiperbolizacion de la norma de asuncion de un sexo como femenino, pues es la demos-
tracion de un modelo imposible. La condicion radical de mujer-virgen-madre es una norma de
identificacion que no se puede cumplir, pero que aun asi funciona con fuerza referencial al en-

tender a las imagenes como (re)invocaciones sobre la ley del sexo, Sin embargo, la Virgen es
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un signo que excede su referente, por lo cual la asuncién del sexo y la Asuncion de Maria coin-
ciden en constituir sustantivamente, por repeticion referencial, un ideal de género.

Por todo lo anterior, propongo que acortar las distancias entre lo descriptivo y lo normativo
permite repensar el rol de las imagenes barrocas en la construccion de leyes reificadas sobre el
sexo. Entender, por ejemplo, a los temas iconograficos como una interpelacion demuestra su
condicién de enunciado performativo que se torna tautolégico al ser entendido como una cita.
Quiero decir que tienen una dimension normativa en tanto, lo que se propone como un relato
pictérico, porta fuerza de ley e identificacion al ser la puesta en imagen de una norma del sexo.
En el caso de la Asuncion de la Virgen, se trata de la hiperbolizacién del ser mujer, en tanto la
imitacidon de una vida imposible es la exigencia de una buena actuacion de género. Finalmente,
la (re)consolidacion de mandatos sobre /o femenino a través de imagenes, encuentra en la Asun-
cion un espacio de produccion de marcas que aseguran la asuncién de un sexo de por si casto
y obediente. Lo descriptivo se tornara constitutivo al convocar una norma cuya autoridad se sos-
tiene en aplicaciones precedentes e imaginarias, por lo cual la adquisicion del sexo contara con
la produccion de visualidades. Por tanto, desarmar la produccién alrededor de la vida Maria,
entendiéndose como un trayecto obediente con una recompensa maxima, es un proceso de pro-

blematizacién sobre los mandatos que interpelan a la asuncion de la mujer en el barroco europeo.
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CAPITULO 2
Lo “femenino” y la “mujer” en Las Gracias
de Botticelli, Rafael y Rubens

Maria Guimarey

La colonial-modernidad, lo “femenino”, la “mujer”

Las condiciones de vida son también condiciones de vista

Maria Puig de la Bellacasa, THINK WE MUST

Hacia finales del siglo XV y comienzos del XVI, se inici6 el proceso de consolidacion del sis-
tema definido como colonial-modernidad (Segato, 2016), cuyas convenciones normativas aun
hoy siguen vigentes en muchos aspectos. Al calor de las politicas expansionistas europeas, se
constituyé un mundo integrado que vinculaba a las metrépolis con las colonias en una totalidad.
Pero esta totalidad no era homogénea, sino que presentaba un diferencial de prestigio y de poder
entre sus términos basandose en una concepcion binaria de lo Uno y lo Otro en un marco de
relaciones y posiciones desiguales. Lo Uno se configurd desde entonces como el universal de lo
“Humano”, aparentemente neutro, y ocultd estratégicamente sus condiciones de situacion (mas-
culino, blanco y europeo) haciendo pasar por “naturales” las desigualdades que £/ mismo produjo
respecto de lo Otro. Mientras tanto, lo Otro se erigid6 como un término incompleto y siempre en
referencia obligada a lo Uno, contribuyendo asi a perpetuar aquellas asimetrias. Dicho proceso
coincidié a su vez, con la propagacién de la filosofia neoplaténica que cristalizé una amalgama
total entre las tematicas cristianas y aquellas provenientes de la tradicién pagana sin riesgo de
herejia. A partir de alli, convivieron en las artes figurativas personajes e historias biblicas con
escenas tomadas de la mitologia grecolatina que desde entonces poblaron las producciones
pictéricas. En ese contexto, el tema iconografico de las diosas griegas conocidas como las Tres
Gracias cobré relevancia (junto con otros) y se constituyd, segun la historiadora del arte feminista
Griselda Pollock (2010), en “una de las representaciones canénicas paganas de lo femenino”
(p-349). Sin embargo, desde una perspectiva critica lo “femenino” puede definirse como un con-
junto de atributos que producen efecto de sustancia en imagenes que estan histéricamente si-
tuadas y son socialmente convenidas. Lo mismo sucede con la categoria de “mujer”, que se
puede abordar como construccion discursiva de caracter politico e histérico que proyecta sobre

la superficie de los cuerpos una falsa apariencia de verdad natural y a-histérica, ilusoriamente
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autoevidente. Por consiguiente y reformulando la afirmacioén propuesta por Pollock, las represen-
taciones de las mencionadas diosas paganas se transformaron en canénicas de aquello que se
entiende por “femenino” y por “mujer”. Esta redefinicion pone en tension las construcciones de
género que sus representaciones habilitaron de manera situada y en dialogo con las relaciones
sociales de su contexto. Ademas, abre perspectivas de analisis criticas del sistema de colonial-
modernidad descripto, problematizando las representaciones normativas a las que dio origen. Se
propone en consecuencia, abordar al arte como practica productora de unidades coherentes de
materia y de forma que, mediante procedimientos de seleccion, jerarquizacion y combinacion,
(re)produce imagenes y visiones normativas del mundo a partir de la repeticiéon de las figuras
socialmente convenidas. Las identidades de lo que entendemos por “femenino” y “mujer” al inte-
rior de la practica artistica derivarian por un lado de los usos discursivos que cada obra particular
presenta y, por el otro, de los modelos socialmente (re)conocidos que tienen ante todo un carac-
ter asignativo y una fuerte carga ideoldgica. Para tal fin, la propuesta del presente trabajo es
analizar las obras Alegoria de la primavera de Sandro Botticelli (1477 — 1482), Las Gracias de
Rafael Sanzio (1503 - 1505) y Las Tres Gracias de Pedro Pablo Rubens (1630 — 1635) partiendo
de los siguientes interrogantes: ¢ qué figuras de caracter asignativo respecto de lo “femenino” y
de la “mujer” contribuyeron a solidificar las representaciones de las Tres Gracias en el proceso
de consolidacion de la colonial-modernidad? ;Qué procedimientos y recursos artisticos se en-
cuentran presentes en las obras dedicadas a dicho tema iconografico en lo que respecta a la
construccion del relato y el aspecto compositivo, entre otros? Se sugiere que, la separacion del
mundo publico y el privado, con la consecuente minorizaciéon del segundo respecto del primero,
conllevé la relegacién de ciertos valores convalidados como positivos al mundo del hogar y la
familia. Estos ultimos serian a su vez, y a partir de entonces, corporizados de forma alegérica en

la “mujer” y lo “femenino”.

Historia del arte, género y sexo

No es la sexualidad lo que obsesiona a la sociedad, sino la sociedad

la que obsesiona la sexualidad del cuerpo

Maurice Godelier, THE ORIGINS OF MALE DOMINATION
Para abordar el analisis propuesto, se retoma a Joan Scott (1996), quien sefala que

Los historiadores del arte han abierto un nuevo campo mediante la lectura de
las implicaciones sociales de los retratos realistas de mujeres y hombres. Esas
interpretaciones se basan en la idea de que los lenguajes conceptuales em-
plean la diferenciacién para establecer significados y que la diferencia sexual

es una forma primaria de diferenciacion significativa (p. 291).
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De ello se colige que el género es una categoria util para el analisis historico. Al instituirse
como la forma primaria mediante la cual se articula el poder (aunque no la Unica teniendo en
cuenta la raza y la clase social), opera como un elemento clave de las relaciones sociales basa-
das en las diferencias naturalizadas que distinguen los sexos biolégicos. A través de la produc-
cion de simbolos culturalmente disponibles que actian como conceptos normativos, éstos limi-
tan, contienen y estabilizan las posibilidades de significacién de todos los cuerpos sexuados. Es
asi que, entendido como categoria tedrica de analisis, el género permite problematizar las inter-
relaciones entre los sujetos individuales y la organizacion social que los rodea abriendo asi po-
sibles perspectivas de cambio. Por consiguiente, tensionar las representaciones dedicadas a las
diosas griegas desde esta categoria, permitira desentrafar las relaciones que instituyeron signi-
ficados de caracter normativo referentes a la “mujer” y a lo “femenino” en el proceso de consoli-
dacién de la colonial-modernidad.

Es muy significativo sefalar también que fue precisamente en el siglo XVII cuando el sexo
se definié segun un modelo bicategorial desde distintos campos epistemoldgicos® conver-
gentes (Dorlin, 2009). Si tenemos en cuenta que lo que percibimos como sexo biolégico
conlleva siempre rastros de una gestién social de la reproduccion y de una identidad sexual
impuesta, entonces extrafiarnos de la genitalidad como un dato a priori puede contribuir a
desmantelar las construcciones socialmente convenidas alrededor de los cuerpos atribuidos
femeninos (o masculinos, si fuera el caso). A partir de la imposicién del modelo socio politico
de la colonial-modernidad, el género sera comprendido como un sistema de pares binarios
“hombre / mujer” o “cultura / naturaleza” cuyos términos se encuentran esencializados como
a-histéricos y universales sobre una base supuestamente bioldgica. En definitiva, un campo
determinante y determinado que otorga inteligibilidad a los sujetos en un sistema de relacio-
nes. Este sistema constituyo a la “mujer” como hembra bioldgica de la especie, en tanto ser
marcado y objetivo cuya corporalidad ya no tiene propiedades pasivas porque es conside-
rado un agente y no un recurso (Haraway, 1995). En contraposicion estaria lo “masculino”
asumido como lo Uno desde una posicion de dominacién ilusoriamente neutra y des-encar-
nada. A partir de entonces, el género actué como una categoria prescriptiva que promueve
la permanencia atemporal de la representacién binaria de la diferencia sexual, generando
construcciones discursivas cuyas interpretaciones son siempre limitadas. Entonces, ¢ cuales
son las relaciones entre lo “femenino” y lo “masculino” que las representaciones de las Tres
Gracias habilitan y qué ordenamiento del mundo suponen?

En consonancia con lo expuesto hasta aqui, las identidades de género que se ven naturalizadas
por las practicas artisticas mediante la solidificacion de las construcciones discursivas en torno
a la “mujer”, obturan a su vez el caracter dinamico y politico de la categoria produciendo marcas

de identidad. En este punto, y como advierte Monique Wittig (2006), es necesario distinguir

5 Entre estos campos estan “la fisiopatologia del temperamento, la anatomia de los aparatos genitales y luego de las
gdnadas (los testiculos y los ovarios), la informacién hormonal (hormonas llamadas femeninas y masculinas), la genética
(los cromosomas XX, XY)” en Dorlin Op. Cit, p.37
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cuidadosamente “entre las mujeres (la clase dentro de la cual luchamos) y la mujer, el mito”

(p-38). La autora sostiene que

lo que nosotras consideramos causa y origen de la opresién, es solamente
la «marca» que el opresor impone sobre los oprimidos: el «mito de la mu-
jer», con sus manifestaciones y efectos materiales en las conciencias y en
los cuerpos apropiados de las mujeres. La marca no preexiste a la opresién
(Wittig, 2006 p.34)

Es decir que para que la “mujer” fuera vista de una determinada manera primero tuvo que
ser construida como tal. Esta construcciéon imaginaria tiene valor de mito, en la medida en
que es asumida como dada y verdadera como algo que esta ya ahi. La identidad de la “mu-
jer’, entonces, se ve reificada, ya sea por el dato genital o por atributos entendidos como
“femeninos” produciendo marcas que la definen en el marco de relaciones asimétricas de
poder. En consonancia con esto, Judith Butler (2018) proponer pensar en la discursividad en
este caso de las practicas artisticas, como parte del acto performativo (entendido como prac-
tica social que pone en relacion a los sujetos), en la medida en que otorga sentido y signifi-
cado a las categorias de “hombre” y “mujer”. Esta autora sostiene en consecuencia que “la
esencia o la identidad que pretenden afirmar son invenciones fabricadas y preservadas me-
diante signos corpoéreos y otros medios discursivos” (p. 266). Por consiguiente ;qué modelos
de época socialmente convenidos son (re)producidos en y por las obras dedicadas a las Tres

Gracias contribuyendo asi a reforzarlos y perpetuarlos?

Las Gracias de Botticelli, Rafael y Rubens

La politica construye el género y el género construye la politica

Joan Scott.

Las Carites, mas conocidas como las Tres Gracias encarnaban de forma alegérica un con-
junto de cualidades que eran tenidas por agradables y positivas como son la belleza, el jubilo y
la abundancia. Estas diosas eran representadas en un trio, una junto a la otra, con cuerpos atri-
buidos femeninos y mayormente desnudas. Las obras aqui analizadas pueden ser leidas en una
progresion temporal que va desde fines del siglo XV y comienzos del XVI (Botticelli y Rafael)
hasta el siglo XVII (Rubens), en un proceso que da cuenta de la progresiva separacion del mundo
publico y el privado. A este ultimo se le asignd un lugar inferior y minorizado (lo Otro) respecto
del ambito publico (lo Uno) dentro de un esquema binario de jerarquias, quedando alejado de la
politica y de toda posibilidad de intervencion en los discursos del poder. Asi, el mundo privado
se vio circunscripto a la vida familiar y a la salvaguarda de ciertos valores entendidos como mo-

ralmente positivos. La “mujer”, que se vio relegada a este ambito, fue constituida como portadora
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y guardiana de dichos valores, entendidos a partir de entonces como “femeninos” siendo éstos
corporizados en su natural condicién de hembra bioldgica reproductora de la especie.

Segun sefiala Michael Baxandal (1978) la representacion de temas mitolégicos no estaba
ligada a las convenciones representativas marcadas por la tradiciéon, como era el caso de los
religiosos. Es por esta razén que, segun el historiador, es posible rastrear en las imagenes dedi-
cadas a temas del repertorio grecolatino referencias a los gustos y modas propias de la época
en que eran producidas®. Alegoria de la primavera de Sandro Botticelli (1477 — 1482) como Las
Gracias de Rafael Sanzio (1503 - 1505) corresponden al Renacimiento y al Alto Renacimiento
italiano, respectivamente. En el caso de Las Tres Gracias de Pedro Pablo Rubens (1630 — 1635)
se trata de una obra de estilo Barroco de origen flamenco. Si bien existen diferencias estilisticas
y geograficas entre ellas, es posible trazar algunas lineas de continuidad y ciertas regularidades.
Respecto de la obra de Sandro Botticelli lo primero que se advierte es la clave tonal que domina
la obra. Los dioses y diosas que integran la escena se encuentran en un entorno boscoso en
semipenumbras, que contrasta con la claridad de los personajes y sus vestimentas. Este efecto
produce una tension entre fondo y figura que puede ser leida en términos del par binario “natu-
raleza / cultura”. Aquel entorno oscuro e indistinto haria referencia al mundo de lo “natural” en
contraposicion al mundo de lo “Humano” que es ordenado y claro. El mundo de la “cultura” al que
pertenecen los personajes, se distingue del fondo por su alta luminosidad otorgandole mayor
claridad visual y por ende inteligibilidad. Por otro lado, en esta obra a diferencia de las otras dos,
las Gracias no estan solas, sino que son parte de una escena mas amplia junto a otros persona-
jes. Alli se encuentran Cloris, Flora y Venus entre los “femeninos” y Mercurio, Céfiro y Cupido
entre los “masculinos”. Mientras que los personajes atribuidos femeninos estan en el centro de
la composicién, los atribuidos masculinos flanquean los limites de la misma. Mercurio y Céfiro lo
hacen por los costados y Cupido por arriba. Aquel mundo que representaria a la “cultura” definido
por contraposicion a lo “natural’, esta a su vez jerarquizado en su interior, dado que lo “masculino”
funciona visualmente como marco de contencion dentro del cual sucede la escena. Si “Dios es
al macrocosmos como el Hombre es al microcosmos” segun la filosofia neoplaténica de la época
(Panofsky, 1975), en la obra de Botticelli ese “Hombre” ordenador estaria representado por los
personajes atribuidos masculinos. Su aparente neutralidad no es tal, sino que se trata de seres
masculinos, blancos y europeos.

Las Tres Gracias eran representadas mayormente desnudas, pero en la obra de Botticelli se
encuentran vestidas y peinadas a la moda de la época mientras ejecutan una danza, abstraidas
de la escena que las rodea. Este hecho puede contribuir a reforzar la idea de que, en esta obra
en particular, las diosas estarian participando de una escena que corresponde a la vida publica,
de alli que estén con ropa. En el caso de las obras de Rafael de Sanzio y Pedro Pablo Rubens,

las diosas se encuentran solas y desnudas, ocupando la totalidad de la composicién. Si bien los

5La manera en que el tratamiento pictérico de las agrupaciones de figuras emparentaba con todo ello [las danzas de la
época] se ve generalmente mejor en la pintura de temas neoclasicos y mitolégicos que en la religiosa. En estos temas el
pintor se veia forzado a una invencién nueva, en la moda del siglo XV, en lugar de limitarse a refinar y adaptar los moldes
religiosos tradicionales a la sensibilidad del siglo XV” Baxandal M. (1978) Pintura y vida cotidiana en el Renacimiento.
Arte y experiencia en el Quattrocento. Barcelona: Editorial Gustavo Gill SA, p. 105.
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desnudos en el mundo del arte estaban mayormente prohibidos -sobre todo después del Concilio
de Trento (1545 — 1563) - en el caso de los seres mitolégicos podia darse la excepcién. Botticelli
ubica a las Gracias en una situacion publica, mientras que Rafael y Rubens las presentan solas
y desnudas. La constitucion del valor alegérico que estas diosas representaban se cristalizaba
por medios distintos en cada obra. En el primer caso, es la contraposicion con Cloris y Flora
como representantes de la fertilidad y con Venus como amor carnal, lo que permite consolidar
las virtudes moralmente buenas encarnadas por las Gracias. Las otras diosas son presas de la
“natural inclinacion femenina” al vicio y a los placeres. En cambio, en las otras dos obras, al estar
las Gracias solas y desnudas la solidificacion de las virtudes atribuidas a ellas queda restringida
a sus corporalidades y, en todo caso, al dato genital entendido como constitutivo y esencializado
que las definiria como mujeres. Son los cuerpos atribuidos femeninos de las diosas los portado-
res “naturales” de los valores alegéricos que ellas encarnan. Ademas, las tres obras coinciden
en ubicar a las diosas en entornos “naturales”. Esta relaciéon entre lo “femenino” y lo “natural”
refuerza también el supuesto de que como afirma Monique Wittig (2006) “los hombres son seres
sociales y las mujeres son seres naturales” (p.67).

Respecto de la obra de Rafael de Sanzio, el paisaje funciona simplemente como un fondo en
segundo plano para la presentacion de los personajes. Las Gracias se encuentran tomadas unas
con otras por el hombro, y tienen cada una en sus manos una manzana hacia la cual dirigen sus
miradas abstraidas. La fuerte carga simbdlica e ideoldgica que tiene esta fruta en la tradicion
cristiana aparece alli para reforzar la idea relativa a la “mujer” como ser pecaminoso. Si para el
neoplatonismo predominante en ltalia el mundo de la Antigledad Clasica formaba parte de una
misma revelacién junto con la cristiana, entonces las diosas paganas encarnarian una esencia
constitutiva y a-histérica que define a la “mujer” como proclive al pecado. A partir de la referencia
a la figura biblica del Antiguo Testamento, Rafael cristaliza esa esencia de lo “femenino” a través
de la historia como un dato a priori y repetido. En este sentido, es interesante destacar que fue
por estos siglos en los cuales la caza de brujas se instal6 como practica extendida, habilitando
el disciplinamiento del cuerpo “femenino” (Federici, 2010)’. Estas diosas provenientes de la An-
tigliedad que el Renacimiento pretendia recuperar como tradicién y modelo, confirmarian el su-
puesto universal y eterno de que la sexualidad “femenina” es tendiente al pecado. Las mujeres
pueden contrarrestar esta “natural” inclinacién al vicio que esta escrita en su destino bioldgico,
solamente si se erigen como guardianas y portadoras de las virtudes moralmente buenas que el
poder les impone.

Ya en el periodo Barroco, la obra de Rubens presenta a las Gracias en cuerpos con un deta-

llado trabajo en la musculatura y la gestualidad, propios de la busqueda de verosimilitud que

7 “Efectivamente, la leccion politica que podemos aprender de Caliban y la bruja es que el capitalismo, en tanto sistema
econodmico-social, estd necesariamente vinculado con el racismo y el sexismo. El capitalismo debe justificar y mistificar
las contradicciones incrustadas en sus relaciones sociales —la promesa de libertad frente a la realidad de la coaccién
generalizada y la promesa de prosperidad frente a la realidad de la penuria generalizada— denigrando la «naturaleza»
de aquéllos a quienes explota: mujeres, subditos coloniales, descendientes de esclavos africanos, inmigrantes despla-
zados por la globalizacién” Federici S (2010) Caliban y la bruja. Mujeres, cuerpo y acumulacién primitiva. Madrid: Trafi-
cantes de Suenios, p. 32.
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define al estilo. Esta obra esta compuesta en tres planos que se integran en una totalidad. En el
primero estan las diosas entrelazadas en complicidad haciendo contacto visual unas con otras.
En un tercer plano hay un paisaje de colinas con animales y vegetaciéon en representacion del
mundo «natural». Intermediando entre estos dos hay un segundo plano que a modo de marco
funciona como conector. En éste ultimo, el artista incluyé elementos que traen a la composicion
el mundo publico de la “cultura”. Sobre el lado derecho se ve una fuente de agua con una cornu-
copia sostenida por un querubin. Por arriba de las diosas hay un arreglo floral a modo de guir-
nalda y sobre el lado izquierdo cuelgan ropas de la rama de un arbol que representan insignias
atribuidas “femeninas” (camisa con bordados y falda). Teniendo en cuenta que el Barroco bus-
caba representar el climax de la escena dando cuenta de la dimension temporal en composicio-
nes dinamicas, la presencia de aquellas ropas estaria indicando que las Gracias habrian estado
vestidas justo antes de la escena en la que se encuentran. Es asi que, a partir de estos elemen-
tos, se infiere que ese espacio donde estan las diosas pertenece al mundo privado en el cual
nadie las ve y donde sus corporalidades se despliegan. Han dejado atras sus ropas y el mundo
publico del poder, para habitar ese otro espacio que, sin embargo, permanece siempre bajo la
vigilancia del primero como eje rector y de control. Los elementos que representan a la “cultura”
y en definitiva a lo “Humano” rodean tanto a los personajes como al mundo “natural” enmarcando
la composicién y oficiando de mirada controladora.

En suma, las Tres Gracias tienen siempre como ultimo plano compositivo de referencia el
mundo de la “naturaleza” del cual provienen. Cuando se encuentran participando en una escena
del ambito publico, como es el caso de la obra de Botticelli, estéan vestidas y ubicadas en una
posicion minorizada respecto del Uno ordenador que es “masculino” y no neutral. Por el contrario,
cuando se encuentran solas habitan ese mundo privado desnudas, al cual las mujeres fueron
relegadas, haciendo de sus corporalidades agentes activos y esencializados de los valores ale-
goricos que estan llamadas a encarnar. Esto funciona en el caso de Rafael como advertencia de
su condicién “natural” propensa al vicio y en Rubens como contrapunto con aquel mundo publico

que aparece como marco regulador y de control.

A modo de conclusion

La historia del arte tiende a cristalizar los procesos mediante los cuales se canonizan ciertos
motivos o temas por sobre otros, ocultando asi su caracter precisamente procesual y politico y
desentendiéndose de su condicion de practica social productora de discursos instituyentes. De
esta manera, se replican una y otra vez modelos significantes que ofrecen una falsa ilusién de
universales a-historicos con la consecuente (re)produccion de imagenes que conllevan en reali-
dad una fuerte carga ideolégica. El género, la raza y la clase son las formas primarias desde y
con las cuales se organizan aquellos discursos instituyentes, produciendo patrones y canones
de inteligibilidad que tienen caracter asignativo antes que definitorio. Lo que entendemos por

“‘mujer” y “no mujer”, “blanco” y “no blanco”, “burgués” y “no burgués”, contribuye a su vez a
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reforzar, en un movimiento tautolégico las practicas que los instituyen. Es asi que es el aspecto
normativo de las matrices de inteligibilidad el que opera en los procesos de canonizacién y obtura
toda posibilidad de fuga. Desmarcarnos de estos sentidos habilitando posibles fisuras culturales
(Richard, 1993) permitira corrernos del proyecto disciplinador de ciertas perspectivas sobre otras.
En consecuencia, la propuesta de Griselda Pollock de entender a las Tres Gracias como repre-
sentaciones candnicas paganas de lo femenino, invita a desatender el caracter asignativo de su
propia definicion contribuyendo asi a perpetuar las desigualdades que ella misma produce. Aun
incluso en el marco de una historia del arte que se pretende feminista, este tipo de formulaciones
termina siendo en realidad un conjunto de confirmaciones de aquello que pretendidamente es un
hecho. Lo “femenino” que en las Gracias actua como canénico de la “mujer”, no es mas que un
conjunto de figuras coaguladas en un determinado contexto histérico con una especifica confi-
guracion del poder. A partir de la separacion del ambito publico del privado y la consecuente
relegacion de las mujeres a este ultimo, lo “femenino” se instituye como salvaguarda de ciertos
valores (atributos alegoéricos) que le permiten controlar su “natural” inclinacién al vicio llevandola
a una vida virtuosa. Es en la concrecion del ineludible destino biolégico de reproducir la especie
y mantener el hogar, que la “mujer” supera su condicién pecaminosa y abraza los designios que
el poder reserva para ella.

En conclusion, (re)visitar la historia del arte desde categorias como el género, la raza o la clase
ofrece una dimension critica muy fértil para desandar los constructos mediante los cuales el poder
consigue replicarse a si mismo, sosteniéndose y perpetuandose. Sin dudas, es una tarea ardua y
que requiere a su vez de una estricta y constante observancia critica, descalzandose continua-

mente de posibles solidificaciones que produzcan pliegues de sentidos cristalizados.
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CAPITULO 3
Itinerario de piezas sueltas en edificaciones
cristianas del siglo XVI

Ornella Fasanelli

Vinieron. Ellos tenian la Biblia y nosotros teniamos la tierra. Y nos
dijeron: ‘Cierren los ojos y recen’. Y cuando abrimos los ojos, ellos

tenian la tierra y nosotros teniamos la Biblia.

Eduardo Galeano, LAS VENAS ABIERTAS DE AMERICA LATINA (1971)

Las piezas se desprenden

El comienzo de la conquista de América estuvo movilizado por dos ejes principales: “La
ocupacion del espacio fisico y la propaganda de la Fe” (Gutiérrez, 1982, p. 27). Los grupos
exploradores conformados por las 6rdenes mendicantes de San Francisco de Asis, Santo
Domingo y San Agustin de Hipona se abrieron camino en el territorio consolidando poblados
y difundiendo el mensaje evangélico. No obstante, ante el encuentro con una diversidad am-
biental y con las grandes civilizaciones nativas, el espafiol se vio advertido del condiciona-
miento previo que significaba lo americano, frente al cual podra actuar aceptandolo o recha-
zandolo. En términos del arquitecto Ramén Gutiérrez (1982), en aquel marco de adaptacién
de lo planificado, los programas arquitectonicos de los edificios religiosos fueron reelabora-

dos por razones cuantitativas y cualitativas:

En el primer caso generadas por la necesidad de atender a una poblacion
que superaba holgadamente las experiencias urbanas y rurales del con-
quistador, las segundas (...) para asegurar el dominio politico y la evange-
lizacioén religiosa, incorporando los valores simbdlicos y artisticos con sen-
tido didactico (p. 28).

De esta manera, se advertira una influencia americana en la arquitectura del S XVI en los
programas de construccion novohispanas donde fueron representados ciertos aspectos nativos
con el fin de llevar a cabo una evangelizacion efectiva; como es el desarrollo de actividades

rituales al aire libre que ampli6 el atrio, la construccién de capillas abiertas y un sistema de posas.
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Sin embargo, el proceso de evangelizacién no solamente involucré la adaptaciéon arquitec-
ténica, sino también la destruccion de templos nativos a partir de los cuales construirian igle-
sias. Frente a este acto de violencia simbdlica se desencadena un proceso de simbiosis entre
lo cristiano y lo originario presente en diferentes aspectos?, siendo uno de ellos las “piezas
sueltas”. En un intento por profundizar acerca de este fendmeno que no cuenta con una deno-
minacioén especifica, puede mencionarse que suele identificarse por este nombre aquella pie-
dra tallada con motivos prehispanicos que fue removida de su lugar original y pasé a formar
parte del edificio cristiano. Entre otras formas de llamarlo puede encontrarse “petrograbado”, o
“piezas empotradas”.

Es de interés la reubicacion que tuvieron estas figuras en las bases de muros o en el sector
posterior de la estructura, es decir, zonas que no se advierten a simple vista. Podria pensarse
que aquella eleccién sobre el nuevo lugar podria sugerir una intencionalidad premeditada, que
indicaria un acto rebelde de los indigenas frente a la imposicion religiosa y cultural del espafiol,
con el fin de resguardar y preservar sus creencias (teniendo en cuenta que los dioses nativos
eran considerados paganos). No obstante, también pudieron haber sido utilizadas por los frailes
como un instrumento pedagogico durante la evangelizacion de los mesoamericanos; siendo que,
en aquel proceso de ensefianza, se acostumbraba a destacar ciertas caracteristicas de las dei-
dades prehispanicas que coincidieran con santos, un ejemplo de ello es la asimilacion del Sol
con Dios Padre.

Piezas sueltas: descripcion y analisis formal

Pieza N° 1: Catedral de San Buenaventura de Cuautitlan

Un primer tallado en piedra se encuentra en la Catedral de San Buenaventura de Cuautitlan,
localidad habitada en principio por chichimecas y luego por tepanecas hasta la llegada de los
espafioles, segun lo mencionado en el Cédice Chimalpopoca o Anales de Cuautitlan.

Durante la etapa colonial, Cuautitlan fue uno de los primeros lugares donde los Franciscanos
construyeron monasterios y ensefiaron la doctrina, siendo un ejemplo de ello la capilla de la
Tercera Orden (s. XVIIl) que hoy forma parte de la Catedral. En esta gran estructura con muros
de estilo herreriano construida entre 1712 y 1732, pueden encontrarse en su direccion norte
cuatro piezas con motivos prehispanicos; una de ellas muestra un relieve de andesita con carac-
teristicas bidimensionales donde fue tallado un rostro de perfil. [Figura 1] Sus ojos fueron hechos
en forma ovalada y con una segunda linea por dentro que representa sus parpados. Es distintivo
su cabello realizado a partir de lineas onduladas como una marea y con esferas en las puntas,

lo cual podria indicar la posible identidad del personaje retratado: Axayacat/, nombre traducido

8 “Durante la siguiente década, algunos lideres indigenas sellaron sus alianzas con los espafioles recolectando las ima-
genes de las deidades que los espafioles llamaban “idolos” y rompiéndola a pedazos ante sus invitados (...) los indigenas
probablemente seleccionaban las figuras menos importantes para tal ocasion, protegiendo asi las representaciones de
los dioses mas importantes” (Crewe, 2019, p. 954).
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como “el de la mascara de agua’, el tlatoani mas joven de Tenochtitlan que nacido en 1450, nieto
de Moctezuma llhuicamina, se mantuvo en el poder entre los afios 1469 y 1481; su glifo se con-
forma a partir de un rostro humano del que brota una corriente de agua. Es probable que la
influencia de Axayacatl, gobernante de Tenochtitlan, haya llegado hasta Cuautitlan, debido a la

cercania de ambas localidades.

(GIACIO FORTEZA SAAVELKA

Figura 1: Forteza Saavedra Ignacio. Barda perimetral sur de la Catedral de San Buenaventura de Cuautitlan, México. 11 de
septiembre de 2019. Disponible en https.//www.instagram.com/p/B2QUzIin5mC/?igshid=YmMyMTA2M2Y %3D

Pieza N° 2: Ex Convento San Martin de Tours de Huaquechula

El siguiente petrograbado se ubica en el ex-Convento de San Martin de Tours de Hua-
quechula, Estado de Puebla. Los primeros asentamientos en esta localidad datan del afio 1110
d.C, con el establecimiento de grupos nativos de Xicalancas y Teochichimecas y, ya en el afio
1200 d.C, grupos nahuas efectuaron una segunda fundacion, donde fortificaron el terreno y for-
maron un ejército; la tercera conquista se concreté con la llegada de los espafioles en septiembre

de 1520. Hacia el afio 1530 comenzé la construccion del convento siendo el primer templo de la
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orden franciscana. La planta baja fue realizada por los nativos y, una vez finalizada, la obra paso6
a manos de Fray Juan de Alameda. En los muros de este edificio, de caracteristicas platerescas,
fueron encontradas seis piezas de similar aspecto a las de Cuautitlan, aunque de mayor tamafio.
Originalmente estaban ubicadas en las bases de los muros, pero mas tarde fueron removidas y
expuestas en el museo del sitio.

Una de las piedras talladas del ex-Convento [Figura 2] se ubica en la base de la estructura 'y
muestra una forma circular Su datacion es posible de adjudicar al posclasico tardio (1200- 1500
d.C) por lo que podria asociarse con los grupos nahuas. Asi también, en ella pueden observarse
trazos concéntricos que parten de su centro: triangulos, puntos y guardas; en este sentido, su
forma circular y los trazos que aparecen alrededor del hueco podrian vincular la pieza con una
representacion astral, posiblemente del Sol. Refiriéndose a la caracterizacion brindada por el

Instituto Nacional de Antropologia e Historia:

Los discos solares de la tradicion azteca por lo comun se representan, como
en este ejemplo, por medio de circulos concéntricos, con rayos o puntas de
flecha que marcan los cuatro rumbos solares y aluden al Sol, de acuerdo con

la visién cosmica de los mexicas (INAH, 2000).

Figura 2: Mediateca INAH. Exconvento de San Martin de Tours, Huaquechula, México. 1945. Disponible en https://me-
diateca.inah.gob.mx/repositorio/islandora/object/fotografia%3A359882
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Pieza N° 3: Santuario de la Virgen de los Remedios en Cholula

El tercer ejemplo fue encontrado en el Santuario de la Virgen de los Remedios de Cholula. La
localidad fue habitada en principio por grupos toltecas hasta la llegada del espafiol en 1519. El
edificio en cuestion fue construido en 1594 y consagrado en 1666. Ubicado en la cima de una
colina, constituye una estructura de tipo barroca republicana en su interior y neoclasica en su
exterior. Durante las excavaciones del siglo XX se descubrié bajo la vegetacion de la colina (lla-
mada por los nativos Tlachihualtepetl, “montafia hecha por el hombre”) una piramide que co-
menzo a construirse cerca del 300 a.C y posiblemente haya sido abandonada en el siglo VIII d.C.

La Gran Piramide de Cholula es hoy una de las piramides mas grandes del mundo. Diferentes
comunidades del area tuvieron participacion en el proceso, dedicandole el templo Quetzalcdatl,
dios que tenian en comun. Sin embargo, con su abandono la vegetacion cubri6 la totalidad de la
construccion, lo que le dio una apariencia de colina sobre la que fue construido el Santuario.

En principio, se reconoce que la pieza suelta registrada es de origen volcanico y estaba ubi-
cada a los pies del edificio [Figura 3]. En una indagacién acerca del petrograbado en cuestion se
toma como referencia el trabajo realizado por el historiador y ex profesor de Historia de América
en la Universidad Complutense de Madrid, Luis J Ramos Gémez (1970) quien escribié amplia-
mente sobre la pieza, identificando a las figuras como un jaguar y una serpiente. Estos dos ani-
males se encuentran en una escena de lucha; la serpiente muerde la pata posterior derecha del
jaguar, y esta clava sus garras en el cuerpo del ofidio. Segun menciona el autor “La cola del
jaguar esta patente, pero como rasgo curioso, en la base de la escultura llega a unirse con la
serpiente” (Ramos Gomez, 1970, p. 181). Asi también, se propone la posibilidad de que aquella
fuera realizada por dos manos diferentes, ya que la serpiente presenta menos detalles en sus
0jos, tallados con una simple incision, y los colmillos se ausentan al igual que la profundidad en
la boca (Ramos Goémez, 1970). Por otro lado, el jaguar conserva sus dos orejas, dos ojos redon-
dos elaborados a partir de la técnica de abultamiento, posiblemente también se hayan tallado los
bigotes ya que fue observado de un levantamiento en la zona de los pémulos pero que desapa-
rece bajo el morro lo cual indicaria lo dicho. Los colmillos del animal fueron indicados a partir de
una division de la boca en tres partes, dos de ellas sin rebajar (no demuestran profundidad). Su
pata derecha esta sobre el cuerpo de la serpiente y la posiciéon del cuerpo agazapado podria
representar el momento de aterrizaje luego del salto.

Respecto de la simbologia, el jaguar es una figura frecuente en las producciones aztecas y
representa la Noche, la Tierra, el Ocaso, el Norte, la Muerte, o a Tezcatilpoca, una de las
deidades principales del pantedn tolteca y azteca y el oponente de Quetzalcdatl (Dios supremo
y creador). Segun menciona Ramos Gémez (1970), la figura de la serpiente podria tratarse de
Cipactli, basandose en que la piramide estaba dedicada a Quetzalcéatl y la presencia del ja-
guar asociada a Tezcatilpoca. Aqui podria estar representandose la famosa lucha de la mito-
logia azteca entre estos dioses duales y antagonicos®, que se unieron contra el monstruo Ci-

pactli, el lagarto negro, habitante de las profundidades del agua. El mito cuenta que, al derrotar

9 En su rivalidad como opuestos (siendo Quetzalcoatl el Sol Diurno y Tezcatilpoca el Sol Nocturno) también habia un
dualismo ya que ambos dioses eran hermanos de la pareja celestial y creadora Tonacatecuhtli y Tonacacihuatl.
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a la bestia, la extendieron formando la tierra, y con sus multiples ojos nacieron las lagunas y
estanques, con sus fosas nasales las cuevas, su espalda formé las montanas y con sus extre-
midades los puntos cardinales (custodiados por gigantes tlaloques para que el cielo y la tierra

no se vuelvan a juntar). Fue en esta batalla donde Tezcatilpoca perdié su pie al sacrificarlo

como carnada para atrapar al monstruo.

Figura 3: Ramos J. Luis. Iglesia de La Virgen de los Santos Remedios de Cholula, México. 01 de enero de 1970. Dispo-
nible en https://revistas.ucm.es/index.php/REAA/article/view/REAA7070110179A

Pieza N° 4: Exconvento de Santa Ana, Tzintzuntzan, Michoacan

La ultima piedra tallada a analizar [Figura 4] se encuentra en el Ex convento de Santa Ana en
Tzintzuntzan, que en lengua purépecha significa lugar de colibries. Denominada la capital del
Sefiorio Tarasco, desde alli se tomaban decisiones de indole politicas, econédmicas vy religiosas
del territorio que ocuparon los tarascos, el cual abarcaba casi la totalidad del estado de Michoa-
can, partes de Guerrero, Estado de México, Guanajuato y Jalisco. Hacia 1522 fue la llegada de
Vasco de Quiroga, el espafiol que conquisto el territorio bajo una matanza de nativos.

Sobre las nuevas tierras construyeron los franciscanos el primer convento dedicado a Santa
Ana entre finales del siglo XVI y XVII. En el edificio de estilo arquitecténico plateresco y barroco,
fueron descubiertas 98 piedras con relieves distribuidas en las paredes siendo dificil distinguirlas

entre los demas bloques. Estas piezas sueltas, denominadas janamus’® en la zona, posiblemente

' En un diccionario del siglo XVI, janamu se traduce como piedra aspera (Maturino, [1559] 1983, p. 149)
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provengan del centro ceremonial por el cual Tzintzuntzan era muy reconocido en la época prehis-
panica. Uno de aquellos janamus muestra una figura antropomorfa con las piernas flexionadas,
sobre sus rodillas se apoyan sus codos y pareciera que en sus manos sostiene un objeto alargado.
El personaje tallado, segun la investigadora Verdnica Hernandez Diaz (2012) quien teoriz6 sobre
los fragmentos encontrados en el ex convento, puede ser identificado como el Flautista, motivo que

representa la importancia de los musicos a la hora del ritual como exaltadores de lo sagrado.

el

-y

A,

"

Figura 4: Hernandez Diaz Verdnica. Capilla del hospital del Convento de Santa Ana de Tzintzuntzan, Mé-
xico. 07 de agosto de 2012. Disponible en https://dx.doi.org/10.22201/iie. 18703062e.2010.96.2305
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Importancia simbdlica de las piezas sueltas

Es importante tener presente que, en el acto de sefialar el uso de los restos desprendidos
como acto de rebeldia, se habilita un analisis del valor que las piezas guardan como vestigios de
una cultura antigua, como elementos que ayudan en la reconstruccion de creencias y cosmovi-
siones. Los grabados conservados en aquellas piedras suponen una representaciéon de cémo los
nativos no abandonaron completamente su cultura, sino que buscaron la manera de seguir rin-
diendo tributo a sus dioses en secreto. Al mismo tiempo, esta accién de hacer convivir dos creen-
cias podria pensarse como un acto provocador que cuestiona el verdadero Dios y la auténtica
religion. Paralelamente, las piezas sueltas como restos arqueoldgicos, despiertan los interro-
gantes por su procedencia original, su finalidad y su funcién, entre otros cuestionamientos.

En una conversacién personal con el arquedlogo mexicano Ignacio Forteza pudo dimen-
sionarse el impacto que tuvo la fusidn entre las dos culturas en México, fusion que alcanzd
a casi todos los aspectos de la vida cotidiana. Poco fue lo que realmente desaparecio de la
época prehispanica, “la religion es un caso muy impresionante, porque incluso hubo dioses
o deidades prehispanicas que los espafoles sustituyeron con algun santo que se pareciera
en sus caracteristicas y atributos, y eso (...) pues es parte del sincretismo” (Forteza, comu-
nicacion personal, 2020).

El arquedlogo habld sobre la pasién con la que se llevd a cabo la evangelizacién en México,
lo que condujo a ciertas modificaciones en los planos, como fueron las capillas abiertas, ya que

segun explica:

era como estaba acostumbrada la gente indigena a realizar sus ceremonias.
No les gustaba estar adentro de los templos. Porque la idea de ellos de estar
adentro de un templo era algo exclusivo para la elite, para los sacerdotes (...)
no podia la gente comun, que es lo que se hace en una iglesia catdlica normal

(Forteza, comunicacion personal, 2020).

Por ello, estas adaptaciones edilicias facilitaron el proceso de evangelizacién de los nativos,
haciéndolo mas familiar a la manera de desarrollar sus rituales.

“Durante la construccién de los primeros edificios cristianos, los espafioles se dan cuenta que
no podian controlar realmente lo que hacian los indigenas, porque obviamente ellos no constru-
yeron los templos actuales, los construyeron los indigenas bajo instrucciones de los arquitectos
ibéricos” (Forteza, comunicacion personal, 2020). De los restos de estructuras prehispanicas que
fueron destruidas se recolectaba aquellas piedras que presentaban relieves paganos a los ojos
de los frailes, por tanto, de acuerdo a lo expresado por el arquedlogo “eran vueltas a tallar, a
cortar, si tenian algun bajorrelieve o altorrelieve que fuera pagano a sus ojos, lo quebraban o
eliminaban los restos y reutilizaban la roca” (Forteza, comunicacién personal, 2020). No obstante,

la revision no era tan exhaustiva, por tanto, como explica el investigador:
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y bueno, lo que pasaba es que obviamente estos indigenas ponian las piezas
(...) sin el consentimiento de los patrones. Muchas veces con intencionalidad
de sincretismo, aunque ellos no usaban esa palabra, sino simplemente de man-
tener un elemento simbdlico-ideolégico de ellos en el lugar, ya fuera porque
era importante geoldgica geograficamente en el area espacial y que decidieron

mantenerlo (Forteza, comunicacion personal, 2020).

Como menciona Forteza durante la conversacion, esta erroneamente entendido que los edi-
ficios cristianos fueron construidos encima de las estructuras prehispanicas, sino que eran erigi-
dos a un costado de ellas, de tal forma que mientras se desmontaba el templo nativo, se erigia
la iglesia cristiana.

Acerca de la denominacion de pieza suelta, menciona lo siguiente: “un término, asi como
formal no lo tiene... algunos le dicen piezas sueltas, algunos le dicen piezas empotradas, algunos
le dicen piezas reutilizadas, creo que va mas en el sentido en el que se va a tocar el tema”
(Forteza, comunicacion personal, 2020).

Dos culturas colisionan: el sincretismo en la arquitectura religiosa

Empotrar fragmentos tallados con motivos originarios fue considerado como un acto rebelde pero
también como una forma de salvaguardar una cosmovision y una creencia, lo que sin dudas conlleva
la fusion de dos culturas, y especialmente dos religiones. En este sentido, segun lo afirmado por
Ramén Gutiérrez (1981) puede advertirse las formas en que convergen las creencias del indigena y
del cristianismo a través de este proceso de simbiosis cultural y de sincretismo religioso.

La etimologia del concepto de “sincretismo” proviene del griego auykpnriouog (synkretismos),
que significa: coalicion de dos adversarios contra un tercero. Su origen posiblemente esté en la
adaptacién del proyecto de la Conquista que el espanol trazé; aunque los objetivos de apropiarse
y declarar al cristianismo como la religién oficial no fueron modificados, el modo de cumplir con
lo establecido tuvo que adaptarse para aceptar a lo indigena como condicionante previo. A partir
de esta reestructuracion, desde el ambito de la plastica surgié una simbiosis entre los ideales
que sostuvieron los evangelizadores espafioles expresados en materiales, formas y técnicas na-
tivas. Aquellas producciones realizadas por manos indigenas evidenciaran la pervivencia de su
creencia en un contexto de choque de cultura y lucha por la supremacia de una de ellas.

Este concepto, segun el arquitecto, antropdlogo y arquedlogo Jordi Gussinyer i Alfonso
(1996), afecta por definicion:

diversos campos del ambiente cultural de dos pueblos que por determinadas cir-
cunstancias entran en conflicto. Incide en cualquier tema del panorama cultural de
una etnia o de un pueblo, pero en el ambito religioso es en el que con mayor fre-

cuencia aplicamos y utilizamos su contenido y su valor como tal (p. 193).
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En su trabajo, el autor plantea la manera en la que este proceso se hizo presente en las areas
de urbanismo y religién tanto para el espanol como para el nativo. El investigador se refiere a la
etapa de conquista y evangelizacion desde la violenta imposicion de creencias hacia los nativos
y, a la vez, desde el sincretismo en donde confluyen ambas partes (Alfonso, 1996). El primero
de estos términos entendido como una actitud bélica e inflexible, de busqueda de imposiciéon
sobre las demas culturas mientras que el segundo apunto a la integracion del “otro” cultural con
el fin de evangelizarlo. De acuerdo a las palabras de Alfonso (1996), en el tragico contexto de
destruccion de las creencias prehispanicas y de sus centros ceremoniales, los nativos buscaron
salvar su cultura incrustando en los muros de las iglesias hispanas, algun componente de las
antiguas construcciones.

Este proceso que se manifiesta en el arte colonial, surge en un breve paréntesis cronolo-
gico en el que para cumplir sus objetivos “unos y otros aprovechan aquellos momentos de
transicion e incertidumbre en los que el pueblo mesoamericano, en principio, no concibe
todavia la derrota definitiva y los invasores aun no digieren del todo el éxito de la victoria
temporal” (Alfonso, 1996, p. 190).

Desde la perspectiva del antropélogo Melville Jean Herskovits, el sincretismo se desarrolla
como una “forma de reinterpretacion cultural” (Herskovits, 1952, p. 598), ya que los aspectos que
componen la cultura (sean de caracter religioso o no) sufren una modificacién al entrar en con-
tacto con otra, convirtiéndose en algo novedoso. La pervivencia de rasgos prehispanicos en ela-
boraciones de contenido europeo durante la etapa colonial en México demostré el choque entre
dos culturas, donde una no se impuso sobre la otra como habia sido planificado, sino que ambas
confluyeron dentro de una misma produccion. Aquella sintesis conforma un tipo de situacion de
orden cultural que H.G Nutini llama Symmetric Syncretism, la cual se contrapone a la nocion de
Asymmetric Syncretism, donde la confrontacion se distancia de la aculturacion y del mestizaje
cultural (Alfonso, 1996). En este sentido, el concepto se orienta hacia la fusion y reinterpretacion
de rasgos culturales de caracter religioso (Alfonso, 1996). Aquella tendencia tiene su via de ex-
presion en el enfrentamiento de las dos culturas que derivan en una simbiosis, donde el producto
resultante no sera nuevo, pero si diferente a los dos.

Alessandro Lupo (1996) prefirié hablar del sincretismo como una categoria creada a partir de
la experiencia. En un intento de definir los limites del término, busca un punto en comun entre
las teorias ya existentes, encontrando que, en todos los casos, al mencionar el sincretismo “ha
de referirse a las transformaciones que sufren los elementos culturales en el transito de un grupo
humano a otro” (Lupo, 1996, p. 15).

Es asi como las edificaciones cristianas estudiadas dejan expuestos ciertos rasgos sincréticos
a través de la presencia de piezas empotradas pertenecientes a construcciones prehispanicas,
las cuales contienen simbologia referida a la cultura y cosmogonia nativa. De esta manera, en
los muros de estos sitios se reinterpreta la confluencia de dos creencias encontradas en un cho-

que cultural.
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Las piezas se ensamblan

El analisis de las piezas sueltas seleccionadas confirma su valor como caso de sincre-
tismo religioso al poder observar en ellas la supervivencia de la imagineria prehispanica lo-
calizada en edificios de caracter cristiano. Acerca del petrograbado de la Catedral de San
Buenaventura de Cuautitlan, no es el unico registrado en la estructura, ya que fueron descu-
biertos tres fragmentos con iguales caracteristicas, y en la cara interior del muro orientado
al este se encontraron cerca de veintidds cabezas clavas. Aquella pieza podria cuestionar el
planteo que considera unicamente su caracter sagrado, pudiendo entenderse su intencion
como una resistencia de los nativos hacia la religion cristiana y también a la autoridad del
espafiol, a partir de manifestar cual es su verdadera creencia y su verdadero lider o figura
del poder, que seria en este caso, Axayacatl.

Se considera la piedra registrada en el ex convento de Huaquechula como otro caso de sim-
biosis. Alli mismo, fueron documentados cinco casos mas de igual técnica (bajorrelieve) y una
escultura de bulto. El disco solar identificado muestra su asociacién con la cultura azteca, civili-
zacién que habitaba la zona a la llegada de los espafioles, y que participaron en la construccion
del edificio en cuestidon. El hecho sincrético no solo puede analizarse como una iniciativa de
proteger una creencia, sino también podria expresar una orden de los frailes, donde las piezas
talladas eran empotradas en las bases, cercano al infierno, mientras que el resto del convento
era construido sobre ellas, mas proximo a lo celestial, afirmando posiblemente la supremacia de
la religion cristiana por sobre las prehispanicas.

Puede considerarse como otro caso de simbiosis cultural el relieve encontrado a la base del
Santuario de la Virgen de los Remedios en Cholula, el cual fue descubierto a los pies del edificio
como parte de un conjunto mayor. En relacion a la iconografia, como ya fue descripto, aquella
pieza podria representar el combate ocurrido entre Quetzalcéatl y Tezcatilpoca contra el mons-
truo Cipactli. A partir de la simbologia que presenta se ve reafirmado su caracter sincrético, de-
bido a su localizacion en la cima de la gran piramide y a los pies de la iglesia, y también el relato
que materializa en un contexto de cristianismo. La intencionalidad podria interpretarse como una
accion de ultimo momento de los nativos por salvaguardar sus creencias, ya que los fragmenta-
dos fueron enterrados unos sobre otros sin orden aparente.

El ultimo caso de sincretismo se asocia con el petrograbado del Convento de Santa Ana
de Tzintzuntzan en Michoacan, donde ademas de aquel fueron encontrados un total de 98
Jjanamus tallados con motivos prehispanicos que van desde lineas, formas geométricas hasta
figuras antropomorfas. La piedra descrita compone un ejemplo particular, ya que, por un
lado, posiblemente hubo un intercambio simbdlico entre los pueblos del sur de Estados Uni-
dos, donde el motivo del Flautista era frecuente, y los tarascos, quienes podrian haber cir-
culado por la misma zona. Por otro lado, es posible que el propdsito de esta simbiosis guarde
relacion con la evangelizacion de los nativos, ya que la pieza forma parte de la pared en la
entrada a la capilla del Hospital que se usaba como capilla abierta. Entonces, la disposicién

de aquel fragmento en el convento probablemente haya sido por orden de los frailes, mas
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que un acto de rebeldia y supervivencia local. Otro factor que apoyaria este planteo es la
funcionalidad del espacio de la capilla como lugar para la ensefanza y predicacion de la
doctrina cristiana, una de las modificaciones efectuadas en la reelaboracion del programa
arquitectonico conventual del S XVI.

Se considera que cada uno de los casos seleccionados, descriptos y analizados en el trabajo
compone un ejemplo Unico de cédmo el sincretismo actua en el plano religioso de la conquista
dentro del territorio de México central. De esta manera, en el estudio de cada fragmento es im-
portante entenderlos como una individualidad, comparando entre ellos sus similitudes y diver-
gencias para una mejor comprension de este fenomeno.

En conclusion, puede pensarse que, en esencia, el sincretismo conlleva una fuerza de en-
frentamiento entre dos partes divergentes que buscaran su forma de manifestarse en una pro-
duccion que, en vez de mostrar su contradiccion, representa su simbiosis. Rasgos espafioles,
sagrados o no, convivieron junto a los aspectos prehispanicos que sobrevivieron a la conquista.
La evangelizacion fue el punto de inicio de aquel proceso, donde elementos de la religion cris-
tiana y nativa se fundieron para dar a luz un nuevo tipo de estructura que sirvié como base para
la ensefianza y adoctrinamiento, y al mismo tiempo, como el marco perfecto para la pervivencia

de costumbres e iconografia originaria.
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CAPITULO 4
El rol de la mirada guarani: encuentros
entre el Yoy el Tu Eterno

Milena Garcia Leguizamon

Aproximacion al porqué de las misiones jesuitico-guaranies

Durante el siglo XVII y parte del XVIII, la Compafiia de Jesus recibié la orden de establecer
misioneros en el territorio conocido como Guayra'", a los fines de introducir en el cristianismo al
pueblo nativo de los Guaranies, quienes se mostraron colaborativos a la hora de incorporar la
religién, debiéndose destacar el uso de la persuasién por parte de los padres.

Tomando como punto de partida la fundacion de la ciudad de Asuncion el 15 de agosto de
1537, se puede entender que, si bien en un principio hubo relaciones cordiales entre espafoles
y guaranies, con el tiempo esto empez6 a cambiar, puesto que hacia 1560, las interacciones
dejaron de ser pacificas, para en cambio tornarse bélicas. Y tras sufrir diversas derrotas, gran
parte de los guaranies fueron sometidos al régimen de la encomienda, método medieval surgido
en Espafa, que fue utilizado durante la Conquista de América, consistente en entregar a un
blanco, un grupo de indigenas que serian utilizados como mano de obra esclava, para a cambio
recibir del encomendero instruccion cristiana. Fue entonces que a comienzos del siglo XVII la
Compaifiia de Jesus fue llamada por Hernando Arias de Saavedra, mas conocido como Hernan-
darias, para hacer frente a la crueldad de los encomenderos y poner bajo su proteccion a 150
mil guaranies en el interior de reducciones que se fundarian para ese fin. Es asi que en 1603 el
sinodo de Asuncion solicité al Consejo de Indias y al Rey Felipe Il el envio de misioneros jesui-
tas, dandose la aprobacion por parte del monarca en 1608, y produciéndose al afio siguiente, la
llegada de los primeros trece sacerdotes a la region del Guayra.

A medida que empezaron a fundarse pueblos y reducciones jesuitas, los espafioles vieron
una disminucidn progresiva de la mano de obra indigena para explotar en las diversas plantacio-
nes de la zona, al tiempo que se decretaba en 1612, la abolicidon de la encomienda; razén por la

cual protestaron, junto a otras érdenes sacerdotales, en vista también de la pérdida de rentas

" Guayra: territorio cuyos limites estaban establecidos por el sur, el rio Iguazu, al oeste el rio Parana, al este la linea del
Tratado de Tordesillas que la separaba del Brasil junto con la costa del Océano Atlantico y al norte el rio Tiete. Las
misiones jesuiticas se establecieron entre los rios Parana, Iguazu, Tibaji (limite con territorio portugués) y Paranapanema.
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econdmicas. El motivo por el cual los jesuitas estuvieron protegidos durante un tiempo conside-
rable, se debié a que los misioneros en colaboracién con los guaranies, pagaban tributo a la
corona espaniola a partir de la recolecciéon de la yerba mate, planta denominada “el oro verde
americano”, ya que “su demanda lo convirtié en el primer producto exportable al resto de las
provincias coloniales, y al popularizarse su consumo en todas las clases sociales, fue llevado a
Espafia, donde se comercializé6 comparandolo con el inglés” (Chiodo & Giustozzi, 2008, p.16).

Pese a esto, las misiones jesuitas debieron recurrir a la formacién de milicias propias a los
fines de protegerse de diversas amenazas externas como fueron los bandeirantes, grupos arma-
dos provenientes de Sao Paulo, cuya finalidad era capturar indigenas guaranies para luego ven-
derlos como esclavos en Rio de Janeiro, desde donde serian enviados a trabajar en los ingenios
azucareros del Nordeste de Brasil. La caza de indigenas como tal, empez6 hacia 1585, pero se
tienen reportes procedentes de los padres misioneros, que dan cuenta de su intensificacion y
concentracion en la region del Guayra, hacia la década de 1620. En consecuencia, se produjo el
Exodo masivo de dicha region hacia areas mas protegidas de lo que hoy dia corresponde a la
provincia argentina de Misiones y parte de Paraguay.

Un periodo de prosperidad y relativa paz en la region, volvié a vivirse a causa de que el gjército
jesuitico-guarani liderado por los padres Nicolas Neenguirt e Ignacio Abiaru, lograra derrotar a
los bandeirantes en la Batalla de Mbororé, el 11 de marzo de 1641, en lo que actualmente es
Panambi, Misiones. Y es a partir de este nuevo periodo de bonanza que el arte barroco guarani
desarrollara nuevas perspectivas y formas de entender y realizar arte, entre las cuales habra que
detenerse en una muy particular, pero variable segun el periodo artistico en que se situe el in-

vestigador: la mirada.

¢ Qué implica la mirada en el arte barroco guarani?

El acto de mirar para el pueblo guarani implica entender formas diferentes de conectarse tanto
con el préjimo como con lo sacro, siendo por tanto un instrumento de educacion, estabilidad e
integridad social. Ademas de actuar como un medio del Nembiso jovai'?, férmula guarani que
reemplaza la dialéctica europea, implicando la confrontacion pacifica de ideas/pensamientos/ac-
titudes que entre ellos son opuestos o diferentes.

Lo primero que debe mencionarse acerca de esto, radica en como se mira dentro de la cultura
guarani, porque si bien popularmente se tiende a pensar que antropolégicamente en las diferen-
tes culturas se mira de forma similar, esto claramente no es asi porque se pasa por alto la dife-
rencia que existe entre ver y mirar, entendiendo que se ve de la misma forma biolégicamente
hablando, pero se mira desde lugares, posiciones, creencias y saberes diferentes, lo cual a todas

luces esta condicionado por la cultura a la cual pertenece cada individuo. Sin embargo, en el

"2 En el vocablo guarani significa “moler juntos”.
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caso del guarani se aprecia una forma concreta de encontrarse con la sacralidad, porque a dife-
rencia del cristiano que debe mirar hacia los cielos para intentar establecer un vinculo con Dios
o con los santos —lo que se traduce en una mirada dirigida hacia arriba o abajo por parte de las
figuras representadas- el hijo de Tupa'® mira de frente, contemplando atraido hacia la belleza y
bienestar que le genera encontrarse con lo divino, porque para él, Dios es poréa (bien y belleza
que atraen) antes que poder que domina. Este es el motivo principal por el cual no se encuentran
en las misiones obras escultéricas o pictéricas que aludan al éxtasis barroco, estando muy bien
documentado por Bozidar Sustersic (2018) el gran rechazo que generé en los nativos los rompi-
mientos de gloria, nombre con el cual se conocia en aquella época a los éxtasis de los santos.

Si bien los guaranies no se consideraban iguales ante la divinidad, no sentian la necesidad
de postrarse ante la misma como si ocurre en el cristianismo, entendiendo en principio que su
cosmogonia se centraba en la relacion arménica con la naturaleza, de la cual obtenian todo lo
necesario para existir.

Es importante destacar que la forma en que se pintaba o tallaba la mirada de las figuras, sufrid
modificaciones entre un periodo y otro, siendo necesario recordar las caracteristicas de los mis-
mos, al tiempo que se dan ejemplos que resulten esclarecedores para comprender la relacion
entre las creencias nativas y la funcionalidad que adquirié el arte barroco jesuitico-guarani. Sin
embargo, hay que hacer una advertencia sobre esta periodizacion: las fechas que se daran a
continuacion corresponden a un estimativo realizado por Sustersic a partir de expediciones ex-
tranjeras en las que arribaron maestros de diferentes partes de Europa (Espaia, Flandes, Italia,
Austria, etc.), por lo que debe tomarselas como una ayuda para poder datar de forma correcta

una pieza, pero siempre considerando todos los aspectos competentes a una determinada obra.

Primer periodo (1610-1650)

El primer periodo del arte de las misiones jesuitico-guaranies se caracterizé por el gran
predominio de la pintura, puesto que aqui se esta en el tiempo de las grandes migraciones
forzosas, en su mayoria provocadas por el violento accionar de los bandeirantes en las selvas
de los actuales Argentina, Brasil y Paraguay. Mas una vez ocurrida la Batalla de Mbororé
(11/04/1641) se dio finalmente una etapa de paz que permitié el asentamiento en pueblos de-
finitivos, que tomaron relativa ventaja sobre otras reducciones que se fueron formando a pos-
teriori. La razon principal de este predominio de la pintura, se debe precisamente a ese traslado
forzoso por parte de los misioneros y sus fieles a través de territorios selvaticos, aunque tam-
bién se han documentado y se conservan algunas estatuas horcones de tipo cilindricas con
cabeza y manos ensambladas. Ahora bien, para poder analizar el cdmo se miraba en este

tiempo, hay que detenerse en la pintura La Virgen de Habiyu' (1618), obra considerada como

'3 Tupé: dios principal de la mitologia guarani, asociado a los rayos y a los truenos.

4 Véase en Referencias.
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la pintura mas antigua realizada en el Virreinato del Rio de la Plata, debido a que originalmente,
Itapua estaba localizada en el margen izquierdo del Rio Parana (actual territorio argentino). La
pintura en si, es un 6leo sobre lienzo de 24cm de alto, por 20cm de ancho, localizada actual-
mente en el Museo Udaondo de Lujan, provincia de Buenos Aires. Lo interesante de la misma,
radica no solo en su antigliedad, sino también en el hecho de que a diferencia de la mayoria
de las obras jesuitico-guaranies que se preservan, esta fechada y firmada por un autor nativo.
En el dorso de la misma, puede leerse J. M. Kabiyu Fecit Ytapua (1618), lo que permite junto
al estilo pictérico de la misma, atribuir la obra a un artista llamado Habiyu, a juzgar por la forma
linglistica mas acertada dentro del idioma guarani.

En lo que a su mirada respecta, debe decirse que se trata de un rostro con tendencia a la
geometrizaciéon de sus elementos, que ademas posee ojos muy grandes en relacién al resto de
la cara, una acentuada planimetria y es poseedora de una mirada frontal, que no logra conectarse
con la del espectador (aunque lo intenta) y que carece de detalles que nos hablen de realismo o
naturalismo en la intencionalidad del artista. Si bien, autores como Sustersic sostienen que el
arte jesuitico-guarani busca superar a la naturaleza en su funcion del ti'%, esta afirmacion puede
refutarse analizando obras de periodos posteriores, como es el caso de los angeles triténicos de
San Ignacio Mini, Misiones, Argentina. Lo importante, sin embargo, es comprender que esta vir-
gen a través de la dulzura de sus rasgos y de la mirada frontal, intenta establecer un lazo con el
espectador, siendo entonces uno de los primeros casos de conexion entre el Yoy el Tu Eterno,
entendiendo a la figura de la virgen como ese ser eterno e incorruptible que viene a representar
el pora del que se habloé con anterioridad.

Sin embargo, en esta obra en particular, pudo apreciarse gracias a su estudio con rayos X, el
trabajo realizado por el maestro europeo Luis Berger (1586-1639) en el boceto a partir de que
parece haber copiado alguna estampa traida desde Espana y la mano final llevada a cabo por
Habiyl, que ademas de haber acentuado la planimetria de la misma, agrandé el tamafo de los
ojos y da indicios que corroborarian la hipétesis de historiadores como Sustersic, acerca de que
probablemente era un artesano especializado en pintura corporal y pintura de mascaras, técnicas
muy desarrolladas por la cultura guarani incluso antes del arribo espafiol. A modo de pequefio
resumen y dejando el tema abierto a futuras investigaciones, se puede afirmar que la pintura
corporal mantenia vinculos de gran fortaleza con el universo mitico, debido a que los guaranies
imitaban a los dioses de su pantedn en la utilizacion de la pintura corporal para determinados
eventos (rituales, enfrentamientos bélicos, fiestas, etc.), ya que segun sus relatos, deidades
como Tupa, Yacy'®, o Kuarahy'” son portadores de elaborados disefios corporales con los cuales

demuestran no so6lo su status, sino también su poder, belleza y rol.

'® Silaba guarani utilizada para expresar miedo o asombro.
'® Yacy: Dios de la Luna, personificacién de la noche.

7 Kuarahy: Dios del Sol, hermano mayor de Yacy y personificacion del dia.

FACULTAD DE ARTES | UNLP 48



REESCRITURAS EN LA HISTORIA DEL ARTE - GUSTAVO RADICE Y JORGELINA ARACELI SCIORRA (COORDINADORES)

Segundo periodo (1650-1700)

Un segundo momento se caracteriza por el envio de gran cantidad de grabados, image-
nes, laminas y pan de oro para su utilizacion en retablos, desde Europa. Este periodo es uno
de los primeros en mostrar el gran potencial de la que posteriormente pasara a denominarse
escuela jesuitico-guarani. Aqui ya se trabaja tanto la pintura como la talla de gran tamafio,
junto a otras artes como la metalurgia, la retablistica, entre otras, conservandose una canti-
dad de obras considerables de este periodo. A grandes rasgos, se caracterizé por el uso de
la policromia en las esculturas y por el desconocimiento de la perspectiva, el escorzo vy el
claroscuro en la pintura.

Para poder ejemplificarlo, tomaremos a La Inmaculada Tupasy de la Coleccién Prof. Héctor
H. Scheanone, talla policromada datada hacia finales del siglo XVII, que aporté un testimonio
fidedigno acerca de la evolucion en el estilo misionero, a causa de que en su ejecucion se com-
binaron el sistema de capa ahuecada -se buscaba simular el volumen de la pieza y dar cuerpo
sin demasiado peso a las esculturas de grandes dimensiones- y de pliegues aplanados, técnica
que anunciaba lo que se estilaria en el préximo periodo. Es una lastima que no se tenga mayor
informacion sobre la pieza, debido a estar en una coleccion privada; pero en lo que refiere a su
rostro, se aprecian varias diferencias respecto a La Virgen de Habiyu, sobre todo en las propor-
ciones de los diversos elementos que componen el rostro, notando una disminucién en el tamafo
de los ojos junto a la reduccion de la geometrizacién predominante en el periodo anterior. Acer-
candose ojos, nariz, boca y fisonomia facial en general a un naturalismo leve, pero que a causa
de esto permite generar una mayor conexion entre espectador e imagen votiva. Véase a detalle
el tratamiento del color en la mirada, ya no es mas un simple contorneado del color, sino que
aqui se percibe una ligera desaturacion del azul para obtener los diversos matices que dan vida
a los ojos, al tiempo que las mejillas sonrojadas y acompafadas de una leve sonrisa permiten

conectar con el pora presente en la virgen.

Tercer periodo (1691/1700-1730)

El gran predominio de la escultura, caracterizado con el movimiento en zigzag de las telas,
los pliegues largos despegados del cuerpo de manera angulosa y rigida, la preferencia por
los rostros juveniles (narices respingadas, dulces ojos y carnosas bocas), la incorporacion
de relatos a las mismas y la predileccion por los grupos escultéricos; marcan el camino se-
guido por los escultores guaranies, junto a lo que debe mencionarse la fuerte influencia ita-
liana traida por el hermano José Brasanelli (1658-1728) quien supo generar una transicion
entre el Barroco italiano y el Barroco misionero-guarani, respetando la libertad creativa de
los escultores nativos puestos a su servicio. Sera precisamente esa libertad creativa, la que
llevara al rechazo de los rompimientos de gloria antes comentados, pero incluso se ira mas

lejos, al proponer el reemplazo de caracteres europeos, en pos de rasgos guaraniticos, que
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es lo que ocurre con el San Miguel venciendo al demonio (1700), localizado en el Museo
Cabildo de Pilar. Este, pese a conservar rasgos faciales europeos, posee una cabellera mas
acorde a la mentalidad indigena. Llama la atencién que, aunque se encuentra en una actitud
beligerante y victoriosa ante un demonio, su mirada es dulce y pacifica —no correspondién-
dose con la accidn que esta llevando a cabo- ademas de carecer la conexion con el creyente,
que tan bien se logro en el estilo anterior.

En cuanto al demonio, se observa que posee una coloracién y morfologia inusual en tér-
minos iconograficos, porque se aleja mucho de la representacion cristiana del mismo, para
en cambio acercarse a la representacion de un hombre-yaguareté, el cual corresponde a un
ser mitoldgico guarani, conocido como Yaguareté-Ava. Bozidar Sustersic (2010), quien en
su descripcion de la escultura demuestra desconocer completamente la existencia de este
ser mitico en el folclore, lo describe como un ser inventado por el escultor, pero la realidad
es otra, porque claramente se aprecia en la obra que se trata de un ser antropomorfo con
atributos de felino. De hecho, para dar al lector una nocién general del mismo, se dird que
eran brujos guaranies malignos, los cuales mediante un cuero de Yaguareté y un sahuma
con plumas llevaban a cabo un ritual para lograr su transformaciéon en un ser con garras,
fauces y pelaje similar a este felino, pero que conservaba ciertos rasgos humanos. La expli-
cacion mas factible a que hoy dia la estatua sea de color grisaceo, parece ser una descolo-
racion de la misma. Serd, sin embargo, la mirada del demonio la que transmita mayor dra-
matismo a la escena, porque los ojos hinchados y rabiosos parecen dirigir toda su rabia hacia
San Miguel, quien lo mira con dulzura mientras pisa su pecho y dirige su espada aparente-
mente hacia su cuello, lo cual también remite al mito guarani, que indica que se debe deca-
pitar al Yaguareté-Ava para evitar que resucite.

En esta obra en particular, no hay un encuentro entre el Yo y el Tu Eterno, pero bien que se
da uno entre el Bien cristiano y el Mal guaranitico; tratandose de una tematica a reflexionar en

futuras publicaciones.

Cuarto periodo (1730-1768)

Sobre el cuarto y ultimo periodo del arte jesuitico-guarani podemos decir varias cosas a modo
general: en principio, que ya es posible hablar de una escuela artistica propiamente dicha porque
posee su estilo particular (planimetria y frontalismo de los cuerpos, geometrizacion estilizada en
el armado de diversas figuras, gusto por los rasgos autéctonos por sobre los europeos, entre
otros) que es perfectamente reconocible y diferenciable de otras escuelas americanas del mismo
periodo. Durante este periodo es perfectamente apreciable que los artesanos-artistas guaranies
se habian apropiado de técnicas europeas, para su utilizacién en creaciones propias y originales,
en el sentido de que se alejaron de la mera copia de obras traidas desde el otro lado del Atlantico,

por lo que es importante recordar que:
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Los modelos jesuiticos se basaban en tendencias diferentes; basicamente
clasicas, tardo-renacentistas, manieristas y barrocas, (...) La desmesura
barroca se encuentra en el extremo opuesto de la austera sensibilidad gua-
rani. Expresado fundamentalmente en las formas abstractas de la pintura
corporal, el ajuar plumario, la cesteria y la ceramica, el sentido estético
nativo chocd enseguida con la figuracién realista europea que suplantaba

esas expresiones (Escobar, 2008, p.26).

Lamentablemente esta etapa no duré mucho mas que 38 afos, a causa de la expulsion de
los jesuitas producida en 1767, por el Decreto Real conocido como Pragmatica Sancion, esta-
blecida por el rey espafiol Carlos Il en el Palacio de El Pardo, el 2 de abril de 1767. Tras lo cual,
las reducciones quedaron bajo administracion civil o de otras érdenes religiosas como la francis-
cana. Si bien la mayor cantidad de los pobladores nativos siguieron viviendo en las misiones, no
faltaron las huidas hacia la selva, con el fin de preservar la libertad, la cultura y las tradiciones
autoctonas que lograron resistir a la persuasion jesuita.

Para poder ejemplificar el cuarto periodo, se analizaran los rostros de los angeles tritonicos
protagonistas de la Fachada- Retablo del Patio de los Padres de San Ignacio Mini, Misiones,
Argentina. La obra, esta fechada entre 1725 y 1730, por lo que podria hablarse de su caracter
transicional, aunque debido a la geometrizacion de las formas, sus rasgos guaraniticos, la plani-
metria y el frontalismo en los cuerpos, puede perfectamente ser considerado como ejemplo de

este periodo. Lo interesante de estos angeles radica en que:

A simple vista parecen ser femeninos a juzgar por el busto y dirigen su atencién
hacia los laterales del portal con la mirada y con una de sus alas extendidas
pareciendo que con este gesto invitan a pasar al interior de la iglesia, mientras
que la otra ala se encuentra retraida. Sus cabellos son cortos y con un aspecto
mas bien masculino, a la vez que sus vientres se encuentran desnudos mar-
cando fuertemente las costillas y un vientre un tanto hinchado. Sus colas rea-
lizan una torsion y solo muestran escamas en las aletas, siendo lisas en el resto

(Garcia Leguizamoén, 2022, p. 5).

Es precisamente en la mirada y el gesto que se logra ejemplificar el encuentro entre el Yo
y el Ta Eterno, porque estos dngeles son los mensajeros que invitan a encontrarse con lo
sacro en el interior de la iglesia, sin necesidad de tener esculpidos los detalles de los ojos,
valiéndose del gran tamafio de los ojos y las muescas dulces del rostro, junto a la direccio-

nalidad de las alas.

Algunas consideraciones finales

Con todo lo visto hasta aqui, se puede fundamentar el gran valor que la mirada tuvo dentro

de la cultura guarani, ademas de que los padres jesuitas supieron rapidamente utilizarlo a su

FACULTAD DE ARTES | UNLP 51



REESCRITURAS EN LA HISTORIA DEL ARTE - GUSTAVO RADICE Y JORGELINA ARACELI SCIORRA (COORDINADORES)

favor para intentar transmitir el cristianismo a los habitantes nativos. Si tuviésemos que simplificar
lo que implica este encuentro entre el Yo humano-corpéreo y mortal, con el Tu Eterno, intangible,
incorrupto, bueno y bello, deberia empezar diciéndose que cumplia una funcién educativa acerca
del desarrollo de la conciencia social del individuo, ademas de tener un rol importante en la per-
cepcion de la cosmogonia y la sacralidad (Dios es pora -bien y belleza que atraen- antes que
poder que domina); ocupaba un rol central dentro de la cultura guaranitica, a partir de entender
que la cultura de este pueblo se basa fundamentalmente en la comunicacion oral y gestual; y
finalmente, es muy importante comprender que el rechazo de los rompimientos de gloria euro-
peos se debid precisamente a la incapacidad de comprender el concepto teoldgico de los mis-
mos, porque esto no ocurria en la religiéon guarani.

El tema es muy interesante para seguir profundizandolo, pero junto al rol de la mirada, en
este trabajo fueron surgiendo inquietudes nuevas que deberan indagarse con mayor detalle en
futuras investigaciones. Tal vez dejando de lado la clasica visidn eurocéntrica de autores como
Sustersic, que cuestiona todo en base a los aportes europeos, pero olvidandose por completo
del factor cultural indigena en cuanto a los saberes miticos y religiosos. Lo cual pudo compro-
barse en este escrito con el analisis de la escultura de San Miguel venciendo al demonio (1700),
del Museo Cabildo de Pilar, la cual nos hablé de un mal guaranitico (el Yaguareté-Ava) en vez
de uno cristiano como lo es Satanas. Sera cuestion de seguir investigando y revisando el trabajo

de autores predecesores.
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CAPITULO 5
La Fiesta de conmemoracion de San Martin
de Tours en Buenos Aires

Karen Gabriela Gomez

Introduccion

Si nos detenemos a pensar en la figura de San Martin de Tours y en su importancia para los
habitantes de la ciudad de Buenos Aires, seguramente no tengamos una rapida respuesta. Tam-
poco nos resultaria relevante el dia 11 de noviembre como una fecha especial entre los feriados
del calendario, ya sean religiosos o civiles. Pero, ¢ Por qué deberia sernos significativa esta fecha
en particular?

En la época colonial, el escenario resultaria completamente distinto, ya que este santo repre-
sentaba una personalidad destacada y popular que se conmemoraba con gran fervor. Entonces
¢ Qué sucedio para que la festividad perdiera su devocion con el paso del tiempo?

Las fiestas desarrolladas en honor a San Martin de Tours, entre los siglos XVII y XVIII, acon-
tecian en forma sobresaliente. Sus preparativos comenzaban con anticipacion y participaban de
ella todos los ciudadanos, desde los maceros hasta el alférez real quien aludia por medio del
estandarte, al rey y a su soberania. Los festejos iniciaban desde la mafiana con manifestaciones
civiles en el Cabildo y continuaban con una gran procesion que llegaba hasta la Iglesia mayor
donde se celebraba una ceremonia en honor al santo patrono.

Dada la importancia de este evento su posterior disolucién resulta un interrogante 4 Esta se
produce simplemente por la pérdida de interés y el deterioro de la veneracién o entraron en juego
otros aspectos sociales, politicos o financieros? Los ultimos estarian posiblemente vinculados
con la disoluciéon del Cabildo, entidad legal encargada de la representacién del ciudadano, donde
se tomaban todas las decisiones econdmicas y administrativas.

A partir del afio 2011, para festejar el 432° aniversario de la fecha en que se lo eligi6 como
patrono de Buenos Aires, la Direccion General de Cultos dependiente del Gobierno de la Ciudad
buscé mediante la recreacion de la celebracidn reanimar la imagen y espiritualidad del santo.
Para ello se emplearon actores, escenografia y vestuario en eventos que trataron de ser fieles al
original, llevando a cabo actos frente al Cabildo portefio, que incluyeron la tradicional escena del
paseo del estandarte real, una misa en la catedral metropolitana, bailes tipicos, espectaculos y

juegos de época para los visitantes interesados en interactuar.
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Ante esta situacion nos preguntamos: ;Qué nos producen estas recreaciones? ;Poseen el
mismo poder simbdlico y cultural que en la época colonial? En este articulo se retoman estos
interrogantes para indagar sobre las significaciones de la festividad de antafo y sus reelabora-

ciones en el presente.

Vida y obra

Segun la informacién otorgada por Marcos Vanzini (2011), San Martin de Tours nacié en el
afo 317 d. C en Panonia, actual Hungria, en el seno de la familia de una oficial del ejército
romano. Tanto en su infancia como juventud fue educado para cumplir con el mandato paterno:
una carrera en el orden militar del imperio. Es durante este periodo que San Martin conocio la
fe cristiana y comenzé a escondidas su catecumenado, ya que su familia continuaba profesando
los cultos de sus antepasados romanos.

A sus 15 afos, obligado por su padre, ingres6 de forma oficial a las milicias donde continué
hasta el ano 356 d.C que consiguio retirarse. Liberado de sus obligaciones militares y debido a
su deseo de profundizar en el camino de la fe, en un principio se trasladé a Poitiers en la provincia
de las Galias, actualmente Francia, para encontrarse con el obispo de esa regiéon quien lo ordend
sacerdote. Luego de emprender un viaje de busqueda interior, permanecié durante 10 afios en
una vida monastica, hasta que en el afio 371 muere Liborio, el obispo de la ciudad de Tours y
debido a su conocida fama de santidad, Martin es nombrado obispo a pesar de su propia nega-
tiva. Desplegd su caridad y celo apostélico durante mas de 25 afos, hasta que fallecié el 8 de
noviembre del ano 397. Se lo conmemora el 11 de noviembre debido a que, segun las antiguas

tradiciones, fue enterrado en esa fecha en el pueblo de Tours.

Patrono y protector de la Ciudad de Buenos Aires

El primer intento de asentamiento que se llevé a cabo en Buenos Aires, en 1536, resulté en
un rotundo fracaso. La penetracion en el territorio argentino por parte de los espafoles se realizé
principalmente desde Peru por las quebradas del noroeste, desde Asuncion hasta el Rio de La
Plata y desde Chile por los pasos cordilleranos.

Pasados 46 afos desde ese primer intento de poblacion realizado por don Pedro Mendoza,
se realizé una nueva expedicion al mando de Don Juan de Garay, en la cual tras encontrar un
lugar propicio y luego de haber convocado a un grupo de sesenta y cuatro hombres, se buscé
fundar la ciudad.

Segun las normas reales vigentes en ese tiempo para fundar una poblacién se tenian que
cumplir una serie de actos que completaban la lectura y firma del acta: se debia constituir el

Cabildo y elegir a sus miembros, hacer una traza repartiendo las tierras con los pobladores y
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alzar el terreno destinado a la plaza mayor. Luego de realizar esos actos se tomaba posesion de
la ciudad en nombre del Rey.

Siguiendo a Andrea Jauregui y Marta Penhos (1999), para el trazado de la ciudad, la cuadri-
cula fue el punto de partida escogido, en el centro del cruce de paralelas y perpendiculares la
plaza adquiria la maxima importancia, funcionando como espacio regulador, alrededor del cual
se levantaban los edificios sedes del poder religioso y civil, alli la iglesia funcionaba como el
referente visual de la nueva poblacién.

En cuanto a los miembros del Cabildo, fueron los primeros en constituirse bajo la catego-
ria de vecinos. Este grupo se basaba en hombres nobles con familias o bienes distinguidos,
quienes se encontraban al servicio del Rey. La participacion en tal evento los posicioné en
un alto status social.

A los pocos dias de la fundacion, dichos representantes del Cabildo se reunieron para darle
a la ciudad un santo protector. Es asi como el 20 de octubre de 1580 se eligié, mediante un
sorteo, a San Martin de Tours como patrono y custodio divino de Buenos Aires. A partir de ese

momento su nombre adquirié gran relevancia para la ciudad.

La fiesta como mecanismo de adoctrinamiento

Desde el momento exacto en que se produce la colonizacion, la religiéon catdlica tuvo una
posicién dominante y uno de los métodos utilizados por la iglesia en el proceso de evangelizacion
de los pueblos autéctonos, fueron las fiestas.

En América latina como los nativos tenian las celebraciones muy arraigadas a su cultura, los
misioneros utilizaron este aspecto a su favor, creando una estrecha relacion entre la fiesta y el

cristianismo. Tal como plantea Celsa Carmen Garcia Valdés (1989):

Los religiosos, con el objetivo de hacer atractivo el cristianismo, rodearon
de la maxima solemnidad la simple catequesis y el culto cristiano. Coros de
nifios amenizaban y realzaban con sus cantos e instrumentos musicales los
actos de la liturgia. Las procesiones eran frecuentes y las festividades reli-
giosas y patronales se convertian en auténticos festejos repletos de colo-
rido y suntuosidad, pues conscientes de que los nativos no aceptarian
aquello que no estimaban, se rode¢ al cristianismo de una caracteristica

aureola de solemnidad (p. 254).

Es asi, que se utilizo la fiesta como un método de dominacion y coercion a través de adornos,
tales como la musica y el baile, que lograron envolver a los indigenas y de esta forma inculcarles
la religién catdlica. Incluso en ciertos casos las deidades locales fueron utilizadas, siendo plas-
madas en los santos catdlicos. Se produjo una simbiosis entre el calendario festivo catélico e

indigena. Esto nos lleva a cuestionarnos sobre cémo estaba conformada la poblacién antes de
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la colonizacion y como se vio modificada posteriormente a la conquista, tomando las palabras

del Instituto Geografico Nacional (2020) podemos determinar que:

En el actual territorio de Argentina se asentaban numerosos grupos étnicos,
que presentaban distintas formas de organizacion politica y cuyas practicas de
subsistencia eran diversas. En el momento inicial de la conquista, en el No-
roeste, las Sierras Pampeanas y la Mesopotamia habitaban pueblos que prac-
ticaban la agricultura, mientras que en el resto del territorio vivian principal-

mente tribus ndmadas dedicadas a la caza y recoleccion (p.6).

En la época colonial, segun Garcia Valdés (1989), la organizacion de las fiestas proporcioné
a los miembros de las comunidades un sistema de cargos como mecanismo de prestigio social,
de control del poder y un sistema de integracién en torno a la figura del santo que, aunque fora-
neo acabd convirtiéndose en simbolo del pueblo. Estos aspectos estan presentes en Buenos
Aires, donde la iglesia poseia un papel protagénico en la vida de los ciudadanos ya que, como
mencionamos, funcionaba como un ordenador social garantizando la existencia de jerarquias,
clases dependientes y subordinadas. La actividad nuclear de la sociedad colonial era el culto
cristiano, “(...) el valor supremo y del que en cierto modo los demas seran reflejo, era sin duda
la devocidn religiosa. Ella estaba ligada a la participacidon activa en las celebraciones tanto ge-
nerales como las relativas a las agrupaciones particulares de culto (...)" (Gonzalez, R; Sanchez,
D; Fukelman, M.C, 1998, p.51).

El calendario de celebraciones de esta época era muy basto, contaba con fechas fijas de
eventos eclesiasticos, como también festividades dedicadas a alguna deidad en particular, como
es el caso de las fiestas ligadas a los santos que patrocinaban la ciudad, como San Martin de

Tours en los que participaba plenamente la comunidad.

Fiesta colonial San Martin de Tours

Tal como se menciond, entre las celebraciones mas importantes que se organizaron en Bue-
nos Aires en la época colonial se encontraba la fiesta de conmemoracién a San Martin de Tours.
En este periodo no podia apreciarse una division marcada entre lo meramente eclesial y lo es-
trictamente civil, la dimension religiosa era parte de la estructura social colonial. Las funciones
religiosas eran un aspecto central de las festividades de la época. Tal como plantea Vanzini
(2011) en esta celebracion, el control principal lo tenia el Cabildo y no el clero como debia espe-
rarse. Esto se debe a que, como la eleccion del patrono de la ciudad habia sido un acto formal
del proceso de su fundacion, era esa institucion civil la encargada de financiar la fiesta y rendirle
honor al santo.

Los preparativos del evento comenzaban varios dias antes, con anticipacion se nombraba a
los encargados de organizar los distintos momentos de la fiesta como asi también se disponia a

los vecinos que colaborarian en la limpieza de las calles y el adorno de las casas, ya que toda la
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ciudad debia estar en condiciones para el evento. A partir del siglo XVII las autoridades dispu-
sieron que los edificios mas importantes como el fuerte, el obispado y el Cabildo debian ser
iluminados con ldmparas de aceite y grasa de potro en el dia de la fiesta de San Martin de Tours.

Las manifestaciones en honor al santo patrono comenzaban por la mafiana del 11 de noviembre.
Se reunian en la vereda del Cabildo las autoridades de la ciudad vestidos con trajes de gala y mon-
tados en caballo adornados con costosos aperos y a ellos lentamente se sumaban los vecinos. Mien-
tras la marcha se iba organizando se colocaban al frente los maceros, vestidos con trajes de tercio-
pelo rojo y llevando relucientes mazas de plata de Potosi, procurando despejar el camino ya que
detras de ellos se colocaban las autoridades y por ultimo los vecinos. El grupo se dirigia hacia el
fuerte donde buscaban al gobernador y desde alli, escoltados por soldados de la guarnicién toda la
comitiva, se trasladaba a la casa del alférez quien los recibia con el estandarte real en sus manos,
este se colocaba a la derecha del gobernador montado a caballo, comenzando la marcha a través
de las calles de la ciudad culminando con la llegada a la iglesia mayor, actual Catedral Metropolitana,
donde eran recibidos por el representante mas importante del clero, el obispo. En este tipo de eventos

se puede apreciar claramente quienes eran mas importantes:

En estas sociedades tradicionales las fiestas y celebraciones pautaban los
tiempos y ritmos de la vida social. Buscaban consagrar y legitimar un determi-
nado orden politico y social. Pero junto a su intencionalidad legitimadora la
fiesta puede mirarse como un hecho social y cultural a través del cual una so-
ciedad, una comunidad o un grupo celebra algo y al mismo tiempo se celebra
a si mismo (Fradkin, 2012, p. 199).

Ya instalados en la iglesia, comenzaba la parte estrictamente liturgica de la fiesta con la ce-
lebracion de la misa en honor al patrono. En ella, el alférez ayudado por dos ediles trasladaba el
estandarte real hacia el altar mayor colocandose del lado del Evangelio y terminada la ceremonia
repetian el mismo recorrido de forma inversa, el estandarte real quedaba en exhibicion en la casa
de su portador acompafiado por un piquete de soldados.

El dia concluia frecuentemente con una gran concentracion popular donde se realizaban di-
versas actividades, una de las atracciones mas importantes eran las corridas de toros realizadas
en improvisadas arenas que se preparaban en la plaza mayor. Esta no era la Gnica atraccién que
los portefios disfrutaban en la conmemoracion de su patrono, también se realizaban fuegos arti-
ficiales, carreras de sortijas y el llamado juego de cafa. A partir del siglo XVIII las autoridades
del Cabildo agregaron a los festejos la representacion de breves comedias en improvisados ta-
blados levantados en la actual Plaza de Mayo.

Parece indudable que, si bien la festividad esta ligada obviamente con fechas del calendario
ritual, va mucho mas alla de eso ya que muestra de qué modo se expresa la intrincada trama de
relaciones entre la iglesia catdlica, las formas de ejercicio del poder en el ambito de esa sociedad
ibérica y las tensiones sociales. Los rituales reafirman el poder, desplegandose en el espacio
publico de la celebracion. Los siglos XVI al XVIII forman parte de la transformacion del ritual en

términos tradicionales, hacia el ritual espectaculo de las sociedades modernas.
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El estandarte real y su rol en la fiesta

El 11 de noviembre de cada afio, en oportunidad de los festejos por San Martin de Tours, se
paseaba el estandarte real por las calles que rodeaban la plaza mayor. Marchar con este ele-
mento era un altisimo honor reservado durante el siglo XVIl y XVIlI para el alférez real. Se trataba
de un cargo codiciado por su respetabilidad, aunque muchas veces eludido por los gastos que
representaba, este puesto implicaba una gran visibilidad publica para quienes gastaban su dinero
en nombre del rey. Ocuparlo implicaba ser el representante de la monarquia en la sociedad,
junto con el estandarte real simbolizaban la vida de la colonia, la presencia misma del soberano
espafol y ante el cual se debian ofrecer actos de respeto y fidelidad.

El alférez real portaba un lujoso y costoso traje, el cual solo era utilizado en los actos publicos,
hecho de pana e hilos de plata, se enfatizaba con él su importante status social. El de la fig. 1
por ejemplo, perteneci6 al ultimo alférez Antonio de Escalada. El traje estaba en sintonia con la
moda europea, junto a la casaca desabrochada y larga se utilizaba un chaleco ajustado, calzén

corto con presilla bajo las rodillas, chupa de encaje y zapatos negros con hebilla de plata.

Fig. 1: Traje del Alférez real, Museo Histérico Nacional
del Cabildo y Revolucién de Mayo. Siglo XVIII.
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En cuanto al estandarte real, el 11 de noviembre de 1589, el capitan Hernando de Men-
doza teniente de gobernador y justicia mayor de Buenos Aires, entreg6 el estandarte real del
Rey Felipe Il al alférez Francisco Bernal quien hizo el juramento de tenerlo y defenderlo. Esta
es la primera mencion que se hace del paseo del pendon en los acuerdos del Cabildo. (Porro
Girardi, 2008).

Se trataba del Unico estandarte que se paseaba sélo por la vispera y el dia del santo patrono
de la ciudad, como también en la no tan repetida proclamacion de un nuevo soberano. Estas
ceremonias que presentan una fuerte motivacion ideoldgica, en ellas se mezclan lo politico y lo
simbdlico, fueron un claro mecanismo utilizado por la corona para la representacion y exaltacion
del monarca.

El estandarte real de la ciudad de Buenos Aires, realizado en el Siglo XVII (Fig. 2), presentaba

en el centro como imagen de veneracion a la Virgen Maria.

Fig. 2: Estandarte Real, Museo Histérico Nacional del Ca-
bildo y Revolucion de Mayo. Siglo XVII. Autor desconocido.

Se trata de un estandarte de color rojo carmesi, con bordes y flecos dorados. De un lado
se encontraban bordadas las armas reales y del otro se encontraba un 6leo realizado me-
diante la técnica del claroscuro en un cuadrado de 43 cm de alto por 35 cm de ancho. A
pesar de la poca nitidez de la obra, podemos apreciar dos figuras que se encuentran de
forma centrada sobre un fondo liso: una mujer que sostiene sobre su cuerpo con una sola
mano, a un nifio. Gracias a las caracteristicas de los personajes y lo que parece ser un halo
sobre la cabeza de la mujer se puede determinar que se trata de la Virgen Maria y el nifio

Jesus representando su intima union.
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Tal como se menciond, la religion adquiria una inmensa dimension en la vida diaria de Buenos
Aires y la utilizacion de la Virgen en el estandarte es una prueba de ello, se trata de la manifes-
tacion de la gran devocion que se tenia a la madre de Dios y el nivel de culto que se le otorgaba

a su proteccion.

Escudo de Armas de Buenos Aires

El escudo de armas de Buenos Aires (Fig.3) es un 6leo confeccionado por encargo del Ca-
bildo. En él se encuentra, en primera instancia el escudo espafiol de los Austrias rodeado por
columnas. En el lateral superior izquierdo una madre y su infante quienes, debido a sus caracte-
risticas, vestimenta y lo que parece ser un halo sobre sus cabezas, podrian ser la Virgen Maria
y el nifio Jesus. Mientras que del lado derecho se encuentra un obispo, identificado mediante su
vestimenta y baculo, podriamos atribuir que se trata de San Martin de Tours por ser éste el
patrono de Buenos Aires, seria l6gico si consideramos que se presentan estos personajes sim-
bolizando la bendicién y la proteccion que ofrecen a la ciudad y la corona. En la parte inferior de
la composiciéon se encuentra lo que parece ser el escudo de armas del afio 1649 rodeado por
dos barcos.

Esta imagen es una conjuncion entre la representacion del gobierno real, el imaginario caté-

lico y la navegacion como instrumento de la expansion espafola.

Fig. 3: Pintura del Escudo de Armas de la ciudad de Buenos
Aires, Museo Histérico Nacional del Cabildo y Revolucién de
Mayo. 1744.
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Motivos de su disolucién

Como ya se ha dicho, la fiesta de conmemoracion de San Martin de Tours era financiada por
el Cabildo en lugar de la iglesia por ende cuando éste se extingue en el afio 1811 la festividad
comenzé a tener dificultades. Ademas, desde ese momento ya no se utilizaba el estandarte real
sino un nuevo estandarte, modificando una parte crucial del evento.

En tiempos de Juan Manuel de Rosas se intent6 fortalecer la festividad mediante diversos
cambios en su organizacion y gracias a ello perduré por varios afios, aunque a finales del siglo
XIX con la llegada de una gran cantidad de inmigrantes y la introduccion de nuevas deidades y
cultos, la imagen del patrono fue perdiendo vigor. Se incorporaron nuevas festividades y cele-
braciones civicas que respondian de mejor forma a las necesidades politico/religiosas de la
época y aunque los motivos cambiaban, se reunian en ellos casi los mismos dispositivos religio-
sos, civiles y ludicos que en la conmemoracion de San Martin de Tours.

La amalgama entre festividades civicas y sacralizacion religiosa, evidente ya en las ceremo-
nias que la monarquia catdlica ordenaba realizar, se mantuvo y acrecentd a partir del estallido
revolucionario. Los nuevos festejos se organizaban a partir de modelos antiguos para instalar las
actuales legitimidades politicas. Tras la guerra, se generd un contexto que implico para la Iglesia

una crisis particular:

Las jurisdicciones eclesiasticas se fragmentaron y las autoridades religiosas
locales se vieron impedidas de tomar contacto con las sedes de poder extrate-
rritoriales como el arzobispado de Charcas o la misma Santa Sede. El no re-
conocimiento de la Santa Sede de las decisiones politicas que el proceso re-
volucionario en el Rio de la Plata, impuso que la cuestion del Patronato se
dirimiera rapidamente (Fradkin, 2012, p.206).

Fiestas actuales en conmemoracion a San Martin de Tours

A partir del afio 2011, para celebrar el 432° aniversario de la fecha en que se eligié a San
Martin de Tours como patrono de Buenos Aires, la direccién general de cultos dependiente del
Gobierno de la Ciudad, buscé mediante la recreacion de las tres fiestas: civil, religiosa y popular,
reanimar su imagen y espiritualidad, y para ello emplearon actores, escenografia y vestuario en
eventos que trataron de ser fieles al original. Estos se desarrollan en el transcurso de la tarde y
se iniciaron con una presentacion audiovisual que aportaba al espectador un contexto acerca de
la historia de San Martin de Tours y su relacién con la ciudad. Luego los actores ejecutaban la
puesta en escena del tradicional paseo del Estandarte Real por las inmediaciones de la Plaza de
Mayo, anterior Plaza de la Victoria. En la fotografia (Fig.4) se puede observar a los maceros,
hombres encargados de abrir el camino para las autoridades, con sus trajes rojos en el frente de
la procesion y justamente detras de ellos, se encuentra montado a caballo quien representa a

alguna autoridad de la época, posiblemente al gobernador. A su derecha podemos observar una
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copia del estandarte real que, al igual que el original, posee la imagen de la Virgen y el nifio sobre
una tela de color rojo carmesi con los bordes y flecos dorados. Rapidamente se advierte que

éste no es portado por el alférez como era habitual, sino por quien parece ser un soldado.
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Fig. 4: Foto del evento de recreacién, Buenos Aires. 2011. Fotografa: Luisa Medina Sanchez. Gentileza Direccién General
de Entidades y Cultos de la Ciudad de Bs As.

Una hora después de ese acto se lleva a cabo la misa en honor al patrono en la Catedral de
Buenos Aires, presidida por el Monsefior Joaquin Sucunza. De la celebracion eucaristica también
participa la parroquia ortodoxa de San Martin de Tours y la parroquia San Martin de Tours, dos
instituciones que le rinden culto al santo. En esta misa como en la original se coloca el estandarte
real al lado del evangelio (Fig.5), aunque un elemento que difiere es que se ubica por delante de

lo que parece ser una imagen de San Martin de Tours.

Fig.5: Misa en honor a San Martin de Tours, Catedral de Buenos Aires.
2013. Fotoégrafa: Amalia Retamozo. Gentileza Direccion General de En-
tidades y Cultos de la Ciudad de Bs As.
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Para finalizar el evento, se llevan a cabo juegos de época como la taba, el sapo, tumbalata,
el gallito ciego y la herradura, como asi también bailes tipicos, espectaculos artisticos y un gran

desfile de los grupos de recreacién histérica y los centros tradicionalistas.

Consideraciones Finales

A lo largo del trabajo pudimos comprender la importancia de San Martin de Tours para la
ciudad y por consiguiente la relevancia social y cultural de su fiesta de conmemoracion a lo largo
de los afos. Teniendo esto como referencia, es comprensible su valor para la época colonial ya
que, como se menciond anteriormente, en este periodo no podia apreciarse una division notoria
entre lo meramente eclesial y lo estrictamente civil debido a que lo religioso era parte de la es-
tructura social y las funciones religiosas eran un aspecto central de las festividades de la época.
A pesar de ello, con el paso del tiempo, la independencia de la corona y la introduccién de nuevas
festividades que enaltecen la identidad argentina y su independencia con el gobierno espafiol, la
fiesta de conmemoracion de San Martin de Tours perdi6 vialidad y dejé de cumplir con las nece-
sidades actuales.

Si bien a partir del afno 2011, el gobierno de la ciudad comenzé a recrearlas nuevamente
tratando de repetir su organizacion tradicional, éste no se compara al original. Se limita a ser un
evento atractivo para los ciudadanos y turistas, donde se puede contemplar y tener una aproxi-
macién de nuestras tradiciones pasadas. Podriamos considerar que el motivo de las recreacio-
nes es reanimar la imagen del santo y ratificar su valor como protector local, aunque este propo6-
sito no se cumple por completo ya que, a pesar de que el evento despierta la curiosidad de
algunos ciudadanos, San Martin de Tours no obtiene el reconocimiento y aprecio masivo que
poseia en siglos pasados. Esto nos lleva a pensar que simplemente podria tratarse de un evento

que busca generar un espectaculo turistico y atractivo sobre las antiguas costumbres coloniales.
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CAPITULO 6
Al rescate de la Corona de los Andes

Ambar Mateos y Horacio Millan

Introduccion

La Corona de la Virgen de la Inmaculada Concepcién de Popayan [fig. 1] es una extraordinaria
obra de orfebreria colonial hispanoamericana que, durante mas de 300 afios se utilizé para ador-
nar y acompafar una imagen procesional de la Virgen de la Inmaculada Concepcion en la Cate-
dral de Popayan, Colombia.

¢ Pero cual es la esencia y razon de existir de esta pieza unica? ;Conserva el mismo valor
hoy que al momento de su creacion? ;Su observacion en una vitrina, casi en condiciones de
laboratorio, no establece una grieta insalvable para comprender su dimensién y valores esencia-
les, asi como su importancia cultural? ;Puede un objeto de culto permanecer fiel a su esencia,
preservando su significado y finalidad, cuando se encuentra exhibido en un museo? Estos son
algunos de los interrogantes que intentaremos dilucidar en este articulo. Para ello recorreremos
brevemente la historia de la colonizacion en América a través del arte, la introduccion de la nueva
religién en reemplazo de las creencias locales, la presencia de los ritos y las devociones maria-
nas y su pregnancia en tierras americanas; y la creacion, funcion, historia y devenir de la propia
Corona de la Virgen de la Inmaculada Concepcién de Popayan, conocida como Corona de los

Andes, para tratar de comprender su verdadero y originario significado.

Fig. 1, Corona de la Inmaculada Concepcién de Popa-
yan, Museo Metropolitano de Arte, Nueva York. Fotogra-
fia: Horacio Millan, 2017.
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Contexto Histoérico y Cultural: de Virreinatos y Colonias

La conquista y evangelizacion que impusieron los espafioles cuando llegaron a América pro-
voco, en muchos casos, fuertes resistencias por parte de los originarios que se oponian a las
formas mas extremas de transculturacién. Desde una mirada epistemoldgica eurocentrista, la
cultura local fue vista y adecuada al hombre “civilizado” y quien escapara de ella resultaba sujeta
al prejuicio de “salvaje”; es de esta forma como el colonizador veia al indigena (Cuché, 1996).
Los conquistadores llegaron a explotar las tierras y producir mercancias con la materia prima
local, esclavizando y dominando al americano en todos sus aspectos.

La conquista del Nuevo Mundo no solo se llevé a cabo mediante violentas matanzas, sino
que también se sirvié de la evangelizacion como instrumento de dominio, para reemplazar anti-
guas creencias con el cristianismo, la nueva religion introducida desde Europa. Esta funcion re-
sulté fundamental en el proyecto colonizador, y la idea de que Dios estaba del lado de quienes
conquistaban servia para legitimar cualquier accion.

Al considerar al americano como un ser carente de cultura, incivilizado y salvaje por sus ex-
tremas diferencias culturales se inicia su evangelizacion, con el auxilio de talleres y escuelas, e
importando artistas extranjeros que pudieran transmitir y adoctrinar a través de sus saberes y
criterios plasticos. La introduccion de las diferentes artes, pintura, escultura, arquitectura, graba-
dos, orfebreria, asi como numerosos tratados europeos fueron instrumentales en esta transfor-
macion espacial y cultural.

La transculturacién ocurrida en la region provocd modificaciones tanto culturales como terri-
toriales por parte de Europa, como de América, en la incorporacion de ideas y pensamientos
que, transversalmente, afectaban a la produccion artistica. Estos procesos se pueden observar
en la Corona estudiada y en su significacion religiosa. En América la imagen de su portadora se
muestra afectada y adecuada, de manera tal que sirva eficazmente a la hora de profundizar el
dogma como vehiculo de control frente al Nuevo Mundo.

En estas extensiones, en el campo de la arquitectura se erigieron edificaciones conventuales
con el propésito de reagrupar a los indigenas en nuevos pueblos; fundaciones en un principio
itinerantes (tal el caso de las enramadas), donde las 6rdenes mendicantes pudieron llevar a cabo
la tarea misional, y establecer procesiones y rituales. La necesidad del conquistador de reformar
América convirtiéndola en un territorio eclesiastico generd nuevos centros urbanos materializa-
dos en atrios, conventos y plazas, respetando el espacio al aire libre de tradicion prehispanica
para optimizar el vinculo de conversién de los nativos.

Resulta frecuente en este momento la factura de objetos artisticos moéviles como esculturas
y pinturas, ejecutados con mano de obra americana (en el caso de la Corona de la Inmaculada
Concepcidn se estima que solo intervinieron artistas espafioles en su fabricacién). Los talleres,
con creadores venidos del Viejo Continente, siguieron los lineamientos del Reino de Espana en
la aplicacion del dogma y la ensefianza de las técnicas; creando objetos transculturados, en los

que el hacedor autéctono incorpord su propio criterio precolombino.
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Este flujo creativo generd grandes obras pictoricas, escultéricas y murales que proponian una
tematica religiosa como la Coronacién de la Virgen y la Vida de Cristo. Algunas, realizadas en
América, también sirvieron a la conversion del local, como es el caso de las ejecutadas por el
italiano Bernardo Bitti, quien con sus pinturas realizé grandes aportes a la didactica y difusion de
la religion; encontrandose entre su mas frecuente iconografia la imagen de la Coronacion de la
Virgen, de capital importancia durante la colonia (Estrabidis Cardenas, 1989). Asi se materializod
de igual forma este asunto en la orfebreria, como en el caso de la Corona, sirviendo eficazmente
para el culto y logrando una conexién mas cercana con la divinidad, que superé el marco de la

bidimension pictodrica.

La devocién de la Inmaculada Concepcion de Maria

Con fuerte presencia durante el barroco, pero originandose en la Edad Media, la devocién
mariana fue introducida en la América colonial por los conquistadores espafioles como herra-
mienta de evangelizacion de los nativos para afianzar la presencia de la religion. Su eleccion no
es azarosa, ya que se establece una equivalencia entre ella y la Madre Tierra prehispanica desde
la figura femenina salvadora, pura y madre (Mancilla Mamani, s.f.). Esta hibridacion favorece la
empatia de los americanos reforzando su evangelizacion.

En reaccion a la Reforma Protestante, Espafia se constituye en la fuerza defensora del cato-
licismo Contrarreformista, impulsando el culto a las imagenes para hacer llegar la doctrina al
pueblo, en una sociedad fuertemente sacralizada y en una postura enfervorizada. Esta forma de
accion se trasladé de manera similar a América, donde al igual que en la metrépolis experimen-
taron un importante auge las procesiones de Semana Santa, en las que la ciudad toda se trans-
formaba en un templo consagrado a la fe. Es a través del traslado de imagenes por las calles
que se refuerza el credo como una forma de difusion de la fe en la que las escenas de la Pasion
cobran vida (Hernandez Redondo, 2004).

En este contexto adquiere fundamental importancia la difusién del culto a la Virgen como
intercesora ante Cristo para la redencion, siendo la Inmaculada Concepcién un motivo perma-
nentemente repetido. Esta doctrina sostiene la creencia en su pureza en el momento mismo de
la creacion e infusion del alma en el cuerpo, preservado inmune de toda mancha de pecado
original en atencion a su funcion futura de madre de Jesucristo. Acerca de ello Elisa Vargas Lugo

(1982), expresa:

Esta doctrina se extendid desde el siglo XI, y a pesar de las controversias
que hubo, se siguié propagando y fue a principios del siglo XIV cuando el
sabio Duns Escoto dio solucidn clara y precisa a la discusién, estableciendo
la distincion entre la redencion liberativa, reservada al género humano en
general y la redencién preservativa, concedida especial y solamente a la
Virgen Maria, aumentandose con esto los partidarios de la devocién. El

entusiasmo siguié creciendo mucho en el siglo XV y en adelante sobre todo
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en Espafia, de manera especial después del Concilio de Trento, tanto que
el 17 de julio de 1767, la Inmaculada Concepcidn fue declarada patrona de

Espafa y de sus reinos (p. 186).

De esto se trata el dogma de la Purisima, referido al momento en que los progenitores de la
Virgen, San Joaquin y Santa Ana, la conciben por via natural. La devocion por las Virgenes se
encontraba entre las mas comunes advocaciones de las colonias americanas, siendo represen-
tadas por diferentes manos y técnicas, e incorporandose figuraciones y aportes locales a las
obras introducidas ya fuera desde Espafa o desde Quito: se trataba de Virgenes del Rosario, la
Dolorosa, del Consuelo, de la Luz, de la Valvanera, obras de las que la regién de Popayan era
gran consumidora. La mas popular era la de la Inmaculada Concepcion, destacandose la llamada
Apocaliptica, alada y con un pie sobre la cabeza de una serpiente, y originada en un grabado de
Luis Alcazar realizado en Amberes en 1614. De entre ellas es notoria la de Bernardo Legarda
para el Convento de San Francisco de Popayan (Kennedy Troya, 1995, p. 249).

Las Procesiones de Popayan

Las imagenes procesionales estaban especialmente vinculadas con ciertas organizacio-
nes formadas con fines religiosos para la realizacién de obras piadosas; formar parte de las
mismas era ademas signo de distincion social. Las familias poderosas se encargaban de
realizar donaciones, a veces en dinero para obras, y otras en joyas o adornos suntuosos
para enaltecer imagenes.

El honor de trasladar a la Virgen por las calles de la ciudad correspondia a los Hermanos o
miembros de la congregacion/fraternidad, en plataformas de madera denominadas pasos. Los
miembros de cada cofradia contaban con habitos especiales que los distinguian de otras, siendo
exclusivamente masculinos.

La importancia de estas procesiones continda siendo tal que fueron declaradas parte de la
lista representativa de Patrimonio Cultural e Inmaterial de la Humanidad de la Organizacién de
las Naciones Unidas para la Educacion, la Ciencia y la Cultura (UNESCO) en el afio 2010. Esta
lista fue creada con el fin de dar a conocer el patrimonio cultural e inmaterial de las naciones,
sensibilizando al mundo sobre su importancia y propiciando formas de dialogo que preserven la
diversidad cultural.

La tradicidon de las procesiones procede de la peninsula ibérica y fue transmitida a los habi-
tantes de la regién por los conquistadores espafioles que introdujeron los ritos y creencias cato-
licos, asi como sus manifestaciones culturales. Los desfiles religiosos aparecieron por primera
vez en 1566, tan solo 30 afos después de la fundacion de la ciudad de Popayan, y desde enton-
ces se organizaron a través de cofradias, cuyos integrantes tenian el derecho a un barrote.

El honor de la participacion en la procesién como carguero se heredaba generalmente de

padres a hijos y se consideraba un privilegio. A través de los afios las procesiones de Semana
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Santa en Popayan se fueron enriqueciendo gracias al aporte de bellas imagenes traidas de Es-
pana y de Quito; en ellas los artistas dedicaron su inspiracién a representar los diferentes pasajes
de la pasion de Cristo. Con el tiempo las imagenes y los pasos -portados por las calles por los
cargueros- se fueron enriqueciendo y cobrando mayor importancia, segun fuera la prosperidad y
presencia social de la cofradia tutelar, con lo que los integrantes al mismo tiempo que las enjo-

yaron comenzaron a actuar como sus protectores, y eventualmente, propietarios.

Historia de la pieza

Las primeras noticias de la Corona de la Virgen de la Inmaculada Concepcion de Popayan
aparecen alrededor de 1590; sin embargo, de acuerdo con la informacion obrante en la pagina
web del Museo Metropolitano de Arte de Nueva York, se tiene certeza de que la diadema parte
inferior de la corona, fue realizada por orfebres espafoles en territorio colombiano actual alrede-
dor de 1660, en agradecimiento a la Virgen por la proteccién de la epidemia de viruela que arra-
saba los alrededores de la ciudad de Popayan, centro administrativo y religioso colonial. Cien
afios después, fueron incorporados los arcos en oro estampado; el crucifijo sobre el orbe, de
acuerdo con las diferencias estilisticas, parece ser anterior y datar del origen de la obra. Los
detalles decorativos observables y la calidad de la factura [fig. 3] dan cuenta de lo significativa
que era esta pieza para la comunidad local, y constituye uno de los méas espectaculares objetos

de orfebreria colonial sobrevivientes.

Fig. 2, detalle de las esmeraldas en forma de pera pendiendo de los arcos. Museo Metropolitano de Arte, Nueva York.
Fotografia: Horacio Millan, 2017.
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Es facil imaginar el deslumbramiento de los pobladores provocado al contemplar la imagen
de la Virgen exaltada por esta corona, que se trasladaba por las calles de la ciudad sobre un
gran paso procesional sostenido por penitentes vestidos con el habito de la congregacion titular.
A su andar los habitantes de la ciudad se sentiran conmovidos por una conexion celestial en la
tierra, una verdadera hierofania, entendida como “la manifestacion de algo completamente dife-
rente, de una realidad que no pertenece a nuestro mundo, en objetos que forman parte integrante

de nuestro mundo natural, profano” (Mircea Eliade, 1998, p. 19).

Fig. 3, detalle de la Corona en La Corona de los Andes, crucifijo
sobre el orbe, Museo Metropolitano de Arte, Nueva York. Foto-
grafia: Horacio Millan, 2017.

La procesion se acompafaria de cantos y oraciones de devotos, con la imagen envuelta por
la niebla perfumada del incienso, al ritmo de tambores que marcaban el paso de los portadores
debajo de la plataforma de la Virgen, y ya en la cispide la pieza de oro resplandeciente, con la
luz del sol destellando en las facetas de las piedras y las volutas labradas. Durante tres siglos la
pieza continu6 adornando la imagen de Popayan, ciudad que en su origen fue parte del Virreinato
de Nueva Granada, sefialando a la imagen de la Virgen Maria en su representacion como Reina

de los Cielos.
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Esta imagen no seria vista todos los dias, sino que s6lo se exhibira en los dias festivos
como Semana Santa, momento en que cobraba mayor importancia. En esa ocasién era tras-
ladada desde su altar en procesiones usando la Corona sobre su cabeza, vestida con sus
mejores ropas, adornadas con bordados de oro, las telas mas finas y suntuosas, junto a
muchas otras joyas.

En 1914, el Papa Pio X, por solicitud del representante de la cofradia tutelar, quien conser-
vaba la corona en custodia para su proteccion, autorizd su venta con el fin de destinar los fondos
a la realizacion de obras de caridad para la poblacién de la ciudad, en particular la construccion
de un hospital y asilo. Hacia 1936, y tras una larga serie de complejas peripecias, la Corona ya
se encontraba en los Estados Unidos donde fue adquirida por un empresario que declaré su
intencion de fundirla y aprovechar el oro y las piedras.

La pieza escap6 a ese destino penoso, pero fue expuesta casi como una atraccion de feria,
alquilada para su exhibicion y ostentacion en tiendas y banquetes, en los que se publicitaba y
usaba como centro de mesa. Asi atrajo enorme, aunque poco devota publicidad, sirviéndose
para ello de una serie de mitos e informaciones falsas sobre su origen con el objeto de llamar la
atencion del publico. Estas circunstancias dan cuenta de la pérdida del valor simbdlico de la pieza
fuera del lugar de origen y la funcion ceremonial y devocional para la que fue creada. Desde
entonces la Corona seria valorada por su exuberante trabajo y materialidad, mas no como lo que
representaba dentro de una festividad, ceremonia y procesion.

Hacia 1995, ella fue subastada nuevamente siendo adquirida por un coleccionista latinoa-
mericano, segun lo que puede observarse en filmaciones existentes de AP Archive (2015)
en YouTube; con el tiempo la obra quedd en manos particulares, hasta que finalmente fue
adquirida por el Museo Metropolitano de Arte de la ciudad de Nueva York, Estados Unidos,
en 2015.

Interpretacién de la pieza a través de sus materiales

Sefiala la antropdéloga e historiadora Ana Maria Falchetti que para los Muiscas de Colombia
las esmeraldas remiten a simbolos de fertilidad y el oro se destinaba como ofrenda en objetos
que las mujeres embarazadas ofrecian al Arco Iris para tener buen parto; con ello favorecian la
fertilidad y el nacimiento, protegiéndose contra los peligros que las amenazaban. En esta cultura
colombiana el oro se identificaba con propiedades masculinas; a su vez, en el contexto cosmo-
I6gico la inmortalidad es la primera cualidad que liga al oro con el sol, dado que es un metal
incorruptible que nunca muere ni se altera (Falchetti, 1999).

Era natural, entonces, que la conjunciéon de estos dos materiales, oro y esmeraldas, sirviera
para enaltecer la imagen de la Virgen cuya proteccion se buscaba, al hacer confluir al mismo
tiempo creencias locales como la Madre Tierra con doctrinas religiosas europeas. La corona,

entonces, aparece como justificacion y materializacion del dogma dominante.
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El adorno de las imagenes religiosas sefiala las intenciones reiteradas de obtener el apoyo,
intervencién y gracia de las entidades divinas a través de las ofrendas de los bienes de mayor
valor para cada cultura, aunque es notoria la permanente aparicion del oro como material mistico
de importancia capital para conseguir ese apoyo. El material utilizado y lo simbdlico eran equiva-
lentes al nivel de magnificencia.

Es a través de objetos como este que la Iglesia despliega su poder, delegado por la Corona
espafiola en tierras americanas, para evangelizar y transformar el sistema de creencias preexis-

tente, auxiliada por el arte y la orfebreria como vehiculos que posibilitaron cumplir su propésito.

Técnicas de creacidén y restauracion

La corona de la Virgen de la Inmaculada Concepcidn de Popayan es una pieza de 34 cm
de alto, confeccionada con 2,18 kg de oro y 443 esmeraldas [fig. 2] con un total de 1500
quilates engarzadas en su superficie; cuenta con numerosas piedras con forma de gotas que
penden del interior de los arcos'®. El laborioso repujado, cincelado y calado en sus partes
diminutas propone un equivalente entre lo espiritual y lo alegérico del significado de esta
frente a su trabajo fisico y manual.

Los detalles encontrados del lado interior de la Corona denotan técnicas de embutido y cin-
celado con diferente variedad de cinceles. Durante la restauracion se advirtié que algunas partes
estaban sostenidas por una técnica de atornillado que desvalorizaba el trabajo del artesano ori-
ginal. Los engarces de las esmeraldas son diminutos, al punto que es necesario observarlas con
lupa para apreciarlos, en particular respecto las que se encuentran en la base; el facetado de las
piedras las ha mantenido brillantes e intactas con el paso del tiempo.

La diadema inferior [fig. 4], en forma de corona abierta, fue realizada en oro repujado,
embutido y cincelado a mano, modulando hojas de acanto y capullos de flores que simbolizan
la pureza de la Virgen; los arcos, posteriores en cien afios, fueron creados en oro estampado,
probablemente para modernizarla ante el cambio de las modas [fig. 5], aunque conservando
el disefio de volutas y hojas. Estos elementos vegetales representan la majestad de la Madre
de Cristo, que reina sobre la Tierra (tal es también el significado de la Cruz montada sobre
el orbe).

Sin embargo, varias de las esmeraldas con forma de gota que penden de los arcos se remon-
tan a su fabricacion original, por lo que se estima que fueron reutilizadas, notandose ademas que
su color es mas claro. En la cluspide de la corona, donde se unen los arcos, se ubico una cruz
de pectoral, montada sobre un orbe, que representa el poder universal de Cristo.

Con su secularizacioén, la Corona no solo perdio su significado espiritual al ser desvincu-

lada de la funcion para la que fue concebida, sino que el maltrato y el desgaste por las

'8 Circunferencia de hilo o chapa de espesor angosto de metal que hacen a la forma de la corona, unificando sus partes
para lograr un todo.
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manipulaciones y traslados sucesivos hicieron que peligrara su integridad, amenazando el
colapso de los arcos que cumplen la funcién de esqueleto y columna de la pieza. Tras ser
examinada por los curadores del museo se pudo establecer que la pieza habia sido creada
y modificada en diferentes etapas, y al desmontarla para su restauracion se evidenciaron las

diferentes técnicas constructivas.

l

Fig. 4, detalle de la diadema. Museo Metropolitano de Arte,
Nueva York. Fotografia: Horacio Millan, 2017.

Luego de un examen minucioso se pudo constatar que, dada su inestabilidad, la pieza pre-
sentaba una contextura comparable a la de “un flan”, seguin Matthew Cumbie, técnico del Metro-
politan Museum encargado del montaje; asi como varias fracturas estructurales que debieron ser
reparadas, una de ellas horizontal y que atravesaba totalmente uno de los arcos. El sistema de
estabilizacion se confeccion6 especialmente, respetando el disefio de la obra y cuidando la im-
perceptibilidad del mismo para no obstaculizar la observacion de los detalles. Los arcos se en-
contraban hundidos a la altura del orbe y amenazando colapsar, con lo que a su vez se reem-
plazé la montura del crucifijo por una que no oculta su parte inferior. Una vez instalada en el
museo, la pieza pasoé a ser el centro de la exhibicion de arte colonial hispanoamericano como

objeto de la coleccion, junto a otras obras.
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Fig. 5, detalle de uno de los arcos donde puede apre-
ciarse la diferencia de técnica. Museo Metropolitano de
Arte, Nueva York. Fotografia: Horacio Millan, 2017.

Consideraciones Finales

La Corona de la Virgen de la Inmaculada Concepcion se encuentra inscrita en una larga tra-
dicién de piezas devocionales realizadas con materiales del mayor valor, repetida en todas las
sociedades, culturas, religiones y épocas, desde los idolos y figuras de dioses de Mesopotamia
y la Antigua Grecia (v.g. imagen crisoelefantina de Palas Atenea en el Partenén), el Relicario de
Saint-Foy (Conques) y las imagenes americanas anteriores a la conquista de los pueblos Mayas,
Aztecas e Incas.

Reflexionando sobre las manifestaciones artisticas que se desarrollaron en la América Colo-
nial, traidas de Europa para evangelizar a los nativos, como fueron las pinturas o esculturas, los
retablos y la arquitectura (Estrabidis Cardenas, 1989), se comprende que en el caso de la Corona
nos encontramos con una materializacion del dogma aun mas elevada que cualquier otra mani-
festacion artistica, por su dimensién y sus materiales.

La Corona se presentaba como vehiculo de lo intangible, que se volvia presente frente a los
fieles; de alli la pérdida de ese sentido dentro de las galerias del museo. Entendemos que la
intencion de crear una pieza ejecutada con los materiales mas preciosos posibles para estar a la
altura de la Virgen no se percibe del mismo modo ni se alcanza en su destino actual; es ese valor

originario el que tratamos de reivindicar con este trabajo.
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En el museo, la Corona encontré un nuevo destino, ya no como objeto de admiracion y os-
tentacion suntuaria, sino como un valioso y deslumbrante objeto de arte; recobré algo de su valor
como pieza Unica, de excepcional calidad, pero fuera de su contexto religioso original y despro-
vista de sustancia espiritual. Creemos que esta forma de exhibicion, si bien respetuosa y llena
de cuidado, desdibuja la funcion para la que fue creada: su uso dentro del culto en el rito proce-
sional como un objeto incorporado en un grupo de manifestaciones artisticas que incluian la

musica, la danza y la indumentaria, acercando espiritualmente a la divinidad.
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CAPITULO 7
iGracias Gauchito!
Imagen devocional popular argentina

Justo Maria Ortiz

nacido, criado y multiplicado a lo largo de
enigmaticas capillas/taperas adornadas con
velas derretidas, vasos de vino, trajes de
novia y cintas coloradas en las banquinas

de las rutas argentinas (...)

Dagurke; Liliana Viola, GAUCHITO GIL (2020)

En el paisaje de los suburbios y las rutas que conectan ciudades de la Provincia de Buenos Aires
es muy comun encontrar capillas que, en su quietud, acompafian a los viajantes. Bajo un color rojo
encendido de oscuridad estos dispositivos funcionan como un llamado de atencion a quienes las
descubren. Esas estructuras de madera o metal acompanadas de banderas y otros elementos son
la materialidad de una idea, de una evocacion espiritual: son altares que albergan figuras de un Santo
pagano popular argentino, erigidas por personas que decidieron recordar el misterio y celebrar su
devocion agradeciendo una promesa cumplida. EI Gauchito Gil es una expresiéon popular en creci-
miento que tiene origenes en una forma de representacion religiosa colonial.

En este capitulo se intentara un acercamiento a las representaciones del Gauchito Gil bajo
un analisis formal de algunos casos de altares en los alrededores de la Ciudad de La Plata y la
ruta 11 para dar cuenta de una cualidad colonial latinoamericana que puede verse expresada en
la representacion de imagenes religiosas populares que guardan estrechos vinculos con la tra-
dicién de la escultura barroca espafiola y americana colonial, sus iconografias, usos y rituales.
Una tradicién perteneciente a la “matriz colonial de poder” (Mignolo, 2014, p. 132).

Se persigue una interpretacién parcial que pueda llegar a registrar la existencia de estos al-

tares en este momento y lugar.

Alcances de la imagen colonial en la contemporaneidad del arte popular

Pueden surgir varias preguntas alrededor de la experiencia que supone un altar del Gauchito Gil.
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¢, Podemos hablar de colonialismo en este tipo de imagenes? ;Podemos detectar en esta,
una imagen con una tradicion particular de los colonialismos de la primera modernidad? ;Es
acaso compatible hablar de modernidad y posmodernidad? ¢ Este tipo de manifestaciones artis-
ticas de este lado del mundo, comparten algo con la iconografia catolica del siglo XVI? ;Es eso
valido como para abordar una hipétesis que vincule esa imagineria con los santos y patronos
actuales de la sociedad argentina del siglo XXI?

Se intentara al menos trazar y reforzar alguna de estas preguntas, con el analisis de algunos
casos. En principio podemos decir que los altares del Gauchito gil los encontramos en cualquier
lugar, generalmente asociados con el espacio publico, cercano a un camino. Podemos intentar
vincularlo con algun peregrinar o con el marcado de un espacio elegido por algo, la sacralizacion
de ese espacio por sobre otro. Por otro lado, su materialidad nos puede dar una idea sobre su
elaboracién. También las practicas sociales, esa funcién devocional publica pero también privada
puede dar una idea sobre los puntos en comun entre la sociedad que experimenta el complejo
artistico y aquella sociedad colonial que en su devocion puede guardar similitudes.

Antes de avanzar es posible traer alguna definiciéon sobre los retablos espafioles que se ela-
boraron en la América colonial, esos artefactos que se disefiaron entre la arquitectura, la escul-

tura y la pintura barrocas y que el historiador del arte Ricardo Gonzalez definié como

un sistema comunicacional, esto es, un conjunto de elementos dirigidos a
transmitir una construccion de significados por diferentes medios integrados
unitariamente. Los retablos son objetos complejos, constituidos por relatos o
personajes ordenados en una estructura de tipo arquitecténico y sistematica-

mente ornamentados (Gonzalez, 2001, p.570).

Los altares del Gauchito funcionan como una hornacina, como una parte de estos sistemas
comunicacionales de Gonzalez, podriamos hacer uso de estos conceptos y asociarlos a la idea
de sistemas comunicacionales, aunque no funcionen con otros, en un conjunto mas complejo,
como si pretende la definicidon del investigador. Pero de cierta forma el nicho que representa el
altar del Gauchito es un sistema que se repite, y comunica una idea, tal vez no tan vinculada a
un retablo barroco del siglo XVI, sino mas bien a otras producciones relacionadas con el pueblo
criollo, espafiol e indigena como lo han sido las producciones como los altares ayacuchanos
peruanos’®, o las capillas en los caminos de distintas deidades de la region andina.

En estos casos, la idea de huaca?® se fusiono en el proceso colonial evangelizador de la iglesia,

provocando procesos culturales de sincretismo de santos europeos y deidades precolombinas,

® Se recomienda leer el articulo de Cercato, C. B, y Valli, V. Sobre el Retablo ayacuchano. (Referencia en la parte
bibliografica de este escrito).

2 Se encuentra una definicion de huaca que podemos tener en cuenta en Manzo, Angel (2010) cuando explica “(...)
cualquier elemento o lugar considerado sagrado y al cual se le rendia culto: elemento fisico, natural o artificialmente
construido, espiritu humano o animal, fuerza de la naturaleza o vitalidad humana. No es la montafia, ni el lago, ni la roca
ni la estatuita lo que se adora, sino el espiritu contenido en él. ‘La palabra huaca, o mas bien, waca significaria lo mismo
idolo que templo, sepulcro, lugar sagrado, figuras de hombres, animales, montafias, etc.” (...) "‘Comun es a casi todos
los indios adorar Huacas, idolos, quebradas y piedras grandes, cerros, cumbres de montes, fuentes, y, finalmente, cual-
quier cosa que parezca notable y diferenciada de las demas’ (T.Medina, 1882, p.380)" (Manzo, A. 2010, p.147).
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presentes en los caminos. Esos mismos caminos del Tahuantinsuyo, que devino en Virreinato del
Peru, fueron tomando contacto con el camino de los rios, y las subsiguientes conquistas de terreno
de la mano del Reino de Espana. Esas regiones del sur del Titicaca, se expandieron y tomaron
comunicacion con otras. Los pueblos del Guayra al sur del Brasil, y al norte de Buenos Aires toma-
ron una profunda composicion de crisol de culturas con la conquista de los pueblos guaranies de
la mano de Espaia y la temprana intervencion de la orden Franciscana Jesuita, los caminos se
conectaron y las formas culturales de conquista y evangelizacion también.

Por todo esto no es dificil establecer vinculos entre los usos mestizos de la imagen religiosa
en una sociedad estamentaria colonial que se comunicaba a partir del intercambio de simbolos
ideolégico - religiosos. De este modo la edificacidon de huacas por los caminos de la region
andina podria haber sido una estrategia de conquista a los nuevos pueblos, y ese uso propa-
garse por los nuevos terrenos del Virreinato del Peru, que en su apogeo entre 1568 a 1630,
utilizé las formas de vinculacion con las distintas regiones indigenas desde la vinculacién militar
y evangélica.

La apariciéon de caminos protegidos a partir de huacas, y la sacralizacion de este espacio es
algo muy comun en Sudamérica, y es muy estrecha la practica que aun hoy en dia se realiza en
muchos pueblos con la que sucede con el Gauchito Gil en las rutas argentinas, saludandolo de
alguna u otra forma en el camino. Esta practica verdaderamente colonial de vincularse con el
espacio sagrado de la naturaleza, puede ser una de las caracteristicas que nos acerquen a una
definicién de nuestro objeto de estudio en tanto un producto vinculado con su pasado colonial.
Podria detectarse una relacion con los vestigios de nuestro pasado colonial, con otras practicas

religiosas politicas y culturales de aquel.

Arte popular, imagineria. Problemas en torno a su interpretacion

En un primer momento es posible aseverar que este tipo de manifestaciones al costado de la
ruta forman parte de lo que denominamos arte popular, mas precisamente en el campo de la

imagineria. Teniendo en cuenta una definicion de este ultimo término, podemos transcribirla:

La imagineria es una especialidad del arte de la escultura. Se trata de la repre-
sentacion plastica de temas religiosos con fines devocionales. Se vincula a la
religion catdlica debido a su caracter iconico, por lo que la encontramos espe-
cialmente en paises en la cual la misma predomina, tal es el caso de la Argen-
tina. La imagineria religiosa en Latinoamérica da cuenta de los modos de inter-
pretacion que realizo el artesano popular del culto catélico europeo.” (MAP Mu-

seo de Arte Popular José Hernandez). 2!

21 Descripcion publicada en redes sociales del MAP. (disponible en https://www.instagram.com/p/CraluLWOSyz/ )
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Esta definicion ayuda a encerrar nuestro objeto de estudio mas certeramente, aunque a la
vez nos abre el camino a preguntarnos sobre aquella “interpretaciéon que realizé el artesano”,
aqui estamos asistiendo a la transculturacion tipica, la apropiaciéon de un contenido que el crea-
dor prefiere hacer respecto de una técnica o saber artistico heredado. Esta aca la cuestion que
nos atafe y debemos tener en cuenta al analizar los diversos alatares populares argentinos.

Otra definicion del mismo término, imagineria, del diccionario de arte AKAL, dice: “Arte de los
imagineros o escultores especializados en la talla y pintura de imagenes religiosas” (Lajo, Su-
rroca, 2001, p.107).

Confrontando con esta definicién se hace mas evidente: las estatuillas del gaucho, es decir
Su imagen en su gran mayoria no son una elaboracién ni en talla ni artesanal, ni son manufactu-
racién propia, son elaboracion industrial??. Estas imagenes compradas en santerias elaboradas
de manera industrial en yeso en su mayoria, son ubicadas en el interior del altar. Por lo que tal
materialidad y procedimientos parecen ir en contra de la definicién aceptada de imagineria, pero
aun siguen siendo en su visualidad, un trabajo de imagineria, es decir, la imagen lograda es la
reproduccion de un altar con una figurilla que representa a un santo.

Es en este punto en que podemos acercarnos al pensamiento del curador, critico y promotor
de las artes Ticio Escobar respecto del arte popular latinoamericano. El pensador paraguayo
plantea este concepto como un problema:

A la hora de considerar lo artistico popular latinoamericano, aparece
enseguida el escollo de una carencia: la falta de conceptos para nom-
brar ciertas practicas propias y el escaso desarrollo de un pensamiento
critico capaz de integrar las diferentes producciones culturales en una
comprensién organica. Aunque se parta del bien nutrido camulo de
conceptos de la teoria universal, siempre habra categorias que, gesta-
das en otras historias, no encastren en el casillero de experiencias di-
ferentes y deban ser readaptadas o sustituidas en un proceso de inevi-
tables reformulaciones (Escobar, 2021, p.83).

Con tal idea, los altares analizados podrian no ser estrictamente artisticos en todos los casos,
y que es preferible denominarlos como “producciones culturales”, ademas, y lo mas destacable,
es que no habria un corpus tedrico efectivo como para definirlos. Por lo que es de suma impor-
tancia este tipo de acercamientos como para poder encontrar respuestas tedricas a aquello que
nos sucede cuando los experimentamos.

Si entonces resulta un problema denominar arte a estas producciones, vamos a hacer uso

otra vez del pensamiento de Ticio Escobar, cuando al definir “Arte Popular”, dira:

22 Quedara pendiente para una posible segunda etapa de esta investigacion, un trabajo de campo que indague sobre las
industrias que se dedican a la elaboracion de estatuillas en yeso y cudles son sus instrumentos de trabajo.
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el término “arte popular” es teéricamente hibrido: el vocablo “arte”
proviene de la jurisdiccion de la Estética, mientras que el “popular” es
oriundo de los dominios de las ciencias sociales. Tanto la doble ciu-
dadania de sus componentes como el caracter apatrida que acaba
adquiriendo el término, son causantes de desencuentros que no pue-
den resolverse por la falta de un territorio propio donde puedan coin-
cidir esos vocablos némadas y someterse a los mismos codigos” (Es-
cobar, 2021, p.81).

A esto conviene agregarle, otra cavilacion:

El uso del concepto arte es especialmente ilustrativo de esa dificultad y de las
ambigliedades que genera: aunque la teoria ilustrada parta del supuesto de
que hace miles de afos la humanidad entera produce esas formas sensibles
cuyo juego funda significaciones (eso que en sentido estricto llama arte), de
hecho, el modelo universal de arte (aceptado, propuesto y/o impuesto) es el
correspondiente al producido en Europa en un periodo histéricamente muy
breve (siglos XVI al XX). A partir de entonces, lo que se considera realmente
arte es el conjunto de practicas que tengan las notas basicas de ese arte, tales
como la posibilidad de producir objetos unicos e irrepetibles que expresen el
genio individual y, fundamentalmente, la capacidad de exhibir la forma estética
desligada de las otras formas culturales y purgada de utilidades y funciones
que oscurezcan su hitida percepcion. La unicidad y, especialmente, la inutilidad
(o el desinterés) de las formas estéticas son rasgos contingentes del arte occi-
dental moderno que, al convertirse en arquetipos normativos, terminan por des-
calificar modelos distintos y desconocer aquel supuesto, tan proclamado por la
historia oficial, de que el arte es fruto de cada época y don de todas las socie-
dades. Como los conceptos no bastan para resolver esa paradoja y justificar la

vigencia de ese modelo Unico, se recurre a los mitos (Escobar, 2021, p.84).

A la luz de estas ideas, los altares del Gauchito Gil podrian considerarse no solo como mani-
festaciones sociales sino como elaboraciones estético/ sociales, sin dudas una practica en el
limite de lo poético visual y su funciéon mistica. Funcion indisoluble de su visualidad.

La manera de elaborar estas producciones resulta un desafio para la configuracién de un
hecho artistico, porque el hacer en este caso supone idear un lugar publico e instalar una serie
de materiales dispuestos de una manera organizada para que se entienda que configuran un
altar devocional, posteriormente se ubicara una estatuilla elaborada de manera industrial con las
dimensiones y colores del gauchito. Por lo que una manufacturacién se mixtura con una imagen
industrial. En términos del arte conceptual a partir de la década del sesenta del siglo pasado,
podria hablarse de una intervencién.

Esta disposicion de objetos y materiales no solo de por si es una idea dificil de descifrar en la

tradicion artistica occidental, sino que el hecho de que se realice andnimamente y en el espacio
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publico, también tiene una cuota de contemporaneidad, posmodernidad, pero a su vez de un
marcado caracter colonial.

Queda abierta entonces una definicién sobre estos particulares productos que suponen los
altares del Gaucho litoralefio. Se intentara recoger mas adelante esta duda epistemoldgica. An-
tes de eso, es necesario acercarnos a un breve repaso sobre el mito del santo y a los andlisis de

los ejemplos reunidos para esta investigacion.

Mito del gauchito e interpretacion

Antonio Mamerto Gil Nufez, actualmente es el nombre que simboliza un personaje hibrido
entre santo pagano vinculado al cristianismo con un personaje histérico entre ficticio y real que
tiende a amalgamar diversas ideas de lo que el ser nacional necesita para encontrar un origen
ideal de si mismo. En este sentido el gauchito en su mitologia sin necesidad de ser oficial tiende
a reunir todo lo que el narrador pretenda que sea: gaucho, con todo lo que ese nombre simboliza
(buen salvaje, mal entretenido, indémito, popular); Robin Hood del litoral; bandido rural; soldado
objetor de conciencia sobre la guerra del Paraguay; opositor al gobierno caudillesco, y principal-
mente Santo sanador, que otorga favores a los humildes.

Su historia recoge un momento en su vida, como la mayoria de las hagiografias, lo importante
es el momento culmine, su muerte. En la década del setenta del siglo XIX, tras ser reclutado para
combatir en la Guerra de la Triple alianza contra el Paraguay?3, este hombre mantiene una con-
frontacion con las autoridades policiales de su pueblo, Mercedes, en Corrientes. En ese entonces
la pena para quienes estaban en contra de la leva militar era la ejecucion. Ante tal situacion se
lo exime de la misma, pero quien debia comunicarle esto a su verdugo no lo hace. Antonio Gil
es ultimado de camino a la localidad de Goya, a 8 kilometros de Mercedes. Antonio Gil caracte-
rizado como un ladrén por razones nobles, querido por el pueblo por cuyo reclamo se le exime
de la pena, con un corazén cristiano pero devoto de San La Muerte?*, le explica a su verdugo
que antes de que le dé fin a su vida lo escuche, a lo que prosigue diciendo que recoja un poco
de su sangre ya que la necesitaria para ayudar a un inocente, mas precisamente su hijo. Pues
“Con la sangre de un inocente se curara a otro inocente” fue la Ultima frase de Antonio (Web del
Ministerio de Cultura de Argentina, 2020), expresando que no solo él era inocente, sino que su
sangre era milagrosa, y que cuando llegue a su hogar su hijo estaria enfermo y sélo untando su
sangre en la frente del menor él sanaria. Esto ocurre, por lo que el verdugo al volver al sitio de

la ejecucién embebe la tela de un trapo en el charco de sangre aun humeda sobre la tierra y

2 Conflicto bélico entre los afios 1864 y 1870, en el que una alianza de Argentina, Brasil y Uruguay se disputaron terrenos
propios contra Paraguay, con una decisiva influencia de gran Bretafia bajo intereses politicos y econdmicos respecto del
crecimiento de la nacion paraguaya.

24 Santo pagano sin vinculaciones al cristianismo de la zona del litoral argentino, Paraguay, Brasil y norte de Uruguay.
Representado en forma de figurillas pensantes al estilo iconografico del Sefior de la paciencia, representando un perso-
naje constituido unicamente por huesos, una tunica y una guadafa. Estéd usualmente presente en los santuarios del
Gauchito Gil.
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vuelve a su hogar, al hacerlo el nifio se recupera. La leyenda cuenta que, desde ese momento,
en ese sitio de ejecucién los cada vez mas numerosos devotos del gaucho se rednen en el
aniversario de su muerte, los 8 de enero.

En la multiplicidad de versiones de la imagen contemporanea del gauchito podemos encontrar
desde la clasica estampita a los stickers, pintura, reproduccion virtual y una creciente produccién
popular de la mano de la disciplina del disefio visual en medios virtuales. Muchas son las repro-
ducciones, pero lo que interesa a este trabajo son los altares con esculturas en el espacio publico

rural o semi rural.

Analisis de casos

Seguidamente se analizara visualmente un caso, y se comentaran otros dos: El altar ubicado
uno sobre la vera de la Ruta Provincial 11 pasando la localidad de Cerro de la Gloria, otro ubicado
en la misma ruta a la altura de Las Toninas, y una serie de altares ubicados como un conjunto
complejo en las avenidas 520 y 25 de ciudad de La Plata.

Estos ejemplos tomados por proximidad en tiempo y espacio pueden servir de reflejos de algo
de lo que la experiencia permite. En dos tipos de altares: uno recargado y mas urbano y otro de

caracter mas simple y rural.

Altar de la RP 11

Ubicado entre la Localidad Cerro de la Gloria, partido de Castelli (kildometro 190) y el peaje La
Huella (kilometro 240), Localidad General Conesa, partido de Tordillo, Provincia de Buenos Aires,
a la derecha de la mano que va de La Plata al sur. Hay que tener en cuenta que este tipo de
manifestacion en el espacio publico tiene la caracteristica principal de ser efimero, que depende
tanto de posibles interventores externos como las condiciones climaticas, animales o personas,
por lo que actualmente puede no estar mas localizado en ese lugar o tener diferencias de lo que
se detalla aqui. Este ejemplo fue relevado en diciembre de 2022.

Al acercarnos al altar podemos identificar un objeto triangular elaborado en madera policro-
mada de un color rojo intenso. De sus paredes pueden distinguirse dos banderas con mastil de
madera y telas rojas que se mueven por el viento, también hay una por detras. Colgado, ama-
rrado o clavado al tronco de un arbol este objeto se encuentra a una altura de un metro y veinte
centimetros aproximadamente, esta a pocos metros de la ruta, dentro de un bosque de alamos.
Con facil acceso desde la misma. Este cuerpo tiene un exterior y un interior. Mientras que el
exterior rojo profundo tiene una forma triangular de planchas de madera ensambladas, junto con
un fondo plano apoyado al arbol, que sirve para darle forma a su interior. Esta suerte de nicho
formado por las maderas se convierte en un altar cuando vemos la figura humana de una escul-
tura de un Gaucho de aproximadamente 20 centimetros, parada y mirandonos, acompafiada de

una plancha metélica a su lado que sirve para apoyar una vela encendida.
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En este caso el personaje del Gauchito Gil funciona como lo hace la iconografia cristiana
desde las primeras representaciones paleocristianas, los atributos del gaucho se hacen presen-
tes para que no tengamos dudas de que se alude a él. Tez blanca, cortada por un negro bigote,
pelo largo y vincha color roja, un pafuelo cruzado sobre su cuello también del mismo rojo y una
faja del mismo color. El atuendo se completa con una camisa celeste y el clasico chiripa, esa
prenda usada por tehuelches, ranqueles, mapuches y guaranies y también gauchos en el siglo
XIX como pantaldn para cabalgar, de color blanco, unas boleadoras en su mano derecha, y una
mirada melancolico- seria, de simétrico y hieratico rostro. Este Gauchito Gil de yeso posee la
caracteristica vinculacion de su iconografia con el cristianismo: la cruz roja que esta a sus espal-
das y cierra la figura como si se tratase de que la cruz es parte de su misma espalda. Aqui hay
una clara vinculaciéon con Jesus, con el mito de Antonio que se sacrifico, asi como la hizo Jesus
por su pueblo. En el mito del gaucho hay ciertos aspectos poco claros sobre cuél fue el motivo
de su sacrificio, pero la imagen es contundente y la analogia funciona.

En este punto descubrimos las similitudes de las partes que hacen al objeto, por un lado, el
altar, la estatuilla y las banderas, el grupo se complementa usualmente con una chapa agrade-
ciendo al santo con una frase como “Gracias Gauchito”, u otros mensajes, y usualmente puede
haber una ofrenda como una vela o muy comunmente una pequefia botella de vino, de cerveza

o whisky. Ofrendas para tal popular santo. En este caso no lo encontramos.

Altar de Las toninas

A las afueras de la localidad de Las toninas (kilometro 319 de la Ruta 11), partido de La Costa,
de la mano derecha, en direccién al norte.

Este dispositivo visual funciona del mismo modo que el anterior, emplazado en un espacio
rural, sobre un arbol a escasos metros de la ruta, se ubica apoyado sobre un pedestal amurado
al macizo. Lo que difiere en aspecto y técnica al anterior es que, de una factura mas naturalista,
el Gauchito parece ser mas expresivo y mas humano, el color de piel mas natural, el tratamiento
de los cabellos responde a una intencién que pretende determinar diferencias entre texturas y
superficies. La caida de sus ropajes y su cabello tienden a tener un vinculo mayor con la grave-
dad, y la postura de su cuerpo parece ser mas verosimil. Por lo demas, y mas aun por iconogra-
fia, es muy similar al anterior Gauchito descripto. Todas estas diferencias que se plantean pue-
den ser respondidas tal vez porque nos encontramos ante una estatuilla hecha con la técnica de
la impresién en 3D, con una materialidad que posiblemente sea de Resina. Es asi que el vinculo
entre un dibujo previo y la realizacion de la pieza en una impresion 3D es mas estrecho que el
ejemplo de yeso anterior.

Acompanando a este Gauchito vemos una frase sobre la madera escrita en corrector liquido:

“Gracias Gauchito”, y una botella de whisky Criadores, que alguien dejé como ofrenda.
Complejo de altares de 25 y 520, La Plata

En la Capital la provincia, en la rotonda que una las avenidas 25 y 520, sobre esta ultima se

encuentra lo que llamamos un complejo de altares, que bien podria llamarse santuario.
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Se comparten algunas imagenes del mismo al final del capitulo, alli podemos ver una diver-
sidad de esculturas industriales de yeso, junto a otros santos propios de la iglesia catdlica como
San Jorge o la Virgen, y junto a otro santo pagano como San la Muerte.

Estos altares funcionan del mismo modo que el otro tipo de altar rural, pero se potencian
con la proximidad de otros, similares pero diversos en cuanto a sus alcances materiales.
Algunos son cuchas de perros, otros son llantas de autos, otros barriles, aunque la mayoria
son objetos elaborados para ser altares. Se encuentra una gran cantidad de ofrendas, las
mas son botellas de alcohol, pero también hay flores u otros objetos. Este suceso de objetos
forma una imagen cargada de elementos que son indicios de grupos de personas que acu-
dieron para dejar su huella, su participacion mistica con el Gaucho. La carga visual es pe-
sada, y nos acerca a la imagen de otros santuarios populares como los de la Difunta Correa,
un horror vacui?® donde cada pequefio detalle se vuelve parte de una sucesion de objetos
que transforman el sitio en un lugar destacable, en una despreocupada forma rural de ubicar
una figura sagrada en un suelo de tierra a la vera de un camino. Asi como sucede en el
auténtico santuario del Gauchito Gil en Mercedes, y asi como podemos ver en un caso del
siglo XIX como la Capilla de los Negros en Chascomus, la sucesion de imagenes de culto
privado se transforma en publica y la estética tiende a fundir la imagen sagrada con el en-
torno humilde del sitio.

Consideraciones Finales

Queriendo contribuir a un analisis de los altares del Gauchito Gil, vinculando su elaboracion
actual con una tradicion de reproduccion de imagen que proviene de la imagen evangélica espa-
fiola barroca colonial y la apropiacion indigena de las nuevas deidades. Entendiendo a estas
producciones contemporaneas como un artefacto comunicacional de la cultura popular, podria-
mos dejar algunas ideas al respecto.

Estos complejos dispositivos religiosos estéticos actuales se posicionan en la encrucijada so-
cial, poética y espiritual que los espectadores queramos o podamos elegir ver. De tal forma,
hundiéndonos en los debates descoloniales, se podrian interpretar como evocaciones de lo co-
lonial en un contexto descolonial. Un obrar en el limite de lo artistico que por momentos evoca
practicas artisticas y devocionales heredadas de la América Colonial y otras veces interpreta la
espiritualidad a una deidad pagana que al ser rezada se posiciona como una practica que con-
fronta el poder de la iglesia y el arte.

El Gauchito gil se vincula con el Dios Cristiano por su leyenda, aunque no sea parte del
santoral oficial. A su vez recupera la iconografia de la historia cultural argentina del gaucho,

forjado por la novelistica rioplatense en textos como Martin Fierro (1872), Don Segundo

25 En la Historia del arte se utiliza este término para designar toda necesidad de llenar un espacio vacio con una imagen.
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Sombra (1926), y presente en imagenes de autores nacionales y europeos viajeros que rea-
lizaban sus pinturas costumbristas para retratar el territorio nacional decimondnico y sus
habitantes como Prilidiano Pueyrredon, Emeric Essex Vidal, Michel- César- Hippolyte Bacle,
Juan Pedro Léon Palliere, Joan Moritz Rugendas, Charles Henri Pellegrini, entre otros. Obras
politicas como el Facundo de Sarmiento terminan de circunscribir al gaucho como un perso-
naje telurico nacional.

La version de este Gauchito Gil es iconografia que hace uso de esa herencia cultural del
siglo XIX, pero es propia y especifica: el bandido rural. El gaucho como antihéroe, con una
identidad contemporanea, de moral dudosa. Sus altares parecen buscar una forma de vin-
cularse con un ente espiritual que se vincula con el dios cristiano pero que carece de toda la
parafernalia de un templo cristiano. Se prefiere pasar esporadicamente por un camino y re-
galar algo, estar el tiempo que sea preciso para el devoto, regalarle al paisaje un altar siendo
tanto devoto como creador de un artefacto y un sitio al cual futuros fieles iran a agradecerle
al gaucho. Este tipo de practica espiritual y artistica, o cultural o poética, se escurre entre
definiciones porque sucede aqui y ahora, pero lejos de no saber de donde proviene podemos
tener vinculos con aquellos sistemas de comunicacion coloniales y sus conversaciones con
las huacas indigenas.

En estos términos, una definicion posible de estos sistemas, artefactos o dispositivos comu-
nicacionales poéticos visuales, sitios de culto, pueden ser manifestaciones estéticas descolonia-

les. Asi como bajo la 6ptica de Walter Mignolo leemos:

¢ Qué busca y promueve la estética descolonial? La descolonizacion de la es-
tética para la liberacién de la ‘aesthesis’. Esto es, la desobediencia de la esté-
tica moderna, posmoderna y altermoderna y la sanacién de la herida ‘aestética’
colonial: es decir, la ‘falta ‘de sensibilidad para entender lo bello y lo sublime
(Mignolo, 2014, p 135).

La estética como una rama de la ciencia nacida en el siglo XVII de la teoria europea, no
deberia ser el marco tedrico adecuado para el analisis de las experiencias aestheticas que se
viven en nuestro territorio. Y con esto nombramos la capacidad de sobrecogernos y enajenarnos
al presenciar una experiencia poética visual que nos convoque a los sentidos a los sublime del
estar siendo con la obra.

Pero también esa América mestiza que elige representar a un correntino del siglo XIX con los
rasgos fisonémicos de un europeo, con el gaucho como ser nacional por excelencia que es parte
de la sociedad productiva de un proyecto de pais agroexportador, pero es suficientemente re-
belde como para no participar de una guerra que no lo convoca, que atenta contra su hermano
pais paraguayo.

Estas lineas no pretenden ser conclusivas, sino acercar posibles lineas tedrico/ conceptuales
para definir esa extrafa, inquietante y vividamente sobrecogedora

Asi como dice Ramoén Gutiérrez sobre el patrimonio arquitecténico barroco colonial de américa:
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Simplemente hay que investigar y documentar este excepcional patrimonio de
los americanos parandose en un punto de observacion correcto. Esto garantiza
amplitud de miras y posibilidad de comprender lo americano como comple-

mento diferenciado de lo europeo (Gutiérrez, 2001).

Diremos que hay que investigar estas experiencias contemporaneas de nuestras sociedades
latinoamericanas desde la 6ptica histérica de nuestro pasado colonial, entendiendo a lo ameri-
cano como complemento diferenciado de la herencia europea. Lo latinoamericano como pro-
ducto cultural poético con un pasado colonial presente y latente, al cual una 6ptica descolonial le

aporta una forma de reinterpretar nuestras acciones por fuera de la hegemonia cultural.
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Imagenes: (1y 2, pertenecen al Altar de la RP N 11, las fotografias 3 y 4 al de Las Toninas, y las
5y 6 al de la rotonda de Av. 520 y 25)
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CAPITULO 8

Ornamentacion en Santa Maria de Achao
Interiorizarse con el cristianismo

en el Chiloé Colonial

Camila Ruiz Vega

Introduccion

El fragmentado territorio del Archipiélago de Chiloé, en la zona sur austral de Chile, fue du-
rante la época colonial el escenario de una dindmica accion evangelizadora. Una vez arribadas
las 6rdenes religiosas a esta region, a mediados del siglo xvi, el interés por expandir la fe en el
dios cristiano se anclé primeramente en construcciones provisorias de material ligero, configura-
das con el tiempo en obras mas solidas que materializaron el encuentro de saberes entre los
participantes del proceso evangelizador y la busqueda de afianzar las Ensefanzas. De ellas, la
mas antigua es la Iglesia Santa Maria Loreto de Achao, fundada en 1690 por la Compafiia de
Jesus y convertida en 1754 en sede estable del circuito misionero, que recorria islas y canales
para acercar las ensefanzas cristianas a las comunidades indigenas dispersas por la zona, se-
gun apunta el Padre Gabriel Guarda (1984).

Una lectura del panorama colonial evangelizador del archipiélago chilote se podria abordar
desde tres enfoques: método misional, arquitectura religiosa, e imagineria y ornamentacion; esto
siguiendo lo propuesto por los estudios de Fernando Guzman, Lorenzo Berg y Rodrigo Moreno
(2020). Si bien es cierto que el esquema arquitecténico de la iglesia mencionada presenta un
notable interés, entendiéndose como el ejemplo mas antiguo de la denominada Escuela Chilota
de Arquitectura Religiosa y considerada desde el afio 2000 como Patrimonio Cultural de la Hu-
manidad, esta investigacién girara en torno a su ornamentacion interior, aspecto que suele tra-
tarse superficialmente en los estudios mas inclinados al analisis de su sistema constructivo, pero
que resulta igualmente relevante si se quiere otorgar una mirada mas integral que, como diria
Ramon Gutiérrez (2001), no disocie la arquitectura de la ornamentacion. En ese sentido, tanto el
retablo principal y los laterales, como la béveda de la nave central, seran las guias para com-
prender la manera en que el plan itinerante jesuita-franciscano del siglo xviil se materializa en la
iglesia Santa Maria Loreto de Achao, manifestando una intension persuasiva que se hace visible

en sus tallas.
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Archipiélago de encuentros

El primer acercamiento de los espafioles a las costas de Chiloé se dio en 1540, pero debieron
pasar mas de dos décadas para que el capitan Martin Ruiz de Gamboa comenzara a planificar
su administracion, por encargo del gobernador de Chile, Rodrigo de Quiroga (Gutiérrez, 2007).
Con aquel llegaron los primeros padres mercenarios, a los que se les sumarian la orden francis-
cana a fines del siglo xvi, y por ultimo la Compaiiia de Jesus, en 1608. Desde entonces, el pa-
norama sociopolitico de las islas chilotas se basara en la dotaciéon de encomiendas de grupos de
indigenas a militares espafioles, que encontrara su complemento en una economia de exporta-
cion, principalmente maderera, hacia centros virreinales como el de Lima2?, seguin indica Ximena
Urbina (2016). Desde un inicio, la ubicacién de las encomiendas se habria hecho de acuerdo al
patrén de asentamiento de los indigenas chilotes que, como sostiene Gabriel Guarda (2016), se
agrupaban en cavies, una modalidad comunitaria veliche.

Las miradas sobre las relaciones entre encomenderos y encomendados varian segun el autor
y su tiempo: mientras que algunos cronistas europeos coloniales hablan de una actitud pacifica
de los indigenas para tales servicios, como menciona un documento de la Real Audiencia de
1583 que habla de posesion “quieta y pacifica” (Saavedra, 2015) o el relato del franciscano Pedro
Gonzalez de Agliero en 1791, actualmente autores como Ramén Gutiérrez (2007) o José Saa-
vedra (2015) complejizan este relato historico sobre la colonia chilota y nos hacen ver que exis-
tieron tensiones entre ambos grupos. Esto ayuda a comprender que la recepcion de elementos
0 marcos europeos en el Chiloé colonial distaria de ser completamente pasiva como se penso6
en un momento. Y lo mismo puede pensarse para la produccién artistica, en tanto aqui lo europeo
colonial implica, en palabras de Gutiérrez, “no meramente (...) un acto de poder impositivo sino
también (...) una interaccion cultural” (2001, s.p); es decir, un vinculo activo entre ambas partes,
y no una quietud receptora por parte de los indigenas.

En esta region austral el servicio indigena para los encomenderos consistia principalmente
en la extraccion de madera de bosques en las islas o en los faldeos cordilleranos. Esta cultura
maderera en el Chiloé de los siglos xVvii y Xviil era, en palabras de Walter Hanisch, el “verdadero
oro de las islas” (Hanisch en Saavedra, 2015, p.129). Y esto no solo en sentido metaférico, sino
que también material, en tanto que “la tabla de alerce era la moneda de la provincia, (...) el ‘real
de madera™ (Urbina, 2016, p.134), utilizado especificamente en Chiloé hasta antes de la intro-
duccion de la moneda metalica, como indica Ximena Urbina (2016). Incluso antes de la llegada
espafiola, y como se tratara mas adelante, la cultura de la madera era un aspecto significativo
en los modos de vida de los indigenas chilotes, adquiriendo valor no solo desde lo utilitario sino

también desde lo sagrado. Para los encomenderos, sin embargo, el valor de la madera y del

% El archipiélago de Chiloé como region colonial pasa a ser administrada directamente por el Virreinato del Pert en 1765,
lo que servira para entender la llegada de un grupo de franciscanos desde la sierra peruana una vez que la Compaiiia
de Jesus se retira de los dominios hispanoamericanos en 1767.
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servicio indigena en general se reducia a su potencial mercantil, y no habrian dudado de presio-
nar a sus encomendados al limite de la esclavitud?’, segun testimonia el almirante holandés
Hendrick Brouwer en 1643 (Gutiérrez, 2007).

Antes de continuar, y en tanto esta investigacién trata el tema de la ornamentacion en la
iglesia de Achao, se han de apuntar algunos aspectos. Actualmente no se cuenta con informa-
cion sobre elementos iconograficos o vestigios especificamente arquitecténicos asociados a los
pueblos veliche y chono, mas que lo que se sefalara en los siguientes parrafos.

Las investigaciones sobre arquitectura chilota sefialan generalmente que los emplazamientos
sagrados de las culturas indigenas y los coloniales coinciden en sus ubicaciones geograficas;
sin embargo, en los estudios sobre imagineria chilota se suele omitir cualquier vinculo de conti-
nuidad entre ambas partes -la ancestral y la colonial-. Teniendo en cuenta lo anterior, e hibri-
dando la mirada para rescatar cuestiones arquitectonicas y ornamentales al mismo tiempo, en
esta investigacién nos inclinaremos por apoyarnos en la significancia trascendental que la cultura
maderera ha tenido en la region, tanto para los habitantes indigenas como para los llegados
desde Europa. Por ello, si bien actualmente no se cuenta con informacién sobre elementos ico-
nograficos o vestigios especificamente arquitecténicos asociados a los pueblos veliche y chono,
esta investigacion se avocara por articular una continuidad -desde el tiempo prehispanico al mo-
mento colonial- en la relevancia otorgada a la madera como material destinado a la construccién

y ornamentacion de lo sagrado.

Presencia indigena en el archipiélago de Chiloé

A la llegada de los esparioles, estos territorios australes estaban habitados por un conjunto
miscelaneo de pueblos indigenas que, como identifican Renato Cardenas y Constantino Con-
treras (2007), estaba compuesto principalmente por el pueblo veliche, pertenecientes a la iden-
tidad cultural mapuche emplazada puntualmente en terrenos chilotes, y por los chono, pueblo
némade marinero. Mientras que los primeros enlazaban su identidad con la cultura mapuche,
al norte de Chiloé, los ultimos descendian de los pueblos canoeros de la zona austral, de Tierra
del Fuego y la Patagonia. Si bien se trataba de dos identidades indigenas diferentes, el en-
cuentro que se da entre ambas culturas en Chiloé generé un constante contacto en sus diver-
sos modos de habitar el territorio, de modo que se configuraron como una comunidad indigena
chilota con costumbres compartidas, segun recoge un estudio de la Subsecretaria del Patri-

monio Cultural chileno (2019).

27 La explotacion espafiola hacia los pueblos originarios encontraria su respuesta en alzamientos indigenas, como la
rebelién huilliche de 1712 (Saavedra, 2015). También los jesuitas interceden a favor de la poblacién indigena, segun
indica Gutiérrez (2007), y a pesar de no haber conseguido la anulacién del sistema de encomienda en el archipiélago
como habian hecho en sus misiones de Paraguay, si logran contener en cierta medida los abusos, lo que es util para
comprender la relacion establecida entre dicha Compaiiia y las comunidades indigenas en la region.
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Los veliche, también denominados williche o huilliche, como parte de la familia cultural mapu-
che, eran sedentarios horticultores, pero también recorrian largas distancias en sus embarcacio-
nes (Cardenas & Contreras, 2007). Se asentaban en clanes familiares y habitaban en rukas,
construcciones de paja y madera, y hablaban el veliche (misma palabra con la que se les suele
denominar), misma lengua utilizada por los jesuitas y algunos franciscanos para evangelizarlos
(Gutiérrez, 2007). Al mismo tiempo, el espacio chilote era cohabitado por otro pueblo, los chono,
nomades que recorria las aguas del archipiélago en sus dalcas, canoas hechas en madera, ca-
zando lobos marinos y recolectando frutos. Estos se agrupaban en tres o cuatro familias que
asentaban campamentos temporales utilizando troncos, ramas y pieles. Se desconoce actual-
mente la lengua que hablaban, se cree que compartian aspectos linglisticos con los huilliche
(Museo Chileno de Arte Precolombino, s.f). Esta cultura también habria preferido emplazar sus
actividades en los bordes costeros de las islas, segun se deduce al observar los conchales (areas
donde el suelo presenta multiples capas de conchas marinas) que se les atribuyen como sitios
de congregacion grupal (Subsecretaria del Patrimonio, 2019).

El patrén de asentamiento costero seria replicado por la administracion colonial: segun re-
coge Gabriel Guarda (2016), los emplazamientos de cavies, que eran presencias poblaciona-
les huilliche dispersas por el territorio, fueron utilizados posteriormente para designar las zonas
de encomienda administradas por los espafnoles; ademas, en algunos de dichos emplazamien-
tos huilliche también se levantarian mas tarde iglesias donde se detenia temporalmente el
circuito misionero.

En los cavies también se encontraban los ngillatuwe o nguillatines, celebracion sagrada que
congregaba a la poblacién mapuche para realizar sus ritos, de manera comunitaria y ritual, de
modo que no se anclaba en una materializacion arquitecténica concreta, como lo seria una igle-
sia cristiana (Cardenas & Contreras, 2007, p.26). No obstante su condicion efimera, la espacia-
lidad ritual del ngillatin estaba marcada por ciertos ejes, destacandose como central el rewe o
rehue, término que puede tener diferentes acepciones: la web del Museo Chileno de Arte Preco-
lombino lo designa como “poste ceremonial chamanico” (s.f), Juan Perén (1952) lo identifica
como “parcialidad de tierra, tribu” o “grueso tronco de maqui” (s.p), también es sefialado como
“hito ceremonial” (Subsecretaria del Patrimonio, 2019, p.16), “altar ceremonial” (Cardenas & Con-
treras, 2007, p.53), o segun explica Saavedra (2015), “ademas de designar un lugar de reunion
ritual, [rewe] designa también el lugar o instrumento de comunicacién entre los hombres, deida-
des y espiritus ancestrales que habitan el Wenu Mapu o ‘tierra de arriba™ (p.72). A partir de estas
definiciones, se puede desprender que el rewe se configuraba en el rito huilliche como aquello
que marca el eje principal de un espacio-tiempo sagrado, que se activa a través de la accién
cultual comunitaria. Dentro de este ambito sagrado se ubica una escalera confeccionada con
peldafos labrados sobre un tronco de arbol, también denominado kemu kemu, que se dispone
verticalmente (enterrado en el suelo), por el que la machi asciende para comunicarse con la
esfera celestial. Este tronco solia provenir de arboles de significaciones sagradas para los ma-
puches, como el roble, el laurel, el canelo o la araucaria, segun comentan José Saavedra y Eu-
genio Salas (2019).
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El vinculo con la madera de las culturas prehispanicas chilotas también se observa en la dalca
que, como se indicdé mas arriba, era el medio por el cual los indigenas se movilizaban en el
archipiélago. Tradicionalmente era elaborada con tres o cinco tablones unidos con costuras ve-
getales, de entre nueve y doce metros de largo y aproximadamente uno de ancho, segun con-
signa Nicolas Lira (2016). Su disefio permitia el desplazamiento por las aguas estrechas y poco
profundas del mar interior chilote y servia igualmente como morada itinerante para los chono
(Museo Chileno de Arte Precolombino, s.f), pueblo de vida mas némade que los huilliche. Los
tablones o planchas de estas embarcaciones eran de madera extraida de los bosques australes,
preferentemente de coiglie o coihue (denominado roble de Chiloé), alerce, ciprés o rauli, entre
otras maderas, que se curvaban con calor y se cosian entre si con fibras vegetales propias de la
zona para facilitar su desarme y transporte en tierra firme, algo practico para comunidades fami-
liarizadas con la itinerancia en un ambiente geografico-social fragmentado entre islas y canales
australes (Lira, 2016).

Las 6rdenes religiosas ante la dispersion

De las ordenes que acuden al llamado evangelizador en Chiloé, la Compafiia de Jesus seria
la dUltima en arribar, en 1608. Sin embargo, seria la primera en llegar a concretar un programa
evangelizador efectivo en la region, desarrollado hasta su expulsion en 1767 (Urbina, 2016).
Lejos de los nucleos urbanos, la zona del archipiélago chilote se expandia con sus islas como
limite austral de la Gobernacion de Chile, situacion fronteriza que atrae a las misiones jesuitas
dedicadas a proyectar nuevas formas de sociedad lejos de grandes nucleos urbanos, tal como
sucederia con sus misiones en el area de Paraguay con comunidades guaranies, o en Arauco,
al norte de Chiloé, habitado por el pueblo mapuche (Moreno, 2011; Urbina, 2016). Tras una ex-
pedicion preliminar en Chiloé, la intencion inicial del Padre Diego de Torres (primer provincial de
la misién jesuitico-guarani) era establecer en el archipiélago un esquema de reducciones similar
al aplicado en la provincia de Paraguay, basado en pueblos de indigenas que vivieran segun sus
propios modos y sustentados principalmente a partir de labores agricolas, como comenta Alberto
De Paula (1993).

Sin embargo, al observar en profundidad la realidad geografica y también los modos de vida
de la poblacién indigena a evangelizar, los jesuitas comprendieron la poca factibilidad de esta-
blecer reducciones, de manera que impulsaron paulatinamente una cristianizacion itinerante, con
anclajes en ciertas islas como paradas temporales o como estancia permanente para los misio-
neros (Moreno, 2011). Cuando en 1608 los jesuitas se instalan en Castro, uno de los primeros y
mas grandes poblados coloniales de la isla grande de Chiloé, comienzan a expandir la fe catdlica
hacia los sitios mas cercanos. Desde alli partian generalmente dos misioneros durante la tem-
porada climatica mas favorable, usualmente entre septiembre y mayo (Gutiérrez, 2007, p.52).

Para cruzar las estrechas aguas los padres -0 patird para los originarios- adoptaron el medio de
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transporte propio de los pueblos chilotes, la dalca, que, remada por ayudantes nativos conoce-
dores de la zona, se configuraba ahora como un “maravilloso altar flotante de la evangelizacion”
en palabras de Cardenas & Contreras (2007, p.22). La cooperacion entre jesuitas y nativos para
llevar a cabo el plan cristianizante también se advierte en la confianza depositada por estos reli-
giosos en fiscales indigenas, los que asistian a la comunidad ejerciendo ciertos servicios sagra-
dos en ausencia de los padres, que hicieron mas efectivo el plan misionero (Urbina, 2016).

Ademas de predicar en veliche, los jesuitas se adaptaron al patron de asentamiento de las
comunidades para emplazar sus primeras capillas donde congregaban a la poblacién durante
la visita de los padres en las islas (Gutiérrez, 2007), de manera que posiblemente coincidiera
con la ubicacidn de ciertos caviesy, por consiguiente, con algunos espacios dedicados al ngui-
llatan. Con el tiempo, las capillas levantadas por los jesuitas irian adquiriendo una tipologia
mas o menos definida que incluird su construccién en madera, la ubicacién contigua a una
plaza-atrio, y eventualmente un cementerio, retablos o una casa para el cuidador (Gutiérrez,
2007; Montecinos et. al, 1995). Asi, los jesuitas establecerian las bases de lo que hoy se de-
nomina Escuela de Arquitectura Chilota, compuesta por mas de 150 iglesias dispersas por el
archipiélago que coinciden en: cercania al borde costero, la presencia de una plaza-atrio frente
a la iglesia (caracteristica de las primeras capillas jesuitas), construccion en madera (aporte
material chilote) de planta basilical compuesta por tres naves (modelo paulatinamente desa-
rrollado por jesuitas), torre fachada (aporte franciscano tras expulsion de jesuitas) y techo a
dos aguas (Montecinos et. al., 1995)%.

La mencionada tipologia de edificacion se articula entre la llegada de los religiosos y hasta
mediados del siglo XIX; sin embargo, se piensa que las construcciones de los jesuitas ya con-
taban con las primeras cuatro caracteristicas sefialadas durante la época colonial antes de su
expulsion de América (Montecino et. al. 1995; Subsecretaria del Patrimonio Cultural, 2019).
Por ejemplo, la iglesia de Achao, que data del siglo xviil, es descrita por el Padre franciscano
Pedro Gonzalez de Aguero en 1791, como “lo mejor que se halla en todo aquel Archipiélago.
La iglesia, que es de tres naves, es toda ella, aunque de madera, de particular, y prolixa arqui-
tectura” (1791, p.159); no obstante, seria durante el siglo siguiente cuando se le agrega la torre
fachada con su portico, renovados de todas maneras en el siglo xx (Mena, s.f). Dicha iglesia,
junto con otras quince de similares caracteristicas fueron agregadas en el 2000 a la lista de
Patrimonio Mundial de la Unesco.?®

Tras la partida de los jesuitas en 1767, la orden franciscana continué la evangelizacién de la
region. Rodolfo Urbina (1990) sefala que los primeros en arribar fueron los franciscanos del

Colegio de Chillan (a unos 750 kildbmetros al norte de Chiloé) que llegan en 1769, aunque su

2 Sin embargo, no todas las 150 iglesias necesariamente se levantarian en sitios establecidos por los jesuitas, pues para
1757-1758, como se observa en un mapa misionero de la época, habrian consideradas solo unas 76 paradas en su ruta
evangelizadora (Montecinos et. al, 1995, p.11).

2 Ademas de Achao, el conjunto patrimonializado por Unesco comprende las iglesias de Quinchao, Castro, Rilan, Ner-
cén, Aldachildo, Ichuac, Detif, Villupulli, Chonchi, Tenaun, Colo, San Juan y Dalcahue.
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estancia sera mas bien breve pues renuncian a la misién dos afios mas tarde.*° Asi, en 1771
llega desde el Convento de Santa Rosa de Santa Maria de Ocopa el primer grupo de francisca-
nos. A la orden se le encarga encarecidamente mantener la accion circulante de las misiones
iniciadas por los jesuitas, al tiempo que introducen algunos cambios para adecuarse de mejor
manera a la fragmentacion chilota, segun apunta Urbina (1990). De este modo, establecen capi-
llas cabeceras para fortalecer el trabajo sectorial, como complemento a la cabecera del asenta-
miento religioso en Castro, sefialan Hernan Montecinos, Ignacio Salinas y Patricio Basaez
(1995). Desde entonces, entre dichas cabeceras sectoriales se encontraria la Iglesia Santa Maria
Loreto de Achao, desde donde se atendian mas de nueve pueblos de la misma isla o de otras
cercanas, y que desde la llegada franciscana comienza a contar regularmente con dos padres.

Por otra parte, los franciscanos comienzan a incorporar el ornamento permanente al interior
de las iglesias dejadas por la Compafiia de Jesus, lo que incluia esculturas de comunidades
locales o traidas desde Lima, asi como también la decoracion del espacio arquitecténico (Guz-
man et. al, 2020). Previo a la llegada franciscana, segun afirman Isidoro Vazquez de Acufia
(2016) y Guzman & Moreno (2016), ciertos jesuitas conocedores del oficio escultérico habrian
fabricado algunas pocas figuras en el archipiélago y que habrian tenido ademas unos cuantos
discipulos indigenas, a pesar de no contar con un taller de santeros. Una situacion similar se
habria dado con la posterior presencia franciscana, pues si bien “no se puede asegurar que
los religiosos hayan promovido la realizacién de imagineria local, (...) al menos esta claro que
ellos generaron las condiciones adecuadas para su existencia” (Guzman & Moreno, 2016,
p.21). De todas maneras, las comunidades huilliche y chona tenian conocimiento del trabajo
en madera, y se sabe que participaron en levantar y mantener las iglesias chilotas coloniales
(Guzman & Moreno, 2016).

En Achao, isla de Quinchao

La isla de Quinchao, donde se ubica el pueblo de Achao, se sitla a unos 22 kilbmetros en
linea recta al este del puerto de Castro. Es muy probable que la zona donde hoy se encuentra
Achao haya sido sitio de cavies huilliches si se considera que a la llegada de los espafioles alli
se establece, en la década de 1690, una encomienda a cargo del sargento Juan Garcés de Bo-
badilla (Guarda, 1984). De la misma época dataria también un primer nucleo temporal misional,
antecedente de lo que vendria a ser posteriormente la iglesia Santa Maria Loreto de Achao, y
que por ese entonces se trataba mas bien de una edificacion liviana hecha probablemente de
madera y paja (Montecinos et al., 1995). Ya para la década de 1750, cuando dicho nucleo se
convierte en sede estable de la misién jesuita, la construccion de la iglesia adopta un caracter

arquitectonico mas definido y concreto (Guarda, 1984) y recibe cada cierto tiempo, como indican

30 En parte por no contar con suficientes misioneros para abarcar todo el territorio a recorrer, como por el complicado traslado
hasta el archipiélago, administrado entonces directamente por el virreinato peruano, y que incluia navegar desde Talcahuano
(el puerto mas cercano a Chillan) hasta Lima y desde alli bajar a la isla grande de Chiloé (Urbina, 1990, p.11).
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Renato Cardenas y Constantino Contreras (2007), el culto de la poblacidon que habitaba en sus
cercanias. En esa linea, y junto con las sedes de Chonchi, Nahuel Huapi, Guar y Cailin, Achao
se configura como sitio de alta relevancia para la red misional jesuita de esta zona austral en el
siglo xviil. La construccion actual de la iglesia de Achao se erige en planta basilical de tres naves,
techo a dos aguas, posee torre-fachada con portico y esta recubierta en tejuelas de madera; su
estructura se compone de ciprés, coihue (roble de Chiloé), ulmo, laurel, rauli y canelo, entre otros
tipos de madera (Gonzalez, 2015).

Como se indicé en la introduccion, de los tres aspectos que componen la realidad evangeli-
zadora colonial en el archipiélago de Chiloé (metodologia misional, arquitectura religiosa, e ima-
gineria y ornamentacion), esta investigacién ahondara en la que corresponde a la ornamentacién
interior puntualmente de la iglesia Santa Maria de Achao, aunque sin olvidar la relevancia de los
otros dos aspectos, ya brevemente apuntados. Se destaca que los retablos de esta, asi como su
bdveda, son los mas antiguos despliegues ornamentales coloniales de toda la Escuela de Arqui-
tectura Chilota, y los unicos que responden al estilo barroco, en tanto el resto de las iglesias
pertenecientes a dicha escuela, al ser posteriores, se inclinan por otros estilos (neoclasico, neo-
gotico, neorrenacentista).

Es cierto que por un lado los jesuitas habian dejado en Achao, para la grata sorpresa francis-
cana, una construccion espaciosa y bien erigida, como atestiguaba Gonzalez de Aguero (1791).
Sin embargo, quedo inconcluso su proyecto ornamental. Los jesuitas preferian misionar portando
sus imagenes, traidas desde otras ciudades americanas o europeas, probablemente para evitar
que las figuras estuviesen sin la supervision eclesiastica y se les dieran usos ajenos a las ense-
fianzas cristianas, segun indican Guzman & Moreno (2016). Estos Gltimos autores agregan ade-
mas que, durante el periodo colonial chilote, se atribuy6 la ausencia de ornamentacién e imagi-
neria a la “pobreza de la tierra” (Guzman & Moreno, p.9), sin saberse actualmente a qué se
referia esta queja, por cuanto la realidad chilota, si bien econdmicamente precaria, disponia de
bosques y mano de obra conocedora del trabajo en madera3'. Cualquiera haya sido la razén
detras de la decision jesuita, el testimonio del misionero José Garcia en 1767 nos hace saber
que los padres llevaban consigo las imagenes dentro de un cajon, adecuadamente forrado en su
interior, que “parado sirve de altar mayor bastante decente” (Cardenas & Contreras, 2007, p.47).
Sin embargo, como se menciond antes, la situacion de la imagineria en las iglesias misionales
cambia una vez que la orden franciscana retoma el circuito evangelizante en el archipiélago, tras
la retirada de la Compafiia de Jesus de Hispanoamérica.

Desprovista de ornamentacion interior, dicha labor en la iglesia Santa Maria de Achao sera
llevada a cabo por el Padre Alfonso Reyna, originario de Sevilla y compafiero franciscano de

Gonzalez Aguero, quien entre 1771y 1782, se dedico

3 Guzman & Moreno comentan que esto se habria debido en parte por un rechazo de algunos padres jesuitas, especial-
mente de aquellos originarios del area germanica, por «las simples y rigidas soluciones que salian de las manos de los
artesanos chilotes” (2016, p.10).
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En el adorno y compostura de aquella Iglesia [Santa Maria de Achao]: pues
hizo nuevo el Altar mayor, y tal, qual no hay otro mejor en el Archipiélago, y
asimismo otros quatro para el cuerpo de la Iglesia: coloco en ellos imagenes
correspondientes, y proveyo la Sacristia de varios ornamentos, hechos los mas

por sus manos (Gonzalez de Aguiero, 1791, p.177)32.

Si bien el testimonio de Gonzalez de Aglero expresa la autoria del retablo, debe tenerse en
cuenta que probablemente su ejecucion fue conjunta, entre el padre Reyna y los habitantes de
la isla, fundamentalmente por la utilizacién de “sencillas técnicas locales” para la talla de las
piezas, segun expresa Guarda (1984, p.41). Esto se complementa con lo indicado por Guzman
& Moreno (2016), cuando sefialan el ambiente propicio que darian los religiosos para el desarro-
llo de las labores escultéricas dentro de las comunidades locales, e igualmente con lo ya ex-
puesto sobre la labor maderera indigena. Es decir, hubo probablemente una accién ornamental
conjunta, y no una pasividad indigena a la que se le impone totalmente una produccion europea.

Se ha de recordar que, cuando la orden franciscana arriba a la region chilota, ya se cumplian
aproximadamente dos siglos de los inicios del proyecto catdlico en la zona, por lo que, como bien
expone Urbina, “los franciscanos no llegaban a iniciar un proceso evangelizador en naciones
barbaras, sino a dar asistencia espiritual a una cristiandad que necesitaba del patiru [Padre mi-
sionero] como las plantas necesitan de la savia” (1990, p.58). En ese sentido, su tarea no habria
sido tanto la de introducir una nueva religiéon, sino mas bien la de afianzar el anclaje espiritual
con el que ya contaba la poblacion indigena chilota del ultimo tercio del siglo xviil. De esta forma,
se puede expresar que la talla ornamental al interior de la iglesia de Achao se haya basado en
una inclinacién por afirmar, mas que por introducir, la fe cristianizada de los indigenas en ele-
mentos visuales que llamaran su atencién, considerando la disposicion sentimental del publico
para mover sus afectos como diria Giulio Argan (1955), en el marco de los ritos llevados a cabo

al interior de este espacio sagrado.

Movimiento cristianizante en madera

De toda la labor ornamental interior en Santa Maria de Achao, en este escrito se enfatizara
tanto en la béveda como en la ornamentacion retablistica en tanto su manufactura fue pensada
y hecha para esta iglesia en particular, no asi las esculturas de busto redondo que alli se obser-

van actualmente, provenientes varias de ellas de otros centros artisticos religiosos americanos®3.

32 Aparte de lo aportado por Gonzalez de Agliero, no se han encontrado documentos de la época que indiquen sobre la
vida personal, otros trabajos o mas antecedentes de la labor artistica de Reyna, ni en Ocopa ni en Chiloé, y gran parte
de los autores citados en esta investigacién sefialan mas o menos lo mismo respecto del franciscano.

% Tal es el caso de la figura a la que se consagra la iglesia en Achao, Nuestra Sefiora de Loreto, del siglo Xvill. Segun
comparte Gabriel Guarda, esta talla policromada con corona de plata es originaria de la misién jesuitica de Nahuelhuapi
y fue encontrada por los franciscanos cuando tomaron posesién de la iglesia una vez dejada por los jesuitas (2016).

FACULTAD DE ARTES | UNLP 99



REESCRITURAS EN LA HISTORIA DEL ARTE - GUSTAVO RADICE Y JORGELINA ARACELI SCIORRA (COORDINADORES)

Figura 1. Vista del altar y del retablo mayor de Santa Maria Loreto
de Achao. Archivo personal.

La materialidad del area del altar [Figura 1], incluyendo los retablos, se compone de madera
de alerce, mafio y ciprés, segun informacion recogida por Leonardo Gonzalez (2015). La inves-
tigadora Cecilia Suarez (2016) agrega ademas que especificamente los interiores de los retablos
estan recubiertos con tablas de manio machihembradas (sistema de encastre) a mano. Para la
boveda, en tanto, se utilizé alerce machihembrado (Gonzalez, 2015). En la policromia de altares
y béveda, abundan los tonos azulados y blanquecinos, aunque se advierten ciertas zonas que
presentan la madera al natural.®*

El sector del presbiterio estd delimitado por una cerca calada con motivos vegetales y con
columnas salomonicas, y sobre el techo marca su espacio una cenefa curvada en madera; la
iluminacién del sector, por otra parte, se daba originalmente a partir de celosias en los muros
laterales. Tras la mesa del altar se encuentra el retablo mayor [fig. 2], de unos cuatro metros de
alto, compuesto por un solo cuerpo que se divide en tres calles, de las cuales la central es la mas
espaciosa. La alta base del retablo se subdivide en banco y sotobanco, ambos con repeticion de
columnas salomonicas y relieves listonados, cuyos roleos simétricos, que asemejan motivos ve-
getales desplegados de repeticidn regular, se observan en los otros altares y en la béveda; mien-
tras, los rebordes horizontales del banco presentan listones ondulados. En el sector de la calle
central se encuentra un sagrario con las imagenes de San Ignacio Loyola y San Francisco, bajo
el monograma /HS. Columnas helicoidales se presentan igualmente en las entrecalles, con tres
a cada costado del nicho central, y en par a los costados de los nichos laterales; todas estas
columnas estan coronadas con capiteles emplumados, aunque solo las mas alargadas se afir-
man sobre peanas cubicas de bordes enrolados. Las formas cubicas se repiten asimismo sobre
los capiteles pero que no serian en este caso peanas, sino que se adosan a los marcos superio-
res del retablo).

% Ello se debe a que, en los planes de restauracion de la iglesia entre las Gltimas décadas del siglo xx y la actualidad, se
opté por “dejar un testimonio de que hubo un cambio, de que hubo un proceso”, por indicar respeto a la labor original
colonial y para “mostrar la calidad de la madera, del alerce, del ciprés (...) tal como es, pura”, segun ha indicado Nelson
Gonzalez, arquitecto que dedicado a esta la iglesia desde 1976 (en Iglesias de Chiloé, 2002, s.p).
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Figura 2. Altar mayor de la Iglesia de Achao. Archivo personal.

Cada nicho de la pieza central presenta en su parte superior, aparte de los cubos sefialados,
ornamentos hechos a partir de “carfones, es decir, recortes planiformes de madera” (Guarda,
1984, p.41), que serviran para figurar los falsos cortinajes que caracterizan a los retablos de esta
iglesia. Sobre los nichos, estos cortinajes se despliegan a modo de cenefa que sobresale en
curva, pero se desarrollaran mas enfaticamente dentro del marco del nicho central, donde los
cartones de bordes ondulados se policromaron alternadamente -entre azules y blancos- y se
superpusieron como figurando telas con blondas, recogidas por unos rosetones a ambos lados
para permitir la vista de la escultura expuesta. Por su parte, aunque los nichos laterales del reta-
blo central no presentan falsos cortinajes, de igual manera presentan falsas cenefas sobresalien-
tes en su parte superior, y se suavizaron sus esquinas superiores con cartones de bordes enro-
lados, tal como se hiciera con los listones ondulados en sus marcos interiores. Asimismo, en
comparacion con la casa central, los nichos laterales son menos profundos, mas bajos y estan
un tanto mas atras que aquella, y se les afiadié un pequefio banco que aumenta la altura de
exposicion de las figuras, distinguiéndose de esta manera una variacion de niveles, y de avance
y retroceso entre de los distintos componentes del conjunto. Por ultimo, sobre cada nicho del
retablo central se divisan cupulas con resplandores de rayos zigzagueantes y rectos, en cuyos
centros se encuentran simbolos cristianos: si bien no es legible lo tallado en el sol del nicho
izquierdo, se puede ver que el del nicho lateral derecho presenta tres flores, de pétalos similares
a los del lirio, reconocido simbolo iconografico mariano. Por su parte, el gran resplandor del nicho
central se asemeja a una corona sobre la que se posan un orbe y una cruz.

El movimiento de roleos y ondulaciones también se visualiza en los altares de ambas naves
laterales, piezas de unico cuerpo y calle levantadas sobre bancos similares al del retablo central,
cada una ademas con un sagrario. Como sucede en los nichos del retablo mayor, en la pieza de
la nave lateral izquierda [fig. 3] se replica la suma de una base en el nicho que eleva a la figura
escultorica dentro de él. Ademas, en este retablo en particular, la superposicién de cartones con
bordes diferentes -ondulados, zigzagueantes, semiesféricos- mas algunos motivos florales, ge-

nera un rico movimiento visual que dispone una especie de marco de velos que rodean el espacio
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del personaje presentado; el frontdn superior puede asimilarse a una falsa cenefa que culmina
arriba con un par de roleos que sujetan una forma organica de pequefio remate circular, acom-
panado a los costados de lo que serian pinaculos también de remate organico. A cada lado del
nicho, se observan columnas cuadradas sobre peanas cubicas, decoradas a lo largo con listones
de roleos, terminadas en capiteles como los del retablo central -emplumados- sobre los que se

ubican cubos; ambas retroceden respecto del frontis del nicho.

Figura 3. Retablo lateral izquierdo de Santa Maria de Achao. Archivo personal.
Figura 4. Retablo lateral derecho de Santa Maria de Achao. Archivo personal.

Aunque similar, el retablo de la nave derecha [fig. 4] presenta elementos que lo diferencian
de la otra pieza lateral, partiendo por la ausencia de la pequena base afiadida al nicho de este
ultimo: inmediatamente sobre la zona del sagrario se situa el espacio para exponer la figura
religiosa. También el marco es diferente, por cuanto el falso cortinaje acé es mas sencillo y se
compone mas bien de cartones con bordes lisos que adoptan una caida mas cercana a una
cortina de tela, que parece colgar desde el borde superior del nicho y se recoge cerca de sus
esquinas superiores. A cada lado, columnas adosadas enlistadas con el tipo de roleo axial y con
el capitel emplumado [fig.5] que se observa en las otras piezas retablisticas, y se ve también la
falsa cenefa que sobresale en curva. Retrocediendo y hacia los extremos del retablo, se presenta
un intercalado entre columnas como las descritas -pero de mayores dimensiones y con peanas
cuadradas- y el fondo de la estructura del conjunto -decorado con guirnaldas enroladas-, una
alternancia que continta hasta colindar atras con el muro mismo de la iglesia. Arriba, este retablo
se corona con una cupula que concluye en un sol rayado donde se lee un IHS con cruz sobre la
H y tres clavos abajo; el lesus Hominum Salvator es lema de la Compania de Jesus y fue difun-

dido también por franciscanos, segun recoge Diego Orellana (2017).
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Figura 6. Vista de la béveda de la Iglesia de Santa Maria de Achao. Archivo
personal.

A pesar de que Gonzalez de Agtiero no se refiere explicitamente a la autoria del Padre Reyna
sobre la béveda de la nave central, se puede inferir que esto podria ser asi tanto por haberse

sefalado que éste “se esmero (...) en el adorno y compostura de aquella Iglesia” (1791, p.177),
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como por la similitud de la decoracién entre los retablos y la boveda. Esta ultima [fig. 6] se com-
pone por cinco arcos rebajados, policromados en tono azulado, que conforman nervaduras blan-
quecinas en sus uniones longitudinales; a lo largo, dichas nervaduras quedan entrelazadas por
molduras diagonales -también blancas- cuya coincidencia es marcada por rosetones de madera
policromados en azul, rojo y blanco. Un rosetéon mas amplio demarca el punto central de toda la
nave, y otro similar se ubica en la zona del presbiterio. Los costados externos de la béveda, por
otra parte, estan a su vez seccionados por lunetos ciegos que coinciden con los arcos del inter-
columnio, generando un movimiento visual por el cambio de direccionalidad de las tablas de
madera. El movimiento se complementa ademas con el entablamento quebrado y extendido a lo
largo en cuatro secciones, en cuyos bordes se despliegan roleos blanquecinos, similares a los
observados en los altares y que contrastan con la primacia azulada del entablamento. En la zona
del presbiterio, la boveda deja de subdividirse en cinco secciones, pero continia presentando
nervaduras decoradas con los roleos en cartén, que se suman a la falsa cenefa en curva que se

alza sobre este sector.

Un interior que envuelve la fe

Los elementos y los modos de desplegar la ornamentacion, segun se puede plantear a partir
del andlisis expuesto, responden al espiritu barroco que habrian traido consigo los religiosos
europeos derivados a Achao desde la sierra peruana. Primeramente, se ha de recordar que el
impulsor de la decoracién en esta iglesia es originario de una region -Sevilla, Andalucia- que
destaca por su tradicién artistica, escultora y retablistica, de especial auge en el barroco espafiol
del siglo xvil y principios del xvill, y donde ademas se valoraba la utilizacion de la riqueza deco-
rativa de los trabajos escultéricos, segun indica José Hernandez (2004); por otro lado, se debe
tener en cuenta que los franciscanos llegados a Chiloé, si bien de origen europeo, estuvieron en
contacto con la actividad evangelizadora en Peru, nucleo colonial de intensa actividad artistica y
cuya huella podria verse en este caso por los capiteles emplumados de los retablos, “elemento
iconografico propio de culturas andinas prehispanicas” (Suarez, 2016, p.67), o por la insistencia
de columnas helicoidales, recurso europeo pero abundantemente utilizado en Sudamérica, tam-
bién en Peru (Gonzalez, 2001, p.581). En ese sentido, el barroco expresado en la espacialidad
interior de la iglesia de Achao es uno definido por su contexto americano, en este caso chilote.
Es importante destacar ello recordando el planteamiento de Ramén Gutiérrez expuesto anterior-
mente, respecto del arribo espafol: lejos de una pasividad de las comunidades indigenas y una
aplicacion directa del lenguaje barroco, la iglesia Santa Maria Loreto en Achao se erige como
propuesta comun de los distintos actores de la cristianizacion de la época colonial en Chiloé.
Ciertamente los entablamentos quebrados y los detalles de las nervaduras sobre la boveda, asi
como el dinamismo de las columnas salomdnicas que se acompafian de enrolados y la teatrali-
dad que aportan los cortinajes de los retablos son recursos visuales frecuentemente utilizados

en expresiones barrocas -tanto en Europa como en América-; sin embargo, se hace necesario
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destacar el aporte de las comunidades veliche y chono respecto del uso y significacién de la
cultura maderera en Chiloé, asi como de la relaciéon de una espacialidad interior cristiana en un
emplazamiento de poderosa carga prehispanica, si recordamos que la iglesia de Achao (asi
como las pertenecientes a la escuela chilota de arquitectura) se habria establecido probable-
mente en un sitio de cavies y nguillatunes; es decir, hay una continuidad en la concepcion sa-
grada de la espacialidad, construida con la presencia comunitaria al aire libre en tiempos prehis-
panicos y que con la evangelizacién se materializa en arquitectura consagrada al culto cristiano.

Esto lo iniciaron los jesuitas cuando establecen la estructura de la iglesia en la isla y vendrian
a reforzarlo los franciscanos con la labor ornamental en su interior, como una reafirmacion de
espacio sagrado sensibilizado en adornos que acompafien la predica, y de esa forma persuasi-
vamente “operar sobre el animo del espectador” como diria Ricardo Gonzalez (2001, p.575).
Ciertamente se genera el desplazamiento de una creencia prehispanica a una europea-cristiana,
como advierten Fernando Guzman, Lorenzo Berg Costa y Rodrigo Moreno (2020), pero es en
este movimiento donde operarian los modos persuasivos que atraen paulatinamente las sensi-
bilidades veliche y chono hacia una lectura mas profunda de las Ensefanzas catdlicas. Proba-
blemente, a la sensibilidad del espectador chilote no se le habria escapado que el retablo en el
punto culmine de la arquitectura cristiana, el altar, es realizado en un material que funcionaba
igualmente como el soporte visual del rewe, altar prehispanico si se quiere, que marcaba el eje
del nguillatan. La direccionalidad desplegada a través de la béveda ricamente decorada comple-
menta, de cierta manera, el recorrido visual hacia dicho punto y el ambiente sagrado interior al
que se pretende atraer al espectador. Es decir, se trata menos de una valorizacion puramente
formal de la materialidad y mas de una apelacion, como diria Gutiérrez (2001), a partir de la carga
significativa de la madera en las sensibilidades indigenas.

En esa linea, y segun lo recopilado en el analisis, no hay en la ornamentacion de la iglesia
de Achao una utilizacion mayor de superficies metalizadas -doradas o plateadas- y prima en
cambio la madera policromada en azul. Sobre esto llaman la atencion dos aspectos. El primero
es la primacia de tonalidades azules, en complemento con el blanco mayoritariamente, cuya
asociaciéon con la iconografia de la Virgen vendria dandose en la tradicidon pictérica europea
desde el siglo xv, si se sigue lo recogido por Emile Male (1952, pp.92-93); este aspecto resulta
aun mas interesante si se recuerdan los lirios tallados sobre el nicho derecho del retablo mayor,
y el hecho de que la iglesia es una edificacion consagrada a la Virgen de Loreto. A partir de
esto, se podria pensar a la boveda como un manto que podria asociarse al acogimiento inma-
terial o espiritual que pretende brindar la fe cristiana, o en este caso puntual, que ofrece la
Virgen como madre de los creyentes, al asociarse iconograficamente los tonos azulados a la
presencia mariana. Por otra parte, el otro aspecto que resulta interesante seria la definicion de
un espacio sagrado cristiano a partir tipos de maderas que eran utilizados ya desde tiempos
prehispanicos: el ciprés es empleado en dalcas, en la estructura de la iglesia, y en los retablos;
el alerce, en dalcas y retablos; el laurel y el canelo, en rewe y en la estructura de la iglesia; el

rauli, en dalcas y en la estructura. Las asociaciones apuntadas aqui no pretenden ser un ana-
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lisis exhaustivo de los vinculos de tipos de maderas entre producciones prehispanicas y colo-
niales en Chiloé, sino apenas indicar que dichos vinculos existen y que la labor maderera
prehispanica en la regién podria ser estudiada mas a fondo en otras investigaciones, o en todo
caso, que no se siga omitiendo el conocimiento maderero de veliche y chonos al momento de
indagar sobre la imagineria sagrada chilota.

Hay que sefalar por ultimo que, si bien es cierto que fueron los franciscanos los que dotaron
de ornamento la espacialidad interior (en Achao y en gran parte de las otras iglesias dejadas por
los jesuitas), se puede considerar a la iglesia Santa Maria Loreto, en tanto ejemplo primario de
la escuela chilota de arquitectura, como una obra que engloba la visién evangelizadora de entre
dicha orden y la Compania de Jesus, por cuanto su obra constructiva (y misionera) sirvioé de base
para la cristianizacion que continuaron los franciscanos. Esto se podria materializar, por ejemplo,
en la utilizacién del monograma IHS en el altar lateral derecho, o méas evidentemente en la ima-
gen conjunta de San Ignacio Loyola y San Francisco en el sagrario del retablo mayor, y también
en la persistencia del culto a la Virgen de Loreto a través de la escultura traida por los jesuitas

desde su misién en Nahuelhuapi, y que hasta el dia de hoy se expone en el retablo mayor.

Ultimas reflexiones

Asi como se advierte sobre la importancia del espacio abierto durante la evangelizacion de
los pueblos prehispanicos en América (uso del atrio, fiestas procesionales y capillas abiertas,
por ejemplo), aproximarse hacia los interiores de las construcciones cristianas coloniales tam-
bién puede resultarnos valioso para estudiar un proyecto cristianizante que buscaba apelar a
la fe de los evangelizados en sus iglesias. En ese sentido, los elementos visuales dentro de
estas edificaciones, mas que servir como mero ornamento para hermosear superficialmente el
espacio, se proyectan como caracteres plasticos persuasivos, de acuerdo a la costumbre ba-
rroca traida al archipiélago por los misioneros europeos. En Achao, el movimiento tallado en
madera envuelve al asistente en el rito catdlico: desde que ingresa, el cielo de la nave le recibe
y le marca la direccién hacia el altar, alli donde en su retablo se presentan las figuras que
acompanan el acto liturgico.

Por otra parte, no se puede dejar de apuntar que en Chiloé, lo que comienza como una cris-
tianizacion de intensa itinerancia deviene paulatinamente en un asentamiento permanente del
rito catdlico en iglesias como la analizada en este trabajo, y con ello se va tornando cada vez
mas frecuente que la poblacién convertida al catolicismo se acerque fisicamente al espacio
donde practica su nueva religién, cuestion que en simultaneo conlleva simbdlicamente el aleja-
miento de sus antiguas creencias sagradas. Asi, si Santa Maria Loreto de Achao se erige cons-
tructivamente sobre posibles cimientos prehispanicos de alta carga ritual, con una ornamentacion
en madera que llama persuasivamente a las comunidades indigenas hacia el interior, no hay que
olvidar que se trata de una edificacion que se levanta en medio de un proceso de aculturacion

en el cual las identidades prehispanicas se van diluyendo ante el avance de la colonizacién en
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el archipiélago. No resultaria una decision al azar, entonces, que precisamente el interior de esta
iglesia se haya trabajado con tanto interés: de un modo mas sutil que las actitudes abiertamente
abusivas de los encomenderos, también los misioneros buscan expandir su poder en estas lati-
tudes, y detras de la persuasién ornamental para llamar a la poblacién hacia una interiorizacion
mas profunda de la fe cristiana se hayan igualmente intenciones ancladas en el pensamiento
eurocentrista, buscando “iluminar” a poblaciones prehispanicas de creencias “oscuras”, cuyos
ritos ancestrales al aire libre encontraron su punto final al levantarse los interiores catélicos or-

namentados de las iglesias chilotas.
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	En consonancia con lo expuesto hasta aquí, las identidades de género que se ven naturalizadas por las prácticas artísticas mediante la solidificación de las construcciones discursivas en torno a la “mujer”, obturan a su vez el carácter dinámico y polí...
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	La política construye el género y el género construye la política
	Joan Scott.
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