

[image: image]




[image: image]





LOS INGENIOS DEL PINCEL


GEOGRAFÍA DE LA PINTURA Y LA CULTURA VISUAL EN LA AMÉRICA COLONIAL




Para citar este libro: http://dx.doi.org/10.30778/2020.07




COLECCIÓN ÁGORA



LOS INGENIOS DEL PINCEL


GEOGRAFÍA DE LA PINTURA Y LA CULTURA VISUAL EN LA AMÉRICA COLONIAL


Jaime Humberto Borja Gómez


UNIVERSIDAD DE LOS ANDES


FACULTAD DE CIENCIAS SOCIALES


FACULTAD DE ARTES Y HUMANIDADES


EDICIONES UNIANDES






Nombre: Borja Gómez, Jaime Humberto, 1962-, autor.


Título: Los ingenios del pincel : geografía de la pintura y la cultura visual en la América colonial / Jaime Humberto Borja Gómez.


Descripción: Bogotá : Universidad de los Andes, Facultad de Ciencias Sociales, Facultad de Artes y Humanidades, Ediciones Uniandes, 2021. | Colección Ágora


Identificadores: ISBN 9789587980882 (rústica) | 9789587980899 (electrónico)


Materias: Pintura colonial — América | Pintura colonial – Temas, motivos | Cultura visual














	Clasificación: CDD 759.047–dc23


	SBUA











Primera edición: septiembre del 2021


© Jaime Humberto Borja Gómez


© Universidad de los Andes, Facultad de Ciencias Sociales, Facultad de Artes y Humanidades, Ediciones Uniandes


Ediciones Uniandes


Carrera 1.ª n.° 18A-12


Bogotá, D. C., Colombia


Teléfono: 3394949, ext. 2133


http://ediciones.uniandes.edu.co


http://ebooks.uniandes.edu.co


infeduni@uniandes.edu.co


Facultad de Ciencias Sociales


Carrera 1.ª n.° 18A-12, bloque G-GB, piso 6


Bogotá, D. C., Colombia


Teléfono: 3394949, ext. 5567


http://publicacionesfaciso.uniandes.edu.co


publicacionesfaciso@uniandes.edu.co


Facultad de Artes y Humanidades


Calle 19 A n.° 1.a-37 Este, bloque P


Bogotá, D. C., Colombia


Teléfono: 3394949, ext. 2540


http://facartes.uniandes.edu.co


facartes@uniandes.edu.co


ISBN: 978-958-798-088-2


ISBN e-book: 978-958-798-089-9


ISBN web: 978-958-798-171-1


DOI: http://dx.doi.org/10.30778/2020.07


Cuidado de la edición: Tatiana Grosch


Diagramación interior: Lorena Morales y Samanda Sabogal


Diagramación de cubierta: Ossman Darío Aldana


Imagen de cubierta: De albina y español nace tornatrás, anónimo. Óleo sobre tela, 1785, Nueva España. Colección particular. Tomado del libro Pintado en México 1700-1790: Pinxit Mexici (Ilona Katzew), editado por Fomento Cultural Banamex y LACMA. (Se han hecho todos los esfuerzos para rastrear y reconocer la propiedad de la imagen de cubierta, pero no ha sido posible. Cualquier error que pueda haber ocurrido es involuntario y será corregido en ediciones posteriores.)


Conversión ePub: Lápiz Blanco S.A.S.


Hecho en Colombia


Made in Colombia


Universidad de los Andes | Vigilada Mineducación


Reconocimiento como universidad: Decreto 1297 del 30 de mayo de 1964


Reconocimiento de personería jurídica: Resolución 28 del 23 de febrero de 1949, Minjusticia


Acreditación institucional de alta calidad, 10 años: Resolución 582 del 9 de enero del 2015, Mineducación


Todos los derechos reservados. Esta publicación no puede ser reproducida ni en su todo ni en sus partes, ni registrada en o transmitida por un sistema de recuperación de información, en ninguna forma ni por ningún medio, sea mecánico, fotoquímico, electrónico, magnético, electro-óptico, por fotocopia o cualquier otro, sin el permiso previo por escrito de la editorial.




A mis dos pequeños nativos digitales,


Rodrigo y Amelia, que aportaron la chispa digital y que “leen distinto”, les dedico este libro.





PRÓLOGO A ESTA EDICIÓN



El ingenioso historiador Victor Stoichita afirma en La invención del cuadro (2011) que “la Reforma activó el proceso por el que la imagen tomó conciencia de sí misma”. Desde aquel entonces, la pintura es un documento privilegiado, un campo en el que, independientemente de la temática tratada, el obrador que pinta dispone su propio mundo en el lienzo. La pintura cuenta aspectos de la vida cotidiana, de los objetos, de las formas de vestir, muestra aquello que el obrador aprecia con los sentidos. Pero también presenta aspectos tan abstractos como los valores culturales, las ideologías religiosas o las formas de percibir la realidad. La fascinación que produce la pintura elaborada en América en esta modernidad temprana, que llamamos la Colonia, nos impulsa a ver más allá de lo que aparenta a primera vista. Este libro confirma una sospecha de largo tiempo en los estudios coloniales y que, por supuesto, es evidente: la mayor parte de la producción pictórica colonial reproduce temas religiosos. Concretamente es un 77,3 % la cifra que cubre una buena variedad de santos y vírgenes, los temas que narran la vida y pasión de Cristo, los dogmas de la Iglesia, así como pinturas que aluden alegóricamente a la condición moral de la vida humana. El 22,7 % de la producción restante trata temas históricos, retratos y los denominados temas seculares, entre ellos, paisajes, bodegones, pinturas “costumbristas” y de castas.


Sin embargo, la paradoja se encuentra en que aquello que denominamos “pintura religiosa” manifiesta la vida secular, lo que creían, comían, vestían y querían mujeres y hombres coloniales. Y, por extensión, la “pintura secular” está impregnada de valores religiosos: los retratos son, en realidad, expresiones de los valores morales; o la reproducción pictórica de temas de la mitología clásica grecorromana ensalza los valores cristológicos que debe seguir un buen cristiano. En otras palabras, “las apariencias engañan”, y las pinturas no contienen solo lo que aparentemente quieren decir. Siguiendo los preceptos barrocos, tienen un “tema oculto”, deliberada o inconscientemente, y esto es lo que, de una o de otra forma, estudiamos como cultura visual. Esta forma de cultura concibe no solo objetos visuales sino los acontecimientos visuales que están detrás, los cuales existen porque hay un sujeto que los está observando.


De esto es precisamente de lo que se trata este libro, de observar los otros temas que están detrás de los temas y que nos hablan de una cultura visual y de las complejidades de la vida colonial. Una empresa arriesgada porque se trata de establecer una mirada panorámica a la pintura y a la cultura visual coloniales por medio de una pregunta aparentemente sencilla: ¿qué se pintó en la América colonial?


Y quisiera plantear brevemente cómo en el intento por resolver esta pregunta resultó este libro. Comienzo con un lugar común: esta obra es el resultado de un largo proceso de investigación cuyas fases dieron forma a aspectos que no estaban previstos. Durante algunos años, mi indagación se centró en la cultura visual y el campo de la producción de la pintura colonial en la Nueva Granada, actual Colombia. El principal objetivo era el análisis de los discursos sobre la experiencia del cuerpo.


La curiosidad me llevó a estudiar contextualmente los mismos fenómenos en la pintura de la América colonial. Para responder al problema comencé a acumular imágenes de todo tipo de producción pictórica, principalmente caballete, pero eventualmente incluí otros soportes en los que se aplicaba este tipo de técnica, como los biombos o los techos en el caso brasilero. Sin embargo, en la medida en que la acumulación de imágenes sobrepasó las doce mil, el problema ya no solo fue la historia de los discursos del cuerpo. Para entonces se dieron dos situaciones distintas: en primer lugar, se hizo evidente que en las diferentes regiones coloniales había profundas diferencias en las formas de tratar los mismos temas, y, aunque partían de las mismas fuentes, su tratamiento era distinto. La historia de los temas precedía al análisis del cuerpo, luego el tema se convirtió en el tema de investigación, de allí la importancia de hacer una geografía del arte.


La segunda situación es que formé sin darme cuenta un archivo visual. Las pinturas son documentos visuales que se encuentran desperdigados en iglesias, museos y colecciones públicas y privadas. La capacidad de hacer archivo es una experiencia posible gracias a las plataformas virtuales. De esta forma, en las denominadas humanidades digitales encontré un campo de conocimiento preciso y las herramientas necesarias para tratar el archivo virtual. Esto dio origen a una base de datos en línea que denominé Arca (Arte colonial americano), y así los intereses cambiaron: se trataba ahora de hacer historia digital para analizar la conformación de la historia de los temas y la cultura visual coloniales. El principio central es que la elección de los temas implica sistemas propios de valores.


De esta forma, la investigación se volvió más compleja, pues ya no solo se trataba del tema, sino de cómo tratar digitalmente la fuente, la información y la manera de relatarla. Sin habérmelo propuesto había tocado los tres retos de la cultura digital. Partiendo de los preceptos de la cultura digital, las fuentes no solo proporcionan datos, también metadatos, por lo que este libro es resultado de emplear metodologías de minería de datos (data mining) para tratar las veinte mil imágenes que actualmente contiene Arca. Esto cubre los dos primeros retos, el tratamiento digital de la fuente y la información que aporta. El tercer elemento, cómo relatarla, es un reto incluso más complejo. En la última década, la comunicación del conocimiento ha tropezado con las nuevas narrativas que se trasmiten en nuevos formatos digitales, como el blog, el video blog (vlog), los podcasts, las wikis, las librerías digitales, los videojuegos, los interactivos, el documental digital. Recién comienza el debate acerca de lo que significa escribir historia —o ciencias sociales— en la edad digital1. Esto implica que ha comenzado la transformación de las formas, los estilos y los géneros narrativos tradicionales, que han quedado sometidos a la tensión del tránsito del mundo analógico a la cultura digital. Este libro es un buen ejemplo de esa tensión.


Hoy día continúa el debate sobre cuál es el destino del libro impreso y qué se debe entender por un e-book. Este interrogante orientó la posibilidad de aprovechar los recursos del contenido digital Arca para estructurar un libro digital, un modo de relatar la investigación colonial. El antiguo formato del codex ha evolucionado a formas digitales, lo que incluye nuevos elementos de información y comunicación, que han implicado cambios radicales en la manera como se produce y se distribuyen los contenidos culturales por medio de lo que conocemos como “libro”2. Desde hace pocos años se definen los libros electrónicos como “textos digitales distribuidos en artefactos especializados o tabletas y deben distinguirse de la literatura nacida digital que ha sido concebida para ser leída en ordenadores y que utiliza sonidos y movimiento como parte integral”3. Sin embargo, la proliferación del mercado del libro digital ha llevado a que, por razones de costos, estos conserven el formato tradicional del libro codex, pero montado sobre una plataforma digital. Es decir, se han reducido las múltiples posibilidades que ofrece un e-book a una especie de PDF (Portable Document Format) interactivo.


Esta simplificación recurrente del e-book me hizo explorar las nuevas narrativas y la manera como estas se articulan a las nuevas plataformas. Se trataba de aprovechar la manera como en los últimos años se ha diluido la diferencia entre el e-book y los recursos tecnológicos de las apps. A esta perspectiva se sumaba la posibilidad de emplear todos los sectores involucrados en la creación de un texto digital, la llamada convergencia multimedia. Se convirtió en un reto desarrollar, en términos de una convergencia multimedia, el tema de la pintura y la cultura coloniales que había estructurado en el contenido digital Arca. Estos elementos permitieron la elaboración de este libro, Los ingenios del pincel, en formato de e-book, en el cual se guardan, se combinan, se almacenan y se trasmiten imágenes, sonidos y textos.


Y esta es la versión impresa de un e-book multimodal. Se trata, quizá, de un ejercicio inverso: si en la tensión entre lo analógico y lo digital hemos convertido los libros tradicionales en versiones digitales simplificadas, esta es una versión “híbrida” de un libro digital. Se trata de recoger las características del impreso, pero conservando la estructura no lineal y no argumental del libro digital; aunque el libro impreso pierde la flexibilidad de la lectura hipertextual e inmersiva, aquí quedan algunas herramientas que conectan el libro “clásico” a la “nube” virtual. Desde que se iniciaron las tecnologías masivas de comunicación a comienzos del siglo XX han surgido los acérrimos defensores de esas tecnologías que preconizan la muerte del libro, y, por supuesto, sus defensores. Cuando se popularizó la radio en la década de los años veinte del siglo pasado se creyó que el libro desaparecería y que sería reemplazado por “libros auditivos”; o que la televisión, en la década de los años sesenta, pondría los libros en pantalla. El libro sobrevivió pese a los embates. Sin embargo, los audiolibros y los e-books se han consolidado en las últimas décadas, lo que confirma la metamorfosis de lo impreso. Nuestras formas de ver y oír son parte de la cultura visual que se inició en las complejidades de la cultura barroca, aquella que prestó tanto interés al libro y a la imagen. Este libro observa, en últimas, la cultura barroca desde el entorno digital: no solo muestra algunas continuidades de tres siglos, sino que podemos entender mejor ese mundo a partir de la minería de datos del siglo XXI.


Notas


1 Jack Dougherty y Kristen Nawrotzki (2013). Writing History in the Digital Age. Michigan: Michigan University Press. Versión digital, 2013: http://writinghistory.trincoll.edu/


2 Cerlac (2012). Hacia un manifiesto sobre el libro electrónico. Bogotá: Cerlac, 4.


3 Bárbaro Bordalejo (2015). Los libros del futuro. Insula, 822, jun.
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SECCIÓN 1



PROBLEMAS Y GEOGRAFÍAS


Todos los ejemplos visuales mencionados en el libro, y sus múltiples datos, pueden apreciarse en Arca: http://artecolonialamericano.az.uniandes.edu.co. Solo necesita poner en el buscador el número de la imagen que le interesa. O también puede anotar el número de la imagen al final de esta dirección (reemplazando las XXXX): http://artecolonialamericano.az.uniandes.edu.co:8080/artworks/xxxx.
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ANTES DE COMENZAR
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La pintura escogida para la portada de este libro es una de las pocas representaciones americanas que nos permiten imaginar cómo se llevó a cabo el oficio de la pintura en el siglo XVIII (Arca 1111). Se trata de un taller en el que el pintor está haciendo un retrato. A su lado, el aprendiz sostiene un grabado mientras que atrás el oficial prepara las telas. Es la tradicional tienda de un obrador colonial: al mismo tiempo que practica está enseñando el oficio. En las paredes cuelgan pinturas y grabados de distintos temas, marcos y cuatro cabezas de escultura. Esta imagen pone de presente que existe una compleja cultura visual en la América colonial, pues detrás de cada elemento que compone la pintura hay una pregunta distinta: ¿quién pinta? (el obrador y su lugar social), ¿para quién se pinta? (comitentes), ¿qué es la pintura? (ideologías y tratados), ¿cómo se pinta? (prácticas y técnicas), ¿para qué se pinta? (función), ¿dónde se pinta? (el taller, la academia), ¿por qué se pinta? (historia de las artes) y ¿qué se pinta? (temas).


Este libro parte de la última pregunta, ¿qué se pintó en la América colonial? La historia de los temas se enlaza con las otras preguntas, de modo que el libro se propone como una introducción a la historia de la cultura visual colonial a partir de la pintura. Para comprender el sentido de este oficio se tomaron como base varios presupuestos. El primero de ellos define “arte colonial” como una construcción cultural que se llevó a cabo en el siglo XIX en la mayor parte de las regiones americanas, época en la que se comenzó a investigar, recolectar y hasta coleccionar pinturas. De este modo se creó una semblanza de lo que se denominó “pintura colonial”, cuyas características se elaboraron a partir de los significados culturales de la formación de los Estados nacionales. A la pintura se le buscaron artífices que representaban la “identidad nacional”, una especie de profetas de la futura nación. Cristóbal de Villalpando en México, Miguel de Santiago en Quito y Gregorio Vásquez de Arce y Ceballos en Nueva Granada, por ejemplo, encarnaban a “creadores” de nacionalidad, no a hacedores de pinturas coloniales. Desde entonces, en buena parte de América se inició el coleccionismo de estas obras, para lo cual se fijó un canon que tomaba como punto de partida los parámetros estéticos europeos: se dictaminó su calidad en referencia a lo europeo y se eligieron algunos temas como válidos y representativos del llamado arte colonial. Sin embargo, la pintura americana tiene su propia originalidad visual, en buena medida independiente de la europea, e incluso desarrolla temas autóctonos, como se observará en las siguientes páginas.
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Ilustración 1. Anónimo, De albina y español nace tornatrás. Óleo sobre tela, 1785, Nueva España. Colección particular





Esto nos introduce el segundo presupuesto: el “arte colonial” abarca mucho más que el término contemporáneo de “arte”. La interpretación de la obra visual producida entre mediados del siglo XVI hasta las primeras décadas del siglo XIX —los extremos de este libro— propone varios problemas que deben abordarse: en primer lugar, se trata de un “arte mecánico” pese a los incipientes debates novohispanos sobre su condición de “arte liberal”. En la mayoría de las regiones culturales se ejerce la pintura como un oficio manual. En segundo lugar, la idea de lo “colonial” surge de una conciencia histórica del siglo XIX, no es, entonces, un término que autoidentificara a quienes vivían en América, por tanto, “arte colonial” es una construcción valorativa, que, aunque ya es una convención, determina un tipo de cultura visual. En tercer lugar, ni la producción de temas ni las características técnicas o estilísticas son homogéneas. Es decir, esto obliga a hacer un mapa de la producción visual en la América colonial, porque lo que se pinta responde a muchas variantes que ponen en cuestión la calidad y cantidad de las pinturas. Y, en cuarto lugar, se encuentra el problema que nos ocupa, qué se pintó, y este recoge no solo lo mencionado sino que también abre otros interrogantes.


Hacer una historia de los temas y a partir de esto indagar por la cultura visual es posible desde muchos ángulos. Puede hacerse desde la perspectiva de los pintores y sus documentos, la tratadística española, los testamentos, las dotes, los contratos de elaboración y otras formas escritas. Todos presentan ventajas, pero también ausencias, pues a lo largo y ancho de América fue desigual la manera como se llevó a cabo la cultura escritural, los contratos y hasta el consumo de estos artefactos que llamamos “pinturas”. Para tratar el tema en este libro se ha escogido aquello que es común para toda América, la pintura como objeto visual, especialmente la de caballete, aunque eventualmente se tienen en cuenta otros soportes —la pintura de techos en Brasil y algunas pinturas murales y sobre objetos—, lo que permite la comparación temática.


Entonces, el punto de partida es este: las pinturas, como artefactos que reflejan la cultura visual a través de sus temas, permiten observar qué dicen de sí mismas y de la sociedad de la que provienen. Este libro es el resultado de la recolección y análisis de 19.500 pinturas, una cantidad significativa pero, al mismo tiempo, escasa en términos del volumen de lo que debió existir en el continente. Sin embargo, el corpus es lo suficientemente representativo como para trazar una tentativa de lectura colonial. Esta propuesta, entonces, tropieza con un obstáculo: no existen los archivos visuales, como sí existen los archivos documentales. La obra “colonial” se encuentra dispersa en cientos de lugares: museos, iglesias, conventos, instituciones oficiales y privadas, colecciones, etc. Los repositorios o lugares donde se acumulan las imágenes son escasos, por lo que el primer trabajo fue crear un archivo propio para estas 19.500 pinturas: Arca. A diferencia de los libros tradicionales, en los que el investigador escoge y fragmenta sus datos para construir el documento, esta investigación tiene una particularidad: la base de datos digital está abierta al lector, a la cual se le han añadido dos herramientas basadas en big data y, particularmente, en data mining, ventajas de la cultura digital y de las humanidades digitales.




Todos los ejemplos visuales mencionados en el libro, y sus múltiples datos, pueden apreciarse en Arca: http://artecolonialamericano.az.uniandes.edu.co.


Solo necesita poner en el buscador el número de la imagen que le interesa. O también puede anotar el número de la imagen al final de esta dirección (reemplazando las XXXX): http://artecolonialamericano.az.uniandes.edu.co:8080/artworks/xxxx.





Este libro está estructurado así: se divide en doce secciones, que a su vez tienen en total 85 entradas, cada una con su respectivo título y numeración; y al final del libro hay un grupo de veintiún textos adicionales que he denominado contextos. Las 84 entradas que le siguen a esta tratan, precisamente, de las problemáticas sociales, culturales y visuales que se encuentran detrás del qué se pintó en la América colonial. La pregunta puede formularse de una manera más compleja: ¿de qué modo los temas visuales que elige una determinada cultura colonial exponen los valores particulares de la sociedad que los produce? Esta pregunta manifiesta dos problemas que tratan de explicarse aquí: una geografía y una historia de los temas visuales, sus significados, condiciones y maneras de resolverlos; y lo que estos dicen de la cultura visual de América entre los siglos XVI al XIX. En entornos sociales muy diversos, los pintores americanos adaptaron los temas tradicionales de la pintura europea, de manera que estos respondieran a las necesidades de sus culturas particulares. De esta capacidad de adaptación es de lo que se trata Los ingenios del pincel. Aquí se pretende tomar la totalidad de las regiones americanas para ver problemas del conjunto y comparar, más allá de los actuales Estados nacionales, las regiones “coloniales”. Por esta razón, se toman en conjunto las Américas anglosajona, lusitana e hispanoamericana, para observar sus diferencias y similitudes en relación con sus propios contextos.


La primera sección de este libro pretende contextualizar y problematizar el oficio de la pintura y sus características regionales; las once secciones restantes corresponden a un gran tema visual (retrato, cristología, alegorías, etc.). Cada sección tiene un número variable de entradas, que presentan un análisis de los subtemas. El lector puede seguir la propuesta del autor o hacer su propia ruta, personal o aleatoria, pues cada entrada es independiente, por lo que pueden leerse en cualquier orden.


En este sentido, este es un libro no argumental y no lineal. Para justificar esta afirmación vale la pena decir lo siguiente. Una de las consecuencias de las casi tres décadas de cultura digital incentivada por la popularización de la web, desde 1992, es precisamente la ruptura del pensamiento lineal y argumental. Y este libro es la versión impresa del e-book que lleva el mismo título, el cual fue el resultado del proceso de crear a partir de las humanidades digitales un e-book multimodal, y no solo un “PDF interactivo”. Para el efecto, el e-book emplea un conjunto de herramientas y características digitales, como la hipertextualidad, la colaboración y la interactividad, con los cuales se pretende crear una experiencia de lectura inmersiva. Esta versión impresa conserva los mismos textos, pero con una selección menor de imágenes. Así también, y por razones obvias, pierde la condición inmersiva digital. Sin embargo, es posible acceder a las herramientas documentales, los videos, a la base de datos o a los múltiples ejemplos visuales que se encuentran en el e-book escaneando los códigos QR, los cuales abren la versión digital. Por esta razón, en esta versión impresa también puede hacerse la mencionada lectura en “cualquier orden”.


Como una ayuda a la lectura “no lineal”, los aspectos históricos, que usualmente aportan la estructura argumental a un escrito, se encuentran al final del libro. Son veintiún escritos que he denominado contextos, que permiten entender el periodo y el problema de la cultura visual.


El lector podrá darse cuenta de que al final de cada entrada se sugieren otras entradas, que están relacionadas con distintos recursos visuales, documentales y narrativos que atraviesan la cultura visual americana: estos son las gráficas, los contextos generales y los mapas. En la versión e-book se encuentran, además, los videos, las infografías, los documentos y los mosaicos. Con respecto a los mapas, estos, generalmente, muestran la cantidad proporcional de pinturas de un tema de acuerdo con la cantidad total de pinturas de ese país. Una buena parte de estos materiales se identificó con base en minería de datos, lo que hizo posible considerar problemas que las metodologías tradicionales no habrían podido determinar.


Entonces, las diecisiete primeras entradas pretenden plantear problemas relacionados con la historia de la pintura y su geografía en América. Las 68 restantes desarrollan los temas y tienen las mismas seis partes: una problematización histórica y geográfica del tema, una línea de tiempo, los modelos y patrones visuales de ese tópico, una problematización del impacto en la cultura visual y, por último, una sugerencia de entradas y bibliografía recomendada. El objetivo, entonces, es ofrecer recursos que procuren hacer más rica la experiencia visual americana. Por eso el texto se abre para que el lector pueda continuarlo.
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PINTAR EN LA AMÉRICA COLONIAL


[image: image]





De la historiografía a los lugares donde se produce la pintura colonial


La práctica de la pintura en Europa tuvo cambios significativos a lo largo del siglo XVI, que coincidió con el proceso de conquista y población del continente americano recién descubierto. Para entender la implantación de esta práctica se deben tener en cuenta, inicialmente, dos aspectos: el lugar que ocupaba la pintura en las diversas sociedades que participaron en el encuentro y, segundo, el binomio Reforma-Contrarreforma, el contexto inmediato. En cuanto al primero, la lectura historiográfica del desarrollo de la pintura en América establece, habitualmente, que se trató de un acontecimiento que ocurrió unidireccionalmente. Según esto, el proceso lo encabezó España, bandera de la Europa contrarreformada (Contexto 171), la cual impuso las artes, entre ellas la pintura, como elemento que manifiesta el espíritu de una “sociedad más avanzada” (Burke, 2007, p. 71). El segundo aspecto reduce el problema del uso de la pintura en América a un resultado de la contundente reacción de la Reforma protestante (Contexto 21) frente a la representación visual y la respuesta de la Contrarreforma católica, que afianzó y definió el nuevo papel de la pintura como arte para la evangelización. Sin embargo, esta interpretación es tan solo un fragmento de lo que significó la pintura, porque el problema es mucho más complejo.


Muchos de los elementos que tradicionalmente se dice que la pintura adquirió en el proceso histórico del siglo XVI ya estaban activos, al menos desde el siglo XIV. Es decir, la pintura moderna no es solo resultado de la Reforma-Contrarreforma, sino que se ancla en la tradición y en las discusiones sobre el carácter de la representación visual desde la Baja Edad Media (Belting, 2009, p. 545). En este sentido, para analizar la pintura colonial deben separarse las características de la pintura del siglo XVI de lo que ha fabricado la interpretación historiográfica, muchas veces con una clara intención política o cultural, o con una lectura abiertamente eurocentrista. Hasta hace poco tiempo este tipo de referencias eran habituales: “incluso los mejores artistas, pintores y escultores coloniales están muy por debajo de las normas europeas. Respecto de Europa, una gran proporción de pinturas y esculturas [coloniales iberoamericanas] deben considerarse como arte popular, que con frecuencia es expresivo e interesante” (George Kubler, citado por Rishel, 2007, p. 5). De esta manera, las características de la pintura americana no pueden reducirse a una reacción a la Reforma, ni son consecuencia de la Contrarreforma, como tampoco dieron paso necesariamente al Barroco, ni todo lo que se produce durante los siguientes dos siglos y medio es Barroco.




[image: image]


Ilustración 1. Anónimo, Nuestra Señora de Cocharcas. Óleo sobre tela, 1759, Perú. Colección Metropolitan Museum of Art (MET), Nueva York. (Dominio público)







Para analizar la pintura colonial deben separarse las características de la pintura del siglo XVI de lo que ha fabricado la interpretación historiográfica, muchas veces con una clara intención política o cultural, o con una lectura abiertamente eurocentrista.





El problema historiográfico que se ha derivado de esta posición insiste en que el desarrollo de la pintura en Iberoamérica está promovido por la evangelización (Londoño, 2012, p. 1). En cierta manera esto es verdad, pero no necesariamente es su única explicación. Esta afirmación hace parte de aquellas verdades históricas que se repiten incesantemente, y que son parcialmente ciertas, pero, por lo tanto, solo abarcan una parte del problema. De hecho, la presencia de la pintura en la primera mitad del siglo XVI es muy escasa, como puede observarse en la línea de tiempo general de la pintura americana (gráfica 1). Incluso es escasa en el periodo 1550-1600, cuando despegó su producción en algunas regiones, principalmente en los dos primeros virreinatos, la Nueva España y el Perú, que corresponde a la etapa más intensa del proceso de evangelización. La presencia de la pintura en las incipientes sociedades indianas tiene usos similares a los que se presentan en la España conquistadora, luego no toda pintura es para la evangelización.


Pero el problema que se traza desde aquí, y que tiene una larga trayectoria historiográfica, es el lugar que ocupa la pintura americana (Contexto 2. La pintura en la América española2) de estos siglos en relación con la europea. ¿Es una derivación “de baja calidad” de la europea y concretamente de la española? Lamentablemente, así lo afirman muchos historiadores de arte hoy en día, por ejemplo, Gutiérrez Saiz afirma que ningún pintor iberoamericano es nombrado en las historias de la pintura por “la falta de calidad de las pinturas, que no resiste la comparación con los grandes hitos de la historia de la pintura universal” (García Saiz, 1995, p. 83).
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Gráfica 1. Línea de tiempo de la pintura americana





Esta aseveración prepara el camino para abordar la premisa de que no puede leerse la producción visual americana como si fuera consecuencia solamente de una imposición europea (Gutiérrez Haces, 2008). Como tampoco puede aceptarse que esta sea una experiencia visual homogénea en técnicas, perspectivas o temas para todos los territorios coloniales. Una parte de la respuesta a estas cuestiones reposa en considerar que las características de la América conquistada son diferentes de las de la Europa que conquista. A pesar de las diferencias, los reinos que participan en el poblamiento (España, Portugal, Inglaterra) tienen al cristianismo como ideología unificadora. Por su lado, las sociedades indígenas son múltiples y con experiencias culturales diversas. Concretamente, la experiencia de la representación visual es heterogénea y en muy diferentes niveles de formación en cuanto a técnicas, temas, formas, materiales y color. El resultado de este encuentro son sociedades de lo múltiple, con unas experiencias estéticas, temáticas y visuales completamente distintas (Gutiérrez y Gutiérrez, 2000, p. 63). La estética, las formas y los temas de la pintura colonial en la Nueva España, por ejemplo, están lejos de ser los mismos en el Reino de Quito.


Estos son algunos de los problemas de cómo ha sido interpretada la pintura en la historiografía, aunque faltan otros: el uso de apelativos para denominarla (pintura colonial, arte virreinal, etc.), la reducción historiográfica de la producción a México y Perú, las relaciones centro-periferia y las influencias europeas, entre otros temas (Bargellini, 2007, p. 325). Sin embargo, se deben identificar algunos problemas que permitan entender qué significa pintar en la América colonial. En primer lugar, debe partirse del tipo de sociedad a la que nos enfrentamos. Ciertamente, se trata de sociedades insertas en un tipo de modernidad temprana, que no es la modernidad europea, abocada por el individualismo (Contexto 16) y la secularización (Contexto 10), que, para entonces, transformaba ese orden social. América es una sociedad de lo múltiple en la que los procesos regionales se iniciaron en tiempos distintos, algunos a comienzos del siglo XVI (el caso del Caribe), y otros, como los de las colonias anglosajonas (Contexto 19. La pintura en las colonias inglesas), a mediados del siglo XVII.


Pero, además, las influencias culturales se ensamblan sobre bases distintas: protestantes y católicos tienen, para entonces, formas diversas de entender el sentido de la pintura. Escogidas casi al azar, en las ilustraciones 1 y 2, que pertenecen a la misma época, puede apreciarse el contraste entre ambas perspectivas. A estos aspectos deben agregarse las condiciones socioeconómicas que se forman en las distintas regiones y que influyen en la cultura visual. Por ejemplo, las civilizaciones náhuatl tenían una compleja tradición visual y una gran población indígena, que implicaba una alta tributación y, por consiguiente, una mayor riqueza económica. Estos dos aspectos afectan lo que se pinta, pues involucran unas condiciones económicas que disponen el consumo de lo visual con la llegada de pintores y materiales, el entrenamiento de los naturales en el arte de la pintura (Wuffarden, 2012, p. 252; Reyes-Valerio, 1989, p. 137) y la consolidación del poder de los principales comitentes, la Iglesia y el Estado, las dos instituciones de mayor consumo visual.
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Ilustración 2. John Singleton Copley, La familia Copley. Óleo sobre tela, 1776, Estados Unidos. Colección National Gallery of Art, Washington. (Dominio público)





A estas sociedades de lo múltiple debe agregárseles aquello que las diferencia de las europeas: se trata de sociedades en las cuales la experiencia de fe tiene un valor sacralizante, es decir, la experiencia moral determina la mayor parte de sus relaciones culturales. Aquí tiene lugar la importancia de la cultura visual, pues ella manifiesta la base moral de sus relaciones sociales. Estas son las dos características que determinan qué es pintar en América: sociedades de lo múltiple en las que la pintura desempeña un papel moral, no necesariamente religioso. Una buena parte es de carácter religioso (78 %), como se observa en la gráfica de los porcentajes de los temas visuales en América, en la cual solo se exceptúan los retratos, los relatos de historia, los temas seculares y algunos alegóricos (gráfica 2). Sin embargo, ese 22 % tiene una clara inclinación hacia el ordenamiento moral de la sociedad. En dicha perspectiva se encontraría incluso la pintura anglosajona. Esta aseveración no incluye necesariamente ni el carácter ni la definición de la cultura visual, como tampoco la función social de la pintura.
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Gráfica 2. Porcentajes de temas visuales en América





Pintar en América tiene, entonces, una cercanía y una distancia: cercanía a lo que ingresó de Europa, como sus técnicas, temas y orientaciones retóricas (Contexto 1. Las imágenes); pero también muestra una distancia que se resume en la forma. La pintura, a pesar de todas las influencias, imprime un sello particular suprarregional, y es la condición en la que esta acepta, proyecta y resuelve una parte de sus necesidades culturales. La cultura visual es la pantalla en la que se proyecta el ordenamiento social, en lo que no influyen necesariamente las diferencias estéticas y técnicas. El resultado de estas tensiones entre cultura y cultura visual es el tema: a pesar de que hay unas influencias generales para toda América, la elección de los temas y la insistencia en lo particular es propio de cada región. La abundancia de mártires en un lugar es un tema escaso en otro; las pinturas de castas son propias de unos lugares y no de otros; los indígenas, en algunos territorios, solo aparecen en los purgatorios.
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Notas


1 Los contextos se encuentran al final del libro. Cuando no se anota el nombre del contexto, como aquí, que solo se indica el número, es porque el nombre del contexto está implícito. En este caso el contexto 17 se denomina “Contrarreforma”.


2 Cuando se anota el nombre del contexto, como en este caso, se hace para orientar al lector.
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EL PROYECTO ARCA Y LAS PINTURAS DE LA AMÉRICA COLONIAL
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Un problema de método


Uno de los principales problemas que se presentan cuando se intenta responder la pregunta de qué se pintó en la América colonial es la dificultad de acceder a las pinturas como fuente fundamental. En este caso se busca tratarlas como integrantes de un archivo y no como objetos individuales. Tradicional, pero no exclusivamente, la historia del arte y en general la investigación de la imagen colonial no ha trabajado sobre conjuntos de archivos sino sobre obras individuales, series o la producción de obradores sobresalientes. Esto significa que se han tratado obras significativas, a veces visualmente interesantes o estéticamente predecibles, y sobre ellas se han ensamblado afirmaciones sobre lo que debe ser la obra colonial (Burke, 2007, p. 72). De hecho, las historiografías nacionales sobre lo colonial han convertido ciertas obras y pintores en íconos representativos de todo el periodo. Incluso, es frecuente que se eleven ciertas “escuelas” o producciones locales a paradigmas de lo que debe ser la pintura colonial americana. No son pocos los libros que tienen títulos genéricos, como Pintura en Hispanoamérica, 1550-1820 (Luisa Elena Alcalá y Jonathan Brown, 2014), y solo tratan a México y Perú, como los estandartes de lo que debe ser el “arte” colonial. Estas posturas reducen la obra del periodo a unos pocos objetos “vistosos”, de “artistas” reconocidos, cuyas estéticas se acercan a lo que se esperaría que fuera la influencia del “arte” español, especialmente el sevillano. Un buen ejemplo es el catálogo Pintura de los reinos (Gutiérrez Haces, 2008).
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Gráfica 1. Proporción de autoría en la pintura colonial





Sin embargo, el problema visual americano es otro. Cerca del 62 % del total de la pintura del continente se considera de autor anónimo (gráfica 1). Si se observan los datos particulares, en muy pocas regiones —por ejemplo, la América anglosajona— se puede identificar buena parte de sus pintores, como lo refleja la gráfica 2: en lo que actualmente es Estados Unidos, la pintura anónima está cerca del 20 %, mientras que la proporción se invierte en Perú, donde es casi un 80 %, o en la Nueva España, un 62 %. Al hecho de que la mayor parte de la pintura haya sido elaborada por sujetos desconocidos se agrega otro problema: una cosa es dónde y quién la pintó, y otra, dónde se encuentra actualmente. Es decir, está diseminada por todo el continente, en diferentes espacios sociales y culturales, lo que agrega otro inconveniente: la mayor parte de las obras se han movido de su lugar original de producción en los últimos dos siglos.


A partir del siglo XIX, en el contexto de la formación y la historia de los Estados nacionales, las obras coloniales comenzaron a valorarse desde ámbitos para los cuales no fueron elaboradas, coleccionistas y museos, lo que promovió la movilidad de las obras. Pero también, bajo los principios liberales del siglo XIX, que rechazaban los símbolos que identificaran lo colonial y sus metrópolis, se destruyó o trasladó otra parte de las colecciones coloniales. La mayoría de las pinturas no están donde deberían estar. Incluso, obras que permanecen en el lugar para el cual se hicieron, tienen una historia de cambios, pues el gusto, el orden o los criterios de selección y narración de historias se han transformado, como puede ejemplificarse con el conocido caso de San Agustín de Quito (Justo, 2008, p. 70). Igual sucede con los retablos, que eran llamados “máquinas de creer”, en los que las pinturas incrustadas en ellos tenían una disposición especial, una lógica narrativa que entendía un creyente de su época. Buena parte de estas pinturas de retablos han cambiado su ubicación de acuerdo con los criterios esteticistas de los distintos momentos.




[image: image]


Gráfica 2. Proporción de autoría en algunos territorios coloniales





El resultado es la descontextualización de la pintura colonial, lo que afecta el método para tratar grandes volúmenes de imágenes. Junto a la descontextualización se presentan otros dos fenómenos: primero, la pérdida del sentido que tenía la obra dentro de un lugar o una colección en el momento en que fue encargada, y, segundo, la dispersión espacial de la obra colonial. Desde finales del siglo XIX empezaron a fragmentarse las colecciones coloniales, problema que se acrecentó en el siglo XX con la aparición de los museos, especialmente los nacionales y los especializados en arte. Igualmente, la conformación de un mercado del arte colonial, la valoración de ciertos “artistas” y el surgimiento de las colecciones extranjeras no iberoamericanas acrecentaron la atomización, al punto que muchas veces es imposible proporcionar una ubicación o una autoría a la obra. Seguir el rastro de la obra colonial no es fácil.


Este es el problema metodológico que enfrenta este libro para lograr un acercamiento a la obra visual colonial. La descontextualización y atomización se hacen evidentes en la reconstrucción de los temas de la cultura visual. Más aún cuando la investigación se lleva a cabo no con una pequeña muestra de lo que se pintó, sino con grandes volúmenes visuales para fijar las tendencias temáticas y sus características regionales. Para el efecto, este libro está ensamblado sobre una investigación preliminar, una base de datos o contenido digital que alberga cerca de 19.500 pinturas coloniales. El objetivo fue reconstituir el corpus de la pintura colonial americana entre 1530 y 1830 a partir de los materiales disponibles en distintos medios y colecciones, para construir un archivo.


Se buscaba así realizar un acercamiento a las circunstancias que permitieron la formación y consolidación de la cultura visual en la América colonial, a partir del análisis de los distintos tópicos pictóricos —seculares y religiosos— en cada una de las regiones americanas. La georreferenciación permite establecer una geografía del arte de los temas para observar las diferencias en su tratamiento entre las diferentes regiones. En el mapa 1 puede observarse el número de pinturas por país, es así que cada uno de los temas se analizó proporcionalmente con respecto a esa cantidad de pinturas. El objetivo era analizar los temas en proporción a su propia producción. Así mismo, la recopilación exhaustiva de pintura colonial para la base de datos Arca tuvo como objetivo analizar los distintos sistemas de valores culturales en la América colonial a partir de su producción visual.


Esa recopilación exhaustiva de pinturas coloniales arrojó un conjunto de pinturas americanas, que fueron ubicadas en la red y en bibliotecas e institutos patrimoniales de Lima, Quito, Buenos Aires, México, São Paulo, Bogotá y Santiago. Cada una de estas imágenes se digitalizó y procesó para albergarlas en la base de datos Arca. Este material visual, empleado en todo el libro, metodológicamente está tratado desde los principios de las humanidades digitales, por lo cual se constituye en un contenido digital en una plataforma con tecnología Ruby on Rails, en la que se utilizó una base de datos PostgreSQL. Lo que la distancia de una base de datos convencional es la introducción de dos herramientas basadas en minería de datos y en algunos principios de big data. En este sentido, se ha buscado organizar y procesar los metadatos a través de un diagrama de fuerzas y especialmente con un software de visualización de datos, la aplicación Tableau (ilustración 1), que permite generar relaciones interactivas a partir de varios sistemas de gráficas. Estos usos complejos de los metadatos de la pintura colonial ayudan a llenar los vacíos que dejan la atomización y la descontextualización de la imagen.
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Mapa 1. Volumen de producción visual por país empleado en esta investigación





El aporte de las humanidades digitales es fundamental para el análisis y el desarrollo metodológico de la investigación, pues estas son el resultado de la interacción entre las nuevas prácticas sociales y las tecnologías. Paradójicamente, la atomización de las pinturas generada en esta modernidad tiene la posibilidad de ser reensamblada con los alcances de la era digital, lo que convierte al proyecto Arca (ilustración 2) en un buen ejemplo de cómo las humanidades digitales tienen la capacidad de transformar el sentido y la proyección de las humanidades. En este caso se trata de la posibilidad de procesar y graficar un volumen apreciable de información. También permite avanzar en el desafío de vincular los adelantos de la informática a tres retos que deben asumir los estudios sociales en la era digital: el acceso a la información, su comunicación y su análisis. Estos aspectos tienen que ver, por supuesto, con el impacto del big data en las humanidades y en las ciencias sociales, lo que supone un nuevo reto: cómo asumir la nueva cultura de datos que corre en la red.
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Ilustración 1. Vista parcial de la aplicación tableau, empleada en Arca
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Ilustración 2. Vista en pantalla del proyecto Arca





El tipo de información visual que contiene el proyecto Arca propone un material acerca de las condiciones sobre las cuales se pintó en la América colonial. Existen muy pocas colecciones digitales de pintura de la época, entre las que se destacan Engraved Sources of Spanish Colonial Art (Pessca) de la Universidad de California-Davis y BarroqueArt. Estos intentos por crear un archivo de cultura visual colonial exploran y establecen nuevos métodos y herramientas para el análisis de la información digital, de modo que permiten mejorar su desempeño e impacto en las humanidades. De cualquier manera, esta tentativa de suplir las carencias coloniales a partir del material disponible muestra una pequeña parte de lo que pudo producirse en la América colonial. Por inventarios tenemos conocimiento de iglesias coloniales que podían albergar hasta dos mil objetos visuales y por testamentos sabemos que algunas personas tenían hasta novecientas pinturas en su patrimonio. Por supuesto que esto no era la regla, pero sí dimensiona que la producción de imágenes fue bastante alta, y que veinte mil piezas son un pequeño esbozo de lo que pudo haber existido.
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IBEROAMÉRICA, HISPANOAMÉRICA, AMÉRICA ANGLOSAJONA
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Tres regiones




España tuvo un mayor protagonismo desde el siglo XVI porque, utilizando diversos mecanismos jurídicos, eclesiásticos y políticos, organizó la conquista del territorio y posterior poblamiento a partir de la fundación de ciudades.





Las historias tradicionalmente han separado las regiones americanas por áreas de influencia de cada una de las potencias europeas que llevaron a cabo algún proceso de conquista, ocupación o colonización. Por esta razón se ha dividido el problema de la producción visual en tres grandes áreas: Hispanoamérica, América portuguesa y América anglosajona. A estas se las define a partir de los tres grandes imperios que participaron en los eventos de los siglos XVI al XVIII: España, Portugal e Inglaterra. Dicho modo de observar la producción visual tiene problemas que pueden revisarse desde dos aspectos. En primer lugar, se trata de una mirada a la producción de las imágenes coloniales a partir de lo que son los actuales Estados nacionales y a la manera como se elabora el “arte” según los valores de aquellas naciones. En segundo lugar, se establece un vínculo para leer las imágenes entre la producción estética de aquellos imperios para el momento que ocupaban América, lo que a veces no tiene en cuenta los procesos internos en cada región americana. Para el caso de este libro nos interesa el primer aspecto.


Para los siglos XVI al XVIII, y frente al poblamiento de América, España, Portugal e Inglaterra tuvieron procesos históricos y culturales distintos, que confluyeron a veces por circunstancias políticas. España tuvo un mayor protagonismo desde el siglo XVI porque, utilizando diversos mecanismos jurídicos, eclesiásticos y políticos, organizó la conquista del territorio y posterior poblamiento a partir de la fundación de ciudades. A las regiones que quedaron bajo su protección les trasladó sus instituciones sociales, políticas y culturales, entre ellas las que estaban relacionadas con la cultura visual. A este proceso debe agregársele que, gracias a las prerrogativas papales, España, después del Tratado de Tordesillas (1494), se quedó con la mayor parte del territorio americano. Por lo menos con lo que logró explorar y ocupar en Centroamérica y Suramérica, y algunos intentos en Norteamérica, encabezados por Vásquez de Coronado, Cabeza de Vaca y Hernando de Soto, entre otros.
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Mapa 1. Regiones coloniales hacia la segunda mitad del siglo XVIII





Esto es lo que habitualmente se denomina Hispanoamérica, territorios ocupados por España, lo que definió tres grandes espacios de asentamiento. El primero de ellos compuesto por las dos regiones en las que había complejas culturas con una mayor posibilidad de recursos de explotación económica. Estos fueron los territorios mexica e inca, que en el mismo siglo XVI se convirtieron en los virreinatos de la Nueva España y el Perú, lo que implicó mejores procedimientos de evangelización y la creación de un aparato burocrático y social más complejo (Bailey, 2005, p. 109). El hecho de tener tempranamente una corte virreinal, riqueza, tributación indígena y control político hizo que la producción visual de estos territorios sea particular.
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Ilustración 1. Manoel da Costa Ataíde, Virgen de los Ángeles. Óleo sobre madera, ca. 1800, Ouro Preto, Brasil. Iglesia de la Tercera Orden sao Francisco de Assis, Ouro Preto. (Creative Commons 3.01)





El segundo modelo de poblamiento corresponde a los territorios periféricos a estos dos grandes virreinatos, en los que las culturas indígenas prestaron menor resistencia, era más escasa su población o había menos recursos económicos. Allí se crearon reales audiencias dependientes de los dos primeros virreinatos, que fueron más o menos variables, y sus fronteras se contrajeron o se ensancharon durante los siguientes dos siglos y medio. El mapa 1 muestra el estado del territorio americano hacia la segunda mitad del siglo XVIII. El mapa funcionó más o menos de esta manera: de la Nueva España dependían Santo Domingo, Guatemala, Nueva Galicia, Panamá y Filipinas; del Perú, Santa Fe de Bogotá, Charcas en el Alto Perú, La Concepción (Santiago de Chile) y el Reino de Quito. A partir del siglo XVII, Santiago y Buenos Aires, y más tarde, en el siglo XVIII, Caracas y Cuzco. No es gratuito, entonces, que estas divisiones estuvieran relacionadas con la formación de lo que podríamos denominar las regiones visuales (Contexto 2. La pintura en la América española). Y no se trata solamente de que las condiciones administrativas estructuraran una cultura visual, sino que la división política se ensambló sobre un ordenamiento cultural que poco a poco definió sus espacios de influencia.


En tercer lugar, se encuentran los denominados territorios de frontera, en los que la presencia de las instituciones era muy escasa, así como las manifestaciones de cultura visual. Este es el caso de la frontera norte de la Nueva España, que colindaba con los territorios de la expansión de ingleses y franceses en Norteamérica; la zona de la Amazonía, que tenía frontera con la expansión portuguesa; o la inhóspita zona sur del continente. Algunas de estas regiones fueron pobladas tardíamente, entre la segunda mitad del siglo XVII y el XVIII, o entraron en conflicto con las potencias vecinas, como ocurrió con la frontera norte de la Nueva España. Por esta razón a veces se encuentra en los registros de Arca producción visual católica que pertenece a Estados Unidos (Contexto 19. La pintura en las colonias inglesas).


Muchos aspectos que hacían posible la cultura visual, como la presencia de las órdenes religiosas —principales consumidoras junto con el aparato burocrático—, los talleres de pintura y la circulación de objetos, entre otros, estaban relacionados con estas estructuras administrativas. Pero, de nuevo, no es la única condición. Lo cierto es que dichos elementos podían influir en el volumen de la pintura que se producía en una región, así como en la riqueza de los temas y las maneras de adquisición por parte de los comitentes. Estos son tan solo algunos aspectos de la cultura visual, pues también tiene un aspecto político.


La historia era distinta para los territorios de expansión de Portugal. El mismo Tratado de Tordesillas le dio, de manera accidental, la posibilidad al Reino de Portugal, con una larga tradición marítima, de explorar el Atlántico dentro de las 370 leguas al oeste de Cabo Verde que se fijaron de frontera. En la exploración se encontraron sorpresivamente con la punta externa de Brasil, donde se fijaron las primeras fundaciones portuguesas en el litoral del Atlántico americano. Allí permanecieron durante los tres siguientes siglos, y, a pesar de las presiones de holandeses, franceses e ingleses, que tenían intereses en la región, fueron desplazando la frontera continente adentro. Sin embargo, esta situación enriquecería la cultura visual del futuro Brasil (Contexto 20. La pintura en la América portuguesa). Y no solo por el paso de europeos de distintas nacionalidades, sino también por el tipo de gobierno colonial, menos restrictivo que el modelo español. Estos factores generaron una experiencia visual distinta al prototipo hispánico, como, por ejemplo, el rasgo característico brasileño de la pintura de los techos (ilustración 1, Arca 8603). La América española y portuguesa es lo que comúnmente se denomina Iberoamérica.




El hecho de que estos territorios fueran expresamente colonias protestantes permitió tanto el movimiento de pintores como la introducción de un corpus temático completamente distinto, así como otras herramientas culturales que fortalecieron la cultura visual.





El caso inglés es muy diferente. Durante el siglo XVI se llevaron a cabo muchos viajes ingleses a América bajo diversas modalidades, que cubrían desde expediciones de descubrimiento y poblamiento hasta acciones de corso. Los intereses territoriales se movieron entre el Caribe y Suramérica, aunque a comienzos del siglo XVII fundaron la primera colonia en la costa este de Norteamérica. Esto marcó un proceso inverso con respecto a Iberoamérica, pues inicialmente se llevó a cabo la colonización, y la conquista solo tuvo lugar hasta el siglo XIX, después de la independencia (1776) de Inglaterra y con un Estado nacional en formación. Este detalle es importante porque produce una cultura visual distinta, y el hecho de que estos territorios fueran expresamente colonias protestantes permitió tanto el movimiento de pintores como la introducción de un corpus temático completamente distinto, así como otras herramientas culturales que fortalecieron la visualidad. Este proceso se llevó a cabo fundamentalmente en el siglo XVIII, y, aunque se concentró en este periodo, hay presencia un poco más débil de pintura en el siglo XVII, destacándose la figura de los limners. El proceso de independencia de Inglaterra indudablemente genera cambios en su cultura visual. Estos acontecimientos, que se dieron casi cuatro décadas antes que en la América española, nos permiten emplear la expresión de territorios anglosajones, pues la producción visual en el lindero temporal elegido se mueve entre lo colonial y los primeros años republicanos.


Estos aspectos mencionados destacan una preocupación por observar lo que debió ser la cultura visual en estas regiones, de modo que permiten contextualizar la producción de pinturas en relación con lo que aportaron las metrópolis. La importancia de la pintura barroca en España y Portugal tiene, a los ojos de los críticos, diversas valoraciones estéticas, que en este espacio no es importante recoger, pues de lo que se trata es de analizar comparativamente sus temas, además de comparar la producción americana bajo sus influencias diversas.


Esta valoración de la imagen producida en América durante los siglos XVI al XIX, con respecto a su relación territorial, pone al descubierto una serie de problemáticas. La más inquietante es la separación tajante del “arte” colonial español, portugués y anglosajón. Pero es importante observarlos en conjunto por varias razones: la primera de ellas tiene que ver con lo evidente, la contraposición entre la condición católica de los imperios ibéricos y el carácter protestante y puritano de la Inglaterra de esos siglos, lo que produce una cultura visual distinta. Pero pese a las evidentes diferencias, como puede observarse en la propia producción visual, se deben tratar comparativamente los procesos y los temas porque comparten no solo un mismo territorio, sino también un transcurso cultural paralelo. Una segunda razón es su condición colonial compartida, lo que permite identificar los elementos que constituyen la “identidad” y la forma como comparten símbolos, condiciones y elementos culturales. En el contexto, católicos y protestantes comparten la misma ideología, el cristianismo.
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UNA GEOGRAFÍA DE LOS TEMAS COLONIALES
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Lo visual, los centros y las periferias


La idea de una geografía del arte tiene una larga tradición historiográfica que ha sido reactualizada en las últimas dos décadas (DaCosta Kaufmann, 2004, p. 17). Esta perspectiva no solo establece una relación entre los centros políticos y las fronteras geográficas con los centros de producción visual. Los centros políticos, como México, Lima, Cuzco, Quito o Bogotá, concentraban instituciones religiosas y políticas, talleres, pintores y ciertos estamentos con posibilidad de comprar y consumir obra visual. Pero pocos de estos lugares estaban en capacidad de “exportar” obra o, al menos, generar una mediana distribución. La geografía de lo visual se ocupa precisamente de tratar de entender las condiciones sobre las cuales se articulan las distintas formas de percibir las culturas visuales en un territorio. DaCosta Kaufmann lo define a partir de una serie de preguntas: “la geografía del arte responde a las preguntas de cómo el arte se relaciona con, es determinado por o determina a, si es afectado por o afecta el lugar en el que es generado; cómo el arte se identifica con un pueblo, cultura, región, nación o Estado, o alguna combinación de estos; cómo el arte de distintos lugares se interrelaciona, mediante la divulgación, el contacto y la circulación; y cómo definir la áreas de estudio” (DaCosta Kaufmann, 2008, p. 88).
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Mapa 1. Ubicación de ciudades y pueblos donde actualmente se encuentra la obra





Estas preguntas se insertan dentro de un contexto. Los estudios visuales, la historiografía del arte y la historiografía de la historia colonial se han preocupado principalmente por analizar la transmisión de las imágenes y sus implicaciones culturales. La preocupación ha sido proporcionar respuestas convincentes para explicar el proceso con el nombre genérico de “cultura virreinal” (García Saiz y Gutiérrez Haces, 2004). Pero, precisamente, el objetivo de una geografía de lo visual es que no puede entenderse el conjunto de experiencias indianas desde esta perspectiva, pues lo “virreinal” fue una condición de algunos espacios coloniales y no de todos. La Nueva Granada, Venezuela, Guatemala o Chile tuvieron experiencias visuales más tardías con respecto a los centros virreinales. Este es un elemento más que se agrega a la experiencia visual en el entorno del centro-periferia. Historiográficamente se ha valorado la cultura visual colonial como periferia con respecto a Europa (Gutiérrez Haces, 2008) o a los grandes virreinatos como centros, siendo los demás territorios coloniales su periferia. Esta problemática manifiesta el proceso de invisibilización de la producción visual de la “periferia”. En el mapa 1 puede observarse cómo, aunque los centros virreinales tienen mayor concentración de lugares con obra, el fenómeno es proporcional en las otras regiones del continente.


Esta versión de la pintura colonial americana puede observarse a partir del tratamiento de los temas, es decir, qué se pintó, pues este es uno de los principales rasgos de diferenciación entre los diversos espacios coloniales. El problema no es la continuidad de la cultura visual europea, sino la asimilación que cada territorio colonial llevó a cabo de los temas. A partir de estos, las diferentes culturas coloniales representaron sus propias y particulares experiencias históricas y la complejidad de sus aspectos institucionales y devocionales, e interpretaron las prácticas católicas. La elección de los temas visuales es particular a cada región y propone un sistema de valores. Frente a la generalización centro-periferia, este libro como geografía pretende observar lo particular a partir de lo que significan los temas. Las diferencias regionales impusieron ciertas circunstancias que permitieron la formación y consolidación de distintos temas, lo que hace evidente los matices de la cultura visual.


Sin embargo, en la mayor parte de los análisis sobre la historia del “arte colonial” o, en su defecto, de la cultura visual, se desarrollan posturas alrededor de artistas, obras o problemas regionales, y muy pocas veces se hacen comentarios sobre los temas, basados más en la observación intuitiva que en el análisis de la información visual. Sin que sea una geografía del arte, debe rescatarse la abundante y bien estructurada obra de Héctor Schenone, quien logró profundizar en algunos de los temas visuales de Iberoamérica y, en alguna medida, su diferencia con respecto a Europa. Sus obras sobre los santos, Jesucristo y la Virgen María proponen un complejo panorama de la pintura colonial, pero, a pesar del aporte, aborda tan solo una parte de los temas americanos, pues, como se observa en la gráfica de los porcentajes generales de los temas (Entrada 18(1), gráfica 2), el asunto es más complejo y cubre muchísimos más tópicos. También debe rescatarse la obra de Santiago Sebastián, quien también intentó ensamblar una historia a partir de los temas de la pintura. Sin embargo, sus investigaciones no pueden definirse como una geografía del arte colonial.


Esta última frase presenta un problema, y es la expresión “arte”, pues esta resulta más una consideración contemporánea que una práctica ejercida por obradores, acción que tenía otros sentidos en estos siglos coloniales. Más que como arte, la pintura debe verse bajo la perspectiva de la cultura visual, que permite contextualizarla como objetos visuales producidos en América dentro de unas agrupaciones de categorías con criterios definidos. Así se facilita establecer las relaciones entre las formas de las pinturas y las diferencias en las estructuras narrativas (Contexto 1. Las imágenes), a pesar de que parten, en muchas ocasiones, de un mismo modelo. Pero esta relación entre tema y geografía permite establecer por qué se elige para pintar un subtema en un lugar y no en otro, o cómo varían los gestos de región en región. El resultado es una problematización más que un resultado concreto.


Esta geografización de la cultura visual no está exenta de problemas. El principal está relacionado con la movilidad de la obra colonial en los últimos dos siglos y con las maneras como se ha resignificado la producción colonial. Como puede verse en la gráfica 1, las obras se encuentran hoy en cientos de lugares. Por otro lado, para observar la resignificación de la producción colonial hay que partir de dos hechos: las historias nacionales se han apropiado de la pintura colonial y la han integrado a sus procesos de identidad, partiendo de la identificación de ese país con una región colonial, cuando en realidad esos límites geográficos son difusos y no hay continuidad necesaria entre lo colonial y lo republicano. Por ejemplo, la Nueva Granada colonial no es la Colombia contemporánea, pues esta última integra hoy en día un amplio territorio que fue parte del Reino de Quito, así como una parte de su territorio estaba relacionado con la Capitanía General de Venezuela. Este aspecto tiende a generar interpretaciones sobre la esencia de lo colonial, sin tener en cuenta que las regiones no son estáticas y que los mercados funcionaban de manera distinta.
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Gráfica 1. Relación de países con los lugares donde se ubica la obra actualmente





La integración del “arte colonial” a los Estados nacionales está relacionada con su formación en el siglo XIX y la urgencia de crear una “identidad”. Cada país generó una forma de identidad empleando algún tipo de pasado histórico, un factor común, pese a los vaivenes liberales antieclesiásticos y antihispánicos, y así pudo recuperarse el pasado visual colonial. Si bien es cierto que algunos temas y técnicas se prolongaron en la cultura republicana, pronto se estigmatizó la visualidad colonial. Paradójicamente, la recuperación de lo colonial como “arte” se llevó a cabo en buena parte de América en la búsqueda de las raíces estéticas y de los rasgos de la identidad. Así se rescataban obras y pintores que para entonces yacían en el olvido. Con esta recuperación también se gestaban los valores de la nacionalidad, anclados en antiguas devociones, virtudes nacionales y la consagración del país a santos y santuarios. Los países nacionales se identificaban con regiones sin que ese territorio coincidiera con el pasado colonial.


Esta es la importancia de devolver la cultura visual a su región de origen en las condiciones en que evolucionaron sus temas. Esta situación de convertir una producción visual en arte nacional también se ha visto supeditada a interpretaciones raciales, étnicas y sociales, como, por ejemplo, las complejidades de justificar un “arte mestizo” (DaCosta Kaufmann, 2008, p. 107). El hecho de que un indígena pinte no lo hace necesariamente mestizo, porque muchas veces utiliza estrategias, instituciones o prácticas del colonizador. El arte mestizo no es, por lo general, una acción de resistencia sencillamente porque no hay una conciencia de opresión. Entonces, la geografía de la cultura visual colonial se resuelve no solo en mirar la producción visual desde parámetros nacionalistas instituidos en el siglo XIX y perpetuados en los dos siglos siguientes, como tampoco en seguir insistiendo en su carácter mestizo. Se trata de observar la conformación de un mapa de los temas y cómo estos están relacionados con un ethos colonial que guarda diferencias de región a región, a pesar de que compartían un mismo acervo de instituciones y creencias. Para el efecto pueden compararse las gráficas de temas por país, por ejemplo, México, Nueva Granada o Argentina (véase el anexo de gráficas de temas por países). De fondo, el problema que abre la geografía de la cultura visual es el proceso de asimilación y transformación de esa cultura visual, que se matiza en los temas, no tanto en los debates de las posibles influencias europeas de autores o escuelas.
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LAS “ESCUELAS”: CIRCULACIÓN DE OBRAS Y REGIONES VISUALES


[image: image]





Regiones y escuelas


El encuentro de civilizaciones en América fue tan complejo que es difícil hacer generalizaciones sobre los procesos de las regiones ocupadas tanto por españoles como portugueses. Sin embargo, pese a las diferencias, el ordenamiento de las sociedades coloniales estaba definido hacia finales del siglo XVI, cuando terminaba la etapa de poblamiento. Aunque este no ocurrió de manera sistemática y en igualdad de condiciones en todos los lugares de la América colonial, al despuntar el siglo XVII ya se había fundado la mayor parte de los centros urbanos (Contexto 9. La sociedad colonial), que habían servido como plataforma para el proceso de conquista y poblamiento. Pero no era suficiente con la fundación, otros factores dinamizaban el fenómeno de lo urbano y sus entramados sociales. Para el efecto, dos elementos fueron determinantes: la instalación de las órdenes religiosas más importantes, que ya hacían presencia en buena parte de las ciudades, y la conformación del poder económico representado en el comercio y en la configuración de los diferentes oficios.


Estos dos aspectos —órdenes religiosas y una base económica definida en cualquier fase— eran, entre otras causas, los que posibilitaban el consumo de pintura. La pintura era un oficio mecánico, sus materiales no eran fáciles de conseguir y requería de un trabajo “especializado”, por lo tanto, los costos para producir una obra podían ser altos, por lo que no era accesible a la gente común. Por esta razón, sus principales comitentes estaban vinculados a los espacios religiosos —conventos, iglesias, capillas y oratorios—, pero también se empleaba como objeto decorativo. Por tanto, el consumo de pinturas y la consecuente aparición de talleres requerían de órdenes religiosas, que eran las que más demandaban objetos visuales. Si no lo hacían directamente, eran las encargadas de organizar los espacios laicos que demandaban la obra, lo que se llevaba a cabo a través de las cofradías, por ejemplo. Así también, la actividad económica sostenida permitía la demanda de objetos visuales. Esta es una de las razones que explican por qué la producción de obra visual fue tan escasa en el siglo XVI.
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Mapa 1. Ejemplo de circulación de las obras quiteñas identificadas para esta investigación







La pintura era un oficio mecánico, sus materiales no eran fáciles de conseguir y requería de un trabajo “especializado”, por lo tanto, los costos para producir una obra podían ser altos, por lo que no era accesible a la gente común. Por esta razón, sus principales comitentes estaban vinculados a los espacios religiosos.





Pero esto no era suficiente. Se necesitaban la integración al ordenamiento social de personas capacitadas en el oficio de la pintura, lo que comenzó a darse en las últimas décadas del siglo XVI, al menos en la Nueva España, donde las condiciones económicas, sumadas a la presencia de una corte virreinal y el poder económico, demandaron tempranamente la producción de pintura (Gutiérrez Haces, 2004, p. 37). Sin embargo, así no sucedió en otras partes de América.


La formación de talleres organizados por estos primeros inmigrantes a través de los sistemas tácitos o expresos de gremios permitió que se consolidara el arte de la pintura, por supuesto en tiempos distintos. Lentamente, entre finales del siglo XVI y la primera mitad del siglo XVII, se consolidaron talleres de producción de pintura, de los cuales algunos lograron alcanzar un estilo particular y elementos característicos en su labor. La consolidación de los talleres (Contexto 2. La pintura en la América española) tuvo alcances interesantes en la medida en que consiguieron obtener prestigio por sus elaboraciones, lo que incrementó la demanda. Algunas ciudades lograron acumular talleres con una gran producción visual, lo que les permitió convertirse en proveedores regionales y conformar circuitos de mercados de arte para su región, como fue el caso de Quito (Ortiz, 2007). Es aquí donde se hace efectiva la geografía de la cultura visual. El caso de América del Sur es ilustrativo. Las ciudades de Cuzco, Lima, Potosí y Quito tuvieron importantes talleres de pintura con características estilísticas y temáticas muy propias, que no solo atendieron la demanda urbana y regional inmediata. Un ejemplo de estilo de un importante obrador puede observarse en la ilustración 1 (Arca 17101), el quiteño Miguel de Santiago. Sus redes se extendían mucho más allá, de modo que su producción servía tanto para abastecer lo local como lo suprarregional (Gisbert, 2004, p. 147).


Quito, por ejemplo, desde el siglo XVII produjo objetos visuales devocionales y seculares que circularon prácticamente por toda Iberoamérica, e incluso se exportaron a España. Cubrían las áreas donde la cultura visual era mucho más precaria, como la provincia de Antioquia (en el occidente de la Nueva Granada), el Reino de Chile y el Virreinato del Río de la Plata (Ortiz, 2007, p. 12). El mapa 1 muestra algunos ejemplos de circulación de la obra quiteña en el entorno regional, lo mismo que la línea de tiempo (gráfica 1). La pintura de la ilustración 1 es un ejemplo de obra quiteña en la catedral de Bogotá. Esta demanda de pintura producida en Quito se mantuvo, por lo menos, hasta la primera mitad del siglo XIX. Incluso, desde finales del siglo XVIII se “exportaban” pintores. Igual sucedía con Cuzco y Potosí, pues la fama de su producción generó circuitos que abastecían el sur del continente, principalmente el Reino de Chile y el Virreinato del Río de la Plata. Por su parte, la Nueva España no se quedaba atrás: sus pintores abastecían la demanda de su región y del Caribe, incluyendo la Capitanía General de Venezuela, principalmente. Estas redes destacan, entonces, la conformación de regiones productoras, como las mencionadas, así como también la precariedad de otros territorios para abastecerse de estos objetos. Este comercio y circulación también permitió el movimiento de las devociones.


En este contexto, muchos autores han advertido que debe tenerse cuidado con la expresión “escuelas”, concepto acuñado y muy popular entre finales del siglo XIX y primera década del siglo XX para designar una tendencia estética o un tipo de taller (Fernández-Salvador, 2007, p. 115). Es decir, la naciente historiografía moderna de cada país “nacionalizó” su arte, vinculando las obras a “escuelas nacionales”, de manera que las separó de su área de producción cultural colonial. Estas designaciones hacen parte de una manera de observar la formación de las economías y los comercios de arte desde la perspectiva de los valores y la necesidad de crear nación en el siglo XIX, y no desde la perspectiva de las redes comerciales y las necesidades de la cultura visual, tal como se encarnaban en el periodo colonial.
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Gráfica 1. Línea de tiempo de los temas coloniales de las obras quiteñas identificadas para esta investigación





Las tensiones artísticas y demás elementos que hacen la “estética” de una obra forman parte de una tradición. La obra contiene características especiales relacionadas con el ejercicio de un tipo de arte y los mecanismos sociales que aseguran su prestigio. Pero también debe tenerse en cuenta que en la gran mayoría de las regiones americanas existe cultura visual sin que necesariamente existan tradiciones pictóricas, pues no todas tuvieron condiciones para que existiera producción y consumo vinculado a la exportación de objetos visuales, como sucedió, por ejemplo, en Santafé, Caracas o Guatemala. Tenían talleres y una producción que abastecía un mercado pequeño, pero no capacidad para su exportación.


La conformación de la idea de “escuelas” artísticas no hace parte, entonces, ni de una conciencia colonial de la labor de la pintura, como tampoco de los factores que determinaron la diferenciación regional en la manera como se percibía la pintura y lo que esta comunicaba. Esta aseveración es más bien una marca historiográfica que resulta de la comparación de estas producciones regionales con las maneras como se dio el desarrollo de las artes en Europa (Contexto 5. Arte barroco), donde, en condiciones completamente distintas, sí existían escuelas. Los territorios coloniales que recibieron mayor influencia europea, Perú y la Nueva España, son los que la historiografía tradicional ha resaltado como los lugares donde se formaron las “escuelas” pictóricas y hubo mayor profusión de temas e innovaciones visuales (Flores Flores y Fernández Flores, 2008). Pero el proceso fue más complicado porque la diferenciación se vio afectada por las raíces visuales nativas que precedieron a la llegada de los españoles, las diferencias étnicas en los diversos espacios coloniales, los heterogéneos sistemas de evangelización y cristianización, la apropiación de la riqueza económica, los ordenamientos sociales, las diferentes prácticas religiosas y devocionales, la conformación de una cultura letrada, así como los procesos de sincretismo y mestizaje.
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Ilustración 1. Miguel de Santiago, Visión de Ezequiel en el valle de los muertos. Serie El Credo. Óleo sobre tela, segunda mitad del siglo XVII, Quito. Catedral de Bogotá, Colombia. (Fotografía de Constanza Villalobos)





Todos estos elementos permiten adaptar la producción visual a ciertas características regionales y a necesidades visuales que no son las de los siglos republicanos. Esto explica las profundas diferencias tanto en el volumen de la producción, como en los ejes temáticos y en las características visuales de estas representaciones. Con el despertar de los nacionalismos del siglo XIX, los nuevos países implementaron mecanismos —como la exhibición, el museo o el coleccionismo— con los que pretendían rescatar y valorar la obra colonial. Para la constitución del canon del arte colonial, la naciente investigación se preocupó por el dato de la obra, especialmente autoría y fecha. De allí provienen las invenciones de lo colonial, como las “escuelas”, que tanto afectan la posibilidad de restituir las pinturas a su contexto original.
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LA PINTURA EUROPEA Y EL COMERCIO DE PINTURAS
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Comercio de pinturas y grabados


En el siglo XVI ocurrieron cambios significativos en la manera como se entendía la pintura y la forma como esta circulaba. El problema no solo dependió de las transformaciones políticas y los efectos de la Reforma (Contexto 21) con respecto a la imagen, y de las renovadas formas visuales que impulsó la Contrarreforma (Contexto 17). El proceso fue mucho más complejo pues estos aspectos son parte de otras situaciones, como el enriquecimiento de las sociedades europeas derivado del auge del denominado capitalismo mercantil. Este contexto permitió las especializaciones técnicas, lo que produjo una mejor pintura y una apertura hacia nuevas formas de representación. La pintura adquiría un nuevo carácter porque también fue acogida por las grandes instituciones, la Iglesia y el Estado, al tiempo que recibía una valoración distinta. Con respecto al siglo anterior, se habían perfeccionado las técnicas y los temas (Contexto 5. Arte barroco). Para el siglo XVI, y como herencia de las propuestas del humanismo, el arte de la pintura se debatía entre dos fuerzas de interpretación: aunque pertenecía al campo de las artes mecánicas, comenzaba a rozar las artes liberales, pues se le consideraba una “bella arte”.
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Mapa 1. Ubicación de obras europeas en la América colonial





La aparición de una gran cantidad de tratados sobre la pintura durante el siglo XVII y XVIII en España, así como el auge de los pintores, reflejaba el creciente interés por este arte y su calidad. No en vano se denomina a este periodo el Siglo de Oro (Gallego, 1996, p. 14). Este auge de la pintura, principalmente española, coincidía con lo que estaba ocurriendo en América. Para el siglo XVII se habían consolidado sus espacios sociales y había una economía más sólida (Contexto 9. La sociedad colonial), lo que aceleró la demanda de pintura europea. Si bien es cierto que las primeras imágenes llegaron con los conquistadores, también es claro que pasaron varias décadas antes de que se concretaran las condiciones indianas para producir pinturas localmente, lo cual fue un poco más evidente en la Nueva España o Lima, pero incierto y lento en otras regiones. A la escasez de talleres se agregaron las dificultades en la circulación de materiales y los altos costos para mandar a pintar un cuadro, por lo que no era tan común la circulación de estos objetos.


Algunos autores afirman que fue el prestigio de la obra europea lo que permitió, a lo largo y ancho de América, una demanda constante de estas pinturas, que abastecieron el mercado americano. En el mapa 1 puede observarse la distribución de algunas obras europeas en la América colonial con base en los datos de esta investigación. Por ejemplo, los talleres flamencos produjeron una cantidad considerable de obra con destino a América (Gutiérrez y Gutiérrez, 2000, p. 116) (ilustración 1, Arca 16690). El comercio de obras procedentes de Flandes no era el único, también diversos talleres españoles, como el de Zurbarán, tenían como destino el continente americano.
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Ilustración 1. Anónimo, Pentecostés. Óleo sobre cobre, siglo XVII, Flandes. Colección de Arte del Banco de la República, Bogotá. (Fotografía del Banco de la República/Óscar Monsalve)





Pero el asunto no solo era el comercio de obra europea con dirección a América, sino también la gran cantidad de grabados de estampas que entraron al continente. Estos procedían de muchos lugares, desde Amberes hasta Sevilla, y, además de ser objetos devocionales, servían para que los pintores reprodujeran modelos visuales. Incluso este ingreso ha llevado a ciertas exageraciones sobre la pertinencia para las creaciones indianas. Por ejemplo, para una autora, “Acaso el suceso más importante en la historia de la pintura latinoamericana durante el siglo XVII fue la llegada de las composiciones de Pedro Pablo Rubens (1577-1640), un artista cuya presencia perduraría desde el decenio de 1630 hasta bien entrado el siglo XVIII” (Bargellini, 2007, p. 229). Aunque sí hay influencia europea, este tipo de posiciones eurocentristas implican la negación de los elementos propios de la labor indiana. De cualquier modo, estos grabados, y no solo de Rubens, explican por qué se encuentran pinturas bajo el mismo formato o estructura, o cómo se representan los mismos pasajes. Las estampas también eran empleadas para la devoción y el culto. Además servían con cierta frecuencia para decorar las paredes de las casas, de modo que tenían gran circulación en los medios sociales (Vargas Murcia, 2013). En la ilustración 1 de la primera entrada se observa cómo se podía decorar un taller con grabados, lo que era parte del oficio, pero también estos se empleaban para la decoración de interiores domésticos.


El comercio de pintura entre España e Iberoamérica parece que era más grande de lo que hasta hace poco se creyó. Los registros mercantiles demuestran que era una actividad económica muy importante que procedía de Sevilla. Algunos autores sostienen que este comercio fue muy atractivo porque generaba grandes ingresos, y, además, abastecía una clientela “lejana” y poco exigente, sin embargo, la importación podía salir costosa, porque “a veces los pagos eran lentos, las posibilidades de naufragio o deterioro por los viajes eran frecuentes y ello llevó a la necesidad de contratar seguros y, por tanto, a gravar el costo de las obras” (Gutiérrez, 1995, p. 69). Algo similar ocurrió con los envíos de pintura portuguesa al Brasil (Contexto 20. La pintura en la América portuguesa), que tuvo gran fuerza en el siglo XVIII. Pero la importación no buscaba solamente atender las fuentes devocionales o las necesidades espirituales de las distintas comunidades y de los laicos. La pintura circuló con otros intereses, como la decoración de edificios civiles y domésticos. También se necesitó pintura española para la apertura de academias, como la de San Carlos, cuando se fundó en 1785 en México, esta vez con un sentido pedagógico.


Pero el intercambio de obra no solamente se dio de Europa a América. En dimensiones más modestas ocurrió lo mismo de América hacia España. Entre 1779 y 1787, se sabe, por ejemplo, que se embarcaron desde Guayaquil y con destino a Sevilla doscientos setenta cajones con pinturas y esculturas quiteñas, lo que propone la existencia de un comercio más o menos sólido. Algo similar ocurría con algunos temas americanos, como las series de castas, las cuales se produjeron para ser enviadas a España.
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UNA HISTORIA DE LOS TEMAS: LOS “GÉNEROS” ENTRE EUROPA Y AMÉRICA
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De géneros y temas


La historia de la cultura visual y la historia del arte habitualmente han abordado ciertos tópicos temáticos bien definidos a partir de los cuales se construye el ámbito de la historia de las artes coloniales. Sobre estos reposan problemáticas sobre las que existen diferentes posturas. Los tópicos más empleados son las dependencias visuales iberoamericanas con el arte europeo, las historias de sus obradores o “artistas”, y cómo estos fundaron talleres y escuelas “nacionales”. Otros más se enfocan en la importancia de analizar obras emblemáticas, tomándolas como ejemplos de lo que debe ser, o debería ser, el conjunto de las obras o las tendencias estéticas de una región. En ese contexto, ya sea el análisis de obras, autores o escuelas, se encuentran otros problemas historiográficos relacionados con el enfoque interpretativo de la imagen colonial, entre los cuales sobresale la importancia de mostrar cómo este arte tiene poco de original y es un apéndice del arte europeo (Contexto 5. Arte barroco) (Gutiérrez Haces, 2008), o incluso se reduce a la expresión de “arte virreinal” —lo que se produjo en la Nueva España y el Perú— la experiencia visual de un continente (García Saiz, 2004, p. 19). Por supuesto, se evitan las relaciones comparativas con lo anglosajón.


Este resumen de las tendencias sobre la orientación de una historia del arte o de la cultura visual en la América colonial tiene una connotación: la ausencia de investigaciones sobre el tema. Este es uno de los núcleos de la visualidad, porque es el lugar donde se articulan conceptualmente los anteriores problemas. Más allá de las preguntas que habitualmente se hacen a la pintura a partir del pintor, sus técnicas o el lugar social de la obra, el problema también debe asumirse a partir de qué se pinta, pues aquí se encuentra uno de los ejes de la cultura visual. La importancia de los temas está relacionada con aquello que una sociedad escoge para mostrar su realidad, pues, en un acervo inconmensurable de posibilidades de representación, al elegir unos y no otros tópicos se está proyectando su experiencia cultural. El problema de los temas es complejo porque está sujeto a la teoría de los géneros, una propuesta que tiene una larga tradición en la cultura occidental, a la cual se supedita el entorno visual.


La teoría de los géneros está presente desde los tiempos de la cultura clásica griega, en un primer momento vinculada y liderada por la gramática o la literatura. Se trataba de establecer una tipología de las narraciones, de modo que pudieran comprenderse tanto la estructura y las características de ese tipo de relato, como las expectativas de la recepción de ese mensaje. La tradición fue continuada en la cultura occidental a partir de la obra de Isidoro de Sevilla, las Etimologías, de modo que a lo largo de la Edad Media existe una conciencia sobre la clasificación de las narraciones en una tipología, de las cuales la épica, la poesía y la lírica son las más populares. Sin embargo, esta reflexión no se hizo evidente de manera tan clara en la pintura en los siglos XVII y XVIII, época en la que se llevaron a cabo profundas reflexiones teóricas (Contexto 1. Las imágenes) sobre el significado de las artes, particularmente de la pintura. Así, al menos, lo atestigua la gran cantidad de tratados que aparecieron en estos siglos. Pero la circulación de los tratados no significó que hubiera una mayor conciencia acerca de los diferentes géneros pictóricos.


Los tratados barrocos desarrollaron perspectivas y problemas frente al arte de la pintura y, aunque no hay referencias explícitas sobre el tema, contienen alusiones a las clasificaciones. Pero en estos no hay una propuesta sistemática con respecto a una clasificación, a pesar de que se incrementó el desarrollo de la pintura y se abrieron las posibilidades narrativas de los temas. Se pueden poner varios ejemplos para entender cómo funcionaba el problema. Solo hay un tratado manuscrito explícito sobre lo que hoy denominaríamos el género del retrato, el de Francisco de Holanda (1584), que, aunque no se publicó, aporta consejos sobre el arte del retrato y las maneras de pintar partes del cuerpo. Pero en ninguna parte del texto propone una posible clasificación de los tipos de retratos. Uno de los pocos tratadistas que arriesga una clasificación es Juan de Butrón, quien afirma: “De este conocimiento tan vario viene la perfección en la Pintura, y de ella el constar de los quatro géneros que la hazen perfecta. Es la Pintura divina, natural, moral y fabulosa” (Butrón, 1626, p. 9). Esto implicaría una división de la pintura, en términos más o menos amplios, en temas religiosos, hechos históricos y cuadros de costumbres, y pintura alegórica. Ese tipo de afirmaciones sobre los géneros de la pintura aparecen de manera similar en otros tratadistas, como Francisco Pacheco y Vicente Carducho (Carducho, 1633, diálogos 6 y 7).


Otros tratadistas piensan la división de la pintura en términos técnicos y no tanto en el tema. Por ejemplo, el conocido libro de Palomino de Castro afirma que la pintura es todo aquello que imita la naturaleza sobre una superficie, luego se divide en la teórica, la que “especula y ordena”, y la práctica, la que “obedece y executa”. A esta última “Divídele, pues, la pintura practica en toda su latitud, en bordada, texida, embutida, encáustica, y colorida, ó manchada” (Palomino de Castro, 1715, p. 31). Es decir, pintura es todo aquello que produce una imagen, independiente de su materialidad. Esta manera de entender la pintura es muy diferente de la que construyó el siglo XIX. En fin, los tratados especialmente insisten en las instrucciones que debe seguir la pintura religiosa y aportan elementos de cómo deben representarse las situaciones, los afectos, las composiciones de acuerdo con el tema, etc. Con estos ejemplos se pone de relieve que no hay una postura sistemática y que todo intento de clasificar los temas en géneros es un problema contemporáneo, importante porque ayuda a comprender su geografía en América.


De esta manera, el incremento de la producción de pinturas de carácter secular, fenómeno típico del siglo XVI, permitió que se delimitara mucho más lo que se entendía por temas visuales religiosos, siendo básicamente esta división entre géneros religioso y secular sobre la que había más claridad. Dicha problemática permitía que al pintar se utilizara, por tradición, un tipo de argumentos visuales que definía el artefacto dentro de un campo específico: pintura religiosa o secular. Pintar un santo tenía ciertas características, que se definían desde el campo iconográfico; es decir, eran atributos particulares a esa producción lo que hacía que ese tipo de pintura no fuera un retrato, aunque formalmente podía ser un retrato de un santo.


El problema de los géneros en la pintura es mucho más evidente a partir del siglo XVIII, cuando comienza a desarrollarse la especialidad en ciertos tipos de pintura, como el paisaje. La reflexión sobre los géneros comienza a tener las mismas complejidades que en las narraciones literarias, pues se trata de agrupar lo que se pinta dentro de unas tipologías que tienen cierta claridad en cuanto a sus características. Esta situación implica el establecimiento de un conjunto de tópicos para cada género, los cuales se forman dentro de un contexto específico que determina las maneras como evolucionan. Los temas tienen un carácter histórico puesto que progresan dentro de una experiencia de género.


El fenómeno que debe estudiarse para el caso americano es el desarrollo de una conciencia frente a los temas, lo que abre una serie de preguntas sobre su importancia para entender el proceso no solo de una cultura sino también de su entramado visual. Quisiera llamar la atención sobre al menos tres aspectos necesarios para pensar la historia de la cultura visual a partir de la problemática del tema. En primer lugar, su historicidad, es decir, los temas cambian en el tiempo, sufren transformaciones, por lo que debe considerárseles narrativas visuales que contienen un discurso socialmente situado. Esto significa que los géneros visuales y los temas en ellos constituidos se comportan como “constructores de realidad” en la medida que operan desde las devociones o desde las necesidades culturales de la sociedad que los piensa. Es decir, no son aleatorios, sino que son una respuesta a condiciones sociales, políticas y culturales. El problema es escudriñar qué hay detrás de ellos. El segundo aspecto es la relación simbólica que determina el tema que, además de su condición histórica, es historiable. Es decir, no solo cambian de acuerdo con las sociedades que los escogen y los relacionan con un entorno, sino que es posible atender a los sentidos y significaciones de la recepción de estos temas. Por ejemplo, la producción de temas por regiones como las colonias anglosajonas, Quito o Venezuela (véase el anexo de gráficas de temas por países). De este modo puede entenderse la “función” que tiene el objeto de sacralización. Esta perspectiva permitiría atender el problema de los cambios y permanencias de los géneros en relación con las distintas sociedades que los producen. Tercero, se trata de establecer a partir del estudio de los temas la relación que estos tienen con la realidad en la cual aparecen; es decir, es la relación entre lo escrito y lo pintado, entre lo pintado y la realidad que involucran. Los temas implican una concepción de la realidad (Chinchilla, 2009, p. 11).
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LA CLASIFICACIÓN, LAS CATEGORÍAS Y LOS TÍTULOS
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Seculares y religiosos


Cada ordenamiento social elige, dentro de un conjunto o acervo amplio de símbolos, imágenes y sistemas de representación, los elementos sobre los cuales ensambla su experiencia y a partir de los cuales define su cultura visual. Estos son los temas que muchas veces se integran a un sistema de géneros visuales. En el caso de América, el problema de los temas se presenta en tres grandes escenarios geográficos que están vinculados con los ordenamientos políticos: las colonias anglosajonas (Contexto 19. La pintura en las colonias inglesas) y el espacio iberoamericano, España y Portugal. Pese a las diferencias políticas y culturales entre estas tres grandes articulaciones, los contextos permiten abordar sus culturas visuales a partir de una matriz que comparte elementos en común. El primero de ellos es el cristianismo, que define la estructura simbólica y los elementos determinantes a partir de los cuales se crea la realidad. Este aspecto puede estar por encima de las diferencias políticas o religiosas derivadas de la interpretación que suscitó la Reforma (Contexto 21) anglicana y puritana, o la reacción contrarreformista, la cual toca por igual y en esencia el sentido de la imagen.
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Gráfica 1. Ejemplo de clasificación de la categoría dogma y de sus subcategorías





El segundo aspecto a tener en cuenta es que se trata de sociedades que ordenan su experiencia visual desde la distancia que impone el hecho de ser reinos de ultramar, en el caso hispano-lusitano, o “colonias”, en el contexto inglés. En ambos casos se trata de sociedades que forman una cultura visual independiente de su metrópoli, porque existen condiciones políticas, religiosas, étnicas y de autocontrol que favorecen una experiencia distinta a la europea o a la recibida en sus orígenes. En este sentido, son sociedades que han asimilado y transformado las bases estéticas y las prácticas desde donde se ejerce el arte de la pintura. La elección de los temas está signada por su propia cultura.


A partir de estos elementos, el problema es cómo establecer unas categorías para justificar la pertenencia de los temas a unos géneros, los cuales no hacen parte de la forma como se comprendía la teoría de la pintura en los siglos XVII y XVIII. Para este libro se han trazado algunos criterios que permiten organizar las temáticas en las pinturas. El primero de ellos obedece a la fuerza narrativa y a la cantidad de pinturas que provienen de cada tema. Para elaborar la clasificación deben hacerse algunas distinciones. La primera es la tensión fundamental de los siglos XVI y XVII, el secularismo (Contexto 10), que se comenzará a resolver entre los siglos XVIII y XIX. La secularización, en buena medida aunque no exclusivamente, es una consecuencia de los movimientos protestantes, lo que favoreció que en las sociedades europeas se valorara la pintura de temas no religiosos, algunos ya activos desde el siglo XIV y otros que se desarrollarían a partir del siglo XVI. Esta es una característica de la primera modernidad, pues forjó transformaciones sociales y culturales, además de dar cabida a la incredulidad.
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Gráfica 2. Porcentajes generales de la producción visual iberoamericana
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Gráfica 3. Porcentajes generales de la producción visual anglosajona





Entonces esta es la primera distinción, dos campos diferentes: pintura religiosa y secular. Los datos de la gráfica 2 para el conjunto iberoamericano son abrumadores, pues muestran cómo la producción de los temas de carácter religioso es del 86 %; mientras que en los territorios anglosajones (gráfica 3) la cantidad es completamente inversa, el 6 %. Esta información aporta una primera problemática: cómo agrupar la pintura de temas seculares. Al respecto hay tres grandes géneros que hacen parte de la tradición occidental, especialmente a partir del siglo XIX: el retrato, la pintura histórica y lo que en aquel entonces se definía como pintura de países o paisajes. Este último agrupaba todas aquellas curiosidades que ocurrían en un país: desde la vida cotidiana, hasta las ciudades; desde los temas clásicos, hasta sus gentes (ilustración 1). Las subclasificaciones las aportan la fuerza y la cantidad de los mismos temas. Hay que tener en cuenta que no había lugar a los subgéneros en esas tradiciones premodernas, pero para esta investigación son importantes porque definen lugares de lectura más delimitados para entender la cultura visual. El retrato carece de posibles clasificaciones, por lo que se articuló según los géneros más evidentes, hombres, mujeres y niños, resultado de la condición individual del retrato. Pero se agregó una cuarta, producto de la persistencia del tema: la familia. En estos ejemplos de pintura secular los criterios de clasificación son distintos, pues se establecen de acuerdo con el tipo de pintura, y así se explican en las respectivas entradas.


El segundo grupo, la pintura de temas religiosos, se clasificó de acuerdo con las áreas temáticas que eran importantes para la cultura barroca (Contexto 4) y para la tradición católica de la época, más que por géneros. Algunos tratados, como el de Francisco Pacheco (1649), más que aportar consejos de cómo pintar algunos temas, da una idea de cómo se clasificaban, lo que incluso está relacionado con las áreas teológicas barrocas. Entre los más representativos se encuentran la cristología, la mariología, los dogmas y la angelología. En la gráfica 1 pueden observarse ejemplos de las subcategorías que le corresponden al dogma, de manera que su estructura responde a la doctrina de la Iglesia. Pero hay otros grupos temáticos que aunque no hacen parte de la lectura teológica sí lo son de la tradición de la Iglesia: el Antiguo Testamento, importante porque preanuncia el Nuevo Testamento; y los santos, uno de los ejes de la espiritualidad barroca para mantener la ejemplaridad. Finalmente, se encuentran dos temas que se clasificaron aparte porque más que órdenes temáticos o de la tradición son dos formas de lenguaje narrativo que hacen parte de la cultura del Barroco y de su esencia cultural. El primero de ellos es la pintura alegórica, que prácticamente envuelve todos los otros temas americanos, pero que tiene sus particularidades. Y el segundo, pequeño pero importante, es la pintura de tópicos morales y místicos, que por naturaleza se cruza con algunos otros, pero hace parte también de la naturaleza de la cultura del Barroco.
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Ilustración 1. Miguel Cabrera, De español y morisca, albina. Óleo sobre tela, 1763, Nueva España. Colección Los Angeles County Museum of Art (Lacma), Los Ángeles. (Dominio público)





En esta estructura de temas, algunos pertenecen a un género reconocido y otros son reflexiones del Barroco. Por esta razón, la ordenación y la contextualización de estas temáticas se hicieron sobre criterios flexibles que están relacionados con la misma fuerza narrativa de las imágenes. Entre las diferentes posibilidades se optó por tener en cuenta, en primer lugar, las afirmaciones barrocas con respecto a los temas, así no fueran clasificaciones estrictamente pictóricas. Por ejemplo, en los tratados no hay indicaciones de cómo clasificar las pinturas sobre la Virgen, pero la teología barroca define dos espacios, la vida de la Virgen y las advocaciones. Este se convierte en el criterio para clasificar estas pinturas. Como complemento, para determinar subclasificaciones se tomaron conjuntos de imágenes que reúnen un modelo o una forma de narración. Por ejemplo, la Virgen del Carmen, cuyas 184 pinturas se distribuyen en cinco grandes temas: la Virgen y el purgatorio, con el Niño Jesús, con los patrocinios, con santos y la Virgen sola. El volumen de imágenes impone una forma de clasificar el tema.


Finalmente, la clasificación de estas imágenes deja dos inquietudes. En primer lugar, pese a que la mayoría de la historiografía hace depender la pintura colonial (Contexto 2. La pintura en la América española) de Europa, una buena parte de sus temas son independientes o son reinterpretaciones americanizadas, lo que rompe en cierta manera la continuidad con lo europeo; y, en segundo lugar, existe una retórica en los géneros que posibilita la clasificación de las pinturas como sistemas de narración dentro de unos determinados géneros de la época colonial, independiente de las formas de clasificación por géneros a las que nos abocamos actualmente. Esto permite devolver a su horizonte de producción las narraciones visuales coloniales.
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LOS PINTORES: FIRMAS, ATRIBUCIONES Y ANÓNIMOS
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Obradores coloniales


Cualquier intento por reconstruir la cultura visual y sus temas debe tener en cuenta a los artífices, los pintores. Sobre ellos ha recaído una buena parte de la interpretación histórica de lo que fue la pintura colonial (Contexto 2. La pintura en la América española) y las condiciones que permitieron que se diera. La premisa es sencilla, sin pintores no hay obra. Como puede observarse en el mapa 1, estos son los números aproximados de los pintores identificados en esta investigación, lo que aporta una idea de la importancia de la pintura en los países actuales. La existencia de los obradores coloniales ha generado varios debates sobre las condiciones del arte en América. Entre los principales problemas deben contarse los siguientes. El primero de ellos es sobre el origen, la formación y la trasmisión de la información visual. En los documentos oficiales de la Casa de la Contratación, institución que autorizaba los viajes a las Indias, muchas veces se detallaba el oficio de los pasajeros. Entre ellos había sujetos con oficios relacionados con las artes, como los maestros pintores, pero también había maestros doradores y plateros, así como sujetos que desempeñaban oficios que apoyaban este arte, como los carpinteros y escultores. Es evidente que no había una política clara de la Corona para la promoción e instalación de estos primeros obradores, pues era un oficio tan necesario como cualquier otro. Tampoco había necesidad de conformarlos como gremio y menos de incentivar su llegada.
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Mapa 1. Número de pintores coloniales identificados para esta investigación por país





La carencia de pintores es notoria en el siglo XVI. Solo hasta finales de siglo se comienza a notar su presencia. Esta carencia permitió que algunas órdenes religiosas, como la de los franciscanos, crearan tempranamente escuelas para enseñarles a los indígenas los oficios de la pintura (Reyes-Valerio, 1989, p. 137), pero este fenómeno está localizado principalmente en México y Perú, donde abundaban las comunidades indígenas con tradición pictórica, pues este no era un fenómeno extendido. Se conocen nombres y ejemplos de pintura indígena en la Nueva España y el Perú (Benavente Velarde, 1995, p. 17), particularmente en Cuzco y Potosí. Pese a esta presencia, para las primeras décadas del siglo XVII ya está en funcionamiento una buena parte de los talleres que tuvieron alguna influencia en las diversas regiones. La mayoría fueron creados por españoles inmigrantes, pero rápidamente adquirieron connotaciones criollas y mestizas; un dato importante porque introduce una forma de visualidad distinta, lo que conlleva diferentes formas de expresión, funciones y utilidades de la pintura a las que se daban en Europa. Esto es lo que dificulta proponer una continuidad de la cultura visual americana con lo que produce Europa, como aún lo hacen algunas tendencias historiográficas, cuya perspectiva está basada en juicios y comparaciones, a veces anacrónicos y poco efectivos. En la línea de tiempo (gráfica 1) puede notarse cómo la segunda mitad del siglo XVIII cuenta con una gran cantidad de pintores, cuyos temas de mayor interés son el retrato y la mariología.


La comparación entre lo europeo y lo americano ha creado prejuicios sobre la cantidad y la calidad de la pintura iberoamericana. Frente a estas afirmaciones, entonces, debe ubicarse el lugar que ocupa el pintor colonial. Una primera premisa para entender su lugar social parte de la consideración que este ejerce un arte mecánico, luego las referencias comparativas deben partir de que estos eran obradores coloniales, no artistas en el sentido estricto del término. Y como obradores atendían en buena medida una producción para la devoción. Su obra trata más de asimilación y transformación de lo europeo a la americana, lo que es el resultado de la cultura visual y, en particular, de los temas.


Pero no se trata de problematizar solo su resultado, también debe observarse el lugar que ocupó el pintor dentro de esta sociedad colonial. Aunque son pocos los estudios, la condición varía mucho entre regiones. Deben tenerse en cuenta varios factores: en Iberoamérica, quizá con algunas excepciones como la Nueva España, fue difícil que una ciudad llegara a tener el número suficiente de pintores establecidos para que constituyeran gremios. El gremio reportaba ventajas de organización y redes de solidaridad y comercio, y también espacios de formación. En Lima se intentó crear uno en 1649, donde había 32 pintores registrados (Bargellini, 2007, p. 331). En la mayor parte de las regiones visuales iberoamericanas, el hecho de que no existieran gremios formalmente constituidos no implicaba que estos no hayan existido. La oralidad permite sospechar que en diversos lugares se dio este fenómeno sin su legalización jurídica.
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Gráfica 1. Línea de tiempo de la proporción de pintores por tema (siglos XVII y XVIII)





La forma más tradicional de trasmisión de conocimientos y de institucionalización de la cultura visual son los talleres. A estos espacios se acercaban quienes encargaban la pintura, cuya elaboración se guiaba, por lo general, por la imitación de grabados y estampas autorizados por la Iglesia. Sin embargo, la preponderancia del tema religioso no impidió que la pintura secular adornara los espacios de la vida cotidiana o sirviera para la conmemoración, como el retrato, por ejemplo. En términos generales, la organización interna de los talleres fue similar a la española: estaban compuestos por maestro, oficial y aprendiz. En muchos lugares, los talleres de pintura recibieron el nombre de tiendas o también oficinas. Estos eran organizados por un maestro, quien se comprometía a acoger en su casa a un aprendiz por un tiempo determinado para enseñarle el oficio. Estos procedimientos se sellaban con un contrato notariado, que recibía el nombre de conciertos de aprendizaje. El maestro se comprometía así a mantener, alimentar, cuidar de la salud y vestir a su aprendiz, y, además, a pagarle a los padres una cantidad de dinero, bajo la promesa de que estos entregarían a su hijo.


Una vez el aprendiz alcanzaba un nivel apropiado de conocimientos —en el transcurso de cuatro a seis años— era ascendido a oficial. En aquellos lugares en los que existía gremio, y cuando se trataba de oficios que contaban con estos, este ascenso se realizaba mediante examen, pero en muchos lugares iberoamericanos no había gremio, entonces el maestro se encargaba de esta promoción. En la mayoría de las ocasiones, el oficial ya estaba en capacidad de abrir su propia tienda, pero no podía enseñar el oficio hasta que no fuera maestro. La tienda cumplía con otras funciones: además de ser el lugar donde se ejercía el oficio, se enseñaba y se vendía la manufactura, y habitualmente también era la vivienda del maestro, el oficial y el aprendiz.
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Ilustración 1. Benjamin West, Autorretrato. Óleo sobre tela, 1776, Estados Unidos. Colección National Gallery of Art, Washington. (Dominio público)





Otra característica representativa de las artes y los oficios coloniales era que los pintores, además de desempeñar su oficio propio, también estaban entrenados en otros quehaceres relacionados con la pintura, como el estofado y el dorado, técnicas asociadas al difícil uso de la hojilla de oro. Incluso, en algunos talleres se formaban aprendices en “especialidades” del arte de la pintura, como la pintura de mantas, la mural, la de muebles (como bargueños, sillas y arcones) y la de imaginería, es decir, la capacidad para administrar color a los esculturas. Así mismo, había pintores entrenados para la elaboración de mapas y la pintura de libros de coro o de obras efímeras. Sin embargo, muchas de estas formas de pintura, así como sus talleres, nos son desconocidos, en buena medida porque el canon artístico que se elaboró en el siglo XIX ensalzó el papel de los pintores de caballete, pues se acercaban más al ideal del “artista” que se elaboró con ahínco en este siglo. En la ilustración 1 (Arca 22185) puede verse una forma de autorrepresentarse el pintor.


Los datos sobre la historia de los talleres y los modos de aprendizaje y funcionamiento siguen siendo desconocidos en la mayor parte de Iberoamérica, pues solo se conocen algunos nombres, ya que la gran mayoría de las pinturas son anónimas. Las firmas sobre el lienzo eran escasas, no había necesidad de reconocimiento social porque sus artífices no se reconocían como “artistas” —tampoco lo hacía su sociedad—, sino como obradores que ejecutaban una labor devocional. El silencio de la época frente a estos obradores, los talleres y su medio es elocuente.


Eventualmente algunos de estos llegaron a ser conocidos y puede documentarse su trabajo con cierta facilidad debido a circunstancias como, por ejemplo, la existencia de las cortes virreinales, que permitían que existieran no solo pintores de cámara sino también una mayor demanda de pinturas y, por supuesto, una mayor cantidad de talleres. Este aspecto permite que pueda identificarse un buen número de pintores por la presencia de obra firmada, porque en las sociedades virreinales el pintor tenía un mayor reconocimiento. Sin embargo, esto ha dado pie para que, desde el siglo XIX, abunden las atribuciones, la mayor parte de ellas sin un reconocimiento científico que permita determinar la autenticidad de la obra. Las atribuciones, por lo general, se basan en las similitudes estilísticas de la pintura. La pintura firmada es, entonces, muy escasa en Iberoamérica.


La situación es muy distinta en los territorios anglosajones de Norteamérica (Contexto 19. La pintura en las colonias inglesas). El desarrollo de la práctica de la pintura no estuvo relacionado con los gremios, sino con un espacio más dinámico socialmente. A finales del siglo XVII y en la primera mitad del siglo XVIII se destaca la figura de los limners, pintores populares que viajaban entre los pueblos realizando retratos, el principal tema de la pintura anglosajona. Más tarde se desarrolla una tradición mucho más fuerte alrededor de los pintores, especialmente en la segunda mitad del siglo XVIII. A diferencia de Iberoamérica, una característica particular de estos territorios es que llegaron pintores de muchas regiones de Europa, además de que los locales tuvieron un vínculo más fuerte con la metrópoli. De hecho, algunos viajaron a Inglaterra a recibir formación. Por esta razón, a buena parte de la pintura se le puede identificar la autoría.
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PARA QUÉ SE PINTA, PARA QUIÉN SE PINTA: USOS, TÉCNICAS Y MATERIALES
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Uso, lugar y materialidad


Los problemas del pasado habitualmente se leen desde la perspectiva del lugar social donde está ubicado el sujeto que lee esa historia. En relación con la pintura, esta afirmación está vinculada a las interpretaciones que la historiografía ha elaborado con respecto al uso y la función de la pintura. Para sociedades secularizadas como las actuales, la pintura de los siglos XVI al XVIII, con temática mayoritariamente religiosa, no deja duda de que su función era indudablemente religiosa, devocional y catequética. Si bien es cierta esta percepción, y efectivamente es una de sus funciones, debe considerarse que no es la única y que incluso “lo religioso” puede tener diversas funciones. Además, aquí es donde entra el estudio del tema como parte de la respuesta a estas problemáticas.




[image: image]


Ilustración 1. Anónimo, Adoración de los pastores. Óleo sobre tela, siglo XVII, Nueva Granada. Colección de Arte del Banco de la República, Bogotá. (Fotografía del Banco de la República/Óscar Monsalve)





El uso de las imágenes visuales en la cultura barroca (Contexto 4) es múltiple, no se reduce a un único componente espiritual o devocional. En el caso iberoamericano, las sociedades a las que estamos haciendo referencia ordenan su experiencia cultural dentro de la sacralización; es decir, toda actividad está en función de lo religioso. Y como los principios de la secularización (Contexto 10) aún no impregnaban el orden social, los ámbitos de la vida cotidiana estaban marcados por el hecho religioso. En este contexto tenían sentido los objetos, como las pinturas, pues en cualquier disposición cumplían con una acción sacralizante. Esto abre el panorama a otras funciones. Como se trataba de una sociedad que aún no hacía una separación tajante entre lo sagrado y lo profano, los objetos religiosos se empleaban también para “decorar” ambientes domésticos, ya que su función no solamente estaba dirigida a ser artefactos de piedad (Villalobos, 2016, p. 96). Entonces, se encuentran dos funciones claramente delineadas: la devocional y la decorativa. Esta utilización de las pinturas en espacios domésticos también tenía una intención sacralizadora de los espacios.


Además de estas dos perspectivas, existían otras funciones de las pinturas en relación con las características que les proporcionaba la cultura visual. Así cobraban importancia los temas y sus lógicas, los cuales delimitaban la relación y la funcionalidad del artefacto visual. No todos los temas religiosos tenían una única función devocional, como, por ejemplo, los cristológicos y los marianos. Si tomamos estos como ejemplo, se hace evidente cómo lo devocional tenía muchas aristas que podían direccionar una pintura: mientras algunas estaban dirigidas al agradecimiento por un favor recibido; otras estaban enfocadas a la indulgencia, a la invocación de la memoria religiosa, al fortalecimiento del sentimiento fervoroso, etc.
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