0 SE;\STL‘;N

“studios sobre el arte
y laarquitectura
coloniales en Colombia

CORPORACION LA CANDELARIA
CONVENIO ANDRES BELLO

1!' .
B
}_.ﬁ

b

, »

L} S
ot







*

ESTUDIOS SOBRE EL ARTE
Y LA ARQUITECTURA COLONIALES
EN COLOMBIA



Santiago Sebastian

ESTUDIOS SOBRE EL ARTE
Y LA ARQUITECTURA
COLONIALES EN COLOMBIA

CORPORACION LA CANDELARIA

CONVENIO ANDRES BELLO



*

Itinerarios artisticos
de la Nueva Granada

* X%

La ornamentacion arquitectonica
en la Nueva Granada

* % ot

Articulos



Gt

ALCALDIA MAYOR
DEBOGOTAD. C.

ioga/% indiferendia

Alcaldia Mayor de Bogota
Luis Eduardo Garzén
ALCALDE MAYOR

Corporacion La Candelaria
Gabriel Pardo Garcia-Pefia
GERENTE GENERAL

Convenio Andrés Bello
Francisco Huerta Montalvo
SECRETARIO EJECUTIVO

Primera edicion: diciembre de 2006

© 2006, Corporacion La Candelaria
Calle13 2-58 Bogota
www.clc.gov.co

© 2006, herederos de Santiago Sebastidn.

Prohibida la reproduccién total o parcial, a través de
cualquier medio, de los materiales aqui publicados
sin el permiso expreso de los editores.

ISBN 978-958-698-201-6

EDICION DE LA UNIDAD EDITORIAL

DEL CONVENIO ANDRES BELLO

Direccion editorial | José Antonio Carbonell B.

Digitacion e investigacion iconografica |
Laura Vargas Murcia

Revision de textos | Margarita Londofio

Indices | Enrique Ddvila M.

Fotografia | Mauricio Osorio | German Montes |
Santiago Montes | Carolina Villegas | Luis Cruz |
Rodolfo Vallin | Jorge Alberto Martinez Quintero |

Diseno grafico | Camilo Umafa

Preprensa | Elograf

Impresién | Grupo Op Graficas

Impreso en Colombia- Printed in Colombia

AGRADECIMIENTOS
Arquididcesis de Bogota. P. Edisson Sahamuel,
Delegado Arzobispal para el Patrimonio.
P. Alberto Forero, Iglesia de San Juan de Dios.
Pbro. Luis Augusto Campos, Seminario Mayor.
Pbro. Astolfo Moreno Salamanca,
Catedral Primada de Bogotd. P. Jaime Reina.
Iglesia de Nuestra Sefora de las Aguas.
P. Gildardo Antonio Barreneche,
Iglesia de Santa Barbara.

F.José David Nifio Gdmez, Prior 0.A.R.

F. Alberto Nifo, Iglesia de La Candelaria.

P. Alirio Urbino, Iglesia de San Francisco e
Iglesia de La Tercera. P. Argiro Escobar, prior
0.S.A. P. Gabriel Londoiio, Iglesia San Alfonso
Maria de Ligorio. Mons. Héctor Cubillos,
obispo de Zipaquira. Mons. Ivin Antonio
Marin, arzobispo de Popayan. Sr. José Alegria,
almacenista Palacio Arzobispal de Popayan.

Mons. Armando Santamaria, Arquidiécesis de
Medellin. Mons. Dario Gémez, Didcesis de
Sonsén, Rionegro. Mons. Ignacio Gémez,
Arquididcesis de Santa Fe de Antioquia. Arqui-
didcesis de Cali, Cartagena, Tunja, Mompox

Ministerio de Cultura
Maria Claudia Lépez, Directora de Patrimonio.
Constanza Toquica, Directora Museo de Arte
Colonial y Museo Iglesia de Santa Clara.
Adriana Diaz, Comunicaciones del Museo de
Arte Colonial. Mauricio Tovar, Archivo
General de la Nacién

Universidad Nacional de Colombia
Maestra Marta Combariza,
directora del Museo de Arte; restauradora
Angela Pérez, Museo de Arte

Maria Soledad Reyna- Letrarte Editores
Grupo OP Graficas

Jorge Sebastian Lozano

Pablo Sebastian Lozano
Ramoén Gutiérrez

Rodrigo Gutiérrez Vifiuales
Juan Luis Isaza

Pedro Querejazu

Angel Moreno

Rodolfo Vallin

Alberto Escovar Wilson-White

Patricio Rivas



*

CONTENIDO

Presentacién
GABRIEL PARDO GARCIA-PENA

Nota del editor
Indice de laminas
Indice de planos

Indice de figuras

Introduccién

Cautivado por Colombia. Santiago Sebastidn,

muchas pdginas después

JORGE SEBASTIAN LOZANO, PABLO SEBASTIAN LOZANO

Prologo
La vocacion americanista de Santiago Sebastidn
RAMON GUTIERREZ

ITINERARIOS ARTISTICOS
DE LA NUEVA GRANADA

Prologo a la primera ediciéon 53

CAMILO MOLINA OSSA

INTRODUCCION

Comentarios estéticos sobre el arte neogranadino 57

Constantes arquitectonicas
El espacio 62
El volumen 64
La estructura decorativa
El mestizaje artistico 67
Motivos zoomorfos 68
Motivos fitomorfos 68
Motivos antropomorfos
Motivos miticos 72

Las influencias 73

11

12

13
20

21

25

41



PRIMER ITINERARIO - Zona central

Bogotda 81
LA CATEDRAL, 84; CAPILLA DEL SAGRARIO, 86; SAN FRANCISCO, 87; LA
VERACRUZ, 91; LA VENERABLE ORDEN TERCERA, 91; LAS NIEVES, 91; LA
RECOLETA DE SAN DIEGO, 92; NUESTRA SENORA DE LAS AGUAS, 92; LA QUINTA
DE BOLIVAR, 93; SANTA MARIA DE LA CRUZ DE MONSERRATE, 94; COLEGIO
MAYOR DE NUESTRA SENORA DEL ROSARIO, 94; LA CANDELARIA, 95; LA CASA DE
LA MONEDA, 95; LA CASA DEL FLORERO, 96; SAN IGNACIO, 96; CASA O MUSEO
COLONIAL, 98; CASA DEL MARQUES DE SAN JORGE, 99; SANTUARIO DE LA PENA,
99; SANTA BARBARA 99; SAN AGUSTIN, 100; EL OBSERVATORIO ASTRONOMICO,
101; SANTA CLARA, 101; LA CONCEPCIéN, 102; SAN JUAN DE DIOS, 103, LA ERMITA
DE EGIPTO, 104, MUSEO DEL SEMINARIO, 104

Honda 104

Guaduas 105

Fontibon 105

Chia 105

Zipaquird 105

Tunja 106
LA CATEDRAL, 108; LA ATARAZANA, 111; CASA DE DON GONZALO SUAREZ RENDON,
111; CASA DE DON JUAN DE VARGAS, 111; EL MONO DE LA PILA , 112; SANTA CLARA,
112; SAN LAUREANO, 113; SANTA BARBARA, 113; SAN IGNACIO, 114; CASA DE RUIZ

MANCIPE, 114; EL CONVENTO DE SANTO DOMINGO, 115; CASA DE BERNARDINO DE
MUJICA GUEVARA, 117; SAN FRANCISCO, 117; SAN AGUSTfN, 117; EL TOPO, 118

Villade Leiva 119
Chiquinquird 120
Mongui 121

Topaga 122

SEGUNDO ITINERARIO - Zonadela Costa Atlintica

Cartagena de Indias 123
PALACIO DE LA INQUISICION, 125; LA CATEDRAL, 125; PUERTA DEL PUENTE, 126;
PLAZA DE LA ADUANA, 126; SAN PEDRO CLAVER, 126; SANTO DOMINGO, 127; CASA
DEL MARQUES DE VALDEHOYOS, 128; SANTO TORIBIO, 128; CONVENTO DE SANTA
CLARA, 129; ERMITA DE SAN ROQUE, 129; IGLESIA DE LA SANTISIMA TRINIDAD,
129; IGLESIA DE LA ORDEN TERCERA, 130; CONVENTO DE SAN FRANCISCO, 130;
EL CASTILLO DE SAN FELIPE DE BARAJAS, 130

Santa Marta 131

Mompox 131
SANTO DOMINGO, 132; SAN FRANCISCO, 132; SAN JUAN DE DIOS, 133; CASA DEL
AYUNTAMIENTO, 133; SAN AGUSTIN, 133; SANTA BARBARA, 133; COLEGIO DE SAN
PEDRO APOSTOL, 135

TERCER ITINERARIO - Zona occidental

Medellin 137
LA VERACRUZ, 137; LA CANDELARIA, 137;

(8]



LaCeja 138
Rionegro 138

Santa Fe de Antioquia 138
LA BASILICA, 140; SANTA BARBARA, 141; LA CHINCA, 142; JESUS NAZARENO, 143

Valle del Cauca 143

Santiago de Cali 144
LA CATEDRAL, 144; CONVENTO DE SAN AGUSTIN (VIEJA SANTA LIBRADA), 145;
LA MERCED, 145; CAPILLA DE SAN ANTONIO, 146; CONVENTO DE SAN FRANCISCO,
146; HACIENDA DE CANASGORDAS, 148

Jamundi 148

ElSalado 149

Amaime 149

El Cerrito 150

Guacari 150
Guadalajara de Buga 150
Cartago 153

Popayan 154
LA CATEDRAL, 158; LA ERMITA, 158; SANTO DOMINGO, 159; SAN FRANCISCO, 161;
LA ENCARNACION, 165; BELEN, 166; EL CARMEN, 166; SAN AGUSTIN, 167;
LA COMPANIA O SAN JOSE, 168; CASAS BARROCAS Y NEOCLASICAS, 169;
HOTEL MONASTERIO, 170; MUSEO O CASA MOSQUERA, 170; CASA VALENCIA, 172;
PALACIO ARZOBISPAL, 172

Pasto 173
SAN JUAN, 174

Las Lajas 174

Bibliografia 177

*

LA ORNAMENTACION ARQUITECTONICA
EN LA NUEVA GRANADA

Prologo a la primera edicion 183
Las artes ornamentales en la Colonia

EDUARDO TORRES QUINTERO

Las techumbres mudéjares neogranadinas 189
Apuntes sobre la evolucidn del soporte colonial en Colombia 208

La fauna en el arte tunjano de los siglos xviy xvir 254



La flora en la talla barroca neogranadina 276

Reciente descubrimiento de frescos en Tunja 287

x* ok b

ARTICULOS
Urbanismo hispanoamericano. Datos sobre la Nueva Granada 295
Un arquitecto espafiol del siglo XVIII en la Nueva Granada 303
La importancia de los grabados en la cultura neogranadina 308
La influencia de Rubens en la Nueva Granada 318
;Colombia la mudéjar? 320
La pintura emblemadtica de la Casa del Fundador de Tunja 324
La pintura del siglo XVIII en Cali y Popayan 329
Arcéngeles de Sop6 338
Acerca de la arquitectura en Tunja 347
La influencia italiana en la arquitectura de Bogota 359
La plaza y el patio en Santa Fe de Antioquia 362

Nuevo Reino de Granada. La ciudad barroca 364

R S S

LAMINAS

Primer itinerario - Zona central
BOGOTA, 385; GUADUAS , 408; FONTIBON, 408; CHfA, 408; ZIPAQUIRA, 409; SOPO,
409; TUNJA, 411; VILLA DE LEYVA, 427; TOPAGA, 428;

Segundo itinerario - Zona de la Costa Atldntica
CARTAGENA, 429; SANTA MARTA, 436; MOMPOX, 437

Tercer itinerario - Zona occidental
MEDELLIN Y ANTIOQUIA, 447; LA CEJA , 448; RIONEGRO, 449; SANTA FE DE
ANTIOQUIA, 450; CALI Y VALLE DEL CAUCA, 453; JAMUNDI, 457; EL CERRITO , 457;
GUACARI, 457; GUADALAJARA DE BUGA, 458; CARTAGO, 459; POPAYAN, 461;

Planos 477

Indice onomastico 481

Indice de fotégrafos 495

[10]



PRESENTACION

Parala Alcaldia Mayor de Bogot4, a través de la Corporacién La Candelaria, presentar este
libro, que recopila los escritos del espaiiol Santiago Sebastian sobre patrimonio cultural
colombiano, se constituye en un paso mas dentro del camino recorrido hacia la meta que
se ha impuesto de identificar, valorar y publicar el trabajo que realizaron en la ultima mitad
del siglo XX investigadores, arquitectos, urbanistas y ciudadanos en general, gracias al cual
se inici6 el reconocimiento del patrimonio cultural como un elemento valioso de nuestra
identidad, lo que derivé en los primeros intentos de conservacion del mismo.

Santiago Sebastian, Doctor en Historia del Arte de la Universidad de Madrid, inicia
su aventura americana en Colombia, en 1961 cuando comienza a cursar estudios en la
Universidad del Valle, gracias a una beca del Icetex, con el objeto de ampliar estudios y
especializarse en arte de la Nueva Granada, permaneciendo en el pais hasta 1964. Aunque
su sede principal fue Cali donde trabajé en docencia e investigacion en la Universidad del
Valle, a través de sus multiples estudios y viajes inici6 el reconocimiento de una vasta
region colombiana que incluia el Valle del Cauca, Popayan, Pasto y la region “paisa”,
particularmente Santa Fe de Antioquia, valorando la arquitectura popular colombiana.
Gran parte de su obra la dedic6 a la ciudad de Tunja, a la que consideraba excepcional,
analizado esta ciudad con particular interés gracias a la amplia disponibilidad de fuentes
histdricas asi como a la permanencia de edificios religiosos y civiles del siglo X V1. Alli
realizo los estudios arquitectdnicos e iconograficos de la Casa del escribano Vargas y de la
del Fundador Suarez Rendon, temas fundamentales en su obra.Los estudios sobre el arte y
la arquitectura en Santa Fe de Bogota, capital del virreinato, fueron centrales y muy
abundantes en su obra. Aqui descubrié un material de trabajo sorprendente sobre el que
volcé su erudicion, revisando y poniendo a punto datos, informes, apreciaciones y
comentarios criticos que hoy hacen parte del sustento bibliografico e interpretativo del
patrimonio urbano, artistico y arquitectonico de la Colonia en esta ciudad.

Para la realizacion de este libro, fue de gran importancia la ayuda de su familia,
amigos, discipulos, y entidades relacionadas con la preservacion del patrimonio, por lo
que la Corporacion la Candelaria agradece el apoyo de la Secretaria Ejecutiva del
Convenio Andrés Bello, de Ramén Gutiérrez quién nos deleita con un prélogo
maravillosamente escrito, de Jorge Sebastian Lozano y Pablo Sebastidan Lozano, quienes
escriben un texto introductorio como hijos, pero también como historiadores del arte, y
de jévenes colombianos que como Alberto Escovar, Laura Vargas, Camilo Umaia, José
Antonio Carbonell y muchos otros, impulsaron esta recopilacién de los textos que el

investigador espafiol Santiago Sebastidn escribid sobre el patrimonio cultural colombiano.

GABRIEL PARDO GARCIA-PENA

Gerente General de la Corporacion La Candelaria

(11]



NOTA DEL EDITOR

Como podrd advertir el lector, Santiago Sebastian escribi6 los
libros y articulos aqui recopilados hace cerca de cuarenta anos, los
mds antiguos, y hace cerca de quince anos, los mas recientes. En
este lapso y en el transcurrido desde la muerte del historiador en
1995, muchas de las obras de arte resefiadas en sus escritos y algunas
locaciones han sufrido variaciones drasticas. Cambios de lugar o
reubicaciones dentro de los mismos sitios, desapariciones por
causas naturales, vandalismo y pérdidas por deterioro ambiental o
colecciones particulares que se han vuelto inaccesibles impiden
apreciar parte de las descripciones que Sebastian ofrecia. Por
fortuna, la inmensa mayoria se conserva, y algunas incluso han
alcanzado un grado de recuperacion notable gracias a la
restauracion profesional, lo que permite ahora una estimacion
superior a la que el propio Sebastidn se hubiera propuesto. Como no
ha sido el objetivo de esta recopilacion indagar por el destino de las
obras que el lector actual pueda echar de menos, no se hace
mencion de ellas explicitamente; en cambio, se ofrece una gran
cantidad de imdgenes fotograficas a color de los monumentos y
obras individuales que Sebastian consigné en sus itinerarios y que
supera con creces el nimero de imagenes que él pudo incluir en sus
limpias y austeras ediciones colombianas. Para facilitar su busqueda
y apreciacion, el lector encontrara en las margenes de las hojas o
parrafos que las referencian un llamado a consultarlas en la seccién
final del libro. Los textos se han mantenido rigurosamente en su
disposicion original, actualizando unicamente algunos aspectos

ortograficos y tipograficos.
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XVII. Coleccién Arquididcesis.

Bogotd. Iglesia de Egipto. Huida a Egipto.
Oleo sobre metal. Taller de Rubens. Siglo
XVII. Coleccién Arquididcesis.

Bogotd. Iglesia de Santa Inés (Obras
actualmente en la Iglesia San Alfonso Maria
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de Ligorio). Techumbre. Disefio de circulos
tangentes, octogonos y florones. Francisco de
Ascucha y Marcos Sudrez. 1667. Arco toral.

Bogotd. Iglesia de Santa Inés (Obras
actualmente en la Iglesia San Alfonso Maria
de Ligorio). Columna salomoénica del

arco toral. Francisco de Ascucha. 1667

Bogotd. Iglesia de Santa Inés (Obras actualmente
en la Iglesia San Alfonso Maria de Ligorio).
Detalle de la columna salomdnica. Pampanos,
racimos y péjaros. Francisco de Ascucha. 1667

Bogotd. Seminario Mayor. Cocina flamenca.
Oleo sobre tela. Taller de Rubens. Siglo
XVII. Coleccion Arquididcesis.

Bogota. Seminario Mayor. Virgen orante.
Quentin Massys. Oleo sobre madera.
Siglo XVI. Coleccion Arquididcesis.

Guaduas. Iglesia. Vista general exterior.
Disenada por Domingo de Petrés.
Siglo XIX.

Fontibon. Iglesia parroquial. Fachada.
Planos del Padre Coluccini. Francisco
Delgado, albanil. Siglo XVII.

Chia. Puente del Comun. Vista general.
Domingo Esquiaqui. 1791-1795.
Zipaquird. Iglesia. Fachada. Disefio de
Domingo de Petrés. Siglo XIX.

Sopd. Iglesia Divino Salvador. Serie
de los Arcéngeles. Miguel. Oleo sobre
tela. Anénimo. Siglo XVIIIL.

Sopo. Iglesia Divino Salvador. Serie de
los Arcangeles. Miguel. Detalle. Oleo
sobre tela. Anénimo. Siglo X VIII.

Sopo. Iglesia Divino Salvador. Serie
de los Arcéngeles. Rafael. Oleo sobre
tela. Anénimo. Siglo XVIIL.

Sopo. Iglesia Divino Salvador. Serie
de los Arcéngeles. Barachiel. Oleo
sobre tela. Anénimo. Siglo X VIII.
Sopo. Iglesia Divino Salvador. Serie
de los Arcéngeles. Uriel. Oleo sobre
tela. Anénimo. Siglo XVIIL.

Sopo. Iglesia Divino Salvador. Serie
de los Arcangeles. Piel. Oleo sobre
tela. Anonimo. Siglo XVIIL

Tunja. Catedral. Vista general de la
Plaza de Bolivar. Catedral. Siglos XVI
- XVII Atarazana a la derecha.
Tunja. Catedral. Portada. Piedra.
Bartolomé Carrion. Siglo XVI.

Tunja. Catedral. Retablo mayor.

Tunja. Catedral. Expositorio.
Madera tallada. Siglo XVIII.

Tunja. Catedral. Capilla de los Mancipe.
Alonso de Leon, carpinteria. Juan de
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Rojas, dorado y pintura. Siglo XVI. EI
Calvario. Juan Bautista Vasquez. 1583.

Tunja. Catedral. Capilla de los Mancipe.
Techumbre con casetones octogonales,
espacios romboidales y florones. Siglo XVI.

Tunja. Catedral. Capilla de Hernando
Dominguez Camargo. Siglo XVII.

Tunja. Catedral. Capilla de la Hermandad
del Clero. Arquitecto Cristobal de
Morales Piedrahita. Siglo XVII.

Tunja. Catedral. Detalle capilla. Figura
antropomorfa. Madera tallada y dorada.

Tunja. Casa del Fundador Gonzalo Suarez
Rendon. Sala grande. Vista general. Siglo XVII.

Tunja. Casa del Fundador Gonzalo Suarez
Rendon. Sala grande. Vista general de la
pintura del techo. Anénimo. Siglo XVII.

Tunja. Casa del Fundador Gonzalo Sudrez
Rendon. Sala grande. Detalle de una jaldeta.
Escudo de Miguel o Nicolds Sudrez. Siglo XVII.

Tunja. Casa del Fundador Gonzalo
Sudrez Rendodn. Sala grande. Detalle de
una jaldeta. Elefante. Siglo XVII.

Tunja. Casa del Fundador Gonzalo
Sudrez Rendon. Sala grande. Detalle de
una jaldeta. Rinoceronte. Siglo XVII.

Tunja. Casa del Fundador Gonzalo
Sudrez Rendon. Sala grande. Detalle de
una jaldeta. Caballo. Siglo XVII.

Tunja. Casa del Fundador Gonzalo Sudrez
Rendon. Sala pequena. Vista general
de la pintura del techo. Siglo XVII.

Tunja. Casa del Fundador Gonzalo
Sudrez Rendon. Sala pequefia. Detalle
de una jaldeta. Jirafa. Siglo XVII.

Tunja. Casa del Fundador Gonzalo Sudrez
Rendon. Sala pequena. Detalle de una
jaldeta. Mono y ave. Siglo XVII.

Tunja. Casa del Fundador Gonzalo
Sudrez Rendon. Sala pequefia. Detalle
de jaldetas. Caballero cazando, ciudad,
perro, ciervo y pavo real. Siglo XVII.

Tunja. Casa del Fundador Gonzalo Sudrez
Rendon. Sala pequena. Detalle de una
jaldeta. Cestos de frutas, mascaras, aves,
cornucopias, jarrones y armas. Siglo XVII.

Tunja. Casa del Fundador Gonzalo Suarez
Rendon. Sala pequena. Detalle de una
jaldeta. Cornucopia. Siglo XVII.

Tunja. Casa del Escribano Juan de Vargas.
Vista general de la sala central. Siglo XVI.

Tunja. Casa del Escribano Juan de
Vargas. Sala central. Jaldeta con
monograma de Jesus. Siglo XVI.

Tunja. Casa del Escribano Juan de
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Vargas. Sala central. Harneruelo con
monograma de Marfa. Siglo XVI.

Tunja. Casa del Escribano Juan de
Vargas. Sala central. Jaldeta con
monograma de San José. Siglo XVI.

Tunja. Casa del Escribano Juan de Vargas. Sala
central. Escudo de Juan de Vargas. Siglo XVI.

Tunja. Casa del Escribano Juan de
Vargas. Sala central. Detalle de una
jaldeta. Rinoceronte. Siglo XVI.

Tunja. Casa del Escribano Juan de Vargas.
Sala central. Detalle de una jaldeta.
Cazadores y elefantes. Siglo XVI.

Tunja. Casa del Escribano Juan de Vargas.
Sala central. Detalle de una jaldeta.
Monos en un arbol y ave. Siglo XVI.

Tunja. Casa del Escribano Juan de Vargas. Sala

central. Detalle de una jaldeta. Diana. Siglo XVI.

Tunja. Casa del Escribano Juan de Vargas.
Antecamara. Grutescos. Siglo XVI.

Tunja. Casa de Juan de Castellanos. Jaldetas
con monograma de Jesus, elefante y
dromedario. Ave en el harneruelo. Siglo XVI.

Tunja. Casa de Juan de Castellanos. Jaldeta
con monograma de Maria. Siglo XVI.

Tunja. Casa de Juan de Castellanos. Jaldeta
con monograma de Jesus. Detalle. Siglo XVI.

Tunja. Casa de Juan de Castellanos. Detalle
del harneruelo. Pelicano. Siglo XVI.

Tunja. Casa de Juan de Castellanos.
Detalle de una jaldeta. Canasta de
frutas, ave y armadillo. Siglo XVI.

Tunja. Casa de Juan de Castellanos.
Detalle de una jaldeta. Racimo de
platanos, pavo real y mono. Siglo XVI.

Tunja. Mono de la pila. Mono de la Pila.
Piedra tallada. Isidro Alvarez, 1915 a partir
del original de Diego Morales, 1573.

Tunja. Iglesia de Santa Clara. Vista

general interior. Estructura, siglo XVI.
Techumbre y arco toral, siglo XVII.

Retablo mayor, siglo XVIII.

Tunja. Iglesia de Santa Clara. Detalle

del harneruelo. Sol. Siglo XVII.

Tunja. Iglesia de Santa Barbara. Vista general
interior. Estructura, siglo XVI. Techumbre

y arco toral y retablo mayor, siglo XVII.
Tunja. Iglesia de Santa Barbara. Capilla

de la Virgen del Pilar. Siglo XVII.

Tunja. Iglesia de Santa Barbara. Detalle de
columnas con decoracion vegetal. Siglo XVII.
Tunja. Iglesia de San Ignacio. Portada

con columna toscana. Piedra. Atribuido

al Hermano Pedro Pérez. Siglo XVII.
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Tunja. Iglesia de San Ignacio.
Retablo mayor. Siglo XVII.

Tunja. Casa de Ruiz Mancipe. Columna con
capitel de cabeza de simio. Siglo XVI.

Tunja. Iglesia de Santo Domingo. Retablo
mayor y arco toral. Siglo XVII.

Tunja. Iglesia de Santo Domingo.

Capilla del Rosario. José de Sandoval,
carpintero; Lorenzo de lugo, tallador;
Diego de Rojas, dorador. Siglo XVII.

Tunja. Iglesia de Santo Domingo. Detalle
de la Capilla del Rosario. Virgen del
Rosario. Madera tallada, policromada.
Atribuida a Roque Amador. Siglo XVI.

Tunja. Iglesia de Santo Domingo. Arco toral.
Detalle de la pilastra. Indio atlante con petaca.
Madera tallada y dorada. Siglo XVII.

Tunja. Iglesia de Santo Domingo. Detalle
techumbre. Capilla del Rosario. Siglo XVII.

Tunja. Iglesia de San Francisco.
Fachada. Piedra. Siglo XVII.

Tunja. Iglesia de San Francisco. Vista
general interior. Techumbre, arco
toral y retablo mayor. Siglo XVII.

Tunja. Iglesia de San Francisco. Altar
de los pelicanos. Pedro Caballero.
Madera tallada. Siglo XVIII.

Tunja. Iglesia de San Agustin.
Fachada. Siglos XVI-XVII.

Tunja. Iglesia de San Agustin.
Claustro. Siglos XVI-XVII.

Tunja. Iglesia El Topo. Vista general interior.
Techumbre, retablo mayor y celosia.
Siglo XVIIL

Villa de Leyva. Iglesia parroquial. Vista
general de la Iglesia parroquial. Diseiada
por Rodrigo de Alvear. Siglo XVII.

Villa de Leyva. Convento del Santo
Ecce Homo. Fachada. Siglo XVII.

Topaga. Iglesia. Arco toral. Detalle. Demonio.
Talla en madera, dorada. Siglo XVII.
Cartagena. Palacio de la Inquisicion.
Fachada. Siglo XVIII.

Cartagena. Palacio de la Inquisicion.

Portada. Siglo XVIIIL

Cartagena. Catedral. Fachada. Siglo XVI.
Cartagena. Catedral. Vista de la

nave central. Siglo XVI.

Cartagena. Puerta del Puente. Vista
general de la Puerta del Puente. Juan
de Herrera y Sotomayor. 1704.

Cartagena. Plaza de la Aduana. Vista
de las arquerias. Cristobal de Rodas
y Lucas Bdez. Siglo XVII.



160

161

162

163

164

165

166

167

168

169

170

171

172

173
174

176

177
178

179

180

181

182

183

Cartagena. San Pedro Claver. Fachada
de la iglesia. Siglo X VIII.

Cartagena. San Pedro Claver.

Claustro. Siglo XVIII.

Cartagena. Iglesia de Santo

Domingo. Fachada. Siglo XVI.
Cartagena. Casa del Marqués de
Valdehoyos. Vista exterior.

Cartagena. Casa del Marqués

de Valdehoyos. Patio.

Cartagena. Iglesia de Santo Toribio.
Fachada. Siglos XVII - XVIIIL.
Cartagena. Iglesia de Santo Toribio.
Techumbre con labores de lazo. Siglo XVIIIL.
Cartagena. Iglesia de Santo Toribio.
Laceria. Detalle. Siglo XVIII.

Cartagena. Iglesia de La Tercera.
Espadana. Siglo XVIIIL.

Cartagena. Calle de la ciudad.

Balcon cartagenero.

Cartagena. Iglesia de San Francisco.
Claustro. Siglos XVI - XVIL.

Cartagena. Castillo de San Felipe de
Barajas. Vista general del Castillo de San
Felipe. Planos de Ricardo Carr, Gaspar
Mejia, maestro. Finalizado por el arquitecto
Antonio de Arévalo. Siglos XVII - XVIIL
Santa Marta. Catedral. Fachada. Siglo
XVIIL. Planos del ingeniero Juan Cayetano
Chacén. Construccion dirigida por el
arquitecto Antonio Merchante.

Mompox. Calle de la ciudad.
Vista de fachadas de casas.

Mompox. Calle Real del Medio. Casa Alta.

Mompox. Calle de la ciudad. Casa
con ventanas de repisa volada.

Mompox. Iglesia de Santo Domingo. Fachada.
Siglo XVIII. Reedificada en el siglo XIX.

Mompox. Iglesia de San Francisco.
Fachada. Siglo X VIIL

Mompox. Iglesia de San Juan de Dios. Fachada.

Mompox. Casa del Ayuntamiento.
Vista general. Siglo XVII.

Mompox. Iglesia de San Agustin. Fachada.
Siglo XVII. Reformada en el siglo XVIII.

Mompox. Iglesia de Santa Barbara.
Fachada. Siglos XVII - XIX.

Mompox. Iglesia de Santa Barbara.
Torre octogonal. 1794 - 1908.

Mompox. Iglesia de Santa Bérbara.
Torre. Detalle. Columnas con capitel
con cabeza de ledn. Siglo XVIII.

Mompox. Iglesia de Santa Barbara.
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Portada. Detalle. Columna con ornamentos
vegetales. Arriba, planta de quinche
Guzmania musaica. Abajo, Philodendron.

Mompox. Iglesia de Santa Barbara.
Vista general interior. Techumbre
y retablo mayor. Siglo XVIII.

Mompox. Iglesia de Santa Barbara.
Techumbre. Detalle de la laceria.

Mompox. Iglesia de Santa Barbara. Retablo
mayor con columnas de fuste abombado
en el primer cuerpo y hornacina de

arco conopial en el segundo. Madera
tallada y dorada. Siglo XVIIIL.

Mompox. Iglesia de Santa Barbara.
Retablo mayor. Detalle. San Emigdio.
Madera tallada y encarnada.

Mompox. Colegio Pinillos. Patio.
Arqueria y columnas. Siglo XVIII.

Medellin. Iglesia de La Veracruz. Fachada.
Primera construccion, 1682 - 1712. Reedificada
por José Ortiz e hijo, 1791 - 1802.

Medellin. Iglesia de La Veracruz. Portada.
Columna plateresca. Siglo XVIII.

Medellin. Iglesia de La Candelaria. Fachada.
Disefio de José Vardn de Chaves; José

y Juan Maria Holguin, albaiiles, siglo
XVIIL Cipula y torres, siglo XIX.
Medellin. Iglesia de La Candelaria.

Portada lateral. Siglo XVIII.

La Ceja. Fachada de la Iglesia Nuestra Sefiora
de Chiquinquird “La Chinca”. Siglo XIX.
Rionegro. Iglesia matriz. Vista general

de la sacristia. Siglo X VIII.

Rionegro. Iglesia matriz. Sacristia.
Fragmento de la techumbre cupuliforme
con tarjas. Siglo XVIIIL.

Rionegro. Iglesia matriz. Sacristia. Detalle.
Friso con flores de mutisia. Siglo XVIII.

Santa Fe de Antioquia. Basilica. Fachada.
Constructor José Ortiz, 1799 - 1837.

Santa Fe de Antioquia. Basilica. Altar mayor.
Santa Fe de Antioquia. Basilica. Sagrario.

Plata labrada y madera. Francisco Correa,
platero. Antonio Correa, carpintero. 1802.

Santa Fe de Antioquia. Iglesia de Santa
Barbara. Fachada. Siglo XVIIIL.

Santa Fe de Antioquia. Iglesia de Santa
Barbara. La Piedad. Madera tallada y
encarnada, imagen vestida. Anénimo.

Santa Fe de Antioquia. Iglesia de Santa Barbara.
Retablo de San Blas. Madera tallada, dorada

y policromada. Anénimo. Siglo XVII.

Santa Fe de Antioquia. Iglesia de Santa
Barbara. Retablo de San Blas. Detalle.
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Columna plateresca. Madera tallada
y dorada. Anénimo. Siglo XVII.

Santa Fe de Antioquia. Iglesia de La Chinca
(Nuestra Senora de Chiquinquira).
Fachada. Siglo XVII. Reconstruida en el
siglo XIX.

Santa Fe de Antioquia. Iglesia de La Chinca
(Nuestra Sefiora de Chiquinquira). San
Bernardo. Anénimo. Oleo sobre tela.

Santa Fe de Antioquia. Iglesia de Jestus
Nazareno. Santa Rita de Casia. Oleo
sobre tela. Gegorio Vasquez. Siglo
XVII o principios del XVIII.

Cali. Sebastién de Belalcazar.
Sebastidn de Belalcdzar. Bronce
fundido. Victorio Macho. 1936.

Cali. Catedral. Fachada. Siglo XVI. Reedificada
por Antonio Garcia en 1772. Finalizada
por el arquitecto P. Ortiz en el siglo XIX.

Cali. Iglesia de La Merced.
Fachada. Siglos XVI - XVII.

Cali. Iglesia de La Merced. Retablo mayor,
siglo XVIII. Imagen de la Virgen de las
Mercedes, madera tallada, encarnada,
an6nimo sevillano, siglo XVI.

Cali. Iglesia de La Merced. Virgen de

los Remedios. Talla en piedra, anénimo
sevillano, atribuida su policromia a
Angelino Medoro. Siglo XVI.

Cali. Iglesia de San Antonio.

Fachada. Siglo XVIIIL.

Cali. Iglesia de San Antonio. San Pablo el
ermitaiio. Oleo sobre tela. Anénimo.

Siglo XVII.

Cali. Claustro de San Francisco. Claustro de San
Francisco y La Torre Mudéjar. Siglo XVIII.
Cali. Iglesia de San Francisco. Fachada.
Arquitecto Marcelino Pérez de Arroyo

y fray Pedro Herrera. 1800 - 1828.
Jamundi. Iglesia parroquial. Fachada.
Mateo Cérdoba. Siglo XIX.

El Cerrito. Hacienda El Paraiso.

Vista exterior. Siglo XIX.

Guacari. Casa Cural. Vista exterior. Siglo XVIII.
Guadalajara de Buga. Basilica. Fachada.

Guadalajara de Buga. Basilica. El
Sefior de los Milagros. Talla en madera,
encarnada. Anénimo. Siglo XVI.

Guadalajara de Buga. Iglesia Matriz
de San Pedro. Fachada.

Guadalajara de Buga. Iglesia Matriz
de San Pedro. El bautismo de Cristo.
Pintura mural. An6nimo.

Cartago. Iglesia de San Francisco. Fachada.
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Cartago. Iglesia de San Francisco. Virgen de
la Pobreza. El pigmento ha desaparecido de
la tela, solo se observa su dibujo. Anénimo.

Cartago. Casa de Marisancena o del
Virrey. Vista exterior. Siglo XVIII.

Cartago. Casa de Marisancena o del
Virrey. Portada. Siglo XVIII.

Cartago. Iglesia de Guadalupe. Fachada.
Construccion dirigida por Mariano
Ormaza y Matute, finalizada en 1810.

Popayan. Catedral. Fachada. 1590-1609.
Examinada luego de los sismos por:

Simon Schenherr, José Aguil6, Venancio
Gandolfi, Antonio Garcia y Fr. Antonio de
San Pedro, siglo XVIII. Disenaron planos
de reedificacion: Antonio Garcia (1786),

la Academia de San Fernando (1788),
Marcelino Pérez de Arroyo y Valencia, José
Marfa Mosquera, Fr. Serafin Barbetti y
Adolfo Duenas, que la termind en 1906.

Popayan. Catedral. Vista exterior.

Popayan. Catedral. Vista interior
de la nave central. Siglo XVI.

Popayan. Catedral. Cristo de la Buena
Muerte. Madera tallada, policromada y
encarnada. Potencias de plata. Andénimo.

Popayén. Catedral. Tenebrario. Madera tallada,
policromada y dorada. Maestro de 1756.

Popayan. Catedral. Virgen del Trdnsito.
Madera tallada, policromada, esgrafiada
y estofada. Taller de Caspicara.

Siglo X VIIIL

Popayan. Iglesia de La Ermita.
Fachada. Siglo XVII.

Popayan. Iglesia de La Ermita. Vista interior.

Popayan. Iglesia de La Ermita. San
Gregorio. Oleo sobre tela. Anénimo.

Popayan. Iglesia de La Ermita. Custodia. Plata
dorada y piedrerfa. Francisco Paredes. 1788.

Popayan. Iglesia de Santo Domingo.
Fachada. Siglo XVII. Reconstruida por
Antonio Causi en el siglo XVIII.

Popayan. Iglesia de Santo Domingo.
Portada y detalle. Piedra tallada.
Atribuida a Gregorio Causi. 1741.

Popayan. Iglesia de Santo Domingo.
Retablo de Santo Domingo. Madera
tallada y dorada. Siglo XVIIIL.

Popayan. Iglesia de Santo Domingo.
Retablo de Santo Tomas. Madera
tallada y dorada. Siglo XVIIIL.

Popayan. Iglesia de Santo Domingo.
Virgen del Rosario. Madera tallada,
encarnada, policromada y esgrafiada.
Anoénimo andaluz. Siglo XVI.
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Popayan. Iglesia de Santo Domingo.
Pulpito. Construccion dirigida por el Sabio
Francisco José de Caldas. Siglo XVIII.

Popayan. Iglesia de San Francisco. Fachada,
1788. Iglesia diseniada por el arquitecto Antonio
Garcia, construida entre 1775y 1795.

Popayan. Iglesia de San Francisco. Vista
interior de la nave central con arcos de medio
punto y pilastras corintias. Siglo XVIIIL.

Popayan. Iglesia de San Francisco. Soporte
antropomorfo del pulpito. Canéfora
atribuida al “Maestro de 1756”.

Popayan. Iglesia de San Francisco.
Apostolado del “Maestro de Calibio”. Santo
Tomds. Oleo sobre tela. Siglo XVIIL

Popayan. Iglesia de San Francisco. Apostolado
del “Maestro de Calibio”. Santiago El
Menor. Oleo sobre tela. Siglo XVIIL

Popayan. Iglesia de San Francisco.
Apostolado del “Maestro de Calibio”. San
Simén. Oleo sobre tela. Siglo X VIIL

Popayan. Iglesia de San Francisco.
Apostolado del “Maestro de Calibio”. San
Juan. Oleo sobre tela. Siglo XVIIL.

Popayan. Iglesia de San Francisco.
Apostolado del “Maestro de Calibio”. Santo
Mateo. Oleo sobre tela. Siglo XVIIL

Popayan. Iglesia de San Francisco.
Apostolado del “Maestro de Calibio”. San
Pedro. Oleo sobre tela. Siglo XVIIL

Popayan. Iglesia de San Francisco.
Retablo del Sefor de la Coronacion.
Madera tallada, policromada y dorada.
Atribuido al “Maestro de 1756”.

Popayan. Iglesia de San Francisco. San Pedro
Alcdntara. Madera tallada, encarnada y
policromada. Anénimo espaiiol. Siglo XVII.

Popayan. Iglesia de San Francisco. Santa Cena.
Oleo sobre tela. Bernardo Rodriguez. 1780.

Popayan. Iglesia de La Encarnacion.
Portada. Iglesia reconstruida por el
arquitecto Simon Schenherr. Siglo XVIIL.

Popayan. Iglesia de La Encarnacion.
Retablo mayor. Traza atribuida a
Simon Schenherr. Siglo XVIIL.

Popayan. Iglesia de La Encarnacion.
Vista de los retablos. Siglo XVIII.

Popayan. Iglesia de Belén. Cruz de piedra.
Miguel Aguilon, cantero. 1789.

Popayan. Iglesia de Belén. Poliptico
de la Adoracion de los Magos. Madera
tallada, dorada y policromada; plata
repujada. Anénimo. Siglo XVIII.

Popayan. El Carmen. Portada.
Gregorio Causi. Siglo XVIII.
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Popayan. El Carmen. Retablo de San
Joaquin. Madera tallada y dorada.

Popayan. Iglesia de San Agustin. Vista lateral
exterior. Siglos XVI - XVII. Reconstruida
por Gregorio Causi en el siglo XVIII.

Popayan. Iglesia de San Agustin. El Seior
del Perdén. Madera tallada y encarnada.
Plata repujada. Anénimo quitefo.

Popayan. Iglesia de San Agustin. Pulpito.

Popayan. Iglesia de San Agustin. Custodia.
Plata dorada y piedreria. Antonio Rodriguez,
platero de plata, y Alvarez, platero de oro. 1673.

Popayan. Iglesia de San José o La
Compaiiia. Fachada. Reconstruida por
Simon Schenherr. Siglo XVIII.

Popayan. Iglesia de San José o La
Compania. Vista interior. Siglo XVIII.
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INTRODUCCION

Cautivado por Colombia.
Santiago Sebastian, muchas paginas después

JORGE SEBASTIAN LOZANO
PABLO SEBASTIAN LOZANO

En sus escritos, Santiago Sebastian gustaba de traer a la memoria el famoso pasaje
de Horacio sobre la Greecia capta.* Era una forma de explicar la vivencia de tantos
y tantos espaioles llegados al Nuevo Mundo a lo largo de la Edad Moderna. Sin
duda, Grecia habia sido conquistada por el genio militar y politico de los roma-
nos, pero a su vez devino dominadora —cultural, artistica, incluso moral- de sus
nuevos duefios. Algo asi sucedid a tantos castellanos, asturianos, extremenos y
otros subditos de la monarquia hispanica al tomar contacto con los pueblos y la
naturaleza de América. Llegados como conquistadores, la exuberancia de las nue-
vas tierras y el calor de sus gentes se impusieron sobre ellos y se adueiiaron de su
espiritu. La nueva sociedad resultante de esa fusiéon ha aportado a la humanidad
testimonios insuperables de creatividad y excelencia artisticas, que la cultura occi-
dental no siempre ha sabido juzgar con mirada desprovista de prejuicios.

En cierta forma, el citado pasaje horaciano reflejaba también la experiencia
personal del propio Sebastian. Su marcha a Colombia fue menos avasalladora,
ciertamente, pues llegé como estudiante. No obstante, rapidamente inicié una
inmensa labor de investigacion y difusion de las riquezas del arte colombiano;
labor que, a casi medio siglo de distancia, sigue resultando de una extension y
fecundidad sencillamente sorprendentes. No tan sorprendentes, pero si igual-
mente dignas de mencidn, resultan la generosidad y el afecto que generaciones
de amigos, colegas y discipulos colombianos siguen profesando hacia su figura y
su legado. Al calificarlas asi no hacemos sino sefialar publicamente la perseve-
rancia con que, una década después de la muerte de nuestro padre, nos siguen
llegando muestras y testimonios vivos del recuerdo y la admiracioén que su
querida Nueva Granada guarda todavia para él.

1 Greecia capta ferum victorem cepit, et artis intulit agresti Latio
(Epistulae, I, 1, 156).
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A instancias de algunos de esos amigos y colegas, impulsores hoy de este
reconocimiento editorial a su tarea, nos gustaria aportar una semblanza sobre
sus vivencias en aquella amada tierra. Esperamos que sirva para entender mejor
su trayectoria personal y profesional.?

En otofo de 1961, tras doctorarse en historia del arte por la Universidad de
Madrid, Santiago Sebastidn se instal6 en Cali y empez6 a cursar estudios en la
Universidad del Valle. Becado por el ICETEX colombiano, iba con la intencién
de ampliar estudios y especializarse en arte de la Nueva Granada, bajo la direc-
cion de profesores e investigadores locales, y en la cercania de las propias obras y
monumentos objeto de su estudio.

La excepcionalidad de este hecho merece ser puesta de relieve. En un pais
que, como Espafia, estaba empezando a salir de las estrecheces de una dilatada
posguerra, completar estudios de postgrado en el extranjero era todavia una ra-
reza. Caso de hacerse, requeria financiacién extranjera, pues dificilmente podian
las instituciones espailolas hacerse cargo de los costes académicos y de manuten-
cidén de un becario en los centros de referencia mas habituales, como eran las
universidades y bibliotecas de Europa y Estados Unidos. De hecho, Sebastian ya
habia pasado por una etapa asi, gracias a una beca del gobierno aleman (a través
del Deutsche Akademie Austauschdienst, DAAD) que le permitié ampliar estu-
dios en la universidad de Heidelberg durante el curso 1959-1960. Por otro lado,
entre los investigadores espailoles sobre temas iberoamericanos era infrecuente
pasar a América durante largos periodos, aprovechando mas bien los ingentes
recursos documentales de temética virreinal en los archivos sevillanos y madrile-
nos. Si tal proceder resultaba totalmente logico y necesario en circunstancias tan
dificiles, también es cierto que esta tarea de acopio documental quedaba un tanto
incompleta sin el conocimiento directo de las obras ni la consulta de la docu-
mentacion conservada en tierras americanas.

2 Agradecemos a Ramén Gutiérrez, Rodrigo Gutiérrez e Isabel Mateo la
inestimable ayuda prestada para la preparacion de este texto. Aqui nos hemos
limitado a los aspectos de su biografia y sus investigaciones directamente
relacionados con Colombia. Para una referencia de conjunto -légicamente,
mucho mas amplia-, véase la publicada por José Maria de Jaime Lorén y José
de Jaime Gomez en Xiloca, la revista del Centro de Estudios del Jiloca (n°
16, diciembre de 1995, pags. 39-86). Una excelente sintesis sobre el devenir
metodoldgico de Sebastidn en Gonzalo Borras, Como y qué investigar en historia
del arte. Una critica parcial de la historiografia del arte espafiol, Eds. del Serbal,
2001, pags. 81-84.
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En el plano de los intereses intelectuales —y de las ambiciones académicas—
de un investigador, recién doctorado gracias a un andlisis de los repertorios de-
corativos y los principales artifices del renacimiento en Burgos, no dejaba de
resultar sorprendente un giro tan repentino y radical hacia la tematica ibero-
americana. Sin embargo, algunos factores lo hacen mas comprensible. Cierta
inclinacién hacia lo americano se podia presuponer en la decision de transferir
sus primeros estudios de licenciatura desde Granada a Sevilla, de la filologia
arabe a la historia de América. Sin embargo, al curso siguiente habia optado por
trasladarse a Madrid, donde finalmente se decanto por la especialidad en histo-
ria del arte. Un precedente era también la publicacion de un plano de una mi-
sién jesuitica en el Paraguay, hallado revolviendo papeles viejos en la biblioteca
de un sacerdote aragonés.? Este primer contacto, totalmente casual, con la reali-
dad del Nuevo Mundo, debid suscitar nuevas inquietudes en un joven estudian-
te, de por si dado a la busqueda de intereses desconocidos y remotos.

En segundo lugar, y de forma muy marcada, estaba el magisterio de don Die-
go Angulo. Este ilustre investigador ocupaba durante los afios 50 y 60 una posicion
central en las instituciones historico-artisticas espafiolas (catedratico en la Univer-
sidad Complutense, director del Instituto Diego Velazquez del CSIC,* responsabili-
dades varias en el Museo del Prado), corroborada ademads por sus ingentes
publicaciones sobre historia de la pintura espanola, especialmente del Siglo de Oro.
Pero es que, ademas, desde los afios 30 habia jugado un papel clave en el incipiente
americanismo desarrollado en la universidad espaiiola tanto por catedraticos de
Sevilla como de Madrid. Por encargo de la editorial Salvat habia publicado la Histo-
ria del Arte Hispanoamericano entre 1945 y 1956, primera sintesis global de los co-
nocimientos disponibles sobre el arte de la América hispana, contando con la
valiosa colaboracion de Enrique Marco Dorta y Mario Buschiazzo.’

3 “Plano inédito de Candelaria (Misiones jesuiticas del Paraguay)”, en Archivo
espafiol de arte, 1957, n° 119, pags. 245-251.

4 Actualmente, Departamento de Historia del Arte del propio Consejo Superior de
Investigaciones Cientificas, en Madrid.

5  Cf. Isabel Mateo Gomez, (coord.), Diego Angulo Ifiiguez, historiador del arte,
Madrid, Consejo Superior de Investigaciones Cientificas, 2001. Para un balance
general sobre el desarrollo de los estudios de arte iberoamericano en Espaiia,
véase Rafael Lopez Guzman, (coord.), La historia del arte en Iberoamérica y
la Universidad espafiola, Universidad de Granada, 2004. Una valiosa visién de
conjunto sobre los investigadores en arte y arquitectura iberoamericanos, esta
vez sin restringirse al ambito espafiol, en Gutiérrez, Ramon (dir.), Historiografia
iberoamericana: arte y arquitectura (XVI-XVIIL). Dos lecturas, Buenos Aires,
CEDODAL, 2004. Aporta ademds breves semblanzas biobibliogréficas de muchos
de estos investigadores, incluidos los aqui citados.
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Por tanto, aunque Angulo habia propuesto a su discipulo Sebastidan una
tesis de ambito regional -0, como mucho, peninsular-, las inquietudes del
maestro, las investigaciones en curso en el Instituto Veldzquez, y los recursos
bibliograficos al alcance del joven becario predoctoral debieron suponer otros
tantos alicientes para ampliar los horizontes de sus trabajos. De hecho, Angulo
puso a Sebastian en contacto con muchos de los investigadores mas activos so-
bre tematica iberoamericana, y le animé a continuar sus estudios en América.

Las esperanzas puestas por el joven doctor en la aventura colombiana no se
mostraron infundadas. Al poco de llegar a Cali pasé de alumno a profesor de la
Universidad del Valle. Semejante cambio de posicion se debia a la calidad de su
formacion internacional, indudablemente, pero también al empuje con que abor-
daba sus tareas como investigador. Desde luego, no tardé en ofrecer a la imprenta
los primeros resultados de sus pesquisas. A través de revistas como el semanario
Eco, o del prestigioso diario El Tiempo —ambas de Bogota— divulgo partes del
patrimonio colombiano no suficientemente valoradas, asi como nuevas tenden-
cias en la interpretacion del arte del pasado. Como investigador, sus trabajos en-
contraron rapidamente cobijo en las publicaciones de la Universidad de Bogotd
—como el Anuario colombiano de historia social y de la cultura- o del Instituto
Caro y Cuervo. En Cali, establecié muy pronto contacto directo y amistoso con
las instituciones culturales locales y regionales. Sus publicaciones son testimonio
de la estrecha relaciéon que tuvo con la Academia de Historia del Valle del Cauca
y con la propia Universidad del Valle, a cuyos fondos editoriales contribuyé repe-
tidamente. En 1961y 1963 tuvo ocasion de acompafar a Mario Buschiazzo y Enri-
que Marco Dorta —junto con Angulo, las otras dos grandes figuras fundacionales
para la historia del arte virreinal- en visitas a Cali y Popayan.®

Su actividad le empujo a recorrer iglesias, archivos, haciendas y colecciones
privadas y publicas. Llev a cabo trabajos de catalogacion, como el realizado
para la didcesis de Duitama. Dedic6 sus esfuerzos principales a zonas poco co-
nocidas y estudiadas, como el Valle del Cauca, Popayan, Antioquia.” Tal
orientacion pudo deberse al hecho de que los principales conjuntos monumen-

6  De entre muchos ejemplos, y por no ser demasiado reiterativos, cf. tan sélo los
agradecimientos al comienzo (pag. 11) del libro Arquitectura colonial en Popaydn
y Valle del Cauca, de 1965. Incluyen también menciones muy expresivas al rector
de la Universidad, al presidente de la Academia de Historia del Valle, y al director
del Archivo Central del Cauca.

7  En muchos de sus viajes por Colombia se hizo acompafiar por Mario Ponce, un
fotografo de Cali, que realizo gran parte de las fotografias que después ilustraban
sus publicaciones. Véase “Relacion de los monumentos de Mompox con el arte
venezolano”, en Boletin del centro de investigaciones historicas y estéticas, n° 10,
1968, pag. 92
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tales del pais ~-Bogota y Cartagena de Indias- ya contaban con investigadores,
publicaciones e instituciones muy asentadas como para abrirse una linea de tra-
bajo propia y personal.

La tarea era ingente. Sus primeras publicaciones alternaron o combinaron
distintos tipos de trabajos: desde andlisis muy concretos sobre repertorios deco-
rativos arquitectonicos hasta inventarios monumentales y artisticos de ciudades
o regiones, pasando por textos de reflexion historiografica y metodolégica, o por
aportes documentales inéditos. El trabajo de archivo, la criba de la literatura ar-
tistica e historica local o la escasa pero estimable produccidn cientifica previa, el
estudio de las fuentes graficas y los repertorios de grabados, incluso la valoracion
formal y estilistica:® ninguna de estas tareas le fue ajena durante aquellos afos.

Como ya hemos dicho, todas estas investigaciones hallaron rapidamente
salida a través de publicaciones especializadas colombianas, pero también ex-
tranjeras. Ciertamente, publicar en Colombia era necesario, y muy importante
para asentar su prestigio profesional en el medio nacional. Sin embargo, la dis-
tribucién de tales publicaciones —a veces, muy humildes en ilustraciones y me-
dios técnicos- se adivinaba harto problematica, especialmente en lo referente a
Espana, y no digamos ya a bibliotecas internacionales de Europa o Estados Uni-
dos.? Asi, articulos suyos de tema neogranadino empezaron a aparecer por estos
afos en revistas de Buenos Aires, Caracas o México. En Espaiia, sus contribu-
ciones fueron preferentemente a Archivo Espariol de Arte, la principal revista
nacional de historia del arte, publicada desde el Instituto Diego Velazquez y
dirigida a la sazén por Angulo.

Ademas, utilizé el camino habitual en muchas investigaciones: ofrecer
primero los resultados mas sobresalientes de su trabajo en un articulo de revista
especializada (en algunos casos, si era un tema especialmente atractivo, podia

8  Como explicamos mds adelante, su interés fundamental por la iconografia y
el contenido de las imagenes le llevé mas tarde a dejar de lado —hasta a criticar
con dureza- el estudio formalista de la obra de arte, el mas habitual en la
historiografia desde comienzos del siglo XX. Esta actitud debe equilibrarse, por
otra parte, con su propia afirmacién de que “siempre que me ha sido posible he
procurado hacer aportes en este campo de la investigacion formal”, que estimaba
“de gran utilidad cuando se pretende valorar la aportacion artistica de zonas
provincianas”. Véase “La evolucion del soporte en la decoracién arquitectdnica de
Santa Fe de Bogota”, en Anales del instituto de arte americano e investigaciones
estéticas, n° 22, 1969, pag. 72.

9  Asuvez,yenldgica correspondencia con el impulso de su maestro, Sebastian
fue enviando muchas de sus publicaciones americanas a Angulo. En la biblioteca
personal de éste, hoy incorporada a los fondos del Instituto de Historia del CSIC,
hay no pocos de los articulos de la época colombiana de Sebastian, dedicados
personalmente por el autor.
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incluso precederlo un articulo periodistico en diarios o semanarios); y después
incorporar ese mismo texto dentro de una monografia mas amplia. Esto explica
en parte que entre 1963 y 1966 publicase nada menos que seis libros,”® en los que
podemos distinguir dos grupos. Los tres primeros son publicaciones de exten-
sién moderada, con un importante peso de las ilustraciones —dos de ellas se titu-
lan, significativamente, “album”-, y se centran en el importante legado artistico
virreinal de tres ciudades colombianas no suficientemente conocidas ni valo-
radas: Cali, Tunja y Popayan."

En el segundo grupo alienta una mayor ambicion cientifica, y va derivando
desde el ambito general de las artes hacia una dedicacion preferente a la arquitec-
tura y su decoracion. Lo abre Arquitectura colonial en Popaydn y Valle del Cauca,
un volumen en que abandona el criterio descriptivo, geografico, y adopta un hilo
cronologico para destacar los principales monumentos del area estudiada. Publi-
cado por la Universidad del Valle, el rector Mario Carvajal anuncia en el prélogo
la préxima conclusion de una obra de conjunto sobre la antigua Nueva Granada.
En efecto, los Itinerarios artisticos de la Nueva Granada de 1965 remiten por un
lado a las obras iniciales en que mantiene el enfoque geografico —en este caso,
proponiendo tres recorridos por el territorio nacional-, pero las rebasa al hacer
del conjunto de Colombia su objeto, incluyendo también dreas que hasta enton-
ces apenas habia estudiado, como Bogota o la costa atlantica. Como muestra de
una mayor voluntad interpretativa, en la introduccién al volumen Sebastian
aborda cuestiones generales como la filiacion estética del arte neogranadino, o su
cardcter mestizo, pero también algunas reflexiones sobre las constantes arquitec-
tonicas del mismo, en continuidad consciente con la historiografia de Fernando
Chueca Goitia, tan influyente entonces en todo el &mbito hispanico.

Cierra este segundo ciclo un sexto volumen, La ornamentacion arquitecto-
nica en la Nueva Granada, en el que recoge estudios particulares ya en parte pu-
blicados, mas la noticia de un descubrimiento inédito. Casi todos ellos giran en

10 Probablemente, y con toda légica, el primero en escribirse fue el dedicado a Cali,
pues el propio autor sefiala que, aunque su publicacién se demor¢ hasta 1964 por
falta de mecenas, el manuscrito estaba preparado desde dos afios antes. Por lo
que se refiere al ultimo, La ornamentacion arquitecténica en la Nueva Granada,
aunque lleva pie de imprenta de 1966, la dedicatoria del autor estd fechada en
1965.

11 Laguia artistica de Popaydn colonial, Gltima de este grupo, revela el creciente
esfuerzo y ambicion de Sebastian, que aumenta el peso de la redaccién respecto
alas ilustraciones. Ademas, los agradecimientos muestran ya a un autor
consolidado, que no esconde sus credenciales (contactos con Marco Dorta,
Buschiazzo y Arbeldez) y cuyo curriculum vitae glosa calidamente el prélogo del
Director del Archivo Central del Cauca, José Maria Arboleda.
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torno a la transmision de fuentes ornamentales y figurativas en la decoracion
arquitectonica neogranadina, que permiten a Sebastidn exponer su exhaustivo
conocimiento de los repertorios decorativos renacentistas europeos y su transmi-
sién al mundo hispanico. Como parte de esos estudios, ya habia prestado aten-
cion a diversos conjuntos decorativos tunjanos; la Casa de Juan de Vargas el
Escribano, que antes estudiaron Martin Soria o Erwin W. Palm, y para la que ¢l
habia propuesto una nueva interpretacion;™ o las pinturas en la Casa de Gonzalo
Sudrez de Renddn el Fundador, cuya existencia era conocida pero que, ocultas
bajo techos mas recientes, no fueron fotografiadas ni estudiadas antes de hacerlo
Sebastian, que las califica por ello de “casi un descubrimiento”* La riqueza de sus
programas decorativos acreditaba su interés, asi como la continuidad de un im-
portante foco humanistico en Tunja. Lo que si constituia un descubrimiento en
toda regla era la revelacion de unos frescos en la casa que debié ser de Domingo
de Aguirre y mas tarde de Juan de Castellanos, Cronista de Tunja.'* A este con-
junto dedicé el apéndice del citado libro, que concluia la serie de sus monografias
colombianas, y cuyo prélogo ya daba noticia de una nueva etapa en su vida, al
situarle en New Haven.

Desde tiempo atras, Sebastiin venia procurando la forma de ampliar sus
estudios, al calor de los mejores especialistas y de las excelentes bibliotecas uni-
versitarias norteamericanas. Eligié para ello la Universidad de Yale, en New Ha-
ven (Massachussets), que contaba entre su claustro con George Kubler, maestro
de muchos especialistas en arte precolombino y virreinal. Tras diversas tentativas
y pesquisas, opto con éxito a la beca de la fundacién en memoria de John Simon
Guggenheim, en su convocatoria para creadores e investigadores procedentes de
Latinoamérica y el Caribe. Junto al enorme prestigio y reconocimiento que la
consecucion de la beca suponia, conviene no olvidar el hecho de que Sebastian

12 “;Intervino don Juan de Castellanos en la decoracién de la Casa del Escribano de
Tunja?”, en Thesaurus, Boletin del Instituto Caro y Cuervo XX, 1965, pags. 3-12.

13 “Los frescos de la Casa del Fundador de Tunja (Colombia)”, en Archivo espafiol de
arte 150, 1965, pags. 115-121. La casa fue poco después adquirida por el Patrimonio
Nacional de Colombia, y en 1969 se restauraron los frescos de sus dos salas,
con la colaboracién del Instituto Central de Conservacion y Restauracion, que
envid a dos de sus restauradores desde Madrid. Cf. al respecto los articulos de
Carlos Arbeldez y Gabriel Uribe en Anales del Instituto de arte americano e
investigaciones estéticas, n° 54, 1971, pags. 59-72. Sebastian reinterpreté mds tarde
este conjunto decorativo en clave emblematica: cf. n. 27.

14 Enelarticulo “Faunay flora en la decoracion arquitecténica de la Nueva
Granada” (Principe de Viana 102-103, 1966), pag. 17, n. 17, anadié algiin nuevo
dato sobre el mismo, resultado de un estudio mas cuidadoso, sélo posible tras
la eliminacién del techo raso del siglo XIX que, también en este caso, habia
ocultado la decoracién original.
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optaba a la misma no ya por sus investigaciones de tematica iberoamericana,
sino por su arraigo en Colombia, de casi cuatro aios de duracién.”

El traslado a Estados Unidos para el curso 1965-1966 no supuso una desvin-
culacién con las artes de la Nueva Granada. Desde Yale, Sebastian sigui6 publi-
cando e investigando. Alli tomd cuerpo el trabajo que sefialaba su consagracion
entre los especialistas de primer orden en la historia del arte y la arquitectura
colombianas. Nos referimos al amplio volumen que escribi6 junto con Carlos
Arbeldez, profesor de la Pontificia Universidad Javeriana de Bogota.' El hecho de
que, tan solo tres aios después de llegar a Colombia, se le hubiese invitado a ser
coautor de dicho texto, habla por si solo de su progreso en el medio académico y
cientifico de tan generosa tierra de acogida.”” Si bien es posible sefialar, de forma
aproximada, qué capitulos redactd inicialmente cada autor, también esta claro
que cada uno modificé y completd las partes redactadas por el otro. En algiin
punto recogieron también sus divergencias interpretativas, como por ejemplo en
torno al debate sobre el término “arte mestizo” (pag. 335 y ss.).

Conviene ahora retroceder un poco en esta narraciéon para dar cuenta de
otra empresa a la que Santiago Sebastidn se dedico durante sus afos colombia-
nos. No fue otra que la de fundar una familia, y en circunstancias més bien atipi-
cas. Desde finales de la década de 1950, Sebastidn mantenia una amistad con una
joven maestra, Asuncion Lozano Castro, a la que habia conocido por amistades y
lazos familiares comunes. Aunque de origen andaluz, Asuncién se habia criado
en Valencia, y en esta provincia ejercia su trabajo como maestra de enseflanza
primaria. La amistad se fue transformando en una relacion mas profunda, a pe-
sar de las multiples andanzas espafiolas y europeas del ya declarado pretendiente.
En persona, pero también por carta, el romance fue sosteniéndose hasta que, en
1961, y desde Cali, Santiago le pide matrimonio a Asuncién. Para mds emocion, y
dado que él no puede abandonar América por el momento, le propone que la

15 Asilo certifica el listado de becados por la Fundacion (The John Simon
Guggenheim Memorial Foundation, 1925-2000. A Seventy-Fifth Anniversary
Record, Nueva York, 2001), pag. 458, al sefialar a Colombia como pais de origen
para Sebastian. Desde Espafia le habria resultado imposible solicitar esta beca. El
suyo era un caso analogo al de Erwin W. Palm, aleman pero afincado en Santo
Domingo, que disfruté de la misma en 1952 y 1953.

16 La arquitectura colonial. Historia extensa de Colombia, volumen XX: Las artes
en Colombia, vol. 4. Academia Colombiana de Historia, Bogotd, Ediciones
Lerner, 1967.

17 Ensuresefa al volumen, Buschiazzo atribuye el rebrote de los estudios
colombianos sobre arte y arquitectura virreinal tanto a Sebastian desde Cali
como a Arbeldez desde Bogotd (Anales del Instituto de arte americano e
investigaciones estéticas, n° 21, 1968, pag. 122).
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boda se haga por poderes, y que la nueva esposa se retina con él en Colombia.

Tan aventurado plan provocd las 1dgicas resistencias en la familia de la pre-
tendida, que ésta supo vencer con paciencia y firmeza de caracter. Asi pues, la
boda se celebrd el 4 de agosto de 1962 en Mislata —el pueblo, vecino a Valencia,
donde residia Asuncién-, representando al novio su hermano Félix. Pocos meses
después, en noviembre, los ya esposos se reunieron en Bogota, donde una nueva
ceremonia religiosa confirmé su ya oficial matrimonio. Instalados en Cali, sus
dos primeros hijos —-Pablo y Jaime- naceran en la misma tierra a la que Santiago
dedicé tantos esfuerzos, y de la que tanto recibié. No cabe aqui olvidar la inesti-
mable ayuda y carifioso afecto que recibieron de parte de amigos, compafieros y
colegas de la sociedad calena. Ya hemos citado a algunos de los especialistas y
responsables institucionales con los que Santiago trab6 pronto una buena rela-
cidn, tanto profesional como institucional; pero tanto él como Asunciéon conta-
ron con amistades de las que duran una vida.

Ni estos lazos ni los estrictamente cientificos se interrumpieron durante
la estancia en Norteamérica de la familia Sebastian. Desde Yale, y bajo la di-
reccion de Kubler, Sebastian siguié ahondando en los repertorios decorativos
del Renacimiento, y a través de ellos en los mecanismos de transmision e in-
fluencia artistica, pero también en el aporte autdctono de las poblaciones ame-
ricanas. Su proyecto intelectual e historiografico venia de afios antes, de su
formacion en Madrid y Heidelberg. Angulo, ademas de proporcionarle un
armazon historico-artistico general sobre Espafia e Iberoamérica, le introdujo
al trabajo con grabados, al cuidadoso analisis de las dependencias visuales y
literarias que tantas veces subyacen en la creatividad plastica de la Edad Mo-
derna. Su discipulo, Enrique Marco Dorta, también influyé directamente so-
bre Sebastian, no sélo mediante el generoso desprendimiento de datos inéditos
de archivo, o mediante apreciaciones personales sobre determinadas obras
colombianas, sino también facilitindole una copia del tratado de Serlio.*® El
interés por las pervivencias populares hispanas en América, especialmente
por los elementos mudéjares, respondia a la propia naturaleza de los estudios
doctorales de Sebastidn sobre el siglo XV castellano, pero también a su cono-
cimiento personal y cientifico del patrimonio de Teruel. Ya hemos citado los
origenes de su interés por el urbanismo en Iberoamérica, que también aplico
al ambito neogranadino.”

18 Tal como agradece explicitamente Sebastian en varios de sus articulos, “La
influencia italiana en la arquitectura de Bogota”, en Archivo espaiiol de arte,
1964, n° 145, nota 2.

19 Cf. nota 3. Sobre Colombia, véase por ejemplo “Urbanismo hispanoamericano.
Datos sobre la Nueva Granada”, en Arte espariol, tomo XXIV (tercer cuatrimestre
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De su estancia en Heidelberg obtuvo un mejor conocimiento de la peculiar
confluencia de tradiciones géticas y clasicas en el ambito germanico a lo largo
del siglo XV. Alli se introdujo también en la rica bibliografia centroeuropea so-
bre el manierismo, un tema que hizo recurrente en sus escritos, también los de-
dicados a arte virreinal.*® Por ejemplo, los estudios de Erik Forssman sobre la
carga semantica de los 6rdenes arquitectonicos clasicos le impulsaron a ir mas
alla del estudio formalista de los elementos constructivos, incorporando los
contenidos iconograficos y las referencias literarias también al ambito de la ar-
quitectura, del que hasta entonces parecian ausentes.

En cierta forma, con Kubler consolidd intereses y aptitudes que ya traia
desarrolladas. Junto a él reafirm¢ sus reparos al término “mestizo” aplicado a
parte del arte virreinal, y que era objeto de un debate historiografico durante las
décadas de 1950 y 1960.* Los estudios ya hechos por Sebastian sobre las tipolo-
gias de columnas y repertorios ornamentales tenfan puntos en comun con el tipo
de analisis genético, a través de largas sucesiones tipoldgicas y formales, que poco
antes habia propuesto Kubler en su obra tedrica mas conocida.”” Lo que si es se-
guro es que el profesor de Yale le anim¢ y orient6 en sus estudios sobre fuentes
grabadas renacentistas y su transmision a la América virreinal.»

La aplicacion de todo este bagaje cientifico al patrimonio artistico y monu-

de 1962), pags. 49-57. En la nota 6 viene un curioso postscriptum, que matiza tan
temprana fecha de publicacion. En realidad, el articulo se redact6 en 1963, y no se
imprimio hasta 1967.

20 Como extracto de un capitulo de su tesis, y balance historiografico europeo,
véase “El manierismo y la arquitectura manierista italiana”, en Revista de Ideas
estéticas, julio 1968, n° 103, pags. 55-71. Es una cuestién muy presente en sus
escritos colombianos, por otro lado: primero como divulgacién de lo que ya
traia estudiado (“Rasgos manieristas en la arquitectura neogranadina”, en Eco
40, agosto 1963, pags. 367-385) y luego como elaboracion personal a partir de sus
propias investigaciones (cf. bibliografia completa, y especialmente “La estética
manierista en la Nueva Granada”, en Revista de Ideas Estéticas 98, 1967, pags.
35-40).

21 La arquitectura colonial, op. cit., pag. 336. Sebastian ya habia expuesto su punto
de vista en “Hacia una valoracion de la arquitectura colonial colombiana”, en
Anuario colombiano de historia social y de la cultura, vol. 1, n° 2, 1963, pag. 225.

22 George Kubler, The Shape of Time, Yale University Press, 1962 (La configuracién
del tiempo, Alberto Corazén Editor, 1975, y Ed. Nerea, 1988).

23 Asilo reconoce explicitamente Sebastidn: “Expreso mi reconocimiento al
profesor George Kubler (...) que me permitié consultar el rico archivo del
malogrado Martin Soria, y me estimulé para la busqueda de grabados en las
bibliotecas Sterling y Beinecke, de New Haven.” Véase “La importancia de los
grabados en la cultura neogranadina”, en Anuario colombiano de historia social
yde la cultura, n° 3, 1965, pag. 133.
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mental colombiano dio los frutos que hemos venido mencionando, y algunos de
cuyos mejores exponentes se recogen en el presente volumen. No es facil valorar
cudles sean sus aspectos mas destacables, y seguramente corresponde a otros
especialistas precisarlo mejor que nosotros. Mas alla del hecho, ciertamente
llamativo, de sus descubrimientos de conjuntos decorativos en Tunja, queda su
esfuerzo por documentar y valorar un patrimonio monumental multisecular
que, en Colombia como en muchos otros sitios, ha sufrido mas por el desarro-
llismo de las ultimas décadas que por guerras e incurias de siglos anteriores.
Ademas, su interés por el contenido de las imagenes, por el significado de los
espacios, abrié una via de interpretacion nueva para muchas regiones del arte
colombiano e iberoamericano, que hasta entonces sélo habian sido miradas des-
de perspectivas formalistas o técnicas.

En cualquier caso, la experiencia americana tocé a su fin en verano de 1966,
cuando le alcanzaron noticias de que en Sevilla se convocaban oposiciones para
dotar la catedra de Arte Hispanoamericano, tras el traslado a Madrid de Enrique
Marco Dorta. El final de la beca Guggenheim, la posibilidad de consolidacion
profesional, asi como la presion familiar para regresar y asentarse en Esparia,
fueron motivos todos para abandonar el Nuevo Mundo en el que habia pasado
cinco anos irrepetibles. Sin embargo, los comienzos en su tierra no fueron nada
faciles. Aunque los méritos de Sebastidn por docencia e investigaciéon quedaron
mas que evidenciados, la catedra sevillana finalmente acab¢ en otras manos.

Por tanto, a comienzos de 1967 se encontr6 en Espafia, con familia, sin
trabajo y sin perspectivas de conseguirlo en el medio académico. En situacion
casi desesperada, por mediacion de sus paisanos José Camén Aznar y Martin
Almagro consiguié empleos parciales en el Museo Lazaro Galdiano y en el Ins-
tituto de Estudios Turolenses, mientras que su esposa Asuncion solicit6 reincor-
porarse a su puesto como maestra, pero aun asi el sostenimiento familiar era
mas que precario. Testimonio de esa época de dificultades profesionales son dos
obras publicadas en Colombia durante 1967, aunque gestadas con anterioridad.
Una es la ya citada La arquitectura colonial para Lerner, en cuya portada consta
simplemente como “Doctor en Historia de la Universidad de Madrid”; y una
edicion facsimil del tratado de arquitectura Las medidas del romano, por Diego
de Sagredo (Toledo, 1526). Sebastian la presenta con un estudio bibliografico, y
aunque se ubica a si mismo en el Museo Lazaro Galdiano, deja constancia de
que la reproduccion procede de las bibliotecas de Yale en las que investigd bajo
la guia de Kubler.

Ante la falta de oportunidades en el panorama universitario espaiiol, acep-
té una invitacion para trabajar con Graziano Gasparini en Caracas. Esto impli-
caba la separacion familiar, pues para entonces Asuncion no veia factible
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empezar otra aventura americana, con la responsabilidad afiadida que suponian
dos ninos todavia muy pequefios. En circunstancias tan dificiles, y ya casi en
visperas de partir para Venezuela, llego la noticia de que se creaba una nueva
plaza de Historia del Arte en la naciente universidad de Palma de Mallorca, ani-
mandole Angulo a que se presentara. Asi hizo, y esta vez con éxito, iniciando de
esta forma su trayectoria en el claustro universitario espaiol.*

La publicacion en 1969 de su tesis doctoral cierra en cierta forma la etapa
colombiana de Sebastian. Y es asi porque, paraddjicamente, pese a contar ya con
estabilidad y recursos en Espaiia, la publicé en Colombia. Mas ilustrativo aun es
el cambio que dicha publicacién testimonia. Recordemos que el titulo de la tesis,
tal como se escribid y defendio el 5 de junio de 1961 en la universidad madrilefia,
era Arquitectura plateresca en Burgos. Ocho afios mas tarde, la publicacion se
imprime en dos variantes, que comparten el mismo texto principal pero no el
titulo ni la presentaciéon. Una conserva el titulo original de la tesis, incluye infor-
macion sumaria sobre el tribunal que la evalud positivamente, y pasa directa-
mente al texto principal del libro. La otra variante actualiza el titulo a
Arquitectura del protorrenacimiento en el mundo hispdnico, no hay mencién algu-
na a que se trate de una tesis doctoral, y cuenta con unas paginas iniciales ausen-
tes en la primera. No sabemos a ciencia cierta los motivos de este curioso
proceder. Lo que esta claro es que ni Sebastian ni su trabajo son los mismos en
1961y 1969.

En otras palabras, de una investigacion centrada en la autoria y el estilo de
ciertas obras del renacimiento burgalés pasé a otra en la que se cuestionan las
categorias historiograficas utilizadas —el plateresco- y se propone su sustitucion
por otras nuevas —el protorrenacimiento-.> Ademds, se maneja con extraordina-
ria soltura bibliografia internacional de muy variada procedencia, y se aportan
ejemplos e ilustraciones de Burgos, pero sobre todo de Iberoamérica, como An-
tioquia en Colombia o Actopan en México. Después de su experiencia colombia-

24 Profesor agregado en Palma de Mallorca (que administrativamente dependia de
la Universidad de Barcelona) desde noviembre de 1967, fue después catedratico
en Barcelona (febrero 1973 a diciembre de 1975), Cérdoba (hasta mayo de 1978) y
finalmente en Valencia (hasta su fallecimiento el 9 de febrero de 1995).

25 Una actitud critica hacia el término “plateresco” ya se planteaba en la tesis
de 1961. No obstante, esta postura avanzd y se consolidé mucho en los afios
siguientes, hasta formular una propuesta global sobre la asimilacion del
Renacimiento en Espaiia e Iberoamérica. Sobre el término “protorrenacimiento”
como etiqueta para ese proceso, véase su texto de balance “En torno al primer
Renacimiento”, en las actas de las Jornadas Nacionales sobre el Renacimiento
Espaiiol, Principe de Viana, 1991, anejo 10, pags. 103-107. Cf. también el texto de
Rodriguez Gutiérrez de Ceballos en las mismas actas, pags. 95-98.
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na y de sus estudios en Yale, publicar la tesis de 1961 ya no habria tenido sentido
para Sebastian. Le resultaba mucho mds interesante trazar la continuidad entre el
Viejo y el Nuevo Mundo, ofrecer una perspectiva amplia sobre ese proceso de
aculturacién. El hecho de que procurase la impresion de una version en la que
titulaba su investigacion de 1969 como la tesis de 1961 quiza pudo responder a un
deseo de afirmar la continuidad entre ambos momentos, o a una necesidad buro-
cratica de poder afirmar que su tesis doctoral habia sido publicada.

En cualquier caso, lo cierto es que la publico en Cali, bajo los auspicios de
la Academia de Historia del Valle del Cauca, y no en Espafia. En la versién “ac-
tualizada”, los agradecimientos del autor dan fe de que, efectivamente, Colom-
bia habia cambiado su vida para siempre. Menciona con gratitud a la institucién
editora y a su presidente, Camilo Molina, gracias a los cuales:

Mi relacién afectiva y humana con Colombia se mantiene viva. Bajo el
cielo colombiano nacieron mis hijos, y por ello es muy grato para mi no perder
este contacto con ese hermoso pais al que dediqué tantos esfuerzos para su cono-
cimiento y comprension. Ese raro don de la amistad sincera, que siempre me
otorgd el Dr. Molina, hace posible que, aunque alejado, siga unido a la vida cul-

tural colombiana.

Junto a la gratitud, sus palabras llevan el mensaje de la despedida. En efecto,
para ese momento ya esta claro que Sebastian habia ampliado el objeto de sus inte-
reses a otros paises iberoamericanos —México, Bolivia, Ecuador- y que, ademas, se
esperaba de ¢l dedicacion prioritaria a su entorno mas cercano, tanto a nivel nacio-
nal espailol como en el ambito mallorquin, al que consagrd no pocas publicaciones.
Su consolidacién profesional corrid pareja con una creciente dedicacion a las inves-
tigaciones iconografico-iconoldgicas —como él gustaba llamarlas- en la estela de
Erwin Panofsky, y que se convirtieron en el rasgo mas caracteristico de su produc-
cion cientifica posterior.2s Mds tarde, a partir de los afios 80, dedicé una atencién
muy preferente al estudio de la literatura emblematica de la edad moderna, que
veia como un terreno idoneo para el andlisis de las relaciones entre cultura letrada
y cultura visual. Desde estas inquietudes revisaria también algunas de sus investi-
gaciones de tematica colombiana, viéndolas con nueva luz.

Por supuesto, mantuvo activas sus relaciones con Colombia. Asi, en
septiembre de 1981 regresé para impartir un curso sobre iconografia;*” en 1986

26 Suformacién de una escuela espafola dedicada a estudios de iconografia y
simbolismo en historia del arte la organizé en torno la revista Traza y Baza, que
fundé y dirigié durante sus diez nimeros.

27 Cf. “La pintura emblemitica de la Casa del Fundador de Tunja (Colombia)”, en la
revista Goya, n° 166, 1982, pag. 178.
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coordind la exposicion “Arte religioso en Popayan”, la primera del nuevo Museo
de Arte Religioso de Bogota. En la inauguracion guié al presidente Betancur y
demads autoridades presentes comentando las piezas mas relevantes de la mis-
ma.”® La exposicion se llevd ese mismo afio a Cali, que celebraba el 450 aniversa-
rio de su fundacién, y donde él impartié un ciclo de conferencias.> También
colabor¢ con otra exposicion del citado museo bogotano, dedicada a la serie de
arcangeles originaria de Sopo.

Su conocimiento extensivo del arte virreinal produjo resultados especial-
mente fructiferos, también desde la perspectiva estrictamente espaiola. Algunos
de sus libros mas conocidos, como Arte y humanismo (1978) o Contrarreforma y
barroco (1981), versaban sobre los contenidos teoldgicos, filosoficos y literarios de
las artes en la edad moderna. En ellos introdujo ejemplos referentes a toda Euro-
pa, principalmente de Espafia, pero también, y he aqui la diferencia, de Ibero-
américa. Su directa experiencia del mundo americano le permitié visualizar la
gran continuidad cultural que muestran las artes de los virreinatos y la metrépoli
durante esos siglos. Podia parecer evidente, pero no era frecuente salir del marco
eurocéntrico que tan fuertemente impregna a la disciplina historico-artistica,
para incluir obras de otros ambitos. La autoridad con que Sebastian traia a cola-
cion iglesias italianas y colombianas, claustros espafioles y ecuatorianos, palacios
franceses y mejicanos, marcaba una clara diferencia respecto a otros investigado-
res espanoles de su generacion.

Ademds, también resultaron especialmente fructiferas dos obras de con-
junto de tematica iberoamericana. En primer lugar, los voliumenes sobre arte
virreinal de la Summa Artis para la editorial Espasa-Calpe. En esta magna enci-
clopedia del arte, Sebastidn coordiné sendos tomos dedicados al arte iberoame-
ricano desde la colonizacion a la independencia, escritos conjuntamente con
José de Mesa Figueroa y Teresa Gisbert, dos reputados historiadores y arquitec-
tos bolivianos con los que le unian lazos personales y cientificos desde su época
de becario en el Instituto Velazquez. Es significativo que solicitase a Angulo un
prologo a la obra, reconociendo asi su condicién de decano de los estudios sobre

28 Lo comenta con detalle en dos articulos de Cuadernos de Arte Colonial, n° 1
(1986): “La pintura del siglo XVIII en Cali y Popayan”, pag. 65,y “;Un Juan de
Juanes en Colombia?”, pdg. 107; también “El legado artistico de Popayan”, en
el catalogo de Arte religioso en Popaydn, pags. 10-23. Bogota, Museo de Arte
Religioso, 1986.

29 Cf. ademds el expediente personal de Santiago Sebastidn en el Archivo dela
Universidad de Valencia, esp. la comunicacion escrita a la directora del Museo
Arqueolégico La Merced, de Cali, Dra. Hilda Maria Caicedo de Gémez.
Agradecemos al personal del Archivo de la Universidad de Valencia las
facilidades prestadas para su consulta.
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arte iberoamericano. Su ya muy anciano maestro accedid, trazando brevemente
un repaso por las publicaciones fundamentales de la especialidad, y glosando las
figuras y trabajos de sus autores.

En segundo lugar, y de forma muy marcada, su texto sobre iconografia
del arte iberoamericano, publicado en preparacion de los fastos del quinto
centenario. Esta obra, que él mismo recordaba con orgullo como la culmina-
cién de todos sus trabajos sobre América, conté ademas con el valioso apoyo
de una campaiia fotografica encargada ex profeso por Ediciones Encuentro a
Marc Llimargas, un prestigioso fotdgrafo de arte. El resultado fue una obra
excepcional, que iba mucho mas alla de las circunstancias de la conmemora-
cién, y que merecié una pronta reedicién, ademas de traducciones al francés y
al italiano.

Esta proyeccion nacional e internacional de su obra se mantuvo creciente
durante los siguientes afios, sus ultimos. De tematica especificamente colombia-
na, destacaba en 1992 su participacion en la exposicion de la Americas Society
de Nueva York sobre el arte barroco de la Nueva Granada, comisariada por
Marta Fajardo de Rueda y Alexandra Kennedy. Cursos, conferencias, congresos
y exposiciones fueron testigo de su sostenida dedicacion a los temas ya mencio-
nados, asi como a un renovado y tardio interés por la influencia de la liturgia en
el espacio arquitecténico, o por la extension de la devocion mariana por Espaiia
e Iberoamérica.

En 1994, y junto con la alegria de la ordenacion sacerdotal en Roma de su
hijo Jaime, le llegé el diagndstico de un avanzado tumor cerebral, que, pese a
los tratamientos de urgencia, acabaria con su vida a los pocos meses. Era el 9
de febrero de 1995, casi treinta ailos después de que concluyese su vivencia co-
lombiana.

Como hijos, pero también como historiadores del arte, somos testigos de
primera mano de que Colombia tuvo siempre un lugar especial en el corazén y
la cabeza de nuestro padre. Estamos igualmente seguros de que el impulso de
amigos, colegas y discipulos colombianos para la realizacion de este volumen le
habra llenado de alegria, tanto como a la familia nos llena de orgullo y agradeci-
miento. Esperamos sinceramente que esta publicacion sirva para mantener su
legado vivo, y para estimular al mejor conocimiento de una tierra, unas gentes,
y un patrimonio artistico a los que él tanto amo.
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PROLOGO

La vocacion americanista
de Santiago Sebastian

RAMON GUTIERREZ

El recordar a Santiago Sebastian nos pone siempre ante el antiguo dilema de
valorar todo lo que hizo y al mismo tiempo pensar en todo lo que podria haber
hecho si su vida no se hubiese tronchado tan tempranamente y si las circunstan-
cias de la misma le hubieran dado mas alternativas.

Por supuesto, esta mirada parte desde la dptica del amigo y de quien piensa
en todo lo que Santiago dio y lo que podria haber dado si las circunstancias uni-
versitarias espafolas no hubiesen tenido las rigideces que lo llevaron a tener que
reinsertarse en un contexto donde la posibilidad de continuar su tarea investiga-
dora sobre los temas americanos se encontraba muy limitada.

Uno de los primeros articulos de Santiago se refirié a un plano -hoy la-
mentablemente extraviado- que tenia un amigo suyo en la region turolense so-
bre las misiones jesuiticas del Paraguay. Ese plano, que publicé en 1957 siendo
estudiante, podria ser el original del que editara en 1791 el padre Peramas desde
el exilio en Italia. Se trataba del plano de Candelaria, una suerte de “capital” de
las Misiones pues alli residia el padre Superior, y que en el ejemplar que descu-
briera tiene sus textos parcialmente en guarani, evidenciando la originalidad de
su procedencia.

Puede interpretarse que fue casualmente este descubrimiento de un mate-
rial histérico americano el que moviliz6 a Santiago Sebastian hacia una primera
mirada, pero no caben dudas de que la proximidad de Diego Angulo Iniguez fue
decisiva para que una vez que concluy6 su doctorado (1961) se encaminara a la
“aventura americana” que centraria inicial y preferentemente en Colombia.

Un hecho singular, como fue su radicacion en Cali le permitiria a Santiago
una rapida insercién que nunca es tan facil cuando uno llega desde afuera a las
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ciudades capitales. Una actitud de apertura, el desvanecimiento del ambiente de
competitividad y una mayor facilidad de acceso a los coleccionistas y a las fuen-
tes documentales inéditas han sido frecuentemente la experiencia de quienes
han trabajado en “provincias”. La calida acogida de los calefios, el descubri-
miento de un universo artistico entre Cali y Popayan muy articulado con la
produccion quitefa pero, a la vez, muy poco estudiado, le habrian de brindar un
amplio campo de estudio.

En ese primer aflo tuvo la suerte de tomar contacto en Colombia con Mario
José Buschiazzo y luego con su antiguo colega de Espaiia, Enrique Marco Dorta,
quienes habfan colaborado con Angulo en la realizacion de la obra sefiera de la
Historia del arte hispanoamericano. Buschiazzo estaba impulsando, junto con el
arquitecto Carlos Arbeldez Camacho, la fundacion de centros de investigacién en
las universidades colombianas a semejanza del Instituto de Investigaciones Esté-
ticas de México y al Instituto de Arte Americano que dirigia en la Universidad de
Buenos Aires. De estas gestiones surgiria en su momento el Instituto de la Uni-
versidad Javeriana de Bogota que hoy lleva el nombre de Arbeldez Camacho.

Santiago Sebastidn, cuya formacion erudita era notoria, fue rapidamente
asimilado a la docencia y la investigacion en la Universidad del Valle en Cali,
donde abrié la compuerta a muchisimos estudios que le permitieron el recono-
cimiento de una vasta regién colombiana que incluia no solamente el Valle del
Cauca, sino también Popayan, Pasto hacia el sur y la regién “paisa”, particular-
mente Santa Fe de Antioquia, una ciudad que valoré en la plenitud de su arqui-
tectura popular.

Sin embargo, por su propia formacién y centros de interés académico en la
vinculacidn entre las relaciones artisticas de Europa-Espafia y Nueva Granada
dedicé muy importantes estudios a la ciudad de Tunja, un foco renacentista que
Santiago Sebastian consideraba como excepcional. Ponderaba el elevado am-
biente humanistico de la sociedad tunjana que a nivel intelectual era comparable
a la mads exquisita de Europa.

Entre 1961y 1964 Santiago Sebastian permanecié en Colombia y, si bien su
sede principal fue Cali, es evidente que recorri el pais como surge del conjunto
de sus trabajos. Inicialmente parecen predominar las aproximaciones iconogra-
ficas de la flora y la fauna en las obras renacentistas de Tunja y los analisis sobre
la influencia de los grabados europeos, la pintura de Rubens o de los retablos y
arquitectura de Miguel Angel. Luego los extiende a la escultura y la pintura qui-
tefa (con obras de Vicente Alban, Bernardo Rodriguez) y hacia la obra del ita-
liano Angelino Medoro.

Sin embargo, ya comienza a cuestionarse una serie de presupuestos histo-
riograficos que se vinculan a la lectura formalista de la arquitectura y las artes y
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comienza a decantarse por la necesidad de dar mayor precisiéon tanto a los con-
ceptos estilisticos tanto del renacimiento como del mudejarismo. Esta preocupa-
cion, que Santiago Sebastian desarrolla en el cambio de las tltimas décadas del
siglo, nos introduce a una relectura del manierismo, sobre todo a través de la
influencia muy directa que Serlio y Palladio tuvieron en la retablistica y en la
arquitectura novogranadina.

Si bien Sebastian cuestiona el término del “mestizaje”, en la misma linea
que lo realizan Graziano Gasparini y George Kubler, en la medida que sugiere
confusién entre lo estético y lo étnico, no por ello coincidira en la visién euro-
centrista que desarrollaron los otros investigadores, reconociendo los aportes y
la necesidad de una comprensiéon mas directa de los valores expresivos de lo
americano. Asi ratifica que la arquitectura expresa de la manera mds intensa el
medio que la produjo. De todos modos, avanzando sobre la hipotesis de la circu-
lacién de las ideas artisticas desde Europa a Espafia y su transferencia a Améri-
ca, una linea que enfatizaban Gasparini y Kubler, Santiago Sebastian analiza las
influencias italianas en las artes novogranadinas (Serlio, Miguel Angel) y la esté-
tica jesuitica a partir del padre Coluccini como introductor directo del manieris-
mo italiano. Posteriormente analizaria las influencias de estampas germanas y
flamencas y los aportes de Klauber y Vredeman de Vries entre otros tratadistas
centro europeos.

Sin embargo, Sebastian sigue con atencion las propuestas de Fernando
Chueca Goitia en sus Invariantes castizos (1947) al analizar la formacion de los
espacios desde la vision occidental y la hispanomusulmana. Esta aproximacion
lo ayuda a comprender los espacios de los templos novogranadinos con sus valo-
res de autonomia, sus saltos “cudnticos” y sus sistemas de techumbres. La valo-
racion de los volumenes le permite constatar para el siglo XVI hasta que punto
las premisas de simplicidad y claridad condicionan la decoracién, imponiendo
un orden y respetando un sentido planista que luego habra de alterarse en el
apogeo barroco por una nueva sensibilidad en el dominio del espacio.

Indica con precision como ciertos rasgos emergentes del barroco recono-
cen sus antecedentes directos en el desarrollo de los programas manieristas.
Vincula muchos de ellos a las tradiciones medievales, algo que también reivin-
dicard en el urbanismo americano en confrontacion con algunas de las asevera-
ciones de Erwin Walter Palm.

En los afos 1965 y 1966 Santiago Sebastian trabajo en Yale junto a Kubler
mediante el otorgamiento de una beca Guggenheim. Alli pudo acceder a los
archivos del malogrado historiador Martin Soria, cuyos trabajos de investiga-
cion sobre la pintura del siglo XVI en América (publicados en Buenos Aires en
1956) le abrieron nuevas puertas que habrian de transitar simultaneamente, en la
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identificacion de las fuentes de grabados y estampas Pal Kelemen en Estados
Unidos, Francisco Stastny en el Pert y Héctor Schenone en Argentina. Estas
lecturas iconograficas abrieron un profundo surco en la formacién de Santiago
Sebastian que las proyectd a un intenso conocimiento del campo de la
emblematica con un asombroso dominio de las fuentes editadas durante los
siglos XVI 'y XVII con su repertorio de grabados y textos, que muchas veces os-
cilaban entre poéticos y cripticos.

No menos importante fue la vinculacion que le otorgd siempre en sus tex-
tos a la literatura de la época para trasmitir los rasgos emergentes o ponderados
por la sociedad en el tiempo histdrico real. En esto es posible afirmar que sus-
tentaba sus escritos con una profusion de fuentes, que incluia no solamente a sus
colegas contemporaneos sino que recababa también los textos éditos originales.
Quizas me animaria a decir que Santiago Sebastian fue mdas hombre de Bibliote-
cas que de Archivos. Hay constancia que concurrid a algunos repositorios como
el Archivo Nacional en Bogota o el parroquial de Tépaga, pero no parece ser
éste el camino habitual de sus busquedas. En cambio la frondosa bibliografia
que manejaba lo muestra como un curioso y minucioso investigador de las fuen-
tes que generaron la transculturacién de Europa a América.

Otra cualidad notable de Santiago era sin duda su memoria grafica, una
virtud que le permitia relacionar no solamente los programas iconograficos,
sino identificar con certeza sus posibles procedencias de libros, grabados o es-
tampas. También, como era habitual en la escuela de don Diego Angulo, poseia
esa soltura para percibir los rasgos caracteristicos de un pintor o escultor y for-
mular atribuciones que luego, muchas veces, las evidencias documentales ratifi-
carian. En esto es indudable que Santiago Sebastian tenia definidos los limites
de la accesibilidad de las manifestaciones artisticas novogranadinas pues al ha-
blar de las tablas del templo de Yanaconas decia que pieza de tan gran finura no
pudo ser realizada en la Nueva Granada ni se puede asociar con el arte de Angeli-
no Medoro, ni de Bitti, asi que estamos ante una obra de arte importada. La obra
es adjudicada a Juan de Juanes por sucesivas aproximaciones estilisticas. En otra
circunstancia, al referirse a la imagen del Niflo Dios de un retablo de Tépaga
dice no creo que sea atribuible a ninguno de los maestros novogranadinos conoci-
do, por lo que indica que con certeza fue traida de Espaia.

Otra de sus ponderables caracteristicas era su inconformismo con aquello
que parecia instalado. A pesar de su caracter tranquilo, tomaba con mucho em-
peno el cuestionar aquellos aspectos que le parecia necesario debatir. Esto lo
hacia desde una perspectiva abierta y sin temor a rectificarse. Quizas el caso
mas notorio sea aquél que lo vinculaba a su propia tierra y en el cual puso pecu-
liar énfasis: el de la definicion del estilo mudéjar. Santiago habia ponderado,
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como habia efectuado en su momento Enrique Marco Dorta, el mudejarismo
novogranadino. Sin embargo, a su regreso a Espana, en feliz conjuncién con
Gonzalo Borras, impulsaron los Simposios sobre el mudéjar comenzando en
Teruel en 1975. En la oportunidad surgié un fuerte cuestionamiento a la validez
de considerar al mudéjar como un estilo y a la identificacion de los propios mu-
déjares, unos seres ideales que carecian de idioma propio y literatura, por ello se
pronunciaban por considerar “lo mudéjar” como una prolongacion de las mani-
festaciones del arte hispanomusulmén. Entendia Santiago que justamente la
revalorizacion del concepto del manierismo, como otras convenciones acorda-
das para explicar determinados fenémenos artisticos, habrian de acotar la for-
ma de utilizacién conceptual de lo mudéjar al incluir muchos rasgos formales
dentro del espiritu de un tiempo de transicién que incluiria a variados compo-
nentes. La lectura de sus articulos sobre la torre mudéjar de San Francisco de
Cali va justamente tratando de definir los perfiles de singularidad del ejemplo
respecto de las obras espafiolas, aunque nos informa, a la vez, sobre la existencia
de otros casos documentados en la regién como la torre de “El Salado” y otra en
una hacienda cerca de Buga.

En esto, y en la valorizacién de los oficios tradicionales de la carpinteria
vinculados al ejercicio de una arquitectura popular, que maneja destrezas que
son trasmitidas por el sistema gremial o por los talleres familiares, es donde
Santiago muestra esa capacidad de sintonizar no solamente el componente eru-
dito de la arquitectura americana, sino también comprender la vertiente artesa-
nal que articulaba la arquitectura con el mundo de las matematicas y la
construccion antes que con las “bellas artes”. La lectura inteligente de los cronis-
tas le depara también fuentes de informacion importantes. Asi, los relatos del
jesuita Rivero le descubren la notable obra que los carpinteros indigenas reali-
zan en San Salvador del Puerto bajo el influjo del padre Alonso de Neira. En
efecto, alli se construye en un mes y medio una capilla cuadrada de cuatro naves
por lado que culmina en el centro con una ctipula sostenida por una docena de
horcones de madera. Una suerte de gran capilla abierta-cubierta, similar si se
quiere, aunque en otra escala, a la Capilla Real de Cholula (México).

Santiago Sebastidn se movid en un tiempo histérico donde la lectura for-
malista de la arquitectura habia dado paso a una lectura “espacialista”. La tra-
duccidn al castellano de la obra de Bruno Zevi Saber ver la arquitectura (1951)
habia abierto las compuertas a un debate que fue intensamente provocado por la
actividad difusora de Graziano Gasparini desde el Instituto de Investigaciones
Histéricas y Estéticas que habia creado en la Universidad Central de Venezuela.
Desde Colombia, Santiago habia tomado contacto con Gasparini, quien estaba
muy vinculado a Kubler, y publicé algun articulo en el Boletin del CIHE.
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Incluso en algin momento, cuando la situacion de reinsercion en la vida univer-
sitaria espafiola parecia dificil de encauzar, analiz6 seriamente la posibilidad de
radicarse en Caracas y trabajar con Gasparini.

Sin embargo, la circunstancia de que Gasparini tendia a cuestionar la obra
de Angulo Ifaiguez y Marco Dorta de una manera frontal, apuntando tanto a la
lectura formalista como interpelando al mismo enfoque de la historia del arte al
que consideraba meramente descriptivo, debi6 generar una situacion dificil para
Santiago Sebastian. Si él podia coincidir en esa critica a la lectura formalista, e
incluso aceptar la propuesta espacialista, su atalaya para el analisis partia del
mundo de la iconografia y del mensaje iconico de las imagenes y no podia asu-
mir la valoracién negativa del conocimiento profundo y la descripcion de las
mismas. Tampoco veia una incompatibilidad radical en este tipo de analisis y
las nuevas dimensiones sociales que los textos de Hauser habian desarrollado
como nuevos caminos metodoldgicos para la comprension artistica. Por el con-
trario, su lectura buscaba penetrar en el mundo de la comunicacion de una serie
de lenguajes e imaginarios simbdlicos que permitian una comprensién mas ca-
bal del mundo americano, sus mitos, sus heterodoxias y sus creencias.

El debate de la década de los setenta fue una suerte de dialéctica que termi-
nd reduciéndose a la discusion sobre la génesis de ciertos elementos ornamenta-
les y su singular procedencia europea o americanista, en un confuso cruce de
articulos en los que participaron activamente Gasparini, Luks, Kubler, Mesa,
Gisbert y Buschiazzo entre otros. Santiago Sebastian opt6 razonablemente por
tratar de profundizar las lineas de accion de sus lecturas iconograficas que en la
década del 80 le permitieron regresar a los temas americanos con un nuevo ba-
gaje y realizar relecturas estimulantes.

Como Santiago era muy amigo de sus ideas pero respetuoso de las ajenas,
no tuvo problemas en encarar justamente con el matrimonio de José de Mesa y
Teresa Gisbert, el tomo de Summa Artis referido al arte colonial americano, sin
por ello abdicar de su amistad y reconocimiento a Gasparini y Kubler. Luego sus
textos sobre el Barroco americano y sobre iconografia vinieron justamente a
poner en evidencia que su tarea autonoma en aquel tiempo de conflictos, que
tendio a zanjarse en 1980 en el Congreso sobre el Barroco de Roma, habia sido
no solamente razonable sino notoriamente exitosa.

Habia a la vez asumido el creciente papel que los historiadores del arte
espaiioles tenfan con referencia al urbanismo, un cambio de escala que habia
encontrado en Antonio Bonet Correa un impulsor decidido. Un primer texto
suyo, realizado cuando todavia estaba en Colombia, pero que fuera publicado
recién en 1967 en Espafa, venia a discurrir sobre el origen de la traza del dame-
ro definida por las Ordenanzas de Poblamiento de Felipe II (1573) a partir de las
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influencias previas de Hipodamos de Mileto. Santiago Sebastidn se introduce
en el tema no meramente desde los aspectos formales de la traza urbana sino
en una lectura de raiz filoséfica que intenta interpretar la decision de tal disefio
en las busquedas de armonia entre la ciudad y el universo, una suerte de
cosmovision pitagorica que lo alejaba del discurso meramente racionalista del
renacimiento.

Indaga por lo tanto, siguiendo a Torres Balbas, las raices medievales, los
antecedentes tedricos de Eximenic y la praxis urbana de Santa Fe de Granada,
campamento de los Reyes Catélicos que conociera Nicolas de Ovando el tracista
de la segunda Santo Domingo en 1502. En ese contexto abarcante, las trazas de
damero se veian como un intento de estructurar una sociedad ideal, sustentada
en razones matematicas y filosoficas.

En simultaneo estaba trabajando en el mismo tema el chileno fray Gabriel
Guarda comparando el pensamiento vitruviano y el de Santo Tomas de Aquino
para verificar el origen de muchos de los aspectos que hacian a las definiciones
sobre el asentamiento y la seleccion del sitio en las Ordenanzas de Indias.

Santiago Sebastidn analizaba también la influencia de los tratadistas y se-
fialaba, con Hardoy, la casi inexistente influencia indigena en las fundaciones
anteriores a 1520 e incluso algunas posteriores como Tunja (1539) a la que consi-
deraba casi un trasplante peninsular. El ejemplo temprano de la traza de Toro
(1573) segtin un plano del Archivo Nacional y un analisis pormenorizado de
otras ciudades novogranadinas son retomados tres lustros mas tarde en la Histo-
ria urbana de Iberoamérica que editara en varios tomos el Consejo Superior de
Arquitectos de Espafia y el CSIC, bajo la coordinacién de Francisco Solano y
Maria Luisa Cerrillos. En todos los casos, el ejemplo de Tunja es analizado con
particular interés por la disponibilidad de fuentes histdricas y la persistencia de
ejemplos tempranos del siglo X VI tanto en la arquitectura religiosa cuanto civil.
Los estudios arquitectonicos e iconograficos de la Casa del Escribano Vargas y la
del Fundador Suarez Rendon serian otros temas que abordaria durante su esta-
dia en Colombia y retomaria décadas mds tarde.

El tema de la arquitectura fue afrontado por Santiago Sebastidan desde di-
versos angulos. Ya hemos mencionado su preocupacion por reconocer la in-
fluencia de los tratadistas sobre todo de Serlio en la utilizacién de recursos
compositivos y ornamentales en la region. Ayudé mucho y bien, a discernir so-
bre las vertientes que integré Serlio (eolipilas, soportes fajados, estipites), respec-
to de los aportes de Palladio y Vignola (el caso de las pirdmides que recorren
América desde el modelo herreriano del Escorial) y ello lo hace desde Colombia,
en un tiempo en que el manejo de los tratadistas estaba limitado por la escasez
de la bibliografia especifica. Santiago Sebastian contribuye desde la Universidad
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del Valle en Cali a una edicion facsimilar de la obra de Diego de Sagredo (1526),
primer tratadista que traslada los temas vitruvianos a América y cuyo original
localizara en Estados Unidos durante su permanencia en Yale.

La capacidad de trabajo de Santiago Sebastian fue otra de sus multiples
virtudes. Durante los afios que estuvo en Colombia fue un verdadero difusor e
interpretador de las artes de la Nueva Granada. Impulso los inventarios del pa-
trimonio mueble e inmueble en la region del Valle del Cauca, en Popayan y en
Tunja, donde realizé guias artisticas y posibilité que el obispo Julio Franco
Arango pudiese organizar con un sustento cientifico los museos de Duitama,
Tépaga y Mongui que permitieron revalorar el patrimonio regional.

Sus avances sobre la clasificacion e identificacion de piezas notables se con-
tinuaron realizando desde Espaiia, cuando luego de tres lustros regresa a Co-
lombia en 1981 y revisa las colecciones de museos y privadas que le permiten
realizar nuevas aportaciones sobre esculturas (Villabrille) y pinturas (Alban, los
Cortés, Medoro). Fueron también muy importantes sus aportes sobre la presen-
cia del arquitecto Antonio Garcia en Popayan, Cali y Quito, un profesional que
eludio las reglamentaciones de la Academia de San Fernando de Madrid que
exigian la aprobacion de las obras publicas en Espaiia, realizando las obras de
San Pedro en Cali (1772) y San Francisco en Popayan (1775) y proyectando la
Catedral, la Casa de la Moneda y un Cuartel entre 1780 y 1783, antes de pasar a
Quito donde trabajaria en el pdrtico y ctipula de la Catedral que realiza por or-
den del Baron de Carondelet entre 1801y 1806. Esta actitud de Garcia seria com-
partida por fray Domingo Petrés quien construyo la Catedral de Bogota y el
Observatorio Astrondémico a espaldas de los controles metropolitanos. Nueva
Granada, en esto, fue més liicida que otras regiones americanas que vieron de-
moradas e impedidas sus obras por la intervencién morosa, interesada econémi-
camente y autoritaria de los académicos madrilefios, segin denunciara el propio
Goya en 1792.

En sus ultimos trabajos, abordando el barroco novogranadino (1992), San-
tiago Sebastian profundiza los rasgos emergentes de una cultura de sintesis que
transforma los espacios sobre aquel orden preexistente de un manierismo que ya
prefiguraba las libertades decorativistas y el surgimiento de unas tematicas que
oscilaban entre la mitologia y las floras y faunas locales. Esa sintesis expresiva,
que en definitiva venia a testimoniar un proceso de integracion cultural como el
que él mismo vivio en esos aflos colombianos que le depararon argumentos que
llevaria en su corazén en forma permanente.

Vuelvo al comienzo. Si hay algo que los amigos americanistas de Santiago
Sebastian sentimos fue el hecho de que no pudiera dedicarse a pleno a esta voca-
cion que €l sinti6 con profundidad. Somos concientes de que las posibilidades de
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la vida le abrieron, gracias a sus méritos y esfuerzos, otros campos de trabajo en
Baleares y en Valencia, donde desde la creacién de “Traza y Baza” hasta su for-
macion de grupos de estudio sobre emblematica dejé marcada una huella sus-
tancial en la historia del arte espafiol. Muchas veces hemos reflexionado, y no
solamente quien esto escribe, cual hubiera sido el destino del Laboratorio de
Arte Americano de la Universidad de Sevilla, tan menguado en su produccién
americanista, si hubiese estado bajo la tutela de Santiago Sebastidn con sus entu-
siasmos, sus impulsos, su deseo de abrir nuevos rumbos y plantear nuevos enfo-
ques. La obra de Santiago Sebastian nos da la respuesta y debemos admitir que
desde una cierta periferia continud estando en el centro de la reflexion, el debate
y la propuesta para comprender mejor nuestra América a través de sus manifes-
taciones artisticas.

Cabe por lo tanto solamente agradecerle y aprender en su ejemplo la capa-
cidad de superar adversidades y dar testimonio de seriedad cientifica y amplitud
de miras para consolidar las vocaciones con las oportunidades que el destino
nos pone por delante. Este libro, que recoge sus textos sobre Colombia, es en
definitiva el homenaje que un grupo de sus discipulos y amigos queremos ofre-
cer como forma de unir escritos dispersos realizados en los treinta afios en que
el arte de la Nueva Granada fue un tema cotidiano de sus reflexiones. Agradece-
mos con ello todo lo que Santiago Sebastian nos dio de su sabiduria y todo lo
que su familia nos ha facilitado para hacer posible este homenaje.
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PROLOGO A LA PRIMERA EDICION

CAMILO MOLINA OSSA

Presidente de la Academia de Historia del Valle del Cauca

Con limitados recursos, la Academia de Historia del Valle del Cauca encara su
diario vivir; cura olvidos, casi centenarios, como los que pesaban sobre los re-
tratos ordenados en 1872 y 1873 por el Cabildo de Cali para Mallarino y Murillo
Toro, o el decretado para el doctor Teodoro Valenzuela con destino al Concejo
de su ciudad natal, Buga, por Ley de 1928; dispone la construccion de una placa
de marmol que reemplace la que elementos andarquicos destruyeron, conmemo-
rativa del Grito de Independencia de Cali; auxilia la profusa ilustracién del libro
La casa de la sierra con la cuantia que el autor, Don Hernando Velasco Madri-
fian estima suficiente; o edita trabajos de caracter cientifico como el intitulado
Gusanos urticantes del Cauca del Dr. Evaristo Garcia y, prosigue sin detenerse,
en la edicion de la presente monografia Itinerarios artisticos de La Nueva Gra-
nada del profesor Santiago Sebastian, doctor en Historia por la Universidad de
Madrid, profesor de Historia del Arte Hispanoamericano en la Universidad del
Valle y distinguido Miembro Correspondiente de la Academia.

Salvo la breve guia que hace varios afios publicé el doctor Guillermo
Hernandez de Alba sobre los monumentos de Colombia y el estudio sistematico
de Marco Dorta, nada se ha hecho que supere en extension y profundidad al
presente trabajo. Sin embargo, Sebastidn lo considera atn tentativo, por no ha-
ber alcanzado a investigar todo el territorio nacional.

Confirma el autor en este nuevo estudio —son varios los publicados dentro
de su corta permanencia en el pais— la riqueza que posee Colombia en tesoros
artisticos, tanto en lo profano como en lo religioso, en arquitectura, talla y
pintura. Advierte, por ultimo, que el patrimonio artistico colombiano apenas es
conocido y que por desventura se le menosprecia cuando en realidad supera, en
algunos aspectos, al de paises tan ricos como México y Pert.

Es posible que el manifiesto desvio de los colombianos en el aprecio de
legado artistico neogranadino, se origine en la forma un tanto despectiva como
trataron el tema algunas figuras del siglo pasado. Para el Gran General Tomas
Cipriano de Mosquera, en su Compendio geogrdfico general (Londres, 1866), no
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habia nada digno de citarse fuera de lo que encerraban los ciudades de Popayan,
Bogota y Cartagena, hasta aseverar que en Boyaca “no hay edificios de alguna
importancia”. Sin embargo, Tunja representa la meta de ciertos movimientos
culturales del mundo occidental; asi lo considera Martin Soria al establecer que
“una linea recta nos lleva del Olimpo griego via Pompeya y Fontainebleau a
Tunja; perla imperecedera —si no la destruimos fisicamente como estamos en
trance de hacerlo- de la Nueva Granada Colonial”.

El poeta bogotano Hernando Dominguez Camargo, emocionado ante un
techo mudéjar, exclama: “Arteson de cedro ardiente en oro” y, al referirse a una
iglesia perdida en un pequefio poblado: “Una iglesia con talle de mezquita”, ver-
so que segun el profesor Sebastidn, hay que considerar como el mas remoto pre-
cedente literario de la interpretacion mudéjar del arte neogranadino”.

La Academia de Historia del Valle del Cauca, fundada hace més de medio
siglo, y la mas antigua patrocinadora de la cultura en el Valle, continta su vieja
tradicion y se pone a la altura de los tiempos actuales publicando esta serie de
monografias sobre diferentes aspectos de la cultura patria. Ciertamente, con
esta obra la Academia rompe el marco regional y se extiende o todo el ambito
nacional, gracias al concurso de uno de sus miembros mas jévenes.
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Reconocimiento

Esta monografia no hubiera sido posible sin la generosa colaboracion de la
Academia de Historia del Valle del Cauca, a la que me honro en pertenecer, y de
cuyo Presidente he recibido numerosos estimulos.

La institucion patrocinadora de este trabajo, bajo la presidencia del doctor
Camilo Molina Ossa, esta llevando a cabo una labor de difusion cultural que se
sale del marco regional al que estuvo confinada desde su fundacion; en razén de
esta nueva politica me fue solicitada la presente monografia que abarca todo el
area de Colombia. Tanto la Academia como su Presidente han puesto gran em-
peflo en hacer una ediciéon lo mds lujosa posible dentro de sus escasos medios.
Ella es un modelo a imitar por las instituciones que verdaderamente estan inte-
resadas en la difusion y valoracion de la cultura nacional.

A la Universidad del Valle, que tanto se preocupa por la catalogacion del
patrimonio artistico de Colombia, debo muchas facilidades para mis investiga-
ciones.

La mayor parte del material fotografico fue recogido por mi colaborador
Mario Ponce, aunque también hay muestras de Mult, Salamanca, Collazos y
otros.

La Imprenta Departamental se interes6 vivamente en hacer una edicién lo
mas pulcra posible, aportando valiosos elementos; a su director don Alfredo
Zamorano G., a don Luis Carlos Dulcey y demds colaboradores, expreso mi
gratitud.
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INTRODUCCION

Constantes arquitectonicas

Este trabajo —guia del arte colonial colombiano- es posible porque los cronistas,
viajeros, historiadores y criticos nos han preparado el camino. Del estudio y
consideracion de toda esa produccion literaria, se deduce la necesidad de una
orientacion para comprenderlo mejor. En la Nueva Granada se interpretaron las
diferentes modas estilisticas, desde el Renacimiento hasta el Neoclasicismo, en
un lapso temporal de tres centurias. A lo largo de este tiempo ya hubo una serie
de comentarios estéticos que es preciso tener en cuenta para saber como sentian
las obras y qué pensaron de ellas sus coetaneos; luego veremos lo que opinaron
los hombres de los siglos XIX y XX.

Lo primero que hay que tener en cuenta son las disposiciones emanadas del
gobierno peninsular, es decir, la ingerencia de la Corona en la estética neograna-
dina. El caracter funcional y sencillo de la arquitectura colonial de Colombia esta
determinado, en un principio, por una real cédula de 1550 que mandaba “que las
casas sean umildes y no aya en ellas superfluydades mas que aquello que forcosa-
mente es nessessarlo para su abitacion y horden” Aunque en 1610 atestigu6 el
maestro Martin Archila acerca del convento de San Francisco de Tunja que “la
traza que lleua... es muy humilde”, el Consejo de Indias concedié una ayuda de
mil ducados, encargando a la autoridad civil que “tenga la mano en estos conuen-
tos para que no sean sumptuosos y sean decentes”> Con esta politica de austeri-
dad se pretendia, sin duda, corregir los excesos cometidos en México. A fines de
la Colonia se mantenia esta influencia real, como demuestra una cédula de 1788,
en la que el Rey de Espana dice acerca del templo payanés de San Francisco que
no se pongan “figuras extraordinarias en las paredes, de modo que ofusquen la

1 Diego Angulo Iiiguez, Historia del arte hispanoamericano, vol. I, Barcelona,
Salvat, 1945-56, pag. 528.

2 Enrique Marco Dorta, “La arquitectura del renacimiento en Tunja”, en Historia de
Tunja, Ed. Correa, pag. 147.
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>

buena arquitectura, que se asegura tiene la fabrica”? Son interesantes estos
documentos ya que nos permiten ver como ciertos caracteres de la arquitectura
colonial en Colombia: sencillez, austeridad decorativa, etc., fueron sugeridos por
la politica peninsular.

A continuacion debemos considerar las referencias de los cronistas y de los
viajeros. Tunja, la sede poética de la Nueva Granada, alberg6 a un rimador monu-
mental, el clérigo, Juan de Castellanos (1522-1607). El autor de las Elegias es el mas
americano de los cronistas antiguos, y nos interesa por su comprension del Nuevo
Mundo. Enamorado de la ciudad, describe asi las riquezas del templo catedralicio:

Capillas hay en él particulares,
sepulcros de vecinos generosos,
con tales ornamentos que podrian
ser ricos en Toledo y en Sevilla;
retratos y dibujos que parecen
haber sido labrados por las manos
de Fidias, de Cimon y Policreto,
algunos de pincel y otros de bulto,
principalmente la que dejé hecha.
Pero Ruiz Garcia, do su hijo
Antonio Ruiz Mancipe se desvela
en decoralla con preciosos dones,

y ansi parece ya piia de oro.*

Hay aqui un sentimiento de lo que podriamos llamar la grandeza tunjana.
Pondera su templo metropolitano de tal manera que surge la comparacion con
el Viejo Mundo para dejar bien patente lo singular de América. Que el senti-
miento estético de Castellanos era plenamente renacentista lo confirma no sélo
ese sentido de la grandeza sino también la alusion a Fidias y Policreto, ya que
uno de los principios de la estética renacentista fue su relaciéon con la Antigiie-
dad clasica. Parece indiscutible el valor documental de Castellanos, pero ndtese
que aqui, siguiendo los postulados renacentistas, ha sustituido a Angelino Me-
doro, pintor italiano al que, sin duda, traté personalmente, autor de los cuadros
que todavia decoran la histdrica Capilla de los Mancipes, por los artistas clasicos
citados.

3 Archivo Central del Cauca, Colonia, Sig. 8933. Debo una copia a la cortesia de mi
amigo don José Maria Arboleda Llorente.

4 Joan de Castellanos, Elegias de varones ilustres de Indias IV, Bogota, Ed. ABC,
1955, pag. 422. Biblioteca de la Presidencia de la Republica.
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Este sentimiento de grandeza se funde en Castellanos con el amor a la ciu-
dad enaltecida por ¢l dirigiendo la fabrica monumental de la iglesia metropoli-
tana, asi en un memorial dirigido al Corregidor en 1575 le decia que informe al
Rey acerca de que “la dicha iglesia parroquial de la dicha ciudad de Tunja es la
mas principal de todo este Reino” El fue el fiador de la magnifica portada, no es
de extrafiar que en su opinién fuera “la mas suntuosa y bien acabada que hay en
todas las Indias”, y pese a este amor paternal no andaba tan desviado ya que,
segin Marco Dorta, es la mas bella obra que el Renacimiento produjo en Co-
lombia. Este sentimiento de grandeza tunjana no fue unico de Juan de Castella-
nos: en 1662, en el certamen poético organizado para festejar el nacimiento del
Principe Carlos, dijo un poeta:

No llores siglos pasados
Tus pompas Tunja no acuerdes
que ya son pimpollos verdes

los que antes troncos ajados

sQué demostracion mayor

ostentd tu antigiiedad?

No pudo tener la ciudad blasonada mejor intérprete que Castellanos, toda-
via es hoy la ciudad renacentista de ayer; cuando el plateresco se habia extingui-
do en Espafia tuvo una tardia floracion en esta ciudad encastillada en los Andes.

Lucas Fernandez de Piedrahita publicé su Historia General en 1668. Cro-
nolégicamente pertenece al barroco, pero éste apenas influyd en él, no se dejo
subyugar por la retérica gongorina. Su testimonio tiene un gran valor por tra-
tarse de un criollo por cuyas venas corria sangre de la realeza incaica. En él se
exacerba el sentimiento de grandeza, asi nos dice de San Francisco (Bogotd) que
“su templo es antiguo, pero el adorno interior, el mejor de las Indias”. Del Cole-
gio de la Compania nos cuenta que “su fabrica de templo y casa es tan buena,
que no tengo noticia de otra mejor de su religion, no sélo en Indias, sino en
Flandes, Espafa y Francia (fuera del Jesus de Roma)”.¢ Pero dejemos aparte la
deformacién propia del momento, no andaba tan descaminado, personalmente
creo que la fachada de San Ignacio de Bogota es uno de los ejemplos mas desta-
cados del manierismo en Hispanoamérica.

5 Ulises Rojas, Juan de Castellanos, Tunja, Imprenta Departamental, 1958, pag. 125.

6 Lucas Fernandez de Piedrahita, Historia general de las conquistas del Nuevo
Reino de Granada I1, Bogota, Biblioteca de Cultura Popular Colombiana, 1942,
pags. 137, 138.
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Durante la segunda mitad del siglo XVIII se produjo un cambio notable, la
cultura barroca fue sustituida por la Ilustracion. La mentalidad del hombre crio-
llo fue diferente por la madurez del mundo hispanoamericano y por el impulso
renovador que llegaba de Europa. Mutis fue uno de los introductores de la moda
ilustrada y el autor de la empresa cientifica de la Expedicion Botanica. Los dos
focos creadores de la Nueva Granada estuvieron en Popayan y Bogota; en el
primero se destacé Caldas, que superd a los contemporaneos no sélo por la vas-
tedad de sus conocimientos sino por su vuelo filoséfico. Por lo que respecta a la
arquitectura, el estilo neoclasico parece ser que surgié antes en Popayan, ya que
en 1788 la Academia de San Fernando envié un disefo circular para la catedral.
Alli naci6 el gran arquitecto neocldsico Marcelino Pérez de Arroyo. Tanto los
neogranadinos como los viajeros del siglo XIX estuvieron imbuidos de la estéti-
ca neoclasica y no comprendieron en su mayor parte el legado colonial.

Los viajeros del siglo pasado son casi la unica fuente de comentarios estéti-
cos, pero ninguno dedicé un estudio particular a las artes plasticas. Se interesa-
ron mas por el paisaje, la botanica, las costumbres, la politica, etc., que por la
estética de lo que veian; de una manera incidental algunas observaciones. Honra-
das parecen las impresiones del francés Mollien: “El arte de la arquitectura
—dice- es el que mas progresos ha hecho en Colombia; sus adelantos son tanto
mas sorprendentes cuanto en ese aspecto no ha tenido mds maestros para dirigir
sus pasos que los libros y las estampas”. Este viajero es uno de los mas comprensi-
vos y trata de dar una interpretacidn, aunque sea de tipo fisico.

Los arquitectos de Bogota siempre tendrdn un pretexto para justificar la
deformidad de sus edificaciones, y es que la constitucién del suelo, con fre-
cuencia sacudido por los temblores, les obliga a sacrificar la elegancia en aras
de la solidez... Esa misma razén hace que se dé a los cimientos de los edificios
publicos una enorme solidez, y que el fuste de los pilares de la iglesia guarde
menos proporcion con la nave que sostienen por las sacudidas que tienen que

resistir.

Mollien sabe captar la caracteristica mds destacada de los templos
bogotanos, que resplandecen de oro: “nunca hubo un templo de los incas
mas deslumbrante””

Edouard André fue el ultimo gran viajero galo que incidentalmente se
ocupo de hacer alguna observacion artistica; su formacion neoclasica no le

7 Gaspard Mollien, Viaje por la Repuiblica de Colombia en 1823, Trad. del francés.
Bogota, Imprenta Nacional, 1944, pags. 175, 182. Biblioteca Popular de Cultura
Colombiana.
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impidi6 admirar obras de gusto popular, asi, nos habla de la Torre Mudéjar de
Cali como uno de los mejores ejemplares artisticos de Colombia; sus adornos “le
prestan cierto aspecto arabe en extremo elegante, aparte de que el tiempo ha
impreso a sus muros aquel tono dorado que recuerda no pocos monumentos del
mediodia de Espana e Italia”.* No puede ser mds acertado su comentario acerca
de esta obra mudéjar.

Ya en el siglo XX, hace apenas dos décadas, viajo por Colombia el espaifiol
don Enrique Marco Dorta, discipulo de Angulo, que nos ha dejado el primer
estudio sistematico. Veamos lo que dice acerca del siglo XVT:

Iniciada la construccién de iglesias y conventos durante el tltimo cuarto del
siglo, no alcanzo el gético a dejarnos algun monumento que integramente corres-
ponda a ese estilo, que apenas pudo manifestarse timidamente en algunos arcos
como el de triunfo de la iglesia de Santa Clara y los formeros de la catedral de
Tunja. Los estilos del Renacimiento tampoco alcanzaron un triunfo total en los
monumentos religiosos, pues so6lo la reaccién herreriana llegd a tiempo para dejar
en Colombia alguna portada de relativa importancia como la de Santo Domingo
de Cartagena... En general el estilo predominante en el siglo XVI es el mudéjar,

que triunfa en las cubiertas de las iglesias y en algunos claustros conventuales.’

El citado historiador, al tratar de la arquitectura neogranadina del siglo
XVII, destaca la decoracién interior como algo caracteristico. Esta centuria fue
la época de la mas auténtica expresion colonial. Nos habla Marco Dorta de la
manera especial de tratar el espacio interior:

...Ja mayor parte de las iglesias bogotanas del siglo XVII fueron concebidas
para que retablos, tallas en madera y grandes lienzos ocultaran sus muros de
ladrillo enlucido y sus cubiertas de madera... Tableros tallados y pinturas de
vistosa policromia decoran las cubiertas de las iglesias, y, en algun caso, invaden
los paramentos entre los retablos, sin dejar un solo espacio libre de esa policroma
ornamentacion, en la que el oro de las tallas destaca sobre el fondo blanco o bri-

lla sobre el tono caliente del rojo. Lo mismo sucede en las iglesias de Tunja.

El eminente historiador de la arquitectura neogranadina admite la influen-
cia indigena, que es la que matiza estas creaciones, destacando las decoraciones
de la iglesia tunjana de Santo Domingo:

8 E.André, LAmérique Equinoxial, traducido en La América pintoresca.
Descripcién de viajes al Nuevo Continente, Barcelona, Ed. Montaner y Simén,
1884.

9 Angulo Ifiguez, op. cit. I, pag. 528.
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La influencia local se manifiesta en algunos elementos decorativos: monos
y frutas tropicales se encuentran en los valles calidos cercanos a Tunja. Lo mas
curioso es que el sentido con que se han combinado todos esos motivos de labra

barroca es todavia plateresco."

La centuria dieciochesca no tiene tanto interés, sin embargo, es la época de
las grandes construcciones militares de Cartagena y de las monumentales facha-
das de San Pedro Claver (Cartagena) y de San Francisco de Popayan. El auge
econdmico cristalizo en ésta y otras grandes obras que representan a primera
vista un cambio de gusto.

Constantes arquitectonicas

De las artes plasticas es la arquitectura la que muestra mas afinidad con el
suelo y el paisaje. De todos los testimonios que nos ha legado el pasado, solamen-
te la arquitectura expresa de manera mds intensa el medio que la produjo. Ella nos
da los rasgos esenciales del alma nacional; el estudio de la arquitectura es una de
las ventanas por donde podemos asomarnos a la “intrahistoria”. Esto no solo tiene
interés para los arquitectos, sino, especialmente, para los historiadores de la cultu-
ra. Hegel dijo que la arquitectura es el arte de la forma simbdlica, de la forma pura
por excelencia, por tanto es una ayuda eficaz para caracterizar la morfologia de la
cultura. Se comprendera que nos interese sobremanera la forma en arquitectura
como asiento de una posibilidad simbolica, ya que no podemos pensar en fondo y
forma como disociados. Lo que se debe de perseguir con este tema es la busqueda
de la “tradicion eterna’, ese vinculo fluyente y vivo que une el ayer al manana. Lo
fundamental radica en advertir a través de unos monumentos algo esencial, la
“intrahistoria’, que es un suelo firme en el que se serenan las aguas turbias de la
historia, del pasado y del futuro; en ese fondo esta lo auténtico, lo original, que es
lo originario, como ha destacado Chueca Goitia." Es necesario analizar la arqui-
tectura en su esencia, partiendo de valores puramente intrinsecos, para no ser
ofuscados por consideraciones circunstanciales. Estos valores fundamentales son
el sentido del espacio, del volumen y de la estructura decorativa.

El espacio
Al producirse el choque de dos culturas, los espafoles impusieron el senti-
miento del espacio propio de una cultura muy evolucionada a causa de los

10 Angulo Iniguez, op. cit. I1, pags. 95, 98.
11 Fernando Chueca Goitia, Invariantes castizos de la arquitectura espaiiola,
Madrid, Ed. Dossat, 1947, pag. 26.
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numerosos contactos culturales. Los indios americanos, aun los mds avanzados,
carecian de un sentimiento del espacio. Verdad es que eran:

...habilisimos en el arte de tallar la piedra, de usar los colores, de trabajar
minuciosamente la orfebreria o el jade, de hacer maravillosos mosaicos con plu-
mas de pajaros o con piedras duras, pero totalmente ignorantes del espacio inte-
rior. Pueblos extravertidos, incapaces de concebir los ambitos cerrados a que
estaban acostumbrados los europeos. Pueblos a los cuales el penetrar bajo una

béveda debia de producir una sensacién de claustrofobia, de terror cueviforme.'

Para los indigenas fue mas dificil vencer el miedo al espacio interior que
aprender la técnica de abovedamiento. El genio hispdnico, al concebir el espacio,
tendio a hacerlo en forma “cudntica’, dindonos un espacio compartimentado. Las
iglesias coloniales en Colombia suelen tener el arco toral muy desarrollado, que
viene a desempenar el papel de una pantalla psicoldgica. Esa suma de “cuantos”
espaciales se aumenta al crear tras el presbiterio un camarin, a veces de grandes
proporciones como los de Santo Domingo y San Francisco, en Popayan; lo mas
frecuente en la Nueva Granada fue el desarrollo desmesurado de capillas laterales
que llegaron a adquirir casi mas importancia que el templo mismo del que forma-
ban parte, siendo ejemplo notable la Capilla del Rosario, en la iglesia tunjana de
Santo Domingo. En la Catedral de Bogota se compartiment¢ el espacio, pese a tra-
tarse de una obra neocldsica, de un modo semejante al empleado en las catedrales
espafiolas, colocando el coro en la nave central y formando un espacio dentro del
mismo espacio; por si esto fuera poco, la capilla del abside ha quedado separada por
la columnata llamada la platanera, que actiia a manera de pantalla. Algunos camari-
nes, como los de San Francisco de Popaydn constituyen composiciones ar-
quitectonicas completas, que podrian vivir independientemente del cuerpo de la
iglesia, con el que estan en abierto contraste, por ser casi circulares, mientras que el
templo es un rectangulo cuadriculado.

Esa sucesion de “cuantos” espaciales no solo se produce en sentido hori-
zontal, a veces también en vertical, formando como una estratificacion espacial.
Las armaduras mudéjares, tan ricas y abundantes en la Nueva Granada, dan la
sensacion de dividir el espacio hacia lo alto valiéndose de los cuadrales y, tiran-
tes, faldones y almizates. Las techumbres en forma de artesa perduran en
Colombia durante todo el siglo XVIII.

Veamos otra forma de analizar el espacio considerando la articulacion de vas-
tos conjuntos. En un complejo constructivo occidental existe, de una forma mas o

12 Mario Buschiazzo, Historia de la arquitectura colonial en Iberoamérica, Buenos
Aires, Ed. Emecé, 1961, pag. 27.
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menos clara, una ordenacion axial; los conjuntos del barroco europeo y las catedra-
les gdticas son los ejemplos mas elevados de este sentimiento plastico de Occidente.
En la arquitectura hispanomusulmana el camino es diferente, ya que la focalidad no
existe, y el eje se transforma en una linea quebrada. La sucesion de espacios se re-
suelve por medio de saltos, que corresponden a los “cuantos” espaciales. Estas unida-
des espaciales se articulan formando composiciones trabadas y asimétricas de
directriz quebrada, segtin feliz definicién de Chueca. Este tipo de disposicion tam-
bién se dio en la Nueva Granada al componer vastos conjuntos como conventos,
casonas, etc. En Mongui,®? la directriz acodada tiene que hacer tres quiebres, que
sobrarifan si estuviera dispuesta axialmente; otros ejemplos pueden hallarse al obser-
var cuidadosamente las edificaciones coloniales de Cartagena, Mompox, Santa Fe de
Antioquia, etc.; el ejemplo mas hermoso lo he hallado en la planificacion de la Casa
de Marisancena, en Cartago, que presenta tres patios unidos por una linea quebrada.
Este tacto sutil, en la manera de articular los espacios sin recurrir a la trivial simetria
axial, nos recuerda aquel verso del gran poeta barroco neogranadino Dominguez
Camargo: “arquitecto gentil de laberintos” (Poema Heroico, lib. 1. XXXIII), que bien
podria aplicarse al anénimo maestro neogranadino, que inconscientemente cred
esos conjuntos que hoy nos emocionan con su variedad de perspectivas.

Elvolumen

Espacio y volumen son el anverso y reverso de un mismo problema arqui-
tectonico; ambos guardan una estrecha relacion. En la arquitectura hispanomu-
sulmana, a los interiores formados por una emanacién de “cuantos” espaciales
les corresponde una expresion volumétrica de gran simplicidad y pureza.

Algo semejante ocurre en la arquitectura neogranadina, en la que los vola-
menes se manifiestan en sus formas mas elementales. Esta voluntad de forma del
arquitecto neogranadino tuvo en este suelo tan inestable su peor enemigo; por
verdadero milagro se han salvado dos torres en el Valle del Cauca, pero por los
grabados de André y por viejas fotografias sabemos que hubo mas. La Torre Mu-
déjar de Cali es el mejor testimonio de ese amor fraternal que sintieron tanto el ar-
tista hispanomusulman como el neogranadino por el volumen puro; su valor es
mucho mayor por el caracter de arquitectura popular que tiene este capolavoro
colombiano, y desde ahora su interés enorme, ya que no se trata de una obra im-
portada, sino, al parecer, obra de un artista mulato, que con toda seguridad nunca
conoci6 los maravillosos ejemplares de la Espafia mudéjar. Siempre el pueblo ha
sido el més fiel guardian de las tradiciones nacionales, no importa que use mate-

13 Carlos Arbeldez Camacho, “Nueva vision de la arquitectura colonial”, en revista
Camacol n° 11, Bogotad, 1963, pag. 19.
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riales humildes; los materiales seran pobres pero adecuados para que el pueblo
exprese sus anhelos inconscientes de forma.

Dado el fuerte caracter mudéjar de la arquitectura colonial en Colombia, éste
gustd de los cubos o poliedros pero eludio los cuerpos redondos, asi que la ctipula
casi no existe, las pocas ctpulas coloniales se encuentran en iglesias jesuiticas, ya que
tan solo el dogmatismo de la Compaiiia hizo posible su implantacién. La cipula mas
hermosa es la cantada por Dominguez Camargo, hijo de la cultura jesuita, que suefia
un paisaje imaginario cuando el protagonista del Poema Heroico se acerca a Roma.

iDéjate hallar, oh ctipula elevada,

de la vista que Ignacio a ti encaminal!

No asi, de tus cimientos olvidada,

en los cielos te pierdas peregrina:

que penetra tras ti su vista alada,

por una esfera y otra cristalina,

por ver si ese tu globo temerario

es ya de piedra espacio imaginario.
(Lib. 111, CI1I).

La estructura decorativa

La decoracion mural en la arquitectura hispanomusulmana depende de esa
voluntad volumétrica de que hablamos. Como una decoracion vigorosa destruiria
la limpidez geométrica de los volimenes, se impone por tanto una estricta plani-
tud. La decoracién hispanomusulmana -como destacé Chueca- es absolutamente
planista, tiene el caracter de algo superpuesto, aplicado al haz del muro, y como en
la mayoria de los casos, no podia abarcar toda la superficie mural, se concentr6 en
los puntos de mayor significacion o dignidad: las portadas.

Los mas genuinos edificios neogranadinos despliegan sus paramentos des-
nudos de toda ornamentacién para que los volimenes se definan puros y rotun-
dos. Y, jpor favor!, no se piense que esa severidad franciscana y ascética del muro
indica pobreza, como se ha pretendido, sino una manera esencial de concebir la
superficie de acuerdo con el gusto profundo del pueblo. Los silencios decorativos
y la austeridad mural son las notas caracteristicas de la arquitectura colonial co-
lombiana. Aqui no tuvieron aceptacion los gongorismos arquitecténicos de Chu-
rriguera ni del ultrabarroco mexicano; recordemos como en 1788 se ordeno que el
templo de San Francisco de Popayan no fuera ofuscado con decoraciones extraor-
dinarias, tan normales en ese momento. El auge econdmico del siglo XVIII, que
levanto las soberbias fabricas de Cartagena de Indias, de Popayan, etc., no permi-
ti6 que las superficies de estos edificios se recargaran de elementos decorativos,
tan corrientes en aquel momento de dominio del barroco; ellas muestran una
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decoracion parca, seca a veces, que no indica pobreza de recursos sino la decidida
voluntad, tan corriente en lo neogranadino, de destacar las formas desnudas con
valentia. Creo que vamos comprendiendo mejor el caracter del barroco en Co-
lombia, ya que supuso la acentuacion de las caracteristicas nacionales apuntadas.

En relacion directa con la estructura decorativa estd el caracter del muro
en la época barroca. Si el movimiento ha sido el generador del espacio barroco,
el “espacio en marcha” (Gehraum de Schmarsow), aqui no existe dinamismo
mural; timidamente las portadas de Santo Domingo, de Popayén, y de la Com-
paiiia, de Cartagena, sobresalen un poco de la linea del muro, pero una fachada
tan expresiva y ornamental como la de San Francisco, de Popaydn, tiene el muro
inerte; dado ese sentido de la planitud, parece mas bien una obra renacentista.
Tan s6lo en una construccion foranea, como la iglesia de la Compaiia de Popa-
yan, obra del aleman Simén Schenherr, vemos algo de lo que es el movimiento
estructural del muro barroco.

En cuanto a la estructura de la decoraciéon de los muros interiores, adverti-
mos desde el siglo XVII una tendencia de raigambre hispanomusulmana, la bus-
queda del espacio cueviforme, empleando para ello decoraciones de sabor
mudéjar que recaman los techos y muros. EI P. Pedro Pablo Villamor describia en
1720 este aspecto caracteristico de los templos bogotanos, de tal manera

...que admira ver sus adornos, brillando en techos, y paredes de oro bati-
do, y bien bruiiido, en tallas, y cartelas; que labradas con varios artificios, abra-
zan entre sus ramas varias pinturas, o esculturas de los Santos, repartidos con
artificiosa disposicion muchos Altares, con tabernaculos dorados...; creciendo
cada dia, como por milagro estos adornos, en medio de la pobreza, que oy pade-

ce este Reyno."

Los interiores neogranadinos se distinguen de sus similares en Espafia o
en México; nunca aqui se olvidd la mesura, ni el rigor geométrico, es decir, el
temperamento neogranadino rehuyd la fantasia delirante.

Marco Dorta calificé de mudéjar a Colombia con justa razon, pero el mas
remoto precedente literario de esta interpretacion se halla en Dominguez Ca-
margo, que dijo ya en su Soneto a Guatavita acerca de una construccion ecle-
siastica: “Una iglesia con talle de mezquita”.

El mestizaje artistico
Puesto que en este analisis entra en juego la autenticidad del arte neogra-

14 Guillermo Herndndez de Alba, “La iglesia de San Ignacio”, en Anuario de
estudios americanos V, Sevilla, 1948, pag. 11.
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nadino es preciso tratar este problema tan fundamental. Pienso que el término
de arte mestizo no es del todo adecuado por cuanto puede llevar a la confusion
de lo estético con lo étnico, ya que se tiene demasiado presente el fenémeno bio-
légico, y de la misma manera se quiere explicar el hecho artistico. Alli donde
hay una forma mestiza se piensa en seguida en un artista indio o criollo. No
debemos olvidar que un estilo se determina por sus caracteristicas y no por sus
artifices. Los primeros mestizos no fueron los hijos de blanco e india, sino los
espafoles que se sintieron embrujados por la tierra americana. También aca se
repiti6 timidamente —diriamos- el Graecia capta de Horacio, y los conquistado-
res fueron conquistados. Hubo que esperar hasta el siglo XVIII para que el arte
mestizo nos diera contenidos mds expresivos.

En América se produjo el choque de dos culturas: la europea y la india, de
las que prevaleci6 la primera por estar mejor estructurada. La cultura aborigen
no desaparecio: pervivié en muchos aspectos y detalles al fusionarse con la fora-
nea. Gasparini ha escrito que en el mestizaje cultural

...jcudntos y cuantos valores autoctonos fueron absorbidos por el espaiiol,
hasta volverse parte integrante de su manera de ser y de vivir! Y se dieron casos -
para limitarnos al campo del arte- en los que la expresién decorativa del indio,
acoplada a las formas espaiolas, logro en ciertas construcciones americanas una
arquitectura mestiza, en ella el aporte creativo de dos maneras de sentir se fundio
en la misma obra, nacida de condiciones que sdlo el medio ambiente podia produ-
cir. Por eso el historiador que trate de la arquitectura colonial americana no podra
realizar un trabajo completo si a los conocimientos historico-estéticos no aniade
otros de caracter sociolégico y antropoldgico, base indispensable para la compren-

sién de una expresion continental.”®

El fendmeno, si se mira desde el punto de vista étnico, no es puramente
mestizo, al menos en la Nueva Granada, donde hay obras de artistas mulatos, asi
que seria necesario buscar un término que nos expresase mejor este sincronismo
cultural. De momento aceptamos el término de mestizaje, englobando en él no
solo la fusién de elementos y formas espafolas e indias sino también de los otros
componentes del mosaico racial de la sociedad colonial. Lo fundamental es el
fenémeno artistico, prescindiendo del origen étnico del artifice.

Un analisis somero del repertorio ornamental del arte neogranadino nos
lleva a la siguiente clasificacion de tépicos americanos:

15 Graziano Gasparini, La casa colonial venezolana, Caracas, 1962, pag. 37.
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Motivos zoomorfos

El mas antiguo que conozco que parece ser que data del ano 1597 estd en el
capitel de una columna plateresca del patio de la casa tunjana de los Mancipes,
se trata, al parecer, de un simio; dado el espiritu de los grutescos a candelieri que
enmascaran el fuste, habrd que pensar seguramente en un cantero de la escuela
burgalesa; sin duda, fue el primer artifice espanol que en la Nueva Granada sin-
tio la sugestion del ambiente americano. Los monos del retablo de San Francisco
de Bogota plantean un problema, ya que, segtin el zoologo Lehmann, se parecen
mas al tipo africano que al americano; también el tipo de elefante del mismo
retablo es africano y no de la India, como el representado en los grutescos picto-
ricos de la casa de Juan de Vargas. ;Coémo explica esta influencia africana? ;Aca-
so intervino algun artista negro venido como esclavo?

Existen simios en las pilastras del arco toral de Santo Domingo de Tunja; el
retablo bogotano de San Francisco tiene entre otros el guacamayo, el venado
americano y la garza, esta tltima se halla también en el arco toral de Santa Clara
de Tunja.

Motivos fitomorfos
Lo primero que tenemos que preguntarnos es: ;Qué significan las frutas?

Ante todo las frutas tienen una motivacion religiosa y representan la contribu-
cién de América al mundo sensual del barroco. En las pilastras de Santo Do-
mingo de Tunja vemos cémo sobre un esquema decorativo del plateresco, dos
atlantes indios sostienen entre las manos y sobre la cabeza sendas cestas -la ca-
racteristica “petaca” de la comarca- repletas de frutas. Fue necesario que llegara
el barroco para que América volcara sus cuernos de la abundancia sobre los
elementos tectdnicos, perdiendo éstos su valor fundamental. Y recordamos los
bodegones poéticos del autor de las Elegias:

Hay caimitos, guandbanas, anones,

En arboles mayores que manzanos;

Hay olorosos hobos que en faiciones.

Y paresceres son mirabolanos,

Hay guayabas, papayas y mamones,

Pinas que hinchen bien entrambas manos.

Con olor mas suave que de nardos,

Y el nacimiento dellas es en cardos,

Hay plétanos que es fruta codiciosa.'

16 Joan de Castellanos, op. cit. 111, pag. 22.
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Las mejores representaciones de palmaceas fueron realizadas por un ar-
tista anénimo que trabajaba en Bogota hacia 1633, en la serie magnifica de bajo-
rrelieves de la iglesia de San Francisco. La palma que no ofrece ninguna duda
es el cocotero, Cocos nucifera L., magnificamente representada en el bajorrelie-
ve de San Juan escribiendo el Apocalipsis. En otro panel del mismo retablo apa-
rece muy especificado el género de Guilielma, al que los primeros cronistas
espanoles compararon con la datilera, aunque la semejanza fuera muy remota;
entre su rica nomenclatura vulgar destacaremos los titulos de pijibay y chonta-
duro. En el mismo bajorrelieve queda otra especie de palmacea, en el centro,
con el estipe dividido en cortes horizontales, que corresponde a la palma de
cera del Quindio, Ceroxylon, que alcanza hasta 60 metros de altura. Todavia
nos queda otro tipo de palma, la llamada de cobija o sombrero en Los Llanos, y
calica en el Valle del Magdalena, Sabal dominguensis Becc., que vemos en otro
bajorrelieve del retablo; se emplea para cubrir chozas o casas de campo. Se ha
pretendido ver en los racimos de frutos redondos del antepecho del pulpito de
San Francisco de Popayan la presencia de la palma de corozo, Aiphanes caryoti-
folia Wend], ya que los dichos racimos son muy ornamentales; por lo que a Po-
payan se refiere sabemos que Humboldt encontro alli cultivado el coquito de
Chile, Jubaca spectabilis H.B.K. (1801), segtin refiere su compafero Bonpland en
una carta a Mutis; las diligencias realizadas para comprobar la existencia de
esta especie han sido infructuosas; lo Ginico que se conoce alla es el coquito o
coco cumbe, Parajubaea cocoides Burret, palma altoandina frecuente en el
Ecuador y hasta en Pasto. Los frutos del famoso pulpito payanés no parecen ser
COrozos sino uvas.

El ejemplar mas evidente de pasifloracea parece ser el representado en los
grutescos de los pilares de la coleccion Mary Eder, en Cali (1756); son pilares
monoliticos de secciéon cuadrada, con los dngulos achaflanados. El ritmo de los
vastagos vegetales de este bejuco parece denunciar la presencia de un artista de
raigambre indigena, formado en la talla de la madera. De las diversas especies
de pasifloraceas, llamadas por los autores antiguos granadillas, ésta parece re-
ferirse a la Passiflora maliformis L., que Cieza de Ledn observo en Cali entre las
frutas nativas.

La mas importante del género de las bromeliaceas es la pina, Ananas
comosus L. Si su patria originaria fue la planicie amazdnica o la mesoplanicie
brasilera pronto debi6 de ser aclimatada en la actual Colombia; su difusion en la
época prehispanica se debi6 de hacer gracias a su facil propagacion. Es una de
las frutas mas representadas en el arte neogranadino; ya se la encuentra en el
siglo XVII en Tunja, en la famosa Capilla del Rosario y en los pilares del arco
toral de Santo Domingo; precisamente se mencionan en la jurisdiccién de Tunja
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(sin duda en valles templados) a principios del mismo siglo. En Popayan existen
en retablos atribuidos al “Maestro de 1756”, siendo la mds conocida la que porta
la canéfora india del pulpito de San Francisco, aunque la actual no es la antigua
sino una copia realizada hacia 1940 por el ebanista Juan Ledn. La mds bella estu-
vo coronando la fuente caleiia conocida como la pila de Crespo, cuyo paradero
se ignora.

Entre las lauraceas se destaca el aguacate, Persea americana Miller, que
parece ser que procede de Guatemala, aunque a la llegada de los espaiioles se
hallaba difundido. Se encuentra representado en el pilar del arco toral de Santo
Domingo de Tunja, obra del siglo XVII, y no es de extrafiar porque en 1610 se
dice que existia en dicha ciudad. Segtin Pérez Arbeldez, de la semilla del aguaca-
te se sacaba una tinta, empleada en muchos documentos antiguos del Archivo
Central del Cauca.

De las musaceas, el platano, Musa paradisiaca L., se halla representado en
el pilar del arco toral de Santo Domingo de Tunja, obra del siglo XVIL Cieza de
Ledn es el primero que menciona el pldtano en la cuenca del rio Cauca; en 1547
habia grandes platanales en la jurisdiccion de Cali, la relacién de Tunja de 1610
cita esta fruta en las cercanias de la ciudad.

La tinica caricacea representada parece ser la papaya de tierra fria, Carica
candamarcensis Hook, que se halla en el mismo lugar que la anterior, en la peta-
ca que porta el atlante superior.

En la cestilla que porta la canéfora india de San Francisco de Popayan hay
hojas de tuna, Opuntia, que nunca fue cultivada por el fruto en la América equi-
noccial y siempre se dio con caracter espontaneo, empleandose frecuentemente
en setos protectores de viviendas y cultivos.

Aunque un tanto exagerada, parece ser llantén, Plantago lanceolata L., una
planta muy frecuente en las iglesias tunjanas, (especialmente en las techumbres
y en los arcos), que presenta grandes hojas y racimos dispuestos en alternancia.
El botanico Patifio niega que sea maiz como se ha pretendido; el maiz andino
solo existi6 hasta Pasto y de él existen referencias muy tardias.

En los flancos del retablo de Santo Tomds en Santo Domingo de Popayan,
obra del circulo del “Maestro de 17567, hay una planta que parece pertenecer a la
familia de las amarilidaceas. El hallazgo de una bomarea comestible llené de
alegria a Caldas, pero la especie que le dio mas fama fue la Bomarea Caldasii,
luego esculpida en el pedestal de su estatua de Popayan. Hoy dia esta casi extin-
guida en las montanas del occidente de Popayan.”

17 Santiago Sebastidn, “La flora en la talla barroca neogranadina”, en Boletin de la
Academia de Historia del Valle, Cali, 1965.

[70]



Introduccion. Comentarios estéticos
sobre el arte neogranadino

Motivos antropomorfos

Tanto las medias figuras atlantes de la pilastra de Santo Domingo de Tunja
como la canéfora india de San Francisco de Popayan podrian reducirse al mis-
mo tipo iconografico. En cuanto a la archifamosa canéfora india de Popayan
quiero destacar que es documento ilustrativo de un valor inapreciable para el
tema del mestizaje que estamos tratando.

No me parece aceptable el término de indidtide que dio a esta forma y otras
semejantes el apasionado arquitecto argentino Angel Guido, uno de los que mas
se preocuparon por el conocimiento del arte mestizo, para él la indidtide era un
simbolo de la insurreccidn social, decia:

...si las cariatides griegas fueron aquellas prisioneras, esclavizadas, que el
artista transfigura en belleza dtica en el Erection, también el quechua Condori,
transfigura en belleza criolla toda su humana amargura, toda su sofocada angus-
tia de Rebelion, ante la sangrienta esclavitud del mitayo, su hermano en sangre y

en espiritu.'®

No se conoce base documental artistica para asignarle al soporte antropo-
morfo mestizo el contenido politico social que pretendié Guido. Por lo que res-
pecta a la magnifica canéfora de Popayan, que bien puede asimilarse a este tipo
de soporte, he podido constatar que su modelo iconografico, es prehispanico.
Cuando Ampudia y Afiasco llegaron, a principios de 1536, al Valle del Cauca
acamparon cerca de la desembocadura del rio Jamundi, entonces la tribu que
vivia al otro lado cruzaba el rio para cambiar baratijas por frutos de la tierra. La
escena nos la pinta asi Castellanos:

Y no solo varones acudian

A tales ferias y contracto pio,

Pero también mujeres se atrevian
A pasar a lo mismo por el rio:
Diré de la manera que venian,
Que no ser4d ficcion ni desvario,
Sino pura verdad y certidumbre,
Segtin en lo demas es mi costumbre.
En una gruesa cana cabalgando,

Y en ella de su vino cierta pieza
Como botija, con los pies bogando

Donde su voluntad las endereza;

18 Angel Guido, Redescubrimiento de América en el arte, Buenos Aires, Ed.El
Ateneo, 1944, pag. 173.
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Con rueca y huso todas van hilando,
Cesto, de fructa sobre la cabeza,
Y ansi pasan el rio mas derechas

Que por carreras llanas y bien hechas.”

Quizd mas interesante que la canéfora de Popayan es un pilar de la colec-
cién de Mary Eder (1756), en Cali. Esta pieza tiene la novedad de ser poco cono-
cida; ante todo hay que destacar que se trata de un unicum; no conozco en
Colombia pieza comparable y resulta mas extrana en el Valle del Cauca, donde
los soportes fueron generalmente de madera o ladrillo. ;Qué significa este vasta-
go vegetal que sale de su boca? Quiza se trate de una alusion al lenguaje; al me-
nos entre los mayas tuvo este significado la lengua arborizada. Para algunos
pueblos hay plantas que tienen la virtud de hacer hablar, y la vid parece ser una
de las mas caracteristicas, ya que el vino excita y da locuacidad (dice el adagio
latino: in vino véritas). Tanto esta pieza como la canéfora payanesa creo que son
los ejemplos maximos (en la Nueva Granada) de ese mestizaje de que estamos
tratando; ambos son productos tardios, fruto de la estética barroca, cuya liber-
tad y naturalismo tanto se acomodaban al espiritu de una cultura en formacion.

Motivos miticos

El topico de la cabeza con vastago vegetal es tan numeroso que pienso pue-
da tener un significado mitico, aparece con harta frecuencia en los retablos pa-
yaneses y en una piedra del cementerio de Yumbo. El sol aparece con halo
dentado (frontal del altar de la Epistola en Santo Domingo de Tunja) o con rayos
flamigeros (Santa Clara y San Francisco de Tunja). Kelemen juzga que la repre-
sentacion del sol en el arte tunjano es un recuerdo chibcha, mas conviene recor-
dar que este simbolo también figura en el repertorio de la iconografia cristiana.
Su forma nos denuncia la mano de un artista de raigambre indigena, pero en
cuanto a su contenido diremos que era comun a las culturas en fusion; hasta los
mismos misioneros han debido de aprovechar esta coyuntura psicoldgica para
que los indios no se sintieran tan extrafios en la nueva religion.

Las influencias

Sobre el legado espafiol, base y estructura del arte neogranadino, se fueron
sedimentando las influencias mas diversas que dieron un cardacter peculiar al
arte colonial. Es preciso subrayar esto, pues el vulgo suele generalizar cayendo
en el lamentable error de llamar espaiiol a todo el arte colonial; pero, basta com-

19 Joan de Castellanos, op. cit. 111, pag. 357.
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pararlo con el arte peninsular para darse cuenta de que lo anima otro espiritu y
que diferentes influencias lo han informado.

La mds antigua muestra de una influencia europea, si es que llegé por los
anos en que estd documentada, corresponde a una pieza de orfebreria, proce-
dente de un taller de Augsburgo; se encuentra en el convento de La Merced
(Cali), y a juzgar por una inscripcion latina sabemos que fue realizada en 1574
por el artifice gedmetra y astréonomo Cristobal Ghissler. No pudo por menos que
dejarse notar la huella de Durero, el pintor aleman que tanto influyé en el arte
hispanico por medio de sus grabados. Lo curioso de este caso es que en la Nueva
Granada no se sabe que sus estampas fueran copiadas sino que su influencia
llegd por reelaboraciones de otros artistas: asi el anénimo maestro de la Casa de
Juan de Vargas, en Tunja, no copi6 el rinoceronte del grabado de Durero sino de
una réplica que tomo de él Juan de Arfe en su tratado De Varia Conmensura-
cion. En la época barroca, Gregorio Vasquez de Arce y Ceballos repitié un sin-
namero de veces la Virgo Modestissima de Sasoferrato, inspirada a su vez en el
modelo de Durero existente en Viena (1512). Los grabados germanos fueron muy
estimados durante la segunda mitad del siglo XVIII. La escuela de Quito se sir-
vio de ellos para sus producciones en serie. Del taller de los Cortés llegd a Popa-
yan un buen lote, que es el mas rico legado que el estilo rococé dejé en
Colombia. La serie payanesa del Palacio Arzobispal parece estar inspirada en los
grabados de José Sebastian y Juan Bautista Klauber, sin olvidar la relacion que
guarda con los fresquistas de la escuela de Augsburgo, tales como Juan Bautista
Zimmermann (1680-1758) y mds estrechamente con la figura solitaria de Anton
Franz Maulpertsche (1724-1796), cuyos personajes, en opiniéon de Brinckmann,
tienen caracter dionisiaco. He conseguido identificar una copia de los grabados
de los Klauber que ilustran las Lauretanisehen Litanei de Franz Xaver Dorn
(Augsburgo, 1771), se halla en la basilica de Buga (Valle), y se trata de la Mater
inviolata.

La influencia germana directamente se llevo a cabo por medio de dos ilus-
tres hermanos legos de la Compaiia: Diego Loessing y Simén Schenherr. Al
primero, castellanizado como Luisinch (1618-1675), se debe buena parte de la
decoracion de la iglesia bogotana de San Ignacio; su oficio de ebanista se presta-
ba mds que otro para contagiarse del manierismo reinante; el dia que se estudie
detenidamente la decoracién arquitectdnica se vera la importancia que tuvo
Loessing, al que el genealogista Florez de Ocariz llamo “gran ensamblador”. Al
siglo XVIII corresponde la obra de Schenherr en Popayan, donde hizo las porta-
das en piedra mds evolucionadas del barroco colombiano, creando dos composi-
ciones del mas acentuado barroquismo y de tal movimiento que su caracter
foraneo con respecto al arte hispanico queda bien patente.
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Mientras los capitanes espafoles combatian a sus vecinos enemigos, se
dejaban cautivar por el arte manierista creado por la escuela real de Fontaine-
bleau. El Renacimiento italiano tuvo en Francia un extrafio florecimiento has-
ta personalizarse como un estilo eminentemente anticlasico. Para la
decoracion del fastuoso palacio de Fontainebleau fueron llamados los pintores
italianos Rosso y Primaticcio. Fuera de la obra de Miguel Angel y Ticiano, en
este palacio francés se produjo la obra cumbre del arte decorativo europeo
durante el segundo cuarto del siglo XVI. Los artistas citados trabajaron sobre
disefios de Miguel Angel, Giulio Romano y Parmigianino. Los lienzos fueron
enmarcados en ricas decoraciones de estuco, pero lo mas interesante que se
produjo fue que este gran estilo oficial empez6 a ser grabado hacia 1540 por
un equipo de pintores italianos, franceses y neerlandeses. Entre los grabadores
hay que citar a Pierre Milan, ocupado en la galeria de Francisco I, discipulos
suyos fueron el francés Boyvin y el flamenco Jorisz Verbucht. Fantuzzi, disci-
pulo de Parmigianino, huy¢ de Italia llevandose numerosos dibujos de su
maestro, grabo los marcos decorativos de la citada galeria y publicé Patrons et
portraits en fagon de grotesque para uso de los pintores. El manierismo, por su
enfoque de los temas clésicos e intelectuales, se extendié como dogma, casi
con la misma rapidez que los modernos “ismos”. Los temas artisticos, gracias a
la teoria impresa y a la ilustracién grabada, fueron internacionalizados. Pro-
blemas tan interesantes como la representacion del desnudo humano o la
construccion de una columna fueron solucionados en toda Europa de un
modo semejante y de acuerdo con las mismas reglas; la estampa jugd un papel
decisivo difundiendo por los lugares mas apartados la nueva moda estilistica.
Los documentos historicos y las modernas investigaciones criticas han dado a
conocer que los artistas poseyeron grabados y que de ellos se sirvieron, ya
para aprender a dibujar como Spranger, ya para inspirarse, lo que hizo la ma-
yoria. Estas costumbres explican mejor la transmision de formas. También es
preciso evocar los viajes de los grabadores, como los hermanos Sadeler, que
recorrieron gran parte de Europa. A fines del siglo XVI el grabador Goltzius
difundio las obras de Praga. También los editores de estampas tuvieron carac-
ter internacional, asi que éstas circularon con gran facilidad. Las modernas
investigaciones estan dibujando la proyeccion cartografica de aquellos centros
difusores del arte manierista.

Precisamente los grutescos de la Casa de Juan de Vargas en Tunja, ciudad
perdida en las inmensidades del Nuevo Continente que poco ha fue descubierto,
son el mejor corolario de este cosmopolitismo del manierismo. La mayor parte
de las decoraciones pictdricas son copia de grabados realizados por artistas edu-
cados en el gran foco manierista que fue la escuela de Fontainebleau. Jupiter,
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Minerva y Diana fueron copiados de grabados de René Boyvin, hechos sobre
obras originales del holandés Leonard Thiry, que pinté en Fontainebleau de 1535
a 1542. También esta copiado el grabado del Invierno, creado por Marc Duval,
muerto en Paris en 1581 e influido por la misma escuela. Sobre la interpretacion
de los grabados franceses ha escrito Soria:

El pintor tunjano cambid la proporcion del modelo, demasiado alargada
para el espacio que disponia. Pintd las caras mucho mads personales, las figuras
mas musculosas y algunos otros detalles tal como los rasgos mds evidentes. Sim-
plifico otros detalles para dar mds eficacia al dibujo, bastante precioso y cargado
en el original. Sobre todo, y esto es quizas el encanto mayor del conjunto boya-
cense, invento los colores. En esto el grabado no podia servirle para nada. Los
colores predominantes del techo son: amarillo, pardo, verde, oro y rojo sobre
fondo blanco. Son colores de tierra disueltos en cola de retazo y pintados al tem-
ple sobre el estuco. Y los colores, tan frescos hoy como si se hubieran aplicado
ayer, son de una alegria no solo propia de la época del humanismo sino que re-
cuerda a los antecedentes lejanos de Thiry: los grutescos de Pompeya. Asi es que
una linea recta nos lleva del Olimpo griego via Pompeya y Fontainebleau a Tun-
ja, perla -imperecedera si no la destruimos fisicamente como estamos en trance

de hacerlo- de la Nueva Granada colonial.

La escuela manierista francesa continué ejerciendo su influencia hasta el
siglo XVIIIL. En la misma Tunja, el retablo mayor del Topo nos presenta estipites
animados que parecen inspirados en muebles de la escuela borgoiiesa, de la que
fue cabeza el manierista Hughes Sambin, que publicé en las prensas lionesas
una obra con magnificos grabados (1572).

El Renacimiento tuvo en la Nueva Granada un florecimiento; hasta Tunja,
ciudad encastillada en los Andes, llegaron los aires renovadores de Italia. A fines
del siglo X VI el aluvion renacentista penetrd por todos los cauces: literatura,
pintura, arquitectura, etc. A la ciudad de Sudrez de Rendén llegd Angelino Me-
doro, pintor nacido en Roma, que decor¢ la Capilla de los Mancipes, dejando, en
opinién de Castellanos:

Retratos y dibujos que parecen
Haber sido labrados por las manos

De Fidias, de Cimon y Policreto.

Sin duda alguna, Miguel Angel fue la figura de la llamada época renacentis-
ta que mds influy6 en el arte hispanico. Por lo que respecta al area colombiana, su
influjo se manifest6 ya en el mismo siglo XVI en el retablo de los Mancipes, en la
catedral tunjana. Don Juan de Castellanos qued6 profundamente impresionado

[75]

[lam. 122]



[lam. 6, 62]

ITINERARIOS ARTISTICOS DE LA NUEVA GRANADA

por el aspecto de las figuras del citado retablo, e intuy6 que los personajes de
aquel escenario cristiano eran dignos de las manos de los escultores clasicos, cu-
yas obras estaba desenterrando el Renacimiento. La relacién con Miguel Angel
no solo aparece expresa en los escorzos de las figuras sino también en el ensam-
blaje arquitectonico, donde la columna desempena un papel semejante al de las
que hay en la antesala de la Biblioteca Laurenziana. Recientemente he descubier-
to como el modelo de Miguel Angel para la portada de la Villa Grimani determi-
no la creacioén de dos importantes portadas bogotanas del siglo XVII: San
Agustin (1668) y el Sagrario (1689). A su debido tiempo, Marco Dorta sefiald
otras versiones del citado modelo miguelangelesco, en Quito y en Pasto. Hasta
Bogota, pues, llego la prédica del Vasari: Sforzatevi d “imitare Michelangelo in
tutte le cose.

Durante el ultimo cuarto del siglo XVI los maestros canteros no consi-
guieron una obra de verdadero sabor italiano ya que pesaba sobre ellos la tra-
dicion con los resabios goticos y mudéjares. Mas facil que captar las
estructuras fue la copia de los motivos ornamentales. Hacia 1580 aparecid en
la portada del convento cartagenero de Santo Domingo un friso convexo, cuyo
precedente inmediato se hallaba en el repertorio herreriano, pero su fuente
original era Palladio que dibujé los templos romanos de Marte y Baco con
frisos de este tipo, y los llevo a la practica en la basilica de Vicenza; este rasgo
gusto a Palladio, precisamente por su artificio: era un motivo tipicamente ma-
nierista que no le podia pasar inadvertido. El manierismo, siempre ansioso de
la novedad, huia de la vulgaridad de las lineas rigidas y buscaba los contornos
graciosos e imprevistos. Otros detalles manieristas de ascendencia italiana
fueron las eolipilas y las piramides que vemos en monumentos tunjanos de
fines del siglo XVI. Es interesante hacer constar que estos detalles arquitecto-
nicos no llegaron aca directamente desde Italia sino que procedian del reper-
torio de artistas espafnoles que conocian lo italiano de primera mano. La
fuente mds socorrida fue Herrera. En el campo literario sucedia algo semejan-
te: el poeta de Alanis se obsesiona por La Araucana de Ercilla, llegando a ena-
morarse perdidamente de la versificacion italiana, aunque el fruto cosechado
no estuviera a la altura de sus entusiasmos ya que no logro captar perfecta-
mente el ritmo del endecasilabo, y se atrevié a usar la octava real, la forma
métrica mas dificil. Hacia tiempo que Boscan habia hecho la adaptacién de
estos formalismos italianos que fueron incorporados definitivamente por el
gran Garcilaso, poeta y soldado como Castellanos. Lo importante es hacer
notar que la Nueva Granada durante el tultimo cuarto del siglo XVI participa-
ba ya de formas italianizantes universales.

La época de auge de los influjos italicos corresponde al siglo XVII; a ello
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contribuyeron dos causas fundamentales: la presencia de arquitectos italianos y
la circulacion de los tratados de arquitectura, especialmente Serlio y Vignola; de
esto ultimo resulto la reincidencia en una serie de tipos y de libertades de clara
ascendencia manierista. El templo de San Ignacio de Bogota se debe al P. Coluc-
cini, introductor directo del manierismo italiano. Segtin el genealogista Florez
de Ocariz, fue “gran arquitecto y con inteligencia en astrologia”, por esta aficiéon
a la astrologia cabe pensar que estaba influido por el ambiente espiritual del
manierismo, ya que Lomazzo y Zuccaro, los dos grandes tedricos de la estética
manierista, hacen frecuentes alusiones astroldgicas.

Mucho antes que Vignola, Serlio fue el primer italiano que concibié la
idea de ensenar la arquitectura con dibujos. Sus escritos son extractos y comen-
tarios de Vitruvio, apoyados con ilustraciones; para ello se sirvié de las ense-
fanzas de su maestro Peruzzi, fundador del primer manierismo romano. Al
evitar el caracter dogmatico de Vitruvio se convirtié fuera de Italia en el maes-
tro indiscutible de varias generaciones: su manual fue el recetario deseado por
los practicos. Marco Dorta sefialé copias de sus dibujos en algunas techumbres
tunjanas, y nosotros hemos hallado su huella en ejemplares bogotanos. El por-
tal V de Serlio parece haber sido una de las fuentes de la portada de la iglesia de
la Compaiiia de Tunja; el fuste fajado, de clara estirpe manierista, apareci6 an-
tes en las portaditas del presbiterio de San Ignacio de Bogota, debidas al disefio
de Coluccini.

Durante el siglo XVIII la corriente italiana persiste fundamentalmente en
las construcciones jesuiticas de Cartagena y Popayan, que siguen la planta vig-
nolesca del Gest de Roma. Digno de recordarse es el caso de Antonio Garcia,
arquitecto espafiol activo en Cali y Popayan a fines de la centuria. De él sabe-
mos, segtin dijo Carondelet, que en él concurrian “todos los conocimientos del
arte, adquiridos durante una larga residencia en Italia”. De los arquitectos espa-
fnoles que vinieron a la Nueva Granada, probablemente fue el tnico que conocia
Italia directamente.

El neoclasicismo supondria aca una vuelta sobre los tratadistas, especial-
mente Vignola, del que se copi6 la portada de la Caprarola en la bogotana Quin-
ta de Bolivar, segtin la identificacion de Buschiazzo. Otro esquema vignolesco
disefié6 Marcelino Pérez de Arroyo para la iglesia calefia de San Francisco (1800),
pero por estar realizada en ladrillo nos dio una interpretacién vignolesca rica en
recuadros y policromias. Dirfamos que el manierismo italiano, tan pujante en el
siglo XVTII, volvié con nuevos brios en el XIX, aunque los artistas parecen haber
perdido cierta libertad de interpretacion.

La influencia flamenca aparece activa desde fines del siglo X V1, primero en
el campo de la decoracién arquitectonica, y luego en la pintura. Los grabados de
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Vredeman de Vries en su obra Caryatidura vulgus termas vocat sive athlantidum
(Amberes, 1565) influyeron en la concepcién de los soportes antropomorfos que
vemos en labores de talla; el primer hito de esta corriente es, sin duda, las caria-
tides que decoran la silleria de la catedral de Tunja (1598-1603); en los retablos
bogotanos del siglo XVII aparece con frecuencia un tipo de pilastrilla vegetal
coronada con un rostro femenino que parece derivar de los modelos del manie-
rista Vredeman. Las mejores realizaciones son los estipites de la coleccion Mar-
tinez, en Santa Fe de Antioquia.

Siendo Amberes el centro principal de la imprenta a mediados del siglo
XVI, las estampas y grabados creados por sus artistas para ilustracion de libros
fueron muy difundidos por Hispanoamérica ya que gozaba de un privilegio
especial. Para comprender mejor este influjo flamenco no hay que olvidar que
Flandes dependia de Espaiia, asi que estaban estrechamente vinculados. Desta-
caré a continuacion una serie de pinturas neogranadinas que derivan de mode-
los de Rubens y de su escuela. La obra que ha sido copiada directamente de una
estampa grabada por Theodore Gaille sobre un disefio de la mano de Rubens es
una Adoracién de los Pastores (Col. particular de Medellin), realizada para el
Breviarium y el Missale Romanum editados por Plantin-Moretus en 1614. Un
lienzo de Vasquez, el Retorno de Jerusalén (col. Valenzuela de Bogota), es copia
de un grabado de Schelte de Bolswert; este tema, por sus implicaciones teologi-
cas, suele ser conocido como la Doble Trinidad, pues tanto la terrestre como la
celestial figuran en intima conexion. Una Anunciacién (col. Jota Martinez, de
Cali), elaborada toscamente, parece estar inspirada en un grabado de Abraham
Van Diepenbeeck con el que se ilustré el Misal plantiniano de 1650. Este colabo-
rador de Rubens se sirvié de ideas de su maestro, que habia desarrollado en la
pintura existente hoy en el Museo de Historia del Arte, en Viena. De Gerhard
Seghers conocemos varias imitaciones en Colombia: La Flagelacién de Gaspar
de Figueroa, (Museo de Arte Colonial) esta tomada directamente de un grabado
de mala calidad, segin Giraldo Jaramillo; inspirada en Seghers es una Sagrada
Familia en la coleccion calefia Camacho de Lloreda (en forma de Doble Trini-
dad), pero derivada de un grabado que hizo sobre el original Schelte de Bol-
swert en 1631. El modelo de Seghers del que he hallado mas imitaciones es un
San Sebastidn; la versién mas interesante, superior a todas las que se conocen en
Hispanoamérica, es la de Popaydn, en la colecciéon Carlos Valencia, pues vemos
como el grabado fue aprovechado con talento, no para figurar un San Sebastian
sino un Eccehomo; en tierras antioquenas he hallado dos versiones mas, fieles al
modelo de Seghers, siendo la mas cercana la de la iglesia de la Chinca, en Santa
Fe de Antioquia; mas cambios se notan en la interpretacion existente en una
coleccion particular de Medellin. Seghers hizo su estampa sobre un modelo de
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Van Dyck existente en el Hofmuseum de Viena, y fue grabada en cobre por Paul
Pontius.

Ya estamos viendo que la Nueva Granada no fue una zona tan aislada como
suele decirse. Mas que los documentos historicos, los testimonios artisticos nos
indican como lejanas influencias europeas pronto repercutieron en los nacientes
focos urbanos de la actual Colombia; los hombres, los libros, los tratados, las
estampas, el trasiego mismo de las obras, etc., permitieron que los fenémenos
culturales de Europa tuvieran acd su influjo. Formas y elementos de procedencia
espafiola, italiana, francesa, germana, flamenca, etc., se embarcaron en la gran
aventura ultramarina, dejandonos el testimonio de su paso, que ha sido mas du-
radero que el de cualquier dominacién politica. Lo que ahora quiero poner en
evidencia es como se relacionaron algunas de aquellas provincias ultramarinas
del Imperio Espaiiol ejerciendo influencia unas sobre otras, segtin los casos. Con-
cretamente voy a analizar las pertinentes a la Nueva Espaia y la Nueva Granada.

Al producirse el contacto de las culturas indigena y espafola se manifesta-
ron algunos fracasos en las Antillas, pero luego en la tierra mejicana se lograron
los primeros frutos positivos de aquel mestizaje. Uno de los éxitos alcanzados
fue la creacion de las capillas abiertas y de las “posas”; aunque los historiadores
del arte hayan investigado las posibles fuentes europeas de esta composicion
arquitectonica, hay que reivindicar su originalidad para el medio americano que
determin su creacion. La capilla abierta o capilla de indios no se hizo porque
fuera imposible albergar a aquella masa indigena bajo un espacio cerrado, sino
porque el indio no concebia el espacio interior; la solucion del templo doctrinero
con atrio, capilla abierta y posas presentaba una gran analogia con el teocalli
azteca; ha escrito Toussaint

...en ambos la religion se practica al aire libre, los sacerdotes son los uni-
cos que ocupan el espacio cubierto y los fieles se encuentran en el gran patio

cercado, exactamente como en los adoratorios indigenas.

Conocido este tipo de construccion eclesiastica en México, Pert y Boli-
via, recientemente lo ha descubierto en Colombia el arquitecto Carlos Arbe-
laez. El detalle mas curioso de la fundacion de doctrinas en la Nueva Granada
se deduce de una licencia obtenida por el Vicario General de los dominicos
-noviembre de 1566, la cual ordenaba “que se tuviese (en el Nuevo Reino) el
orden, que se tenia en la Nueva Espafia”.>® Asi se trat de aprovechar en tierras
colombianas el experimento realizado en el drea mexicana.

20 Dato desconocido que debo a la cortesia de mi amigo y
colega Carlos Arbeldez Camacho.
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;Ha existido influencia mexicana en el campo pictdrico? El ejemplo mas
directo que conozco de esta influencia es un lienzo de Santa Teresa (col. Baca, en
Cali). El cuadro esta firmado por Cortés (Cortez pinxit) y llama la atencién por
su sabia composicion; no es creacion original, pese a que Cortés supo interpretar
el modelo, sino una copia muy interesante de un modelo del mexicano José de la
Nava, que fue el mas fecundo y mejor grabador de Puebla (1735-1817).

También en la talla se presenta un nuevo punto de analogia entre México y
Colombia, segtin parece mostrar la iglesia bogotana de la Venerable Orden Terce-
ra, cuya decoracion tallada se atribuye a Caballero. Tal derroche de fantasia, tal
recargamiento de detalles, son extrafos al devenir del arte colonial colombiano y
dan la impresion de ser importados; aunque sin estudiar la obra de Caballero,
parece a primera vista relacionada con el ultrabarroco mexicano.
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Zona Central

BOGOTA

La urbe metropolitana ha sufrido mucho en su perfil colonial, conservado casi
intacto hasta principios de siglo; hacia el sur y al oriente se encuentran todavia
viejas calles empedradas que nos evocan el pasado colonial. No pocas de las
modernas construcciones se han levantado a costa del sacrificio de venerables
monumentos; un equivocado sentido del progreso hizo que la piqueta acabase
con joyas cuya desaparicion lamentamos. Pese a todo esto, todavia conserva
Santa Fe un buen conjunto de iglesias, ricamente decoradas con el aporte de
otras artes coloniales: pintura, talla, orfebreria, etc.

Los vestigios de la Bogota del siglo XVI han quedado relegados practica-
mente a las crénicas. Como casi tnica excepcion hay que citar el artesonado de
la Concepcion, procedente de la derruida mansion de Jaramillo en Tocaima. La
época dorada de la ciudad corresponde al siglo X V11, tanto en literatura como
en las artes plasticas. La fuerte raigambre mudéjar de la arquitectura neograna-
dina hizo que se desarrollara un sentido singular del espacio interior, de carac-
teristica cueviforme, que tendi6 al ocultamiento de los muros revistiéndolos con
retablos, tallas de madera y grandes cuadros; este aspecto fastuoso de los inte-
riores bogotanos, resplandecientes de oro y color, nos lo pinta el cronista diecio-
chesco Basilio Vicente de Oviedo asi:

Al querer decir algo de la piedad y cristiandad que se ve resplandecer en
los templos, tan magnificos en todo el religioso culto, con tanto costo y adorno
en medio de la pobreza y escasez del Reino, brillando en techos y paredes sobre-
puestos de oro brunido en tallas y carteles labradas con tanto artificio que abra-
zan entre sus ramas tanta multitud de primorosas pinturas de imagenes de
santos y muchas de sobresalientes escultura, sus taberndculos, sus altares en
tanto niimero, primor y aseo, todo dorado... (Cualidades y riquezas del Nuevo
Reino de Granada).
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Las techumbres bogotanas presentan una gran variedad de soluciones.
Ademas de los disefios tipicamente mudéjares, se aceptaron otros el manierismo
italiano, que pervivieron casi hasta fines de la Colonia y se entremezclaron con
las novedades formales del barroco aunque sin llegar a producir una obra de
acusado barroquismo. Dentro del ambiente neogranadino, la escuela santafere-
fa fue la mds evolucionada, cosa que resalta cuando se la compara con las obras
dieciochescas de Cartagena de Indias, Mompox o Santa Fe de Antioquia. Una
vez mas el escaso dinamismo del barroco neogranadino se manifesto en los di-
sefos arcaizantes de las techumbres bogotanas, que son las mas interesantes de
la Colonia por su variedad.

El arte de Bogota, tan apegado a la tradicion y afecto a los arcaismos, no
produjo obras novedosas que llamaran la atencién y merecieran un puesto de
honor en la evolucién estética de los elementos formales de la arquitectura. Este
tradicionalismo en los gustos arquitectonicos no sélo se manifestd en los sopor-
tes sino también en otros aspectos, tal como en la decoracién mudéjar, que per-
sisti6 hasta el siglo XIX reiterando sus frios esquemas geométricos. Sin embargo,
en la evolucion del retablo, se produjo a fines del siglo XVIIT un verdadero mila-
gro, cuyo autor parece ser la figura poco conocida del entallador Pedro Caballero,
a quien se atribuyen los retablos de la iglesia de la Orden Tercera, que quedaron
sin terminar de tal manera que contrasta su color de madera de cedro frente a los
conjuntos dorados de las otras iglesias. La estructura arquitectonica de estos reta-
blos es movida, de acuerdo a los ideales de la época, pero nada especial hay en
ella; lo que si nos interesa de la aportacion de Pedro Caballero es su variedad de
soportes en cuyo disefio dio rienda suelta a su fantasia que no cesaba de transfor-
mar los elementos legados por la tradicion barroca bajo el impulso de una volun-
tad evidentemente anticlasica.

De no haber sido por la figura de Caballero, la evolucion del soporte hubie-
ra quedado trunca en Colombia. El soporte columnario llevo a cabo en Bogota
un cielo bastante completo, asi que a su historia podiamos aplicarle aquellas
palabras de Diez del Corral:

Las columnas, que a la par de los mitos y fabulas helénicos atraviesan la
historia entera de Occidente, padecen igual que ellos tremendas experiencias,

que torturan, desgarran y aniquilan sus corps éclatants.

Después de la figura iconoclasta del entallador Pedro Caballero vino a
Bogota un arquitecto espanol, el neoclasico Petrés, que antes de terminar la
Colonia dejaria muestras de soportes que recordarian el arte grecorromano,
pasado por el tamiz “purificador” del Renacimiento italiano.
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Vemos, pues, que la arquitectura fue la directora de las otras artes, que
tuvieron como mision complementarla. La pintura, a mediados del siglo XVII,
consigui6 liberarse con la figura seiiera de Gregorio Vasquez de Arce y Ceballos,
el mejor pintor de la Colonia en Hispanoamérica, si se exceptia al mexicano
Echave El Viejo.

Comentario especial merece el bogotano del siglo XV1I, Hernando Do-
minguez Camargo, primer gran poeta gongorino de la América Hispana. Fue
un espiritu ecléctico que participd de las corrientes manieristas y barrocas.
Como otros artistas manieristas sintié predileccion por los paisajes llenos de
arquitecturas fantasticas, adecuados para poner de relieve su capacidad imagi-
nativa. En su poema a Cartagena trazo asi el perfil de la ciudad: “Esta pina de
excelsos edificios”, de acuerdo con ese disefio fantastico de su mente manierista.
En su eclecticismo no pudo sustraerse a los artificios metaféricos de tipo “ar-
chimboldesco”; especialmente el canto I'V del libro V del Poema Heroico presen-
ta algunas muestras dignas de antologia por su calidad y variedad. Un jesuita de
fe dudosa ve asi el retiro eremitico que busca:

Mongibelo centelloso, la cimera,

en humosos torrentes escondido,

en la tonsa oprimia cabellera

un turbio Maranon, que dividido
en torvas crines, en la frente austera
y en el rostro escolloso descogido,
en ondas anegd de austeridades

fatal concurso de monstruosidades.

Si en este caso el artificio buscado fue de tipo antropomorfico, el mismo
canto cuarto se inicia con la descripcion de un paisaje metaférico, convertido en
elefante, que fue una de las maravillas de la naturaleza y topico muy querido de
los manieristas:

Eminente a Basdn, monte membrudo,
émulo en sus cervices al de Atlante
(rocas sus miembros, si su pelo rudo
el encino a los siglos mas constante),
en uno y otro risco comilludo

se engreia a sus campos elefante,

de quien era, en su esfera convecina,

el Meduaco su trompa cristalina.
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Esta deformacion de la naturaleza con fines estéticos parece haberse llevado
a cabo con cierto calculo de locura. El vate santaferefo, en su deseo de crear una
“naturaleza artificial”, desfigurd un paisaje, que era un “cerro alto y muy ameno,
de donde se descubre un valle muy apacible” (segtin Ribadeneyra) y lo convirtié
en una montafia magica, cual monstruo gigantesco. Camargo cre6 con sortile-
gios verbales un mundo poético que sélo podia ser entendido por una minoria.

El arte bogotano, tan pegado a la tradicion, se salvd de la mediocridad por
obra de unos pocos artistas, que actuaron como figuras aisladas.

LA CATEDRAL

La obra de la primera catedral, que vino a sustituir al templo de bahareque,
fue emprendida por los alarifes Baltasar Diaz, Pedro Vasquez y Juan Rey; éste
ultimo concluyd la obra en 1565, pero la vispera de la consagracion la obra se
desplom¢. La segunda construccion se empezd en 1572 bajo la direccion del
maestro mayor Juan de Vergara. Afectada la iglesia por el terremoto de 1785,
hubo que encargar al P. Domingo de Petrés, que antes habia realizado la magni-
fica sacristia, la elaboracion de nuevos planos, dirigiendo la construccion de
1807 hasta 1811, afo en que murid. Sucedid a este arquitecto ecléctico de gusto
neocldsico el maestro mayor Nicolds Leon, que termind la estructura de la obra
en 1823. En las hornacinas de las portadas laterales se colocaron dos estatuas de
la catedral anterior, obra del escultor criollo Juan de Cabrera, que trabajé a prin-
cipios del siglo XVII.

Al fin Bogota pudo tener una catedral comparable hasta cierto punto con
las de México y Puebla, modelos inspirados, al parecer, en la planta de la de Va-
lladolid. Con respecto a la metropolitana de Bogota se ha exagerado su semejan-
za con la de Valladolid: ni en planta ni en alzado tienen parecido; tan solo en la
fachada hay cierta similitud, pero es justo precisar que la semejanza no es con el
modelo de Juan de Herrera sino con las modificaciones que introdujo Alberto
Churriguera en su proyecto para terminar la fachada que habia quedado incon-
clusa (1729). De la grandiosa idea de Herrera al proyectar la catedral vallisoletana
podemos darnos cuenta a través de los planos, ya que murié a poco de empezar-
la. La idea herreriana, de acuerdo con su voluntad platdnica, era hacer un conjun-
to claro, simétrico y perfecto. En la supuesta version bogotana no se siguio la
planta rectangular con cuatro torres en los angulos, ni el crucero simétrico, ni la
separacion de las naves por pilares, ni el sistema de abovedado, ni la sobria facha-
da con resalte del cuerpo central. El arquitecto capuchino quiso hacer un modelo
reducido, pero su obra resulté un producto hibrido, ecléctico, falto hasta de mo-
numentalidad; defecto éste mas notorio al interior porque la nave central no es
mas alta que las laterales, y la ciipula carece de magnificencia. Siguiendo la moda
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espanola se interpuso el coro en la nave central, formando un espacio dentro del
mismo espacio; por si esto fuera poco se fragment6 mas el espacio, separando la
capilla central de la cabecera por medio de la columnata llamada la platanera.

Entre las joyas coloniales que alberga la iglesia metropolitana hay que citar
en la nave central la silleria del coro capitular, tallada en nogal con taraceas de
caoba, trabajo realizado por Luis Marquez de Escobar a principios del siglo
XVII, por orden del Arzobispo Lobo Guerrero; bajo el dosel del prelado se en-
cuentra la Virgen de la Rosa, de Vasquez Ceballos. En el trascoro hay cuatro
lienzos de este mismo pintor: el Nifio de la Espina, San Juan Bautista, Santa
Rosa de Lima y un Apéstol. En la capilla del testero se venera el lienzo de Nues-
tra Sefiora del Topo, advocacion criolla del siglo XVII, representada por un mo-
delo de la Piedad, inspirada en un cuadro del pintor espafol Luis Morales, EI
Divino, cuyo original se halla en el convento de Las Teresas (Sevilla). Sobre la
puerta mayor de esta capilla se halla el cuadro de la Anunciacion, del pintor bo-
gotano del siglo XVIII, Antonio Garcia.

En la nave del Evangelio hay que destacar la capilla de Nuestra Sefiora de
las Mercedes, en la que hay bajo la antigua imagen un lienzo de Gaspar de Fi-
gueroa sobre Santa Ana. La capilla de Nuestra Sefiora del Perpetuo Socorro estd
decorada con los siguientes cuadros de Ceballos: Josué deteniendo el sol, La en-
trega de Sevilla a San Fernando, San Victoriano y San Agustin acompafiado por
dos dngeles. La capilla de la Soledad guarda el santo sepulcro, de carey y plata,
realizado por Acuna. Sobre la puerta de la sacristia de los capellanes, al fin de la
nave, se encuentra el cuadro de Andrés Callejas, la Anunciacion.

En la nave de la Epistola sobresale la capilla de San Juan Nepomuceno, que
guarda una imagen del titular, obra magnifica de Pedro Laboria; a los lados es-
tan dos de los Articulos de la fe, del quitefio Miguel de Santiago. La capilla si-
guiente, dedicada a San José, no sélo tiene una imagen del titular, por Pedro
Laboria, sino también cuatro cuadros de Vasquez. Dos lienzos mas de este fa-
moso pintor se hallan en la capilla de Nuestra Sefiora del Carmen: Santiago en
la batalla de Clavijo'y Los mdrtires Justo y Pastor. El altar de la capilla de San
Pedro es obra de Petrés. La capilla de Santa Isabel de Hungria guarda la imagen
antigua de la Inmaculada, que estuvo en el altar mayor; de los muros cuelgan un
San Pedro, copia de Ribera, y un San Luis Beltrdn, de Vasquez. Finalmente, en la
capilla de Nuestra Sefiora del Socorro, se halla seguramente, al pie del retablo de
Nuestra Sefiora de Chiquinquir4, el cuerpo del inmortal santaferefio Gregorio
Vasquez Ceballos; el confesionario, barroco, es uno de los modelos mas intere-
santes del mueble eclesidstico de Bogotd; sobre él estd la Adoracion de los pasto-
res, por Vasquez.

La sacristia mayor guarda joya tan venerable como el Cristo de la Conquis-
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ta, ante el que celebro la primera misa fray Domingo de las Casas. En la galeria
de pintura hay que destacar la Inmaculada, de Pablo Caballero, y el retrato del
constructor del templo. Finalmente, la sala capitular guarda valioso mobiliario,
antiguos documentos, los planos de Fr. Domingo de Petrés y las hermosas mi-
niaturas de Francisco de Paramo en los libros corales (c. 1612). No debe olvidarse
la custodia, trabajo de oro afiligranado por el orfebre Nicolds de Burgos (prime-
ra mitad del siglo X VIII).

Todavia guarda la catedral dos piezas flamencas dignas de atencion. En la
sacristia hay un San Jerénimo, que no es del siglo XV como se ha dicho, sino una
centuria posterior o quiza mas tardio; deriva de un original de Joos van Clef (c.
1530) en la coleccion madrilena de Ferndandez Araoz. Existen otras versiones del
mismo tema en Quito, Lima y México.

La otra pieza es un 6leo sobre cobre titulado La lanzada de Longinos, que
es igual a una Crucifixién de Rubens, Le coup de lance, del Museo de Amberes
(1620). Se ha dicho que es una réplica del taller de Rubens y que la mano de Van
Dyck no parece estar ausente de la pieza bogotana; frente a esta hipdtesis opino
que la obra procede de un grabado ya que el original de Rubens fue tomado
como modelo por los grabadores Boetius de Bolswert, Ragot, P. Nolphe y Kilian,
entre otros; diferentes versiones del grabado sobre Rubens hay en el Museo de
Artey en la coleccién Lavalle, ambas en Lima.

CAPILLA DEL SAGRARIO

Las palabras proféticas del P. Diego de la Puente (1633) encontraron eco en
la persona del caballero espafiol Gabriel Gomez de Sandoval, que aplicé sus cau-
dales a la devocion del Santisimo Sacramento, levantando esta grandiosa capilla
junto a la catedral. Su planta cruciforme de tipo latino muestra ctipula en el cru-
cero. Desde la plaza puede contemplarse la interesante fachada, lo Gnico que
puede hoy ver el visitante por hallarse el templo en restauracion. Dado lo estre-
cho de la fachada tuvo ésta que desarrollarse en altura, corondndose con dos
espadafias, motivo que se convertird en caracteristico de la arquitectura neogra-
nadina del siglo XVIIIL La portada esté inspirada en un modelo de Miguel Angel
para la Villa Grimani, y como la de San Agustin de la misma ciudad presenta un
almohadillado plano, muy superficial. Teniendo muy acentuado el cardcter de
portada-retablo no se han usado columnas de fuste liso sino con estrias en espi-
ral, como las que el maestro Garcia de Ascucha empled, en 1623, en el ensambla-
je del retablo de San Francisco de Bogota. En la portada del Sagrario, como en la
de la Villa Grimani, las dovelas almohadilladas irrumpen en el entablamento,
ocupando casi todo el friso; pero hay mas, su fuerza es tal que obligan a la corni-
sa a quebrarse de tal manera que forma como un alfiz. ;Cémo explicar esta su-
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peracion del modelo manierista? No hay que olvidar la presencia de dos fuerzas:
una tradicional, muy hispanica, el mudejarismo, que se manifestd espléndida-
mente en la techumbre de esta hermosa capilla, y en ella encajaria perfectamen-
te ese supuesto alfiz que forma la cornisa; y la otra fuerza, que se manifiesta aqui
con gran tension es el barroco, pese a ser una obra de transicion. Muy pocos
aflos separan su construccion de la portada de San Agustin, ya que en la clave
del arco esta la fecha de 1689; sobre su cardcter barroco conviene recordar el
hecho anotado por Marco Dorta de que en ella aparece por primera vez en
América del Sur, un elemento tipico del estilo: la columna saloménica. Siendo
esta obra en conjunto, de transicion, presenta detalles decorativos barrocos en
una estructura manierista debido al principio del “aislamiento” que destaco las
verticales en forma exagerada.

Otra huella de la influencia de los tratados italianos se advierte en la te-
chumbre, decorada con diseflo tomado de Serlio: una combinacion de casetones
cruciformes, octogonales y hexagonales, ornamentados con las supuestas plan-
taginaceas, tan corrientes en los techos de Tunja y Bogota.

Fue muy celebrado el tabernaculo del altar mayor, decorado con carey,
concha de nacar y aplicaciones de bronce; habia sido construido por Miguel de
Acuiia, pero lo destruy¢ el terremoto de 1827. Pieza excelente es la mampara,
rematada por bellos angeles oferentes. Completan la valiosa decoracién interior
la serie de lienzos de Vasquez colocados en los arcos de los muros laterales y
otros, donados por Francisco Maguregui y Jacinto Roque Florez. El pulpito, obra
del tallista santaferefio Marco Sudrez, esta decorado con la pintura de los Evan-
gelistas por Ceballos.

SAN FRANCISCO

La orden franciscana quedd establecida en Bogotd a mediados del siglo
XVI. Después de la construccion pajiza se procedid, durante el ultimo cuarto del
siglo X VT, a la construccién de la iglesia, quedando terminada en su estructura
durante las dos primeras décadas del siglo XVII. Siendo guardian Fr. Pedro Si-
mon, el célebre cronista franciscano, en 1617, la obra tuvo un gran impulso,
cuando las capillas fueron cedidas a nobles particulares que las enriquecieron en
estimulante competencia. El terremoto de 1785 dafié de tal manera la iglesia que
tuvo que ser reconstruida en buena parte por el arquitecto neoclasico Fr. Do-
mingo de Petrés, que fue muy respetuoso con la techumbre, dejando solamente
en las arcadas, pilastras y entablamentos de la nave central su huella; la torre,
reconstruida en el mismo afio del terremoto, fue obra del ingeniero militar Do-
mingo Esquiaqui. La portada de los pies, con el perfil polilobulado de su fronton,
nos recuerda la de San Francisco de Tunja, con la que guarda cierta semejanza
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compositiva; a juzgar por las tarjas de tipo rococé que decoran la parte inferior
de las columnas y la inscripcion de la arquivolta se infiere que tal fachada es
posterior al famoso terremoto; si queda manifiesto su arcaismo.

Las cubiertas de madera correspondientes a la nave central son los mejores
ejemplos de par y nudillo existentes en Bogotd, y dignos de compararse con
ejemplares tan logrados como el modelo de San Juan de Pasto, de fecha anterior.
Deben de corresponder a la terminacion de la iglesia, es decir, hacia 1620. El
almizate muestra una sabia combinacién de nudillos perpendiculares partiendo
del cupulin central, con sendos racimos de mocarabes a los extremos, que son
muy curiosos, como ya indicé Marco Dorta, por la fecha tardia. Como anot¢ el
doctor Guillermo Hernandez de Alba, esta techumbre guarda cierto parecido
con la del Hospital Real de Granada, que data de los primeros afos del siglo
X V1, pero si se considera bien el almizate del monumento granadino se observa-
ra que tiene nudillos diagonales de lado a lado, que faltan en el ejemplar santafe-
refo, y que éste muestra una serie de cuadrados a ambos lados del eje
longitudinal, los cuales faltan en el modelo espafiol. En general se puede afirmar
que las techumbres de pares y nudillos de la Nueva Granada estan relacionados
con los ejemplares andaluces de Granada y de Sevilla, entre otros.

El presbiterio, decorado con el retablo que cubre los paramentos laterales,
es un conjunto deslumbrante, del que Ginicamente desentona el absurdo y lujoso
pavimento moderno. Gracias al veterano investigador don Guillermo Hernan-
dez de Alba sabemos que la estructura arquitectonica se debe a Ignacio Garcia
de Ascucha, “ensamblador y arquitecto”. Se desconoce al escultor que hizo estos
bajorrelieves, aunque una cronica franciscana de 1680 alude a “un religioso que
hubo en esta provincia y que tallé en madera los tableros de medio relieve que
adornan el altar del templo de su convento”. Acuia bautizé a este anénimo
como Maestro de San Francisco.

En 1633, el aludido maestro estaba trabajando en esta labor, pues Lorenzo
Hernandez de la Cdmara se comprometio a dorar y estofar a medida que el es-
cultor fuera terminando los bajorrelieves. Por las imperfecciones técnicas y los
arcaismos se ha juzgado que el Maestro de San Francisco procedia de algun ta-
ller santaferefio; a este andnimo artifice se atribuyen las piezas mejor logradas,
como la Huida a Egipto y el Bautismo de Cristo, siendo las restantes producto del
taller que trabajaba bajo su direccion.

Comenta Marco Dorta:

Los fondos vegetales, poblados de animada fauna que emplea en sus relie-
ves constituyen la nota mas distintiva de su estilo y de su tinica originalidad, asi
como también la mas fiel expresion de su inconfundible temperamento barroco,

en lo que el barroquismo tiene de imitacion y de amor a la naturaleza... El
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Maestro de San Francisco parece sentir la nostalgia del tropico, que tanto atrae e
impresiona a los santaferefios cuando cruzan el cerco de montafias que rodea la

sabana de Bogotd y bajan a las ubérrimas comarcas de tierra caliente.

Ante todo nos interesa su documental sobre la flora, representada con
magnificos ejemplares de palmaceas: el cocotero, Cocos nucifera L., en el bajo-
rrelieve de San Juan escribiendo el Apocalipsis; el género Guilielma, al que los
primeros cronistas espafioles compararon con la palmera datilera, pero que
vulgarmente es conocida como chontaduro o pijibay, se encuentra en el bajo-
rrelieve de San Francisco con los animales; en este mismo bajorrelieve hay otra
especie de palmdcea, la palma de cera del Quindio, Ceroxylon; en el bajorrelie-
ve de San Francisco recibiendo los estigmas esta la palma de cobija, Sabal do-
minguensis Becc. Entre la fauna se encuentran los venados, colibries,
guacamayos, perros, etc., pero los mas notables son el unicornio y el elefante,
fantésticos y extrafos; su representacion en el bajorrelieve de la Magdalena
puede considerarse como excepcional, ya que estos atributos no figuran en la
iconografia de la Santa Penitente.

No seria extrafio que algunas de estas composiciones derivaran de graba-
dos, hasta ahora sélo se conoce que en el relieve del martirio de San Lorenzo el
artista copi6 el mismo modelo seguido por Juan Bautista Vasquez Ceballos en
su lienzo de la iglesia de Las Nieves: una estampa del cuadro de Rubens que se
conserva en la Pinacoteca de Munich (Marco Dorta). Segtin Martin Soria, el
San Jeronimo deriva de la obra de Pietro Torrigiani (c. 1525) del Museo de Sevi-
lla. El mismo critico ha llamado la atencidn sobre el bajorrelieve de una puerta
lateral, obra de un seguidor del Maestro de San Francisco, y que representa a
Hércules matando la Hidra; este tema, tan insolito en una iglesia, alude a un
tdpico franciscano, San Miguel aplastando los Pecados Capitales, que estan
representados en otro bajorrelieve por medio de las siete cabezas de la bestia
del Apocalipsis.

La parte central de este enorme retablo fue sustituida en 1789 por un nuevo
retablo de tres cuerpos, en estilo rococd, de planta muy movida, alternando cur-
vas concavas y convexas; el mayor interés de las columnas no radica en las guir-
naldas que cubren su fuste sino en que la curvatura de éste se impone también
al trozo de entablamento que la corona. Podemos reconocer el ensamblaje de la
parte desaparecida gracias a las columnas “melcochadas” de los paramentos
laterales; tienen un gran interés por la aceptacion que gozaron en los talleres
bogotanos del siglo XVII, segiin he demostrado en mi estudio sobre la evolucion
del soporte en la Nueva Granada.

En la adjunta sacristia puede verse en el testero el altar de San José, con el
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titular en la hornacina, flanqueada por columnas salomoénicas; dos cuadros de
Vésquez, la Anunciacion, el Padre Eterno, angelitos y numerosos motivos
tallados. Mds interesante resulta el altar del muro frontero por su retablo-taber-
naculo con sendos bajorrelieves de la Magdalena, semejantes a las pinturas que
hay en la capilla proxima del Chapetén. La primorosa cajoneria con labor de
taracea data de 1618. Entre los lienzos hay que destacar un San Francisco con el
Nirio, de inspiracién manierista, segun los Mesa.

La Capilla del Chapetdn es una obra del primer cuarto del siglo XVII; al
tratarse de una planta cuadrada, el espacio, mediante trompas, queda convertido
en octogonal, asi la techumbre de par y nudillo adquiere cierta forma cupular.
Como los ejemplares de la nave, estd emparentada con modelos andaluces, y de
nuevo surge el recuerdo del Hospital Real de Granada, donde hay una techum-
bre de estructura cupular, aunque mds complicada. El retablo de San Pedro de
Alcéntara tiene ensamblaje de la segunda mitad del siglo XVIII, que no esta de
acuerdo con el estilo flamenco de las pinturas, quiza de los primeros afos del
siglo XVII; cabe pensar que el retablo sufrié una reestructuracion durante la
segunda mitad del siglo XVIII. Gracias a reciente publicacion de Gil Tobar sabe-
mos que dos de los lienzos tienen la firma de Geert de Lavallée, al que se ha
pretendido identificar con un pintor activo en Malinas a fines del siglo XVI 'y
muerto en Roma, probablemente, en el segundo decenio del siglo XVII. Se apre-
cia en estos dleos la influencia de la composicion italiana, pero mantienen la
calidad del excelente paisaje flamenco. Los temas tratados son los siguientes:
Piedad, Misa de San Gregorio, Milagro de las Bodas de Cand, Santo Domingo,
San Liborio, San Pedro en penitencia, Santiago en la Batalla de Clavijo'y San
Francisco recibiendo los estigmas.

La Capilla de la Inmaculada guarda una serie de lienzos del pintor quiteiio
Miguel de Santiago, conocida por las Oraciones del Rosario. Los pintores santa-
ferefios del siglo XVII también contribuyeron con sus obras a enriquecer esta
hermosa capilla. La techumbre es una variante tardia sobre el esquema de Serlio
que veremos en el sotocoro; tiene la novedad de que el hexdgono ha venido a
quedar reducido a un rombo.

Finalmente, en el coro se encuentra el magnifico facistol, de cuya base co-
lumnaria arrancan cuatro leones rampantes que hermosean este mueble, tallado
en Bogota en 1621. De la misma época parecen ser la sobria silleria y el facistol
de las sierpes, lo mismo que los atriles-aguilas. La techumbre del sotocoro, si es
de la misma época seria el primer hito de la influencia de un modelo de Serlio,
formado por la combinacién de casetones octogonales, hexagonales y crucifor-
mes. Quien sabe si sea obra del ensamblador Luis Mdrquez, entonces activo en
el convento.
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LA VERACRUZ

Siendo prior del convento franciscano Fr. Pedro de Aguado, el ano de 1571,
la cofradia de la Veracruz recibié de parte de la comunidad un terreno para le-
vantar su iglesia, que se empezd el afio de 1631. Dado el fin de la cofradia, la igle-
sia tiene un gran valor histérico. Desgraciadamente ha sufrido una serie de
reformas que le hicieron perder su caracter colonial, siendo la mas desafortuna-
da la de 1910; menos mal que la restauracion de 1960, proyectada por los arqui-
tectos Alvaro Sdenz y Alvaro Gonzélez Canal, puede considerarse como
aceptable. La serie de Cristos no tiene un valor artistico especial.

LA VENERABLE ORDEN TERCERA

Gracias a la generosidad del virrey José de Solis, la Venerable Orden Terce-
ra Franciscana empez6 la construccion el 25 de enero de 1761, estando presentes
los alarifes Isidro Diaz de Acufia y Esteban Lozano. Lo mas importante radica
en la labor ornamental de talla, realizada en madera de cedro y nogal; se atribu-
ye esta labor decorativa a Caballero, al parecer el maximo representante del esti-
lo rococo de la Nueva Granada. Tal derroche de fantasia, tal recargamiento de
detalles son extrafos al devenir del arte colonial neogranadino y dan la impre-
sion de ser importados; aunque sin estudiar la obra de Caballero, parece a pri-
mera vista relacionada con México y con el rococ europeo. Nos interesa ante
todo la serie de soportes: columnas salomonicas de espiras muy resaltadas,
anastilos con profundos astragalos e incrustacion de rocalla, cabezas y guirnal-
das vegetales, y estipites de perfil bulboso sobrecargados de ornamentos. Lasti-
ma fue que Caballero no pudiera completar su obra con esculturas ultrabarrocas
de acuerdo con el marco arquitectdnico, asi que entonan del conjunto las image-
nes comerciales colocadas en nuestros dias.

A Caballero pueden atribuirse los restos de un retablo que hay en San
Francisco y los expositorios de la catedral (c. 1775) y el de Santo Domingo, todos
ellos en la ciudad de Tunja. De su mano debe de ser el magnifico dosel del anti-
guo Palacio de los Virreyes, hoy en el Museo de Arte Colonial.

LAS NIEVES

En su origen fue una ermita, levantada por uno de los fundadores de Bogo-
t4, el conquistador Cristobal Bernal. El Arzobispo Fr. Luis Zapata de Cérdenas,
en 1585, la convirtié en sede parroquial. Restos de su antigua belleza se ven dis-
persos en los paramentos de la moderna fabrica, asi cuadros de Acero de la
Cruz, Vasquez, Camargo y los Figueroas; en imagineria lo mas valioso es la
estatua de la titular, de escuela espafiola del siglo XVII, colocada en el retablo
mayor, formado con restos del antiguo altar.

[lam.17]

[lam. 18-22]

[lam. 23-24]
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Bien merece la atencion el problematico lienzo del Martirio de San Lorenzo,
firmado por Juan Bautista Vasquez Ceballos, segun Urdaneta, lo que ha sido puesto
en tela de juicio por Giraldo Jaramillo y Marco Dorta; el pintor sigui6 una estampa
de un tema idéntico en la Pinacoteca de Munich, cuadro atribuido a Rubens.

LA RECOLETA DE SAN DIEGO

El sitio de La Burburata, donde el generoso sefior don Francisco Maldona-
do de Mendoza poseia una finca de recreo, fue el lugar elegido por los francisca-
nos para guardar su regla “con estrechesa y rigor”. En 1608 el Arzobispo Lobo
Guerrero bendijo el retirado convento. Pieza de mas valor histérico que estético
es la venerada Nuestra Sefiora del Campo, esbozada, al parecer, en la primera
década del siglo XVII, por el escultor Juan de Cabrera. Abandonada la pieza,
sirvio de puente no lejos del convento hasta que se advirtieron en ella sefales
divinas, siendo, al fin, trasladada a la iglesia de San Diego, donde el recoleto
Juan Dome a Dios la retocé. El afio de 1629 la imagen fue trasladada a la capilla
propia que se construyd adjunta a la iglesia en terreno que regalara el oidor Juan
Ortiz de Cervantes. La imagen no es de tan “gran perfeccion y hermosura”
como juzgara el P. Zamora. Opina Marco Dorta:

Bien por las limitaciones que impusiera el material pétreo o por la escasez
de recursos técnicos del artista la Virgen del Campo es obra muy arcaizante. El
6valo del rostro y la expresion de su fisonomia recuerdan atn los tiempos del
Bajo Renacimiento, y el manto queda pegado al cuerpo, sin formar los pliegues

amplios de las Inmaculadas sevillanas de la época.

El techo de la capilla es una béveda de medio cainén recubierta con moti-
vos mudéjares en madera de puro sabor bogotano. En 1761 el Virrey Solis dono
valiosas joyas a la capilla y por entonces se debid de llevar a cabo la construcciéon
del camarin, ornamentado con motivos de estilo rococd interpretados a la ma-
nera local. En esta capilla se halla la Inmaculada del espafiol Martin, en marco
muy rico.

En un altar lateral se halla el retablo del Cristo de la Expiracién; la orna-
mentacion pudiera pertenecer al siglo XVIII y los motivos triangulares de la
arquivolta nos recuerdan otros de la portada lateral de la iglesia buguena de San
Pedro. La imagen del Cristo esta dentro de la tendencia del maestro Lugo, pero
dudo de que se le pueda atribuir.

NUESTRA SENORA DE LAS AGUAS

Gracias a la piedad de Juan de Cotrina Valero se empez6 su construccion
en 1644. Fracasado en su deseo de crear alli un retiro conventual, cedio la

[92]



Primer itinerario.
Zona Central

iglesia, casa y huerta a los dominicos en 1665. El templo fue reedificado, termi-
nandose el afo de 1690, bajo la direccion del famoso historiador P. Zamora.

La fachada responde a una motivacién de cardcter urbanistico, por el de-
seo de dar un fondo monumental a la plaza. Como anoté Marco Dorta, su com-
posicion se relaciona con la fachada del Sagrario, que es contemporanea, por la
disposicién de un cuerpo bajo liso, con sélo el vano de ingreso, y un segundo
cuerpo con dos espadaias flanqueando la calle central, que alberga una horna-
cina rematada con un campanario. La arquitectura dieciochesca de Colombia y
Venezuela recurri6 con frecuencia a levantar fachadas monumentales que no
responden a la estructura del templo y desempefian el papel de una “mdscara”.

A mediados del siglo XVII, el licenciado Juan de Cotrina decor6 la ermita
con dos pinturas valiosas. La Virgen del Rosario con San Ignacio y San Francisco,
sita en la parte superior del retablo, es obra de Antonio Acero de la Cruz; la figu-
ra central es casi igual a la que model¢ el escultor Antonio Pimentel en el timpa-
no de la portada del Colegio del Rosario. “Seria interesante —comenta Marco
Dorta- conocer la fecha exacta de la pintura para precisar si Acero imit6 la obra
de Pimentel o si éste copid la pintura, aunque parece mas probable que alguna
estampa sea el modelo comun”. El otro lienzo se refiere al Bautista con donante,
obra de Baltasar de Figueroa, correspondiente a la llamada segunda manera de
su produccion; la figura de la donante es uno de los mejores retratos de la pintu-
ra neogranadina. Esto es lo que resta de aquella fastuosa ermita que dejara el
fundador.

LA QUINTA DE BOLIVAR

La antigua Quinta de Portocarrero esta cargada de evocaciones sentimen-
tales e histdricas de los primeros tiempos de la Republica. En la planificacion de
la casa vemos dos épocas: la colonial, representada por las habitaciones interio-
res, tras el comedor, con un patinillo muy agradable; a este nticleo primitivo, en
los primeros afos del siglo XIX, se debi de anadir la portada neoclasica, la en-
trada principal, las habitaciones anteriores y el comedor; todo ello dispuesto
seglin una rigurosa simetria axial, lo que nos denuncia un cambio de gusto,
apartado de las invariantes coloniales.

Junto a tradicionalismos de profundo sabor hispanico hay que destacar el
italianismo de la portada, rasgo manierista que nos acusa la influencia de Vig-
nola, puesto que reproduce un modelo de la Caprarola, segun identificacion
reciente del critico argentino Mario Buschiazzo. En el pavimento de la entrada
principal se buscd una decoracion refinada al combinar el empedrado de peque-
o canto redondo con huesecillos blancos de res.

[lam. 29]
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SANTA MARIA DE LA CRUZ DE MONSERRATE

Cerca a la hermosa Quinta de Bolivar se halla este santuario, al que se llega
facilmente utilizando el funicular. La vieja ermita fue construida desde 1650 por
el bachiller Pedro Solis Valenzuela, encargandose del claustro, refectorio y bi-
blioteca el generoso clérigo Bernardino de Rojas. La joya colonial mds hermosa
es el Serior de Monserrate, labrado por el imaginero santaferefio Pedro Lugo de
Albarracin hacia 1656; es una patética imagen de gran realismo, segtin el gusto
de la época; el Maestro Lugo fue un experto fundidor de imagenes de plomo,
logrando con esta pieza su obra maestra, en opinion del historiador Guillermo
Hernandez de Alba.

COLEGIO MAYOR DE NUESTRA SENORA DEL ROSARIO

En el afio de 1653 qued¢ abierto este centro académico por obra del arzobis-
po Fr. Cristobal de Torres. Todo el conjunto ha sido muy restaurado y tan solo la
capilla merece la atencion del visitante interesado por lo artistico. La magnifica
portada fue labrada en 1654, aunque con sabor renacentista ya que el frontén curvo
nos evoca los frontispicios de vuelta redonda del plateresco toledano, como ha
sugerido Marco Dorta; el ingreso de medio punto queda flanqueado por sendas
parejas de columnas corintias, con el tercio inferior del fuste decorado con ele-
mentos vegetales estilizados, lo mismo que en los retablos de la época. Mas interés
presentan las esculturas del timpano, que representan a la Virgen del Rosario en-
tre Santo Domingo de Guzman y Santa Catalina de Siena, que, segun se deduce de
las Constituciones que dejé escritas el fundador, estaban ya colocadas en 1654; a
los extremos quedan las imagenes de Santo Tomas de Aquino y la del Arzobispo
fundador, que, segun don Guillermo Herndndez de Alba, pudieron ser colocadas
en 1683, fecha que consta en la arquivolta del frontispicio. Se trata de piezas en
terracota cubiertas de estuco para imitar el marmol. En opinién de Acuna e Ibé-
fiez se trata de obras atribuibles al santaferefio Antonio de Pimentel. Al tratar de la
iglesia de Las Aguas indicamos la semejanza de esta obra con la pintura de Acero.

En la capilla se venera La Bordadita. El piilpito, que pertenecio a la catedral,
es sencillo y original; su mudejarismo queda bien patente. En el presbiterio se
halla el mausoleo de Fr. Cristobal de Torres, obra neoclasica casi ignorada, una
de las primeras que realizé Fr. Domingo de Petrés el aio de 1793, a poco de su
arribo a Bogota.

En la galeria pictérica del Aula Maxima hay dos obras valiosas: el Retrato
del rector Enrique de Caldas, por Vasquez Ceballos, y el Retrato del fundador,
debido al pincel de Gaspar de Figueroa, que logré una de sus mejores obras,
sobre todo la cabeza, dotada de honda espiritualidad.
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LA CANDELARIA

El Hospicio de San Nicolas Tolentino fue fundado por los agustinos recole-
tos en 1635, pero el edificio fue renovado a fines del mismo siglo. Cerrada la pri-
mitiva iglesia por orden real, en 1680 fue suprimido, pero cuatro afios mas tarde
los padres candelarios Fr. Gabriel y Fr. Lucas consiguieron en la Corte nuevos
derechos de fundacion, bendiciendo la primera piedra de la iglesia en 1686; fue
realizada segtin planos del maestro mayor de la ciudad, Diego Sanchez de Mon-
temayor. Esta iglesia tiene una nave central comunicada con las laterales de ca-
pillas por medio de arcos de medio punto; los muros altos de la nave central se
abren con ventanales y se decoran con cuadros. La construccion duré hasta
1703. Luego de una exclaustracion en 1889, los frailes se posesionaron empezan-
do una serie de reformas que culminaron en 1915, asi que la primitiva cubierta
quedd oculta por un cielo raso y la fachada fue transformada. Todavia se con-
servan los claustros del Colegio de San Nicolas Tolentino, construidos probable-
mente con disenos, de Sdnchez de Montemayor; responden al tipo corriente en
la arquitectura conventual de la Nueva Granada.

Nada mas entrar en la iglesia se puede apreciar el artesonado del sotocoro,
que es la techumbre de més avanzado barroquismo en Bogotd y que todavia
parece acusar una derivacion de un modelo de Serlio, que tuvo en Bogota varias
interpretaciones, al parecer fue la primera en el sotocoro de San Francisco. En
su diseio hay octégonos de lados alternativamente rectos y de doble curva, que
forman un conjunto mixtilineo de perfil muy movido. Antes de 1704 fue realiza-
do el enorme retablo mayor, a cargo del notario Juan de Obando; no presenta
ninguna novedad para fecha tan tardia y lamentablemente fue completado con
imagineria comercial.

En el presbiterio se halla una Inmaculada de Vasquez (1710), la dltima, se-
gun la tradicién. (La casa del gran pintor santaferefio atin se conserva, es la que
ocupa la esquina frente a esta misma iglesia). Entre la imagineria hay que desta-
car una Piedad, an6nima, labrada en el tercer cuarto del siglo XVII por un
maestro que recuerda las creaciones de los imagineros de la escuela castellana,
en opinion de Marco Dorta. No hay que olvidar el rico tesoro de orfebreria, for-
mado por un sagrario, atril, sacras y frontal de plata repujada y afiligranada, de
estilo barroco, quiza de algun taller santaferefio del siglo XVIII.

LA CASA DE LA MONEDA

Es uno de los ejemplares mas excelentes de arquitectura doméstica del Bo-
gota colonial; fue restaurada felizmente, en 1951, por el Maestro Acufa. La funda-
cion de una casa para la amonedacion data de 1627, pero la actual fue construida
durante el gobierno del Virrey Solis (1753), bajo la direccion del ingeniero espafiol
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Tomas Reciente. La capilla con sus pinturas al fresco y la sala de audiencias, cu-
bierta con techumbre mudéjar, merecen la atencion del visitante.

LA CASA DEL FLORERO

Este otro ejemplar de la arquitectura doméstica del Bogota colonial se ha
salvado por verdadero milagro. Dado el valor histérico de la mansion, ha queda-
do convertida en “Museo del 20 de Julio”, previa una acertada restauracién. Un
patio interior muestra galeria con antepecho decorado con motivos ornamenta-
les procedentes de los famosos balcones de Pasto, ya desaparecidos.

SAN IGNACIO

El templo bogotano mas importante del siglo X VII seria realizado por un
jesuita italiano, el P. Juan Bautista Coluccini, nacido en Luca y llegado a Bogota
en 1604. No parece ser cierto que la planta fuera traida de Roma, como afirma
Ocariz; mas seguro es el testimonio del P. Mercado: él nos dice que el P. Colucci-
ni fue llamado de la doctrina de Fontibon para hacer el dibujo de la planta de la
iglesia. EI P. Coluccini murio en 1641 sin llegar a terminar la obra, y veinte afios
mas tarde faltaban todavia la capilla mayor, el crucero y la ctipula. En 1691 estu-
vo la obra lista pero la cupula se desplomé teniendo que ser restaurada por el
hermano Juan Mildn cinco afios mas tarde, y el terremoto de 1763 nuevamente la
destruyé. En la obra del siglo XVII colaboraron los hermanos jesuitas Pedro
Pérez, Rafael Ramirez, Marcos Guerra y Diego Loessing (Luisinch).

La fachada de los pies responde en su composicion general a un esquema
de arco de triunfo con tres vanos, que se corresponden con las tres naves de la
iglesia. En la fachada de Alberti para San Andrés de Mantua (1470) diriamos que
se encuentra en germen lo que luego desarrollara el P. Coluccini en Bogota, mas
las implicaciones impuestas por el manierismo. La imposta del arco central se
continua a través no sélo de las pilastras que lo flanquean sino también de las
alas, determinando asi el juego de un orden gigante con otro menor. La interre-
lacién de dos sistemas —fachada de templo antiguo con frontispicio, y arco de
triunfo—, ya incompatible en la antigiiedad, traté de combinarlos en una nueva
unidad Alberti en su fachada de San Andrés de Mantua. La solucién preparada
por Alberti no escap6 a una mente manierista como la de Coluccini y asi encon-
tramos en Bogota un eco de las composiciones ideadas por el gran arquitecto del
Renacimiento italiano. Pero no terminaria aqui la influencia albertiana, pues el
ventanal que rompe el friso y la cornisa nos esta recordando una soluciéon seme-
jante de Alberti para la fachada de San Sebastian, de Mantua, solucion albertia-
na que parece inspirada en la arquitectura clasica mas heterodoxa. Conviene
seialar algo mas acerca del manierismo de la portada: la forma de componerla
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con esas series apretadas de hornacinas, impuestas por las interferencias de dos
arcos de triunfo de diferente tamarfio, confirma el origen toscano de su autor,
Coluccini; otro rasgo manierista es la estrecha banda horizontal del cuerpo cen-
tral, a manera de mezzanino, cuyo valor estructural no parece claro.

Al interior se presenta como un ejemplar tipicamente jesuitico, con amplia
nave central provista de crucero y cupula, balcon corrido a la altura de los ven-
tanales y capillas laterales. Las aplicaciones en madera de la béveda muestran el
diseno mas feliz de cuantos se hicieron en Bogota con base en el circulo; como
ya observé Marco Dorta estas ornamentaciones pudieran corresponder al lti-
mo tercio del siglo XVII. Los casetones mixtilineos estdn relacionados con los
de la Concepcién, probablemente de la misma época, aunque no existe la varie-
dad de motivos que hay en la actual iglesia capuchina. Bien se ve que estas apli-
caciones en madera son posteriores a la terminacion de la iglesia y no forman
parte del disefio que diera Coluccini; tales decoraciones posteriores constituyen
el sello local, muy bogotano, que da personalidad propia y singular a la estruc-
tura universal derivada del Gest romano. Los florones insertos en los casetones
presentan un mayor avance naturalista, con respecto a los que vemos en otras
techumbres bogotanas.

En el presbiterio hay sendas portaditas, tipicamente manieristas, que pre-
sentan sus lados flanqueados por pilastras de sillares alternativamente grandes y
pequeiios, cual si estuvieran fajadas. El hacer del soporte un elemento mera-
mente decorativo, destruyendo su sentido vertical de apoyo fue un fenémeno
tipicamente manierista, muy frecuente en Vignola. Oportunamente, Marco
Dorta indic6 la semejanza que presentan estas pilastras con grabados del trata-
dista Serlio.

Con razdn ha sefialado Arbeldez que del estilo manierista hay que salvar el
tambor y la ctipula, obra del hermano Milan (1696), realizada en pleno periodo
barroco.

Al hermano Diego Loessing se debe el retablo mayor (1635-1640), asi como
otras labores de talla de la misma iglesia. El ensamblaje a base de tres cuerpos y
cinco calles es el mismo que el del retablo mayor de la iglesia tunjana de la Com-
paiiia, en ambos se repiten también los mismos tipos de columna en cada uno
de los cuerpos y hasta el disefio decorativo de los frisos. Las imagenes del cuer-
po central en ambos retablos parecen ser de la misma mano. Como senialé6 Mar-
co Dorta, este tipo de ensamblaje corresponde al de la escuela de Montaiiés, y la
decoracion revela influencia de la obra de Ascucha en San Francisco. Desentona
el tabernaculo del cuerpo inferior, obra barroca de fines del siglo X VIII, con
columnas recubiertas de festones y guirnaldas dispuestas en sentido helicoidal
asi como frisos curvos, como en el retablo del testero de San Francisco.
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El otro gran imaginero de San Ignacio fue el andaluz Pedro Laboria, autor
de la magnifica composicion barroca de la Capilla del Rapto, de la muy excelente
estatua yaciente de San Francisco Javier (1739) en el altar del crucero, y de San
Francisco de Borja (tercer altar de la nave occidental).

El tesoro pictdrico esta formado por varios cuadros de Vasquez Ceballos:
la Predicacién de San Francisco Javier (1698), los Evangelistas de las pechinas, la
Investidura de San lldefonso y el Calvario (inspirado en Rubens), (estos dos tlti-
mos en el altar de San Francisco de Borja), San Francisco recibiendo los estigmas,
un San Francisco Javier (de medio cuerpo), San Ignacio y las puertas del altar de
las reliquias con los santos Damidn, Esteban, Cosme, Fortunato, y los martirios
de Santa Polonia, San Sebastidn, Santa Ursula, San Lorenzo, Santa Lucia 'y San
Clemente. Una Magdalena, atribuida a Guido Reni, y un Apostolado y serie del
Viacrucis, atribuida por Acufia al padre jesuita de origen portugués, Domingo
Vasconcelos, influido por el manierismo de Rosso.

De su riqueza en orfebreria destacamos tnicamente la valiosisima custo-
dia, conocida por “La Lechuga”, realizada por el maestro José Galaz de 1700 a
1707; tiene un total de 1.758 piedras preciosas entre esmeraldas, perlas, amatistas,
diamantes, rubies, topacios y zafiros.

CASA O MUSEO COLONIAL

Este hermoso edificio tiene un claustro, conocido en la época colonial
como Las Aulas. Se ha pensado que Coluccini pudo haber realizado la planifica-
cion del claustro juntamente con la iglesia, pero aqui no vemos italianismos sino
tradicionalismos tanto en el tipo de columna como en el ingreso acodado con
respecto a la escalera. El bello claustro representa dos pisos con sendas galerias
de arcos de medio punto en el piso bajo y carpaneles en el alto, como en el claus-
tro franciscano de Tunja. El tipo de columna toscana y las enjutas resaltadas
responden a un modelo tradicional en Colombia desde fines del siglo XVI. El
“mono de la pila” que hoy vemos estuvo antes en la plaza mayor.

Desde 1942 quedo constituido en Museo de Arte Colonial, con aportes del
Estado y donaciones particulares. Ha escrito Marco Dorta:

No he visto en los paises americanos que he recorrido un museo semejan-
te, en el que se renan tantos exponentes del arte del virreinato. Cuadros, escul-
turas, orfebreria, muebles, telas, etc., componen esta magnifica exposicién que
da idea del gran desarrollo que alcanzaron todas las manifestaciones artisticas

en Santa Fe, durante la época colonial.

Aparte de algunas piezas de origen europeo, atesora buena parte de la obra
de Vasquez Ceballos, incluso los dibujos, de los maestros Acero de la Cruz,
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Gaspar y Baltasar Figueroa, Camargo y otros. Dado el caracter general de este
trabajo no es posible enumerar y comentar las obras mas importantes de cada
sala.

CASA DEL MARQUES DE SAN JORGE

Es un modelo de la segunda mitad del siglo XVIII que nos ha llegado casi
intacto. Destaca su austera portada con ingreso adintelado y vano superior
guarnecido con la reja mas hermosa de la ciudad. La columna esquinera suele
encontrarse en pueblos coloniales de Cundinamarca, pero el balcdn corrido en
esquina fue mds corriente. Al interior, el patio muestra en el costado del ingreso
un portico en cada piso, ambos provistos de tres columnas monoliticas con la
central en el eje de la puerta y del patio para establecer una neta separacion en-
tre el vestibulo y el patio. Sobre el descanso de la escalera una hermosa labor de
celosia mudéjar completa la decoracion de esta deliciosa mansion, felizmente
bien conservada.

SANTUARIO DE LA PENA

Una empinada carretera nos lleva hacia el Sur de Bogota hasta el pintores-
co santuario de Nuestra Sefiora de la Pefia; no lejos de este lugar, segiin piadosa
tradicion, el 10 de agosto de 1685, Bernardino de Ledn tuvo una visién de la Sa-
grada Familia, acompanada de dos hermosos angeles. Derribadas por los vien-
tos las ermitas levantadas en 1686 y en 1715, tuvo que ser construida la actual
iglesia en lugar mas accesible por el albaiiil Dionisio Pefia, llevando a cabo la
traslacion de las imdagenes en 1716. La sencilla iglesia carece de retenciones tanto
en la fachada como en el interior. Lo mas valioso es el grupo escultérico de la
titular de la capilla, sito en el camarin; fue retocado en 1730 por el gran escultor
barroco Pedro Laboria, segtin reza en una inscripcion de la pana. La fachada, si
bien tiene un sello provinciano, parece haberse inspirado, en alguna manera, en
la de San Ignacio.

SANTA BARBARA

La fundacion de esta vieja iglesia se remonta al afio de 1565, cuando don
Lope de Céspedes cedio el solar de su casa para erigir un templo en honor de la
Protectora contra las tempestades. Después de las reformas sufridas, su
arquitectura no tiene mayor interés; solamente las tallas y pinturas merecen
nuestra consideracion.

El retablo mayor es curioso por los tipos de soportes empleados; el taberna-
culo fue reconstruido a principios de este siglo empleando los elementos que
ornaban el interior del camarin central, en el que se veneraba la excelente
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imagen de Santa Bdrbara (hoy en la hornacina del lado del Evangelio), obra
magnifica tallada y estofada en 1740 por Pedro Laboria. A ambos lados del pres-
biterio hay dos lienzos alusivos al Martirio de la santa, debidos al pincel de Bal-
tasar de Figueroa, hijo de Gaspar.

En la nave de la Epistola hay una obra de Gregorio Vasquez, Santa Maria
la Mayor, que es réplica de su cuadro de la iglesia de Las Nieves; en la adjunta
sacristia se halla una Inmaculada, por Acero de la Cruz. El hermoso piilpito,
tallado y policromado parece pieza del siglo XVII y esta decorado con un Ecce
Homo de Gaspar de Figueroa, autor también de San Roque, en la nave del Evan-
gelio, obra que ocasiond la ruptura con su aventajado discipulo Ceballos, segiin
la tradicion; en la misma nave hay un lienzo dedicado a Maria Auxiliadora con
los donantes, dos personajes indigenas, obra realizada por Antonio Acero de la
Cruz; y finalmente una talla de San Nicolds Tolentino, atribuida a Pedro Laboria
por el doctor Guillermo Hernandez de Alba.

SAN AGUSTIN

La iglesia del antiguo convento de San Agustin fue empezada en 1637 por
el maestro José de la Cruz, mas el empuje constructivo fue dado desde 1650.
Conocemos los nombres de los artistas que trabajaron en la iglesia y en el con-
vento: los albaiiles Bartolomé de la Cruz y Lorenzo Rodriguez, y los carpinte-
ros Juan Veldsquez, Juan Moreno y Nicolas Rico. La portada de los pies (1668)
fue levantada casi al mismo que en Pasto se copiaba el mismo modelo de Mi-
guel Angel que sirvi6 también aqui de fuente inspiradora. Hay que advertir que
el ejemplar de Bogotd no sigue tan de cerca el modelo grabado de la Villa Gri-
mani. La edicula fue sustituida por una ventana, el almohadillado ha desapare-
cido de la arquivolta y el friso muestra una decoracion que no existe en el
ejemplar de Miguel Angel. En San Agustin persiste el almohadillado de las
retropilastras, aunque muy suave, y las anforas que flanqueaban la edicula han
sido sustituidas por bolas. La principal libertad anticlasica radica en que las
dovelas penetran en el entablamento como lo hacen las de la puerta de la Villa
Giulia y sucede en otras obras de Vignola. Es curioso observar como un mode-
lo grabado de Vignola, la portada de la Caprarola, que tiene también la misma
licencia manierista, aportd los adornos del friso, que no existen en el ejemplar
de Miguel Angel.

La decoracidén del interior es aproximadamente de los mismos anos que la
de la Capilla del Rosario de Tunja; fue realizada después de 1675, por mano de
tres artifices, dos de los cuales habian trabajado en la ornamentacion de la capi-
lla tunjana. Ademas de diversos motivos vegetales, tomaron fundamentalmente
el esquema de Serlio con casetones octogonales, hexagonales y cruciformes, y
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con ciertas modificaciones lo aplicaron en el intradés de la boveda falsa y re-
bajada.

En el angulo derecho de la girola se halla el altar del famoso Jesiis Nazare-
no, con un retablo de dos cuerpos y tres calles, que atestiguan el mismo taller
que trabajo en el retablo mayor de San Francisco. El lienzo mas valioso es la
Huida a Egipto, de Vasquez. No debe olvidarse la visita al coro para apreciar la
labor de taracea de los ensambladores santaferefios.

EL OBSERVATORIO ASTRONOMICO

La Ilustracion, que tan ubérrimos frutos produjo en el campo cientifico bajo
la direccion de Mutis, nos dejé como recuerdo este templo dedicado a Urania, el
primero levantado en la zona equinoccial. Empezado en 1802, su construccion
duré poco mas de un afio bajo la direccion del capuchino Petrés, el introductor
del neoclasicismo en Bogota. El edificio presenta sobre planta octogonal dos
cuerpos mas un atico; pilares ddricos refuerzan los esquinales, y los recuadros en
resalte nos muestran la dependencia de Petrés de los manierismos de Vignola, el
tratadista que mas influy6 en el neoclasicismo de la Nueva Granada.

SANTA CLARA

La fundacion de este convento se debe al Arzobispo bogotano don Fernan-
do Arias de Ugarte, en 1629. El maestro Matias de Santiago hizo la traza, pero
muri6 sin ver acabada la obra, que se dilaté a lo largo de cincuenta afios. Como
tiene espadafia en chaflan y los dsperos muros de mamposteria al descubierto se
ha pensado que el arquitecto quiso hacer algo semejante a los templos fortifica-
dos de México, lo que es inadmisible. En 1672, segtin la referencia de Ocariz,
todavia se hallaba sin terminar, aunque debia de referirse a la decoracion inter-
na. La portada lateral, de piedra y ladrillo, presenta pilastras que cruzan sus dos
cuerpos; el fronton se rompe para albergar una hornacina rematada con un
frontén triangular.

La abrumadora decoraciéon mudéjar contribuye a crear un espacio interior
de tipo cueviforme, semejante al de algunos templos tunjanos. La tribuna fue
realizada después de 1639 por la abadesa Gregoria de Jesus, pero la disposicién
de todo el conjunto debe de ser posterior a 1672, segun la referencia de Océriz. El
arco toral y los paramentos del templo presentan elementos vegetales simétrica-
mente colocados cubriendo los espacios que dejan los retablos y cuadros; el coro,
a los pies, se halla sobre triple hilera de canecillos y antepecho de celosia mudé-
jar, lo mismo que la tribuna, y en su techumbre hay florones pentafoliados de
madera dorada, dispuestos a tresbolillo. La gran boveda falsa y los lunetos se
decoraron con dos tipos de flores, unas pintadas sobre tela, alternadas con
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pentafolias de madera dorada en resalte... Sin duda alguna, el interior de Santa
Clara es el mas logrado de Bogota, y uno de los mas expresivos del arte neogra-
nadino del siglo XVII.

En 1647 José de la Barrera dond el Retablo de San Martin, por Gaspar de
Figueroa; al afo siguiente, Gaspar Arias Maldonado legé al convento un retablo
de la Virgen de Chiquinquird y una imagen de Cristo Caido. Otras donaciones
aportaron el lienzo de Baltasar de Figueroa, Institucion de la indulgencia de San
Gregorio en favor de las dnimas, y otro de Vasquez, Vision de San Ignacio de
Loyola, asi como muchos lienzos de pinceles desconocidos. El altar mayor, cuya
estructura data de 1672, fue enriquecido en 1764 con nuevas imagenes. El maes-
tro oribe Juan Clavijo labré en 1761 una rica custodia.

LA CONCEPCION

La fundacién de este convento, el primer monasterio bogotano de monjas,
se debe a la generosidad del comerciante Luis Lopez Ortiz. En 1592 el Arzobispo
bendijo a las primeras religiosas de la ciudad. El maestro Juan Sanchez Garcia
hizo la iglesia, que tiene la fecha de 1585 en su puerta principal. A su antigiiedad
se une el mérito de poseer el mas hermoso y rico artesonado de la ciudad, que
antes fue de la fastuosa casa de Juan Diaz, vecino de Tocaima y yerno del funda-
dor. Destruida la rica mansion de Tocaima por una inundacién del rio Pati, las
techumbres y azulejeria pasaron a embellecer la iglesia del monasterio bogotano.
Este tipo de artesonado tiene una forma poco comun ya que faltan los maderos
entrecortados; esta constituido por maderos enrasados, que parten de un arteson
decorado con un gran racimo de mocarabes; artesones octogonales o cuadrados
con octoégonos inscritos ocupan el centro de la composiciéon y quedan separados
por medio de ejes de cruces interpuestas de nudillos. Ya observaron Rozo y Ber-
nal que era “poco menos que imposible llevar a cabo la reconstruccion de aquel
laberintico techo con piezas ya cortadas y traidas en la confusién que debi6 de
producir el desastre de la inundacion’, y por ello se ven algunas fallas en la com-
posicion que se aprecian al considerarlo con atencion; mas evidentes son estas
faltas en el ensamblaje de la superficie central con el friso que la une a las moldu-
ras. Una limpieza reciente del artesonado ha puesto a la vista los delicados moti-
vos florales, que no son de tipo estilizado, como es tan frecuente en lo mudéjar,
sino de caracter naturalista, muy de acuerdo con el espiritu de la época en que
fue hecho. El sello renacentista queda manifiesto en los motivos ornamentales de
las tabicas; cabezas de querubines, estrellas, flores, ovas y guirnalda de telas con
tarjas de tipo manierista. En las molduras de los artesones se encuentran también
las ovas de sabor clasico. La moldura en forma de cordén, segiin Rozo y Bernal,
fue afiadida recientemente.
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Interesante resulta este artesonado, no solo por su temprana fecha sino por
su forma plana sin maderos entrecortados asi como por la rica policromia que
dan una serie de motivos florales, faltos de la estilizacion propia de lo mudéjar;
si estas decoraciones inscritas en la complicada geometria son de la época, sera
preciso reconocer la gran libertad de los primeros artesanos mudéjares de la
Nueva Granada, que dieron un caracter singular a las férmulas llegadas de Es-
pafia. Mas que en Juan Sanchez Garcia, constructor de la iglesia, habra que pen-
sar en la posible intervencion del pintor Simén de Salas, que en 1592 pinto el
“cielo de la capilla mayor” de la catedral bogotana, e hizo disefios con un racimo
de moras, aves, signos y estrellas.

El artesonado de la nave es una de las tltimas consecuencias de la influen-
cia italiana, pero ya con aspecto muy barroco, aunque todavia persisten los
hexagonos y pequefios artesones octogonales asi como racimos de mocarabes.
Lo importante es sefialar la transformacion del esquema de Serlio, asi los octo-
gonos han tomado lados curvilineos y los elementos cruciformes han perdido
los angulos rectos del crucero, como en la capilla del Sagrario, pero ambas figu-
ras se han interrelacionado formando conjuntos mixtilineos tipicamente barro-
cos. No me parece aceptable la fecha de 1619 que se ha sugerido, ya que parecen
corresponder a fines del siglo XVII. Formas emparentadas con las de esta te-
chumbre se ven en el sotocoro y presbiterio de San Agustin de Bogot4, las que
vendrian a confirmar la fecha de fines del siglo XVII que he dado a la techumbre
de la Concepcidn.

SAN JUAN DE DIOS

El prior de los hermanos de San Juan de Dios fundé, en 1723, un hospital,
hoy demolido. Nos ha llegado la iglesia, que tiene tres naves, con la central cu-
bierta de boveda falsa, pero decorada pobremente con motivos mudéjares reali-
zados en madera tallada y dorada; el disefio pertenece al grupo bogotano hecho
con base en el circulo, es pobre y no muestra ninguna novedad estilistica propia
de la fecha en que fue realizado. Interesante es la serie pictorica de lienzos dedi-
cados a San Juan de Dios, pintados por Vasquez Ceballos (1638-1711), que deco-
ran los paramentos de la nave central; en las pilastras hay un apostolado de
sabor zurbaranesco, y en la sacristia se guardan algunos lienzos sobre la vida de
san Juan de Dios, pintados por el maestro colonial Joaquin Gutiérrez (c. 1750).
La mejor pieza de imagineria es el San Francisco de Paula, obra excelente del
andaluz Pedro Laboria; el retablito que lo enmarca tiene un gran interés en la
evolucion de este elemento arquitectonico en Bogota.
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LA ERMITA DE EGIPTO

Fundada a mediados del siglo XVII. Sabemos que en su decoracién intervi-
no el dorador Jacinto de Rojas. El fundador don Jerénimo de Guevara y Troya,
al morir en 1657, dej6 una rica coleccién de pinturas con algunos Vasquez y una
serie mariana de veinticuatro 6leos sobre laton, que ya Roberto Pizano atribuyd
a Franz Wouters o a un discipulo de Rubens, tesis mantenida hasta nuestros dias
por Guillermo Hernandez de Alba y Gil Tobar. Creo que tal conjunto merece un
estudio critico para ver hasta qué punto los cuadros estan originados por graba-
dos, asi no habria que pensar en el taller o escuela de Rubens, sino en un taller
bogotano que se sirvié de grabados flamencos. Digo esto porque el 6leo de Santa
Ana y la Virgen procede de un grabado de Rubens muy popular, del que existen
reelaboraciones en el Museo de San Francisco de Quito y dos en Bolivia: en Pe-
fas (La Paz) y en Las Mdnicas de Potosi (obra del pintor dieciochesco Mariano
Penaranda). En cambio, el 6leo del Retorno a Jerusalén no es copia de un graba-
do de Rubens, sino de su discipulo Schelte de Bolswert; el mismo grabado sirvi6
para un lienzo del mismo tema atribuido a Vasquez Ceballos y existente en la
coleccion Paulina de Venezuela hace unos afos. A ese supuesto taller bogotano
quiza pertenezca el 6leo La lanzada de Longinos del templo metropolitano, y
que es copia de un grabado inspirado en un lienzo de Rubens.

MUSEO DEL SEMINARIO

En esta residencia de El Chic6 se ha reunido una rica coleccién pictérica, con
obras de Vasquez Ceballos. La famosa Cocina flamenca, que se ha querido iden-
tificar con un lienzo del mismo tema inventariado en Mérida de Yucatan como
de Rubens, dentro del equipaje del Arzobispo Caballero y Géngora; Gil Tobar
ha cuestionado esta atribucion con razones atendibles. Hay una tabla flamenca,
una Virgen (c. 1510), atribuida por Soria al taller de Quentin Massys; no hay que
olvidar la puerta de un sagrario (c. 1600), de ascendencia sevillana.

HONDA

Su importancia colonial radicé en que fue el puerto terminal del Magdalena,
aqui se desembarcaban las mercancias que iban con destino a Quito, Popayan y
Santa Fe. En 1621 los jesuitas establecieron una doctrina, cuyo templo de paja fue
devorado por un incendio correspondiendo al P. Beltran de Lumberri la cons-
truccion de uno nuevo, que fue reparado hacia 1659 siendo rector el P. Mercado.
De esta época pudiera ser lo que nos muestra la actual iglesia del Rosario, que
tiene planta de tres naves y crucero tan ancho como la nave central. La techum-
bre moderna conserva algunos canes de la anterior. La fachada, que acusa la es-
tructura, termina en una espadafia, segiin es norma muy frecuente en Colombia.
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Digno de consideracion es el tesoro de orfebreria que guarda la iglesia: atriles,
sacras, coronas, etc.

El conjunto urbano de la vieja Honda es de gran interés por el marco topo-
grafico que le da personalidad. Calles como la de las Trampas nos evocan las
tortuosas de Toledo. Asimismo, las muestras de arquitectura doméstica merecen
un detenido estudio.

GUADUAS
En el camino de Honda a Santa Fe se encuentra esta villa, que tuvo desde 1610
un curato franciscano, elevado en 1696 a parroquia a cargo de los hijos de San
Francisco hasta 1805. Cuatro aios mas tarde se puso la primera piedra del edifi-
cio de la nueva iglesia proyectada por Petrés, quien murid en 1811 dejando la
obra inconclusa, pero a pesar de esto aun conserva lo existente la severidad de
su gusto neoclasico.

FONTIBON
La iglesia parroquial fue ampliada en 1619 segun planos del P. Coluccini, que
cambi6 el antiguo testero ochavado por otro plano. La obra fue realizada por el
maestro albaiil Francisco Delgado, que la termind en 1632. Otra obra del ilustre
arquitecto italiano Coluccini es el llamado Puente Grande sobre el rio Funza,
proyectado en 1640; hoy subsiste transformado, aunque con arcos, tajamares y
estribos de la época. Bajo el mandato del Virrey José de Solis y Folch de Cardona
se hizo el Puente de San Antonio a la entrada de esta poblacion.

CHIA
Por la carretera del Norte, a la altura de este lugar, se halla el hermoso Puente
del Comun, construido de 1791 a 1795 por el ingeniero militar Domingo Esquia-
qui. Nos ha llegado casi intacto y por verdadero milagro.

ZIPAQUIRA

Hacia 1604 el albanil Rodrigo Llaniez parece ser que levantd la primera iglesia de
teja en el viejo poblado indigena dedicado a la explotacion de las todavia inago-
tables minas de sal. S6lo tuvo una nave por lo que en 1799 se pens6 en ampliarla
con dos mas. Se pidié consejo a fray Domingo de Petrés, que se hallaba de paso
hacia Chiquinquira, y al fin manifesté que lo mejor era la construcciéon de un
nuevo templo para el que dio planos; en él se trabajo de 1805 a 1810, pero la gue-
rra de independencia y la muerte de Petrés los paralizaron. Por las dimensiones
de la planta no desmerece de los de Bogota y Chiquinquira, la fachada no parece
ser de él y acusa eclecticismo. Tanto en la Plaza Mayor como en las calles pueden
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verse interesantes muestras de arquitectura doméstica que sobreviven a la inva-
sion de burdas imitaciones y de discordantes modernismos.

TUNJA
La ciudad fundada por Suarez de Rendén fue la primera en la Nueva Granada
que tuvo conciencia artistica. Los versos de Juan de Castellanos nos transmiten
un sentimiento de lo que podriamos llamar la grandeza tunjana. Pondera de tal
manera la catedral que surge la comparacion con el Viejo Mundo para dejar
bien patente lo singular de América. Que el sentimiento de Castellanos era ple-
namente renacentista lo confirma no sélo este sentido de la grandeza sino tam-
bién la alusion a Fidias y Policleto, ya que uno de los principios de la estética
renacentista fue su relacion con la antigiiedad clésica. Su entusiasmo se desbor-
da cuando trata de la iglesia metropolitana, de cuya fabrica ha sido promotor; en
su opinion era “la mas suntuosa y bien acabada que hay en todas las Indias”.

Pese a las dentelladas del tiempo, todavia nos muestra la ciudad rasgos de
esta grandeza. Los conquistadores castellanos encontraron en el triste paisaje
tunjano el marco que mas les recordaba la patria vieja y lejana. Muchos “se
avezindaron en ella... juzgando que aquella nueva ciudad avia de ir en tanto cre-
cimiento que fuese el emporio del Nuevo Reino”; y pronto empezaron a cons-
truir sus mansiones, y las hicieron “tan costosas y bien labradas” que a
Fernandez de Piedrahita le parecieron “de las mejores de las Indias™. Y con
aquella vanidad —dice el mismo historiador- que “obliga a los hombres a eterni-
zar su fama en la posteridad, sembraron las portadas de costosos escudos de
armas, que al presente se ven muchos de las ilustres familias que las habitan”.

Ninguna ciudad del Nuevo Reino nos refleja mejor la coexistencia de varias
corrientes estilisticas, arcaizantes y modernas. El fenémeno no fue exclusivo de
las artes plasticas, también en el campo literario observamos esa lucha de estilos,
reflejo de la que existia en Espaia. Los dos estilos caracteristicos del final de la
Edad Media tuvieron en Tunja un fuerte influjo. Caracteres del gotico-isabelino
vemos en las portadas de amplio dintel adovelado, con sus columnas estiradas
cual si fueran baquetones goticos; los postigos de las puertas dibujan caprichosos
arcos conopiales; el detalle ornamental mas tipico es una vara nudosa con una
cinta enrollada en espiral, en una portada anénima de la carrera 10 n° 21-04. En
la catedral, ambas tendencias se fundieron, como fue tan frecuente.

El otro estilo fue el mudéjar, que, solamente considerado como estilo na-
cional, se comprende su proyeccion historica. Tan hondas raices echd en Espaia
que rara sera la forma que no surja tocada de mudejarismo. Asociado al gético
tardio cristalizé en una forma tan peculiar como lo isabelino; tampoco los
formalismos renacentistas desdefiaron su compaiiia, cuajando en un estilo tan
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caracteristico como lo cisneriano. Lo mudéjar siguid la trayectoria politica espa-
fola, y hasta Italia, la purista, sufriria influencia con la obra de Guarini. Sélo asi
se comprende el fendmeno del mudejarismo hispanoamericano.

Don Enrique Marco Dorta ha sefialado los detalles mudéjares en su magis-
tral estudio de la arquitectura tunjana, especialmente en los patios, tan relacio-
nados con el arte andaluz; ha destacado los arcos encuadrados por pilastrillas,
que hacen a manera de alfiz, los listeles paralelos y los arcos de herradura. Las
magnificas techumbres de los templos constituyen la nota mas distinguida; pro-
bablemente, bajo su sugestion el insigne poeta bogotano hablé de un techo con
“artesén de cedro, ardiendo en oro”; no en vano dijo, en su soneto a Guatavita,
acerca de una construccion eclesiastica: “Una iglesia con talle de mezquita”, ver-
so que hay que considerar como el mas remoto precedente literario de la inter-
pretacion mudéjar del arte neogranadino. También es mudéjar la manera
especial de concebir el espacio interior; desde el siglo X VI hasta el XVIII se ad-
vierte la misma tendencia de raigambre hispanomusulmana, la busqueda del
espacio cueviforme, empleando para ello decoraciones de sabor mudéjar que
recaman techos y muros. En los retablos del siglo XVII hay un rico repertorio de
motivos mudéjares.

Aunque suele decirse que Tunja es una ciudad renacentista, este término
no puede aplicarse con justeza a sus manifestaciones artisticas. Hablando con
mas precision clasificarfamos la arquitectura tunjana dentro del plateresco y del
manierismo, fendmenos formales que, a veces, se han dado al mismo tiempo.
Los contrastes y los hibridismos son manifiestos y de lo més extrafios. ;Cémo
clasificar las columnas de la Casa de Juan de Vargas? Muestran evocaciones cla-
sicas, detalles ornamentales del gético isabelino y unos capiteles que traen su-
gestiones del prerromdnico. ;Y la Casa de los Mancipe? En el patio hay detalles
mudéjares y columnas platerescas; por contraste, la portada tiene recuerdos he-
rrerianos, rasgos manieristas y arcaismos gotizantes. En la portada anénima de
la carrera 10 n° 21-04 se combinan detalles del gético isabelino con un tipo de
pilastra del plateresco andaluz de la escuela de Vandelvira.

No es de extrafiar que el manierismo informe buena parte del arte tunjano,
ya que, como fendmeno surgido en una época de crisis, participa de lo gético, de
lo renacentista y de lo barroco, estilos que hasta en algunas partes de Europa se
desarrollaron paralelamente. La génesis especial del arte hispanoamericano
hizo que éste presentara no pocos puntos de contacto con la época de transicion
del manierismo. El mundo en formacion de Hispanoamérica se prestaba a estas
indecisiones estilisticas y a los artificios propios del fendmeno manierista. Por lo
que respecta a la arquitectura tunjana sefialaremos algunos de sus detalles mas
significativos: frisos convexos (retablo de Francisco de Estrada, en la catedral,
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1593), eolipilas (portadita de Santo Domingo), piramides vignolescas, estipites,
soportes fajados (portada de San Ignacio), etc.

Para completar este panorama del arte tunjano es obligatorio destacar el
mestizaje artistico que alcanzo en esta ciudad obras muy logradas. Aqui se en-
cuentra, al parecer, el motivo mestizo mas antiguo de la Nueva Granada: es el
capitel de una columna plateresca de la Casa de los Mancipes que esta decorada
con cabezas de simios y datado hacia 1597. Las mejores muestras se hallan en las
pilastras del arco toral de Santo Domingo, donde vemos, en un esquema decora-
tivo del plateresco, dos atlantes indios sosteniendo sendas cestas repletas de fru-
tos. Esta contribucion tunjana al mundo sensual del barroco nos hace recordar
los bodegones poéticos de Castellanos.

Ninguna ciudad de Colombia nos ofrece una visiéon tan completa del desa-
rrollo del arte colonial. Es verdad que el neocldsico no esta representado, pero
hay muestras muy elocuentes del gotico isabelino, del mudéjar, del plateresco,
del manierismo, del barroco, del rococd y del arte mestizo. La época dorada
corresponde al siglo XVII, cuando el maridaje de formas mudéjares, manieristas
y barrocas cobré personalidad propiamente tunjana bajo la fuerte raigambre
indigena de la tierra boyacense.

LA CATEDRAL

La construccion de la primera iglesia parroquial fue contratada con el
vecino Juan Sanchez (1540). La segunda construccion se empezo en 1567, ter-
minandose siete anos mas tarde en su estructura; solamente, al morir Castella-
nos (1607), restaba por levantar la torre, a cuya construccién contribuyé
Felipe I11.

El templo mayor de Tunja tiene tres naves que dibujan una planta rectan-
gular, a la que se han afladido capillas y dependencias. El crucero no se destaca
en planta pero si en altura; en él se colocé modernamente una ctpula. El testero
central es plano y se comunica con los colaterales como en la catedral de Carta-
gena. Los soportes (hoy desfigurados) que separan las naves, descansan en plin-
tos circulares, como en el convento mejicano de Cuilapan, pero su fuste es casi
cilindrico. En el crucero se agrupan medias columnas adosadas a los pilares, que
son de seccion cuadrada. Ha escrito Marco Dorta:

Por sus desaparecidas techumbres de alfarje y por sus arcos apuntados, la
iglesia mayor de Tunja es un templo gético-mudéjar, cuyo precedente se encuen-
tra en las iglesias andaluzas de la Baja Edad Media, si bien en éstas se empled
siempre el pilar, a veces con columnas adosadas, pero nunca exentas. En el tem-
plo tunjano, los soportes cilindricos no mitigan la nota gotica, ya que no son

propiamente columnas cldsicas, sino del tipo de transicion que, sosteniendo
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bdvedas de cruceria, se encuentran en Espafa en la colegiata de Lerma y en

Indias, también sobre plintos circulares, en la Catedral de Santo Domingo.

El diseio de la portada se debe al maestro de canteria Bartolomé Carrion,
que tuvo como fiador al poeta Castellanos (1598). Si el esquema de la obra es re-
nacentista, hay aspectos en ella que nos la presentan como un producto de tran-
sicion, ecléctico; contrasta la decoracion imbricada gotico-isabelina de la
arquivolta y enjutas con las piramides vignolescas y las jambas decoradas con
motivos geométricos, unido esto al gusto libre del plateresco que se gozé en co-
locar unos capiteles anticlasicos, quiza inspirados en los del templo romano de
Marte, publicado por Palladio; libérrima es también la interpretacion del enta-
blamento.

En la techumbre del presbiterio intervinieron los carpinteros Francisco
Abril y Bartolomé Moya, pero todavia en 1600 no estaba terminada. Siendo el
almizate de planta cuadrada, su composicion resulta muy facil al colocar en su
centro un cupulin de mocarabes, de cuyos angulos parten los ejes de los nudi-
llos, pero solamente los que se corresponden con los ejes diagonales aparecen
ornamentados con racimos de mocdrabes. Actualmente el arquitecto Carlos
Arbeldez Camacho estd llevando a cabo una profunda restauracion del templo y
en una primera exploracion de las techumbres, oculto por el moderno y absurdo
cielo raso ha encontrado restos de las techumbres viejas, como era de esperar.
Confiamos que la restauracion sea completa para que el templo recobre su viejo
aspecto gotico-mudéjar en su totalidad.

La magnifica silleria, en el presbiterio, fue encargada en 1598 a los carpinte-
ros Francisco Velasquez y Amador Pérez. Por lo que respecta a las cariatides es
la primera muestra de la influencia manierista de Vredeman de Vries en la Nue-
va Granada, sin duda a través de su obra Caryatidum vulgus termas vocat sive
athlantidum, publicada en Amberes en 1565 por P. de Jode; también, como anotd
Soria, las cartelas manieristas del respaldo procederian de Cornelis Floris.

Mas que el retablo mayor hay que destacar el expositorio, obra monumen-
tal relacionada con el arte rococ de Caballero; pieza tan hermosa se debe al me-
cenazgo del insigne tunjano Agustin Manuel de Alarcon y Castro (c. 1775),
segun investigaciones de don Guillermo Hernandez de Alba; hermano menor
de éste es el expositorio de Santo Domingo, debido, sin duda, al mismo artifice.
El Retablo de la Capilla del Fundador'y el Retablo de la Inmaculada, ambos en
las capillas laterales del testero, son obras tipicamente tunjanas, de la primera
mitad del siglo XVIII; parecen emparentadas con la Capilla del Rosario.

En el lado del Evangelio se afiadi6 la Capilla de Hernando Dominguez
Camargo, el insigne poeta bogotano, por disposicién de su testamento (1659).
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En el testero, sobre la tablazon del abovedamiento se han desplegado los tallos
de una carnosa vid con numerosos racimos y abundantes hojas, sistema decora-
tivo muy original que no llegd a cuajar en el ambiente neogranadino, tan dado a
los esquemas geométricos. En una columna de este mismo lado, frente al pulpi-
to, se halla la reliquia de mas venerable antigliedad de cuantas guarda el templo
metropolitano: el triptico de San Laureano y de San Sebastidn con la cruz del P.
Requexada, ante la que celebr6 la primera misa. La obra fue donada hacia 1550
por Lazaro Lopez de Salazar y las pinturas son las mejores muestras del arte
renacentista de mediados del siglo XVI que se conocen en Colombia.

Casi al mismo tiempo que se levantaba la obra de la iglesia mayor se empe-
z6 a construir la Capilla de los Mancipes, que no sélo es la mas antigua sino la
mas rica de Colombia, pese al saqueo que sufrio. La obra de carpinteria corrié a
cargo de Alonso de Leon, actuando como dorador y pintor de la techumbre Juan
de Rojas. El bellisimo artesonado es joya de valor inapreciable, no sélo por lo
delicado y minucioso de la talla, sino por la policromia y dorado, que se conser-
van en su frescura primitiva. En su disefio alternan casetones octogonales y es-
pacios romboidales decorados con florones; como destacé Marco Dorta, el
esquema recuerda un dibujo de Serlio. La hermosa capilla fue comenzada en
1569, cuando el encomendero Pedro Ruiz Garcia era alcalde de la ciudad; murié
al comenzar la techumbre por lo que fue terminada por su hijo Antonio Ruiz
Mancipe en 1598. El retablo de la capilla es una de las obras mas hermosas del
Bajo Renacimiento hispalense en tierras americanas, segin anoté Marco Dorta;
parece referirse a esta obra el contrato celebrado entre el escultor Juan Bautista
Vasquez “El Viejo” y el tunjano Gil Vasquez (1583). La noble familia de los Man-
cipes quiso hacer de su capilla una obra de excepcion hasta convertirla en “una
pifia de oro”, como escribié Castellanos, por ello se la decord en 1598 con dos
lienzos del magnifico pintor italiano Angelino Medoro: el Descendimiento y la
Oracion del Huerto, que dentro de su evolucidn estilistica representan su fase
mas vigorosa, en opinién de Martin Soria. En un altar lateral esta el lienzo de la
Virgen del Carmen con Santa Teresa y San Simon Stock, firmado por Alonso
Fernandez de Heredia (1679). Dentro de la imagineria barroca hay que destacar
un San Jorge, de autor desconocido, fechable en la segunda mitad del siglo
XVIII, y superior a la Inmaculada, que hace pareja con él.

Allado de la Epistola esta la Capilla de la Hermandad del Clero, empezada
hacia 1642 por el arquitecto Cristobal de Morales Piedrahita. El retablo, de me-
diados del siglo XVIII, es obra floja; en ¢l se representan en bajorrelieves las es-
cenas del Nacimiento de la Virgen, la Presentacion en el Templo, los
Desposorios y una figuracion del misterio de la Inmaculada, muy interesante
por su rareza iconogréfica. La imagen de San José, segtin Herndndez de Alba,
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pertenecid al poeta Dominguez Camargo. La serie pictérica de los muros latera-
les carece de interés.

LA ATARAZANA

Se halla adjunta a la catedral ya que desempen6 el papel de almacén del
templo metropolitano. No vivié en ella el versificador Castellanos, como se cre-
yo. Su fachada es la mas singular de la arquitectura civil tunjana, con su galeria
abierta sobre la plaza, que recuerda la disposicion tipica de los ayuntamientos
castellanos. Los arcos encuadrados a la manera mudéjar y las columnas traen el
recuerdo de una galeria semejante de la parte alta de la fachada de la Casa de
Pilatos, segtin seflal6 Marco Dorta.

CASA DE DON GONZALO SUAREZ RENDON

En el mismo costado de la plaza mayor se encuentra la interesante man-
sion del Fundador, con portada de dintel adovelado, como en las casas de Hol-
guin y Luque; en los arcos del patio aparece de nuevo la pujante influencia
mudéjar. Recientemente descubri los frescos que hay en las techumbres de las
salas superiores, ocultos por modernos cielos rasos. Lamentablemente, la te-
chumbre de la sala mayor se encuentra en un estado vergonzoso de ruina; la de
la sala pequenia todavia podria ser restaurada, antes de que las lluvias la destru-
yan. Poco en concreto podemos decir sobre la datacion de los frescos, que con
seguridad son posteriores a la época de construccion de la casa. Si los escudos
pertenecen a los sucesores del Fundador, como juzga Ulises Rojas, habra que
pensar en una fecha del primer tercio del siglo XVII. Ademds, si los grabados de
Mateo Merian “El Viejo” sirvieron de inspiracion, no olvidemos que debieron de
llegar a Tunja con posterioridad a 1616. El cardcter estilistico de estos frescos es
de tipo manierista-barroco y muestran una fauna, a veces exdtica, en animadas
escenas, dentro de un paisaje sumario.

CASA DE DON JUAN DE VARGAS

Esta mansiéon es monumento inapreciable por las decoraciones pictoricas
que alberga; sin duda, las mas interesantes del siglo XVI en toda Hispanoaméri-
ca. La portada actual no pertenecid a la casa y es producto de una moderna res-
tauracion. El patio esta claustreado en un solo costado con arcos de medio
punto ligeramente peraltados en el primer piso, y galeria superior arquitrabada;
basas y capiteles muestran el sabor arcaizante de una obra realizada durante el
ultimo cuarto del siglo X VI para mansion del escribano Juan de Vargas, cuyo
escudo figura en el salon principal. En la antecdmara aparece el escudo de
Espana entre tenantes salvajes, a manera de Hércules. La techumbre de la sala
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central presenta un gran repertorio de motivos ornamentales manieristas en el
harneruelo, donde hay una cartela central dedicada a Maria; la jaldeta del norte
se decora con temas mitologicos: Diana, Jipiter y Minerva; la caceria de elefan-
tes, el rinoceronte, el escudo, el mono y el caballo se encuentran en la jaldeta
meridional; un sol con el anagrama de Jests destaca en la jaldeta original, mien-
tras en la occidental hay un medallén alusivo a san José. Los temas no fueron
colocados al azar, sino que parece ser que obedecen a un complicado programa
de tipo simbdlico, segin demostré Martin Soria. La caza de elefantes esta inspi-
rada en un grabado de Ioannes Collaert que hay en las Venationes de Giovanni
Stradanus; el rinoceronte fue identificado por Alberto Acufia como derivado del
libro de Arfe, inspirado a su vez en el grabado de Durero. Los frescos de Jupiter,
Minerva y Diana fueron copiados de grabados de René Boyvin, hechos sobre
obras originales del holandés Leonard Thiry, que pint6 en Fontainebleau de 1535
a 1542; también estd copiado el grabado del Invierno, creado por Marc Duval,
muerto en Paris en 1581 e influenciado por la misma escuela. Una cartela con el
monograma de Maria deriva del grabado ornamental compuesto por Jan Vrede-
man de Vries hacia 1565 y publicado por Hieronymus Cock, en Amberes.

El aspecto mds interesante es la interpretacion del gran conjunto simbdli-
co, tarea que han intentado hasta ahora Martin Soria y Erwin Walter Palm, a
cuyos trabajos remitimos al lector interesado. En un trabajo reciente he negado
la paternidad intelectual que se atribuy¢ al poeta Castellanos, y he pensado que
el candidato pudiera ser un sucesor de don Juan de Vargas, el canénigo don Fer-
nando Castro de Vargas, del que se conoce su riquisima biblioteca como indice
de su cultura humanistica. La fecha de su realizacién no seria a fines del siglo
X VI, sino durante la primera mitad de la centuria siguiente.

EL MONO DE LA PILA

En la cercana plazoleta, el rincén urbanistico més bello de la ciudad, se
halla esta obra del maestro cantero Diego de Morales (1573), que durante mas de
tres siglos se levanto sobre la fuente de la Plaza Mayor; dafiada en 1872, hubo de
ser rehecha a principios de nuestro siglo.

SANTA CLARA

Este monasterio se debio a la generosidad de Francisco Salguero. En 1574
estaba completamente terminado. El claustro tiene gran semejanza con el de
Santo Domingo, del que se diferencia por el uso de columnas de tipo toscano en
la galeria superior; ambos estan relacionados con modelos sevillanos de la mis-
ma época. La iglesia conventual es de una sola nave, con testero plano y arco
toral apuntado, que pudiera derivar de San Francisco de Quito, en opinion de
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Buschiazzo; la primera piedra fue colocada en 1571 por fray Juan Bélmez, al que
ayudo en sus trabajos fray Antonio de Alcantara. El mudejarismo aparece pu-
jante en las techumbres y en los adornos que cubren los muros. El techo més
hermoso es el del presbiterio, decorado con octégonos y cabezas de serafines de
seis alas; sobre el harneruelo destaca un sol, quiza como alusion a la Eucaristia,
a la que Santa Clara profesd una especial devocion.

De los retablos, el mas interesante es el mayor, emparentado con el de la
Capilla del Rosario no sélo por las entrecalles sino por los detalles de la hornaci-
na del expositorio. Probablemente se trata de una pieza de principios del siglo
XVIII, aunque las guirnaldas recubren los fustes sin direccién determinada,
como en el retablo de la Inmaculada, de la catedral. Lo mas caracteristico radica
en el feston que exorna las cornisas.

SAN LAUREANO

Es una capilla de escaso interés arquitectonico. La primera construccion se
llevo a cabo en 1566. Alli se venera un lienzo muy interesante de San Bartolomé,
mandado a hacer por Juan de Betancur en 1623. Segtin ha demostrado Soria es
copia con ligeras variantes de una lamina del libro del famoso anatomista espa-
fiol Juan Valverde y Hamusco, publicado en Roma en 1560. Esta transposicion de
un tema cientifico a lo divino es un artificio muy explicable dentro de la psicolo-
gia del manierismo. Alonso de Heredia tiene en esta iglesia un cuadro sobre la
Predicacion de San Francisco Javier (1682), que es muy semejante a un lienzo de
Vésquez sobre el mismo tema, que se halla en San Ignacio de Bogot4; posible-
mente ambos se inspiraron en un mismo grabado. También hay un Ecce homo,
similar a otro modelo de la capilla de Dominguez Camargo, en la catedral, am-
bos parecen inspirados por una estampa.

SANTA BARBARA

Varios presbiteros fundaron esta iglesia el afio de 1599. Su planta rectangu-
lar tiene dos capillas que hacen a manera de crucero. La techumbre es muy sen-
cilla, con tirantes semejantes a los de San Lazaro; la artesa ha perdido los
encuadramientos geométricos y presenta flores cruciformes, grandes y peque-
fias, sobre fondo rojo. El tramo del presbiterio es el que mds recuerda a la Capilla
del Rosario, tanto por la techumbre como por los revestimientos murales, pero
carece del caracter unitario de la otra y no da semejante impresion de riqueza;
en los muros de la nave cuelgan grandes lienzos de arcangeles, que nos recuer-
dan los del legado Mutiz Daza del Museo Nacional, muy emparentados con el
arte de Zurbaran.

La capilla de la Epistola tiene una curiosa techumbre mudéjar y en ella se
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venera La Pilarica de Zaragoza, consagrada como patrona en 1686; el retablo
parece derivar de la Capilla del Rosario. Destacaremos dos lienzos de San
Ricardo y de Santa Ediverga, que muestran interesante marco pictérico de sabor
manierista, aunque estan datados en la tardia fecha de 1750. La iglesia cuenta
con un rico tesoro de orfebreria, con una custodia fechada en 1632; notable es un
rico ornamento, el mas viejo de la ciudad, bordado en oro y plata.

SAN IGNACIO

En 1611, el provincial Gonzalo de Lira ordend la fundacién del colegio. No
parece admisible la afirmacién del P. Cassani, que atribuye la obra de la iglesia al
P. José Tobalina, como si él hubiera sido el autor de la traza. Segun el P. Mercado
corresponde al rector P. Sebastian Murillo (1615-1625) la iniciacién de la obra y la
construccion de la capilla mayor; su sucesor, el P. Tobalina (1625-1633), le dio un
gran impulso. El verdadero autor de la obra parece haber sido el hermano Pedro
Pérez, arquitecto espaiiol, que llegé a la Nueva Granada en 1612; murié en 1638
sin llegar a terminar la iglesia. El disefio sigue fundamentalmente el del templo
jesuita de Bogota, donde el hermano Pedro Pérez habia trabajado bajo la direc-
ci6on de Coluccini; en Tunja las naves laterales no son de capillas.

La portada sigue la corriente manierista de la iglesia bogotana, aunque en
Tunja estd mds acentuada; el hacer del soporte un elemento meramente decora-
tivo, destruyendo su sentido vertical de apoyo, fue un fenémeno tipicamente
manierista, muy frecuente en Vignola. El retablo mayor fue mandado a hacer
por el P. Francisco Ellauri a mediados del siglo XVII; si algunas imégenes proce-
den de Bogota, otro tanto debe decirse de la arquitectura del retablo, semejante
al modelo del templo bogotano de San Ignacio. Desentona del conjunto la ima-
gen de San Antonio, que se acercaba al barroquismo de Laboria.

CASA DE RUIZ MANCIPE

La portada de la hermosa mansion es adintelada, segun norma corriente
en la ciudad. La severidad herreriana contrasta con las columnas platerescas del
patio. El fronton esta desproporcionado y falto de relieve, teniendo en la pirdmi-
de de la coronacion la fecha de 1597, que debe de corresponder a la terminacion
de la obra. Lo mas interesante radica en la concepcion anteclasica del entabla-
mento, de clara estirpe manierista, lo mismo que el recuadro que hay sobre el
dintel. La embocadura de la puerta tiene sabor arcaizante.

Lo mas curioso de la galeria superior del patio radica en una columna que
tiene el fuste recubierto de grutescos a la manera plateresca; los temas son tro-
feos, como alusion al constructor de la casa, que era capitan, y el repertorio tan
corriente de los vasos, los cuernos de la abundancia y los delfines dispuestos en
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eje de candelieri. Si bien el temerario de los grutescos es muy general, nos re-
cuerda el protorrenacimiento burgalés, en el que Diego de Siloe introdujo a su
vuelta de Italia el motivo de las zarpas o garras de ledn, en 1519, al proyectar el
sepulcro del Obispo don Luis de Acuna. El capitel de la interesante columna
muestra las cabezas de un animal que parece ser un simio, con guirnalda vege-
tal en la boca; capiteles animados son frecuentes en el plateresco espaiiol, pero si
este fuera un mono seria la primera muestra de la influencia americana en el
arte neogranadino. La galeria inferior muestra rasgos mudéjares, tan corrientes
en Tunja.

EL CONVENTO DE SANTO DOMINGO

El convento dominico fue fundado primeramente en el sitio que ocuparon
luego los agustinos (1551), siendo trasladado en 1559 a las casas donadas por Gar-
cia Arias Maldonado, donde fray Francisco de Camargo inicio la construccién
definitiva. Se sabe que en 1568 la iglesia estaba en construccion definitiva y que
por los anos de 1574 y 1577 fray Pedro Verdugo solicitaba madera al Cabildo para
la obra del convento. Segtn el P. Molano, gran parte de la construccion se hizo a
fines del siglo XVI.

La portadita del vestibulo del convento es un monumento decididamente
manierista, con motivos caracteristicos de Herrera, pero cuya fuente era italia-
na: las eolipilas o bolas de las que sale fuego y las pirdmides vignolescas. El
claustro es hermano del de Santa Clara, aunque quiza el Gltimo sea mds elegante
por la combinacion de dos tipos de soporte; nota comun es el mudejarismo de
raigambre hispalense que tanta aceptacion hall6 en Tunja.

Entre las piezas que guarda la iglesia hay que llamar la atencién sobre las
pilastras del arco toral y las plantaginaceas que decoran el intradés de dicho
arco; son muestra excelente del gran desarrollo que tuvo en Tunja el arte mesti-
zo durante el siglo XVII. En el ensamblaje del retablo mayor observamos cierta
semejanza con el retablo de San Ignacio, aunque el de Santo Domingo carece
de monumentalidad; en cuanto a las imdgenes, lo tinico digno de interés son
los bajorrelieves superiores. El expositorio desentona del conjunto por tratarse
de una pieza del ultimo cuarto del siglo XVIII, quiza del mismo artifice que
hizo el expositorio de la catedral. En el presbiterio, a la entrada de la sacristia,
se halla un lienzo de Santa Catalina, por Vasquez Ceballos; es el lienzo mas
accesible al visitante, pues en el convento existen otros atribuidos al gran pin-
tor colonial, de los que el mas hermoso y de clara paternidad parece ser el de
San Francisco.

La Capilla del Rosario fue fundada por el capitan Garcia Arias Maldonado,
cuya lapida sepulcral se halla a la entrada de la iglesia. El ilustre pintor quitefio
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fray Pedro Beddn a fines del siglo XVI fund¢ la Cofradia del Rosario. Antes de
1681 el P. Escobar parece que habia iniciado la construccion del tabernaculo o
altar mayor, aunque se ignora con qué disefios; un aino después se estof6 y dord
el camarin de la Virgen. El retablo fue encargado a José de Sandoval, que lo em-
pezo en 1686, y al mismo tiempo se contratd con el maestro Lorenzo de Lugo la
ejecucion de los ocho relieves. En marzo de 1689 la talla y fuste de la obra esta-
ban terminados y se pedia a Santa Fe el envio del dorador Diego de Rojas, que
“doraba con los 0jos”. El mejor retablo de Tunja tiene tres cuerpos y tres calles;
en la central estan las escenas de la Proteccién de la Virgen a la Orden Dominica,
el Nacimiento del Nifio y la Virgen del Rosario: en la calle de la derecha: Jesuis
discutiendo con los doctores, Nacimiento de la Virgen y la Aprobacion de la Orden
por la Virgen; en la calle izquierda: la Anunciacién, la Visitacién y la Virgen en-
tregando el habito a Santo Domingo; de todos los relieves, el mas hermoso es el
de la Anunciacion, por la belleza del mensajero celeste. Son muy oscuras las no-
ticias sobre la imagen del Rosario, la mas antigua de la ciudad; segin Ocariz y el
P. Zamora, fue tallada por Roque Amador y traida de Espafa por Félix del Cas-
tillo, personaje notable de Tunja a fines del siglo XVI y principios de la centuria
siguiente. Parece ser pieza de filiacion hispalense, del Bajorrenacimiento; su
composicion nos recuerda una Virgen con el Nifio de la parroquia de Huévar
(Sevilla), obra de Gaspar del Aguila, superior a la pieza de Tunja.

Estamos de acuerdo con Marco Dorta en suponer que lo ultimo que se
hizo en esta famosa capilla fue el retablo central, teniendo que ser concluidos
con anterioridad a 1681 los revestimientos de las paredes y la cubierta artesona-
da. No todos los bajorrelieves laterales tienen un interés semejante, los mas va-
liosos son los del lado derecho; es probable que estampas o grabados hayan
inspirado estas composiciones, que no estan faltas de expresion y cuyos perso-
najes se destacan por su exagerada musculatura.

La capilla no tiene semejante en todo el arte neogranadino; ademads de su
interés como conjunto especial, hay en ella un rico repertorio decorativo de gran
sabor mestizo. Es muy curiosa la serie de soportes decorados con guirnaldas que
describen grandes ondulaciones de sabor naturalista; la desaparicion del eje a
candelieri en estos grutescos es el rasgo mas acusado de su barroquismo y de su
creciente influencia indigena. En la cubierta, que es una artesa a cuatro aguas, la
decoracion de madera tallada y dorada se distribuye, sobre fondo rojo, en un
esquema geomeétrico en el que alternan las flores de las supuestas plantaginaceas
y cruces de hojas, encerradas en casetones octogonales y cruciformes; en los
espacios vacios se colocaron hexagonos. Estos disefios, en opinién de Marco
Dorta, estan inspirados en los techos dibujados por Serlio y publicados en la
traduccion castellana de Villalpando.
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CASA DE BERNARDINO DE MUJICA GUEVARA

La mansion del dindmico gobernador esta fechada en el mismo afo que la
de los Mancipes, pero la de Mujica Guevara parece de un estilo mas avanzado
por su creciente anticlasicismo. Notese que el manierismo estd aqui muy acen-
tuado debido a que los recuadros, ademas del dintel, invaden las pilastras con lo
que éstas quedan reducidas a puros elementos decorativos.

Hoy esta convertida en Convento de Clarisas, y en su iglesia podernos
apreciar un cuadro de Angelino Medoro, la Anunciacién (1588), el mas manieris-
ta de la serie de este pintor italiano, en opinién de Martin Soria. Otro lienzo
importante es una Sagrada Familia, firmado por Ceballos, y finalmente un San
Jerénimo, que no parece ser de Vasquez como se ha pretendido.

SAN FRANCISCO

En el ano de 1550 fue fundado el convento, siendo inaugurada la iglesia un
afio mas tarde. Segun los datos recogidos por Ulises Rojas, se puede fechar la
construccion de una iglesia mas firme hacia 1572. A los tltimos afios del siglo XI1
debe de corresponder la fachada, (hoy embadurnada con gusto plebeyo). La por-
tada de piedra de silleria es un producto tardio del manierismo; el anticlasicismo
se acentua en el frontoncito de la hornacina, que ha perdido su base. Como ha
insinuado Marco Dorta, la influencia de San Francisco de Quito es explicable.

La iglesia debi6 de tener en un principio una sola nave, con testero plano y
arco triunfal de medio punto. Tanto la nave como el presbiterio se cubren con
techumbre de par y nudillo, pintada de verde; la ornamentacion es pobre en los
faldones, pero tiene hermosos tirantes, y lazos de a ocho y racimos en el har-
neruelo. El ensamblaje del retablo mayor denuncia su caracter tunjano. En las
calles laterales se disponen los Santos Padres: San Jerénimo, San Agustin, San
Ambrosio y San Gregorio, en altorrelieve, seglin composiciones de tipo triangu-
lar; en la calle central se hallan San Francisco y la Magdalena; en las calles me-
dias se encuentran en hornacinas San José, Santa Catalina, Santo Tomds y San
Buenaventura, teniendo en el remate los bajorrelieves de dos prelados descono-
cidos. Parece obra de mediados del siglo XVII.

El claustro es semejante al de San Agustin, asi que su traza se debid hacer a
principios del siglo X VII, probablemente su autor sea el maestro Rodrigo de
Albear. Recientemente, el hermoso claustro estuvo a punto de ser destruido por
la piqueta “progresista”; deseamos que se lo dignifique para que cumpla la fun-
cion hotelera con lujo de excepcion.

SAN AGUSTIN
El establecimiento definitivo de los agustinos se realizé en 1585, y un afio
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mas tarde el P. Lorenzo de Rufre presentd al Cabildo el plano de la iglesia; en
1603 se juzga terminada la obra de la iglesia y del convento. Desposeidos los frai-
les de sus bienes y casa en 1821, el inmueble fue profanado y no sabemos cuando
se lo dignificara. Lo unico que resta de la iglesia es su bellisima espadafia, una
de las primeras de la larga serie neogranadina; tiene un basamento decorado
con recuadros manieristas para producir efectos de claroscuro y dos cuerpos
con arcos de medio punto entre pilastras y pindculos piramidales terminados en
bolas.

El bello ejemplar del claustro parece inspirado en modelos sevillanos. En
las galerias se usa un mismo tipo de columna toscana, y en los angulos un solo
soporte sirve de apoyo a los cuatro arcos; las enjutas se destacan por reiterados
resaltes. Un antepecho postizo hizo perder elegancia a las columnas de la galeria
superior. Estima Marco Dorta:

El mudejarismo tan arraigado en Tunja como en toda Colombia, tiene en
este edificio una expresion rotunda. La escalera que arranca del dngulo norte del
claustro, se bifurca en dos y desemboca en la galeria alta, bajo otros tantos arcos

de herradura encuadrados por pilastras.

EL TOPO

La iglesia fue fundada por el presbitero José Osorio de la Paz, trasladando-
se a ella los Agustinos Recoletos el afio de 1729. Como Santa Clara, es iglesia
conventual de una sola nave, rectangular y con testero plano. Las guarniciones
mudéjares de la techumbre son invencién moderna del restaurador Alberto
Acuiia. El retablo mayor es la pieza mas interesante de la iglesia por el tipo de
soportes, que se mantiene dentro de la tradicion tunjana al emplear un grupo de
tres apoyos. Las columnas tienen la novedad de que su cafia esta hueca, pero el
fuste estriado y tripartito es el que hemos visto en el retablo mayor de Santo
Domingo y en el de la Compaiiia. El apoyo central deriva del tipo de soporte
animado que hay en la Capilla del Rosario, pero aqui queda definido perfecta-
mente como estipite, semejante a los que se ven en muebles de la escuela borgo-
flona, cuyo inspirador fue el manierista Sambin. Este retablo tardio nos muestra
hasta qué punto arraigd el manierismo en Tunja y como los grabados llevaron a
esta ciudad perdida en los Andes las influencias mas lejanas. Los retablos latera-
les de San Antonio y de la Virgen del Carmen repiten el grupo de tres columnas,
todas con su fuste recubierto de guirnaldas y péjaros.

La mejor imagen del templo se halla en su tnica capilla; aunque no tiene
alas, el modelo responde a la estirpe quitefia de Legarda. Para destacar sus valo-
res puede compararse con la que hay en la Capilla de los Mancipes.

[118]



Primer itinerario.
Zona Central

Fuera de la capital del departamento, los lugares mas interesantes son los
siguientes:

VILLA DE LEIVA
Su fundacién se remonta al afio de 1572, y fue realizada a instancias del presi-
dente Andrés Diaz Venero de Leiva. Durante el siglo XVIII tuvo una vida flore-
ciente ya que el lugar, por sus condiciones climaticas, era “el mejor de este
Reino”, pero ya en la siguiente centuria entré en la decadencia que cada dia se
acentua mds.

Destaca su hermosa plaza, cuyo edificio mas viejo parece ser la Casa de
Juan de Castellanos, que en 1607 se estaba construyendo, segun reza en el testa-
mento del ilustre cronista. Mas que la parte alta, interesa el pdrtico de columnas
toscanas que tanto caracter da a la plaza, evocando al mismo tiempo sus simila-
res de Castilla. Al interior se halla muy transformada.

La construccion de la actual fabrica de la parroquial, llamada desde anti-
guo la “catedral”, se inicid el afio de 1608, con planos del arquitecto Rodrigo de
Alvear; aunque se ha dicho que Coluccini reform¢ los planos primitivos nada
apreciamos que pueda atribuirsele. Se hace destacar su preeminencia con unas
gradas, reconstruidas con cemento, con lo que han perdido buena parte de su
sabor colonial. En conjunto destaca por su sencillez volumétrica, rasgo de su
caracter mudéjar que vemos en los vanos del campanario, encuadrados segun la
vieja tradicion almohade. Kelemen ha destacado el interés de la cabecera, con
una ctpula en el crucero flanqueada por semictpulas, segtiin férmula bizantina.
El retablo mayor es una gran fabrica, vinculada al arte tunjano.

Aunque los Franciscanos parecen haberse establecido en 1575, sélo en 1613
el Cabildo aprobé la fundacion del convento. La fachada de la iglesia es un buen
ejemplar de arquitectura popular. Los solares para la fundacion de las Carmeli-
tas fueron comprados en 1633 por el presbitero Francisco Rincén y Morcillo,
llevandose a cabo la fundacion doce afios mas tarde. Incluimos también el tem-
plo de Nuestra Sefora de Chiquinquird, aunque su construccion se inici6 en
1845, porque se hizo siguiendo pautas coloniales, segtin puede apreciarse en el
frontis; el ingreso no se coloco en el eje de la fachada sino en relacién con la ca-
lle que limitan el convento de los Carmelitas y el monasterio del Carmen. Una
serie de casas, de grato sabor colonial, completan el patrimonio artistico de esta
villa inolvidable.

No lejos de Villa de Leiva se encuentra el Convento del Santo Eccehomo.
Poco después de 1620 los dominicos edificaron el convento y la iglesia en el lugar
donde indic6 san Bartolomé cuando se apareci6 a Catalina de Mayorga. Alli se
venerd un cuadro del Eccehomo (hoy se guarda en la iglesia de Sutamarchan),
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que segun la tradicién fue tomado de Roma por Juan de Mayorga cuando la
asalto el Condestable de Borbdn (1527). La portada de la iglesia destaca la calle
central y acusa las rigideces del momento, tan cargadas de evocaciones manie-
ristas. El patio muestra la arqueria con arquivolta rehundida y las esquinas re-
sueltas con pilares que tienen adosadas semicolumnas en los lados.

CHIQUINQUIRA
Este nombre parece significar lugar de continuas lluvias y nieblas, pero, segtin
Piedrahita, a causa de la renovacion de la Virgen se experimentd un cambio
climatico. El primer templo se comenz6 a edificar en 1588. Los planos del templo
actual serian realizados por el arquitecto espanol fray Domingo de Petrés, que
esta documentado en Chiquinquira desde 1795. Se encargaron de la obra los
maestros Manuel Zamorano y Nicolds Ledn, pero la muerte sorprendio a fray
Domingo en 1811 sin terminarla.

La monumental iglesia del santuario de Chiquinquird destaca sobre unas
gradas que dominan la plaza. La disposicion general del templo nos recuerda las
plantas de catedrales espafiolas y americanas construidas durante la segunda mi-
tad del siglo XVT; por la girola de la cabecera el recuerdo més préoximo parece ser
el de la catedral de Granada. Tiene tres naves y dos de capillas hornacinas; los
tramos de la nave central son rectangulares, mientras que los de las laterales, cua-
drados; el crucero se destaca con una ctipula. Las naves laterales se cubren con
béveda de arista, mientras que la central es a base de bovedas vaidas. Los soportes
son pilares con medias columnas toscanas de fuste liso. En la fachada de los pies
aparece un colosal orden dérico de pilastras que alberga dos cuerpos de vanos,
pero las torres de flanqueo carecen de la masa suficiente para equilibrar la compo-
sicion; el segundo cuerpo de la fachada resulta ridiculo tanto en la terminacién de
las torres como en el centro. Si los planos de Petrés fueron asi, veriamos, como en
la metropolitana de Bogotad, su falta de talento en la composiciéon de una fachada
monumental. El arquitecto capuchino parece haber sido un técnico excelente,
pero su eclecticismo artistico no logré cristalizar en un conjunto arménico.

En el altar central se venera la imagen de Nuestra Sefiora de Chiquinquird,
obra del primer pintor conocido de la Colonia, Alonso de Narvéez, espafiol ave-
cinado en Tunja, donde pinté al temple, hacia 1555, la conocida imagen. Ha escri-
to Giraldo:

No fue Alonso de Narvaez artista de alta inspiracion; la obra que ha con-
servado su nombre para la posteridad, y por la cual se le pagaron veinte pesos de
plata, nos trae por la aureola de leyenda que la rodea y por el prestigio mistico
que la amerita... como el Cristo de la Conquista, es una muestra viva de la fe y

de la piedad espafola que nutrieron la vida toda de la colonia americana.
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MONGU{
Cerca de Sogamoso se encuentra el grato lugar de nombre indigena: Mongui,
que en chibcha significa “baio de la esposa, de la mujer”. Alli los franciscanos
establecieron un lugar de reposo para los misioneros de las doctrinas de Casa-
nare. Por real cédula de 1702 alcanzd categoria de convento, aunque ya antes se
debid de pensar en construir el conjunto monumental que hoy asombra al viaje-
ro. La construccion de una de las torres estd comprendida en el lapso 1699-1715.
De las recientes investigaciones del arquitecto Carlos Arbeldez se deduce que
aquel edificio no puede ser obra del arquitecto espafiol Martin Polo Caballero,
pues llegd sélo cuatro afos antes de la terminacion.
En el conjunto obrd, sin lugar a dudas, la fuerte personalidad de fray José
(Camero de los Reyes), la cual consiguié un cierto grado de unidad, sin que por
ello dejen de apreciarse las distintas manos que alli intrevinieron, cada cual con

formas, personalidad e inspiracion propias. (Arbelaez)

La planta de la iglesia es un rectangulo, con testero plano, aunque abierto
para albergar un camarin semioctagonal; sobre el crucero se levanta una ctpu-
la. Al exterior presenta en el lado de la Epistola unos enormes contrafuertes y
una portada decorada con recuadros manieristas. La fachada esta flanqueada
por dos torres, en cuyos cuerpos inferiores destacan los blasones de Espana y
de la provincia de Tunja; las hileras de canes parecen haber estado destinadas a
sostener sendos balcones en voladizo. El remate a base de un tambor octogonal
con media naranja evoca las torres cuzquenias de la segunda mitad del siglo
XVII. El primer cuerpo de la fachada propiamente dicha muestra sobre el arco
del ingreso un ventanal ajimezado, que se corona con un frontispicio abierto
para albergar un crucifijo. El segundo cuerpo de la fachada no se trabaj6 con
tanto esmero y denuncia la intervencion de un maestro arcaizante, con evoca-
ciones manieristas que tienden a producir un fuerte efecto claroscurista. Como
sugirié Marco Dorta, la tradicion tunjana del siglo X VI se dejé notar en esta
obra.

En el interior de la iglesia debe admirarse el retablo mayor, de dos cuerpos
y tres calles, con ensamblaje de un barroco muy contenido para su tardia fecha
(segunda mitad del siglo XVIII). En la calle central se halla el histérico lienzo
de la Virgen de Mongui, obra mestiza que no debe de ser anterior al siglo X VII.
Lo mas valioso de la iglesia es la coleccion de pinturas de Vasquez Ceballos; en
opinién de Jorge Luis Arango esta serie de pinturas, hoy, no pasa de diez ejem-
plares: La Anunciacién (1671), El Bautismo de Jesuis, La Muerte de San Juan
Bautista, La Adoracién de los Pastores, Los Desposorios de la Virgen, La Visita-
cion, El Suefio de la Virgen, La Tentacion del Sefior y San Miguel Arcdngel.
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Allado del Evangelio de la iglesia se encuentra el famoso claustro, con in-
greso dispuesto en un extremo, asi que la directriz visual tiene que sufrir tres
quiebres hasta alcanzar la escalera. La portada acusa la misma indecisiéon que la
de la iglesia, siendo de un marcado anticlasicismo. En el piso bajo de la porteria
hay una curiosa columna monolitica, de fuste ligeramente bulboso y decorado
con una hoja estilizada de laurel. El severo claustro presenta doble galeria con
arcos de medio punto, en los que la moldura de la rosca no alcanza la linea de la
imposta, como se ve en ejemplos de Venezuela o en las ciudades andinas del
Perti y Bolivia. La impericia del cantero se aprecia en la forma de resolver las
esquinas, como medias pilastras.

TOPAGA
La iglesia de esta doctrina jesuita fue dedicada el afio de 1642. Es iglesia de una
sola nave, con crucero y cubierta sencilla en forma de artesa. Arbeldez ha descu-
bierto que tuvo cuatro posas, caso que no parece ser insolito en Colombia. Lo
mas interesante del interior es la decoracion. Reformas recientes le han restado
parte su sabor colonial.

Nota: Cuando este trabajo estaba en prensa, hice un viaje especial a
Duitama, Tépaga y Mongui, con el objeto de dedicarles un libro
(actualmente en preparacidn), que ird ilustrado con sesenta laminas;
en €l se tratan minuciosamente muchos aspectos por lo que remitimos
a dicho libro al lector interesado.
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CARTAGENA DE INDIAS

La Ciudad Heroica se asienta sobre el lugar de los bohios del poblado indigena
de Calamari. Juan de Vadillo (1535-1537) acometi6 el primer intento de ordena-
cién urbana que conocemos. El plano debio de ser regular ya que en el juicio de
residencia que se hizo a Vadillo se le acus6 de haber hecho calles rectas, cosa
facilmente explicable por el espiritu medieval de la mayor parte de los conquis-
tadores. El plano cartagenero mas antiguo es el que levanté Antonelli en 1595
para ilustrar un proyecto de fortificacion. Marco Dorta seiiala, con razén, que es
imposible determinar hasta qué punto coincidiria esa traza con la primitiva,
teniendo presente que el incendio de 1552 hubiera podido variar la traza. Si que-
da claro que aqui se aplicd la disposicion en cuadricula, aunque la existencia de
angulos no rectos asi como la forma irregular de las cuadras parecen indicar un
trazado primitivo. Que Antonelli siguié un trazado primitivo parece claro, y
que éste fue probablemente anterior a las Ordenanzas de 1573, pues nada del
espiritu de éstas vemos reflejado en la obra del ingeniero italiano.

Los visitantes de Cartagena suelen tener mds en cuenta el aparato defensi-
vo de la gloriosa ciudad que sus monumentos. Es verdad que por su papel de
“antemural de las Indias” y caja fuerte de Suramérica tuvo que ser fortificada
hasta convertirla en la primera plaza militar de Hispanoamérica, tan codiciada
fue por los piratas y los eternos enemigos de Espaiia. Pero lo que més nos intere-
sa es la personalidad artistica de tan pujante ciudad.

De los estilos medievales, el gotico no dejé un monumento y tan solo apa-
recen huellas accidentales por esa supervivencia de los arcaismos, tan corriente
en el arte hispanoamericano. La planta basilical de la catedral tiene un extem-
poréaneo abside ochavado, en abierto contraste con la fachada de los pies, que
refleja ya la severidad herreriana. El gético arraigd en el testero catedralicio pues
la capilla mayor tiene ademas unas torrecillas voladas que guardan escaleras de
caracol. La iglesia fortificada, de raigambre medieval, no dejé en Cartagena nin-
gun ejemplar comparable a los mexicanos pero hay evocaciones de este tipo en
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una estrecha azotea que circunda la catedral formando un camino de ronda, y lo
mismo en el pintoresco abside de Santo Domingo con sus enormes contrafuer-
tes que dificultan el desarrollo de la acera en la calle de los Estribos.

Mas fortuna tuvo el otro estilo medieval, el mudéjar. Las techumbres mu-
déjares cubrieron edificios eclesiasticos y civiles desde el siglo X VI hasta el siglo
XVIII. Rasgos moriscos, como el tipo de alfiz de la época de los Reyes Catélicos,
aparecen en varias portadas de dudosa cronologia, tales como la del Marqués de
Villalta, los ejemplares de las calles de Portobelo y Aurora, y lo mismo podria
decirse del alfiz esquinero de estas dos calles. Pero, sin duda, la mayor influencia
que dejo el mudejarismo en Cartagena fue el amor por las superficies desnudas,
esa austeridad decorativa que tan bien se hermanaba con los recios paramentos
de las construcciones militares. Ese ascetismo decorativo fue tan pujante que la
iglesia jesuitica, dieciochesca y barroca, suprimio la lujuria decorativa en inte-
riores y exteriores.

;Qué huella dejo el Renacimiento en esta ciudad, que, segun opinion del
gobernador Pedro Fernandez Busto (1579), estaba “ilustrandose con muchos
edificios de canteria”? Poco, como veremos, pero los hombres del siglo X VI,
imbuidos de la grandeza renacentista, nos la describen cuajada de torres, azo-
teas, chapiteles, almenas y edificios suntuosos (Alonso de Mendoza Carvajal,
1582). Tan solo el edificio de la Aduana (c. 1572), que ya no existe, y cuyo plano
aparecio en el Archivo de Indias es el inico ejemplo de una construccion neta-
mente renacentista. La version espanola del Protorreacimiento, es decir, el pla-
teresco, tan bien representado en México y Perd, no dejé en Cartagena un solo
grutesco. Marco Dorta achaca la sobriedad y la falta de ornamentacién de la
arquitectura cartagenera de todas épocas y estilos a la piedra de las canteras de
la isla de Codego, que era blanda y facil de labrar, pero “aspera y hoyosa”, en
opinioén de fray Pedro Simén, por tanto inapropiada para entallar menudas
labores decorativas. Si no el Renacimiento, si el Manierismo, amante de la se-
quedad y de lo artificioso, arraigd en esta ciudad dejando una obra bien expre-
siva en la fachada de la iglesia dominica, donde aparece un interesante friso
convexo, el primero en la Nueva Granada. La espadaia, esa invariante de la
arquitectura colonial colombiana, se forjo en Cartagena, donde tiene magnifi-
cos ejemplares hasta el siglo XVIII; el desacuerdo de la espadaiia con la estruc-
tura del templo puede explicarse por el principio manierista del
“enmascaramiento”. Finalmente, el siglo XVIII es la época de las grandes cons-
trucciones militares: baterias de San Felipe de Barajas, fuertes de Bocachica y
del Pastelillo, malecon de Bocagrande, escollera de la Marina, etc. La obra que
disuena de la tradicion cartagenera y neogranadina es la portada de la Inquisi-
cién no sélo por el fuerte claroscuro sino por la libertad de la composicion
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barroca. Este ejemplo, como la lauda y aguamanil de la Orden Tercera, dan la
impresion de importaciones, de modelos ajenos a la personalidad artistica de la
gloriosa ciudad.

Para hacer una visita completa a la ciudad de Heredia es preciso seguir un
itinerario, ayuddndose de un plano. Si el lector quiere seguirme tendra que par-
tir del Parque de Bolivar, en el corazon de la ciudad vieja. A un costado se halla
el magnifico Palacio de la Inquisicion.

PALACIO DE LA INQUISICION

Su fachada presenta rejas de madera en la parte baja y balcones corridos en
la alta, seguin caracteristica de las mansiones coloniales de Cartagena. Lo mas
interesante es la portada, la mas hermosa del barroco colombiano por la libertad
de sus elementos formales. El frontén curvo y abierto nos recuerda los de las
portadas barrocas de Lima, y el grueso moldurén mixtilineo que la enmarca, los
de las portadas madrilefas de principios del siglo XVIII. En la venera del remate
se halla la fecha de 1770, la misma que reza en la tribuna del balcén interior que
hay en el descansillo de la escalera. El monumento fue calificado por Marco
Dorta como el ejemplar mas espléndido que dejé en Cartagena la arquitectura
civil del siglo XVIII. En el interior se encuentra el Museo, con pinturas y mue-
bles de origen diverso, mas interesante por su valor historico que por el artistico.
En una esquina del mismo Parque de Bolivar se halla La Catedral.

LA CATEDRAL

Erigida didcesis en 1534, la primitiva catedral fue pajiza, lo mismo que la
segunda, construida en 1552. La nueva traza se debi6 al cantero Simén Gonzalez
(1575), pero fue casi desbaratada por el pirata Drake poco antes de terminarla.
Las reconstrucciones posteriores reformaron poco el proyecto primitivo asi que
a él responde el edificio actual. Es iglesia de tres naves, separadas por columnas
que sostienen arcos de medio punto, con mas altura en la nave central para ilu-
minarla con claraboyas. La techumbre, posiblemente, esta decorada con labores
de lazo, pero fueron ocultas por la invasion de mal gusto que no respet nada al
interior ni al exterior, dejandola convertida en un adefesio. Las esculturas que
adornaron la portada de los pies, que dio nombre a la calle “Santos de Piedra”,
quedaron arrinconadas en el patio que separa la catedral del Palacio Episcopal.
Lo mas interesante es el tipo de iglesia, de origen portugués y canario, que, se-
guin Marco Dorta,

Hizo fortuna en la costa del Caribe, pues el modelo con bédvedas o con
artesones de madera en el presbiterio arraigd en Colombia y en Venezuela, don-

de tuvo larga vida. Sirvan de ejemplo la catedral de Coro (1583-1617), la iglesia de
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la Asuncidn, en la isla Margarita (1599-1617), el templo episcopal proyectado en

Santa Marta en 1647 y la parroquia cartagenera de la Trinidad.

El altar mayor es una gran fabrica de madera dorada, que repite en los tres
cuerpos el orden corintio; fue importado de Espaiia y carece de valor. En la ca-
pilla mayor hay unas escaleras de caracol que permiten el acceso a una estrecha
azotea que forma un camino de ronda y nos evoca las iglesias fortificadas de
México, sin que esto presuponga que esta iglesia fue de ese tipo, aunque bien
pudo serlo por vivir la ciudad en pie de guerra. El pulpito desentona del conjun-
to, es obra de gusto barroco, procedente quiza de algun taller italiano. La calle
de Lozano Romdn nos lleva a la Puerta del Puente.

PUERTA DEL PUENTE

Esta obra del ingeniero don Juan de Herrera y Sotomayor fue construida en
1704; responde a un modelo caracteristico de la época, en que la portada militar
pierde su aspecto defensivo para convertirse en monumento decorativo. Lamen-
tablemente, en nuestro siglo se la coron6 con la absurda torre que alberga el reloj.

Un corto paseo extramuros nos permite contemplar, por la Avenida de
Blas de Lezo, a orillas de la bahia, un trozo de muralla que termina en el baluar-
te de San Ignacio. Y por la Puerta del Mar penetramos en la Plaza de la Aduana.

PLAZA DE LA ADUANA

La antigua Contaduria fue proyectada por el ingeniero Cristobal de Roda
(1620) y realizada por Lucas Baez. Las arquerias son semejantes a las del Portal
de los Dulces. Con respecto a los balcones corridos de la planta alta, estima
Marco Dorta que son los més antiguos de cuantos se conservan en la ciudad y
demuestran que este tipo de balcdn se sigui6 utilizando durante el siglo XVIII
sin sensible evolucion en cuanto a forma y estilo. Siguiendo el camino de ronda
llegamos ante San Pedro Claver.

SAN PEDRO CLAVER

Pocas referencias documentales conocemos sobre el templo mas monu-
mental de Cartagena. Las cronicas tan solo nos permiten aseverar que la obra
fue realizada durante el primer tercio del siglo XVIII por un hermano lego de la
Compaiiia, que era “gran arquitecto”, probablemente de origen italiano o ale-
man. Su planta responde al modelo empleado por los Jesuitas en tierras ameri-
canas, tipo derivado del Gesti romano, creado por Vignola. El alzado se
caracteriza por la presencia de un segundo piso sobre las capillas laterales,
solucion arquitectonica seguida en la catedral de Montevideo y en la iglesia
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payanesa de la Compaiiia; los balcones que dan a la nave central parecen ser del
ultimo tercio de la centuria dieciochesca. La cupula demasiado presuntuosa, no
es la antigua, se debe al arquitecto francés Gaston Lelarge, ya en nuestro siglo.
En abierto contraste con otros interiores de la misma época, observamos la ca-
rencia de elementos decorativos sobre los muros; la severidad de los paramentos
se continua por el empaque monumental y la serena sencillez de sus elementos
arquitecténicos.

Esa austeridad decorativa se manifiesta claramente en la fachada, y como
dice Marco Dorta, no sabemos si ese estilo desnudo responde al gusto del autor
o a las limitaciones impuestas por la calidad de la piedra, impropia para las fan-
tasias decorativas. Las torres contribuyen a acentuar las proporciones cuadradas
del conjunto. La tinica nota barroca aparece timidamente en el resalte del cuer-
po central, que trata de dar cierta idea de movimiento.

El hermoso claustro, lleno de vegetacion exuberante, tiene la severidad y
monumentalidad de la iglesia; se parece al del Colegio de la Compaiia de Ciu-
dad Trujillo, antigua capital de la isla Espafola; en el primer piso se hallan las
habitaciones del Apostol de los Negros, San Pedro Claver. Actualmente se esta
organizando un museo con piezas traidas del Pert, Quito y otras partes.

Por la calle de San Juan de Dios alcanzamos de nuevo el camino de ronda,
que nos permite la visita a los baluartes de San Francisco Javier, Santiago Apos-
tol, Santo Domingo y la Cruz. Penetrando por la calle de los Estribos llegamos a
Santo Domingo.

SANTO DOMINGO

Contemplado el abside desde la calle citada da la impresién de que hubiese
sido concebido como una fortaleza. Poco antes de 1580 debid de ser empezada la
obra, en la que intervino quiza el maestro mayor de las fortificaciones, Simén
Gonzilez. Consta la iglesia de una gran nave con capillas laterales, siendo la
cubierta una boveda de medio cafion con grandes arcos fajones. El esquema de
la portada —ha sefialado Marco Dorta- es muy parecido al de la primitiva porta-
da del convento de Santo Domingo de Lima. El rasgo mas interesante es el friso
convexo, motivo tipicamente manierista que procedia del repertorio palladiano,
de donde pas6 al acervo ornamental de Herrera. En Colombia existe otro ejem-
plo posterior al cartagenero, el retablo en piedra de la catedral tunjana, manda-
do a construir en 1593 por Francisco Estrada.

El tnico retablo dominicano que merece la atencion es el del Cristo de la
Expiracion, obra del artista cartagenero Hermenegildo José Ayala (1807).

Por la calle de la Factoria salimos de nuevo al camino de ronda, pero antes
nos detenemos a contemplar aquella “suma de ventanajes y balcones volados”,
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aspecto tipicamente cartagenero que ya llamo la atencion de fray Pedro Simén
en 1628. Dice Marco Dorta con certero juicio:

El balcon cartagenero, volado sobre canecillos que prolongan las vigas del
entrepiso, tiene su antecedente remoto en el ajimez morisco. Los ajimeces, que
eran balcones de amplio vuelo cerrados por celosias abundaban en las ciudades
andaluzas hasta que las influencias de Italia, en la primera mitad del siglo X VI,
pusieron de moda el balcén abierto con repisa de canteria y balaustre de hierro
forjado. Los ajimeces llegaron a las Islas Canarias por la época en que se iniciaba
su desaparicion de las callejas de Sevilla y de alli pasaron a América... Al parecer
en el siglo XVII el balcén canario perdié sus celosias, coincidiendo con la apari-
cion de los cuarterones tallados y los balaustres en el antepecho. Es posible que el
balcon entrara en América del Sur por Cartagena de Indias, puerta de acceso a
los dilatados territorios del continente... En Cartagena, los balcones tienen ba-
laustres torneados en toda la altura del antepecho para que la brisa circule sin
obstaculo. Corridos a lo largo de las fachadas, a veces en esquina y con recorta-
das tornapuntas en el dngulo, estos artificios de madera clan gracia y caracter al

recinto amurallado.

En esta calle de la Factoria se halla la magnifica Casa del Marqués de Val-
dehoyos.

CASA DEL MARQUES DE VALDEHOYOS

Combina la vivienda sefiorial con las necesidades de una casa comercial.
Tiene un amplio salén con techumbre de artesa ornamentada de laceria morisca
policromada.

Siguiendo por el camino de ronda alcanzamos la Plaza de La Merced. Lo
que hoy es Teatro Heredia conserva parte del claustro del antiguo convento de
La Merced, empezado a construir hacia 1625. Por las calles del Estanco del
Aguardiente y Sargento Mayor podemos adentrarnos en el pintoresco barrio de
San Diego, donde hallamos la iglesia de Santo Toribio.

SANTO TORIBIO

Comenzada a mediados del siglo XVII, quedé interrumpida hasta 1730,
siendo terminada seis afos mas tarde. Es iglesia de una sola nave con arco toral
muy acusado. Lo mas interesante es la fachada, dentro de la sobriedad cartage-
nera, terminada en espadaiia, segun es frecuente en Colombia, y de forma seme-
jante a la de la Orden Tercera, que habia sido construida por los mismos afios.
Al interior muestra la pervivencia por la “carpinteria de lo blanco” en diversos
tipos de techumbres mudéjares, decoradas con labores de lazo. El retablo mayor
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parece ser una tardia recreacion barroca, a semejanza del de Santa Clara; se em-
pled en él como soporte el estipite, muy raro dentro del drea neogranadina. En
la cercana Plaza de San Diego se encuentra el Convento de Santa Clara.

CONVENTO DE SANTA CLARA

Empezado a construir poco antes de 1620, estaba terminado en 1621. La
bella espadana sigue la tradicion cartagenera de la sobriedad decorativa. En
cuanto a la planta de la iglesia es rectangular, con resalte del arco toral; la cubri-
cién es de artesa sencilla. El retablo es lo mas interesante, de tipo barroco con
estipites, y muy emparentado con modelos venezolanos. El claustro es semejante
a los de otros conventos cartageneros de la misma época. El vestibulo del con-
vento, hoy Hospital de la Caridad, tiene artesonado plano, como el del sotocoro
de Santo Toribio, y la fecha de 1788.

Nuevamente, por la calle del Torno salimos al camino de ronda, junto ala
plaza de las Bovedas. En este angulo del circuito murado tenemos los baluartes
de Santa Catalina, San Lucas y San Pedro Martir, donde termina la muralla,
entre el lago del Cabrero y la laguna de Chambact. Continuando nuestro peri-
plo turistico seguimos por la avenida de Luis Lopez visitando los baluartes de
San Miguel, Santa Teresa y la Media Luna. En la confluencia de las calles del
Espiritu Santo y de la Media Luna se halla la Ermita de San Roque.

ERMITA DE SAN ROQUE

Fue construida a mediados del siglo XVII, con motivo de una peste. Es
iglesia de planta rectangular con cubricién de madera; la espadana, de ladrillo,
presenta un disefio de influencia mudéjar.

Continuando por la calle del Espiritu Santo, en el n° 29-93, se halla la que
fue residencia de los Hermanos de San Juan de Dios. En opinién de Marco Dor-
ta, este ejemplar es el mas interesante de la casa cartagenera de un solo piso, el
mas representativo de la arquitectura barroca popular. Las semicolumnas de la
portada contintian la convexidad de los fustes en el entablamento y terminan
sobre la cornisa en unos remates conicos con estrias verticales; en el centro el
remate forma una hornacina que da gracia a la composiciéon. Al terminar esta
calle tomamos la del Carretero, que conserva una casa de portada adintelada y
una pareja de ventanas con enrejado de madera volado sobre repisa barroca y un
remate de bello tejaroz. Desembocamos en una plazuela donde esta la Iglesia de
la Santisima Trinidad.

IGLESIA DE LA SANTISIMA TRINIDAD
Fue construida seguramente en la segunda mitad del siglo XVII. Deriva
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de la catedral, a la que copia en algunos detalles, y como ella tiene tres naves.

Por la calle del Pozo podemos contemplar el mas pintoresco sector del in-
teresante barrio de Getsemani, que parece arrancado de una ciudad andaluza.
Ninguna callejuela mas curiosa que el Callejon Angosto, de muros enjalbegados
y ventanitas voladas. La calle Larga nos llega hasta el abigarrado sector donde
esta la Iglesia de la Orden Tercera.

IGLESIA DE LA ORDEN TERCERA

Situada en la plaza del mercado. Fue construida durante el primer tercio
del siglo XVIII, al parecer bajo el mecenazgo del brigadier don Antonio de Salas,
cuyos restos alli se encuentran. La fachada se relaciona con la de Santo Toribio,
levantada por los mismos afios; no sin razén Marco Dorta ha sugerido que pare-
ce obra de un mismo arquitecto, tal es su semejanza. En la sacristia se conservan
una lauda sepulcral (1756) y un aguamanil de la misma época, que parecen pie-
zas de importacion sevillana, por su parentesco con la produccion del arquitecto
Leonardo de Figueroa. Interesantes son las pilas del agua bendita, con soportes
antropomorfos de basalto negro, pero dudo de que sean sevillanas como se ha
dicho, dado su caracter de arte netamente popular. Muy cerca estd el Convento
de San Francisco.

CONVENTO DE SAN FRANCISCO

Del antiguo convento queda tinicamente el claustro ya que la iglesia fue
convertida en saldn de cine. La construccion definitiva se hizo hacia 1594. La
fachada de los pies, aunque reformada, nos interesa por el remate, que es el més
remoto precedente de la espadaia en Colombia. El claustro fue hecho a fines del
siglo XV1y principios del siglo XVII, interviniendo artistas diferentes a juzgar
por las formas de los capiteles. El peralte de los arcos denuncia influencia mudé-
jar, aunque la composicion general asi como las proporciones suscitan el recuer-
do de modelos sevillanos como el claustro principal de la Universidad, antes
Casa Profesa (Marco Dorta). El convento habia sido fundado en 1555, en la isla
de Getsemani, que recibid este nombre por hallarse extramuros, como el histo-
rico Huerto de los Olivos en Jerusalén.

EL CASTILLO DE SAN FELIPE DE BARAJAS

Se halla fuera del itinerario que hemos trazado, dominando la entrada a
Cartagena por el Oriente. Su construccion se debe al gobernador don Pedro
Zapata de Mendoza, a mediados del siglo XVII, con planos, al parecer, del inge-
niero holandés Ricardo Carr, pero dirigié las obras el maestro mayor Gaspar
Mejia. Este castillo fue ocupado por el Barén de Pointis (1697) al abandonarlo la
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guarnicion, pero tan magnifico fortin salvé a Cartagena cuando el almirante
inglés Vernon (1741) no pudo asaltarlo. A fines del siglo XVIII se dieron por ter-
minadas las obras del ingeniero don Antonio de Arévalo, que hizo de este casti-
llo “la obra de arquitectura militar mas grande que el genio de Espaiia elevd en
tierras de América”, segin Marco Dorta. Después de varios afios de abandono,
hoy se presenta muy bien restaurado, pudiendo el visitantes entrar a las galerias
subterraneas, que se pueden recorrer en una longitud de mas de seiscientos me-
tros.

No termina aqui la visita, ya que esta ciudad, ademds de poseer monumen-
tos venerables, tiene algo, formado por la gente, el paisaje y las mismas reliquias
historicas, constituyendo un conjunto hermoso que armoniza el pasado con el
presente haciendo de toda la ciudad un monumento vivo. Si otras ciudades his-
toricas de Colombia llevan una existencia melancoélica, en Cartagena el glorioso
pasado no ha sido obstaculo para un dindmico presente que adivina un futuro
henchido de vida.

SANTA MARTA
El viajero que llega a esta ciudad recordando su intensa actividad en la época
colonial queda defraudado ante la falta de monumentos que testimonien hoy su
ilustre pasado. Parece haber sido la primera ciudad colombiana que tuvo un
trazado de acuerdo a las Ordenanzas de 1573. Lo unico interesante hoy es la cate-
dral, construida durante la segunda mitad del siglo XVIII; aunque dirigida por
el arquitecto espafiol Antonio Merchante, los planos fueron proyectados por el
ingeniero Juan Cayetano Chacon. Es iglesia de tres naves, con crucero tan ancho
como la nave central y presbiterio de planta semicircular. Los disefios de Cha-
cbn no se siguieron exactamente, asi vemos hoy la nave central cubierta con
béveda de medio canén y lunetos, e intradds con recuadros y casetones en la
nave central; en las laterales se usaron bovedas de arista con molduras sobre las
aristas y subrayando los ejes longitudinales y transversales, asi que es la tinica
evocacién de una cubierta gotica en Colombia. Sobre el crucero se alza una cu-
pula con tambor y linterna. Tampoco en la fachada se siguieron los disefios de
Chacén, basta compararlos con lo realizado para ver como la influencia neocla-
sica tuvo su influencia, aunque las torres todavia se remataron con chapiteles
bulbosos de acuerdo con los planos originales.

MOMPOX
La ilustre villa parece ser que fue fundada el 3 de mayo de 1537 asi que recibi6 el
nombre de Santa Cruz de Mompox. Segun Castellanos su tierra fue repartida
entre nobles, por tanto fueron “sus vecinos, gente bien nacida, todos ellos
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soldados escogidos”. Situada a orillas del Magdalena, fue punto clave del trafico
por el rio desde 1572, cuando el presidente Venero de Leiva estableci6 la navega-
cion por el rio; hasta tuvo unos astilleros ya que alli los champanes eran cambia-
dos por canoas que llegaban hasta Honda. Entonces se dice que recibio el titulo
de villa quedando ennoblecida con un hermoso blason: aqui llegaba el oro de
Antioquia; el tabaco, de Ocania; el azucar, de Pamplona; y otros productos, de
Bogota y del Alto Magdalena. Su ruina se consumo6 cuando la naturaleza la ais-
16, desviandose el mayor caudal del Magdalena por el brazo de Loba, quedando
asi alejada del trafico y llevando una vida melancdlica por lo que presenta hoy
un lamentable estado de abandono.

Alo largo de la Calle Real se encuentra una serie de casas patricias, con
breve fechada y mucha profundidad; ademas de un patio suele haber un traspa-
tio, articulados, generalmente, en directriz acodada con respecto al ingreso.
Dignas de mencionarse son las ventanas, con repisa volada y reja de hierro, rara
vez de madera; un pintoresco tejaroz suele guarecerlas de las lluvias. Pese al
abandono, a los saqueos y a las transformaciones, todavia presenta la ciudad una
serie de edificios que merecen una visita. Prescindimos de la Parroquia, donde
nada quedé digno de consideracion después de la modernizaciéon. Lo tnico que
guarda es una custodia, regalo de don Pedro Martinez de Pinillos; es de oro
fino, exornada con 121 esmeraldas, ocho rubies y quince chispas de diamantes.

SANTO DOMINGO

Poco nos ha llegado del convento mas antiguo de la villa, fundado en 1544.
Reedificada la iglesia a mediados del siglo pasado, todavia se dispuso la fachada
a la manera tradicional, con un gran pifién que subraya las vertientes de la te-
chumbre; faltan dnicamente los remates de ceramica, tan caracteristicos de las
fachadas eclesiasticas de Mompox. En la portada se ha conservado en buena
parte la anterior, y su disefio responde a las reformas de los tltimos afios del
siglo XVIII. Como San Agustin y Santa Barbara tiene una torre en el lado del
Evangelio, adosada a los pies y en linea con la fachada.

SAN FRANCISCO

Fray Pedro de Azuaga fundo este convento en 1580. La obra de la actual
iglesia corresponde a la reedificacion de 1781. Tiene tres naves separadas con pies
de madera y techumbre a dos vertientes, aunque las naves laterales presentan
falsas techumbres a dos aguas asi que la parte superior de la nave central aparece
oculta con una serie de tablas pintadas con temas de la vida de San Francisco. La
fachada de los pies muestra, por excepcion, la torre adosada al lado de la Episto-
la, y llama la atencién la forma de componer el frontispicio de la portada central,
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interesante libertad del barroco momposino de la que desconozco precedentes.
En el desnudo muro del testero sobresale maciza la forma de un camarin, sin
duda, resto de la construccién anterior. El retablo del Sagrado Corazon llegé a la
iglesia al ser expulsados los Jesuitas, interesa por los soportes de forma estipites-
cay por la ornamentacion vegetal.

SAN JUAN DE DIOS

Lo tnico digno de interés es la fachada, que tiene espadana en lugar de
torre. La fachada sigue el esquema momposino con remates de ceramica en los
laterales del pinon.

CASA DEL AYUNTAMIENTO

Lo mas destacado es la torre, que presenta las pilastras de los esquinales del
campanario rehundidas. Formo parte del Colegio de los Jesuitas, fundado en
1643; la construccion definitiva de la iglesia y del colegio se debi6 de llevar a cabo
durante la segunda mitad del siglo XVII. Al ser expulsados, un retablo barroco
fue acogido en San Francisco, donde hoy se halla dedicado al Sagrado Corazdn.

En el otro costado de la plaza, en la Calle Real (8-02) se encuentra la porta-
da de mas acentuado barroquismo de la villa, no sélo tiene los pilares de flan-
queo segun ejes divergentes sino que la moldura mixtilinea del cuadro parece
inspirada en la de la portada de la Inquisicion de Cartagena.

SAN AGUSTIN

En el ano de 1606 ocurrié la fundacién, gobernando la didcesis el domini-
co fray Juan de Ladrada. La iglesia actual responde a reformas llevadas a cabo en
1769. La fachada sigue el tipo momposino con aditamentos de ceramica en los
laterales del pifién. Tiene tres naves separadas con pies y techumbre de madera a
dos aguas. El tramo de la cabecera esta acentuado por complicados arcos cono-
piales decorados con rocalla en su intradods.

SANTA BARBARA

Se empezd a construir como viceparroquia a principios del siglo XV1I,
pero quedd terminada en 1730. Al reedificarla en 1794 se tratd formalmente de la
construccion de la pintoresca torre, en la que estuvo muy interesado el rico veci-
no don Martin de Setuain, pero solo se acabo en 1808. La iglesia sigue el modelo
de San Agustin que acabamos de ver, con tres naves separadas por pies de made-
ray fachada con gran pifién decorado con aditamentos de ceramica, segtin nor-
ma momposina, resultando el ejemplar mas equilibrado por la disposicion de
los vanos.
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El viajero Saffray fue el primero en destacar la torre octogonal, que sélo
presenta decorados los lados que se ven desde la plaza y el rio. Su base esta for-
mada por grandes molduras cual si se tratara de un pilar gigantesco; el primer
cuerpo muestra las aristas subrayadas por columnas adosadas de fuste exornado
con cinta dispuesta helicoidalmente, y sobre los capiteles hay unas cabezas de
le6n, animal representado también en el segundo cuerpo de la portada; de los
nichos avenerados, el central estd abierto. El balcon corrido del segundo cuerpo
muestra su barroquismo al disponer los pies en dngulo y al colocar balaustres de
tipo salomonico en el antepecho; las torres del convento de Mongui también
parece ser que tuvieron balcones volados. Las claraboyas del tercer cuerpo apa-
recen encuadradas con molduras de tipo mixtilineo. El campanario presenta
gruesas columnas de fuste estriado con capitel de grandes pencas, como el de las
columnas inferiores, y dbaco casi esférico. El remate de la torre lo forma una
bdveda semiesférica muy rebajada.

Este ejemplo de torre octogonal no fue tinico durante el siglo XVIII, no
lejos de Mompox existe otro, en El Banco y en Venezuela se conocen los ejem-
plares de San Antonio de Maturin, Santa Ana de Paraguand y Guaibacoa. Nin-
guno supera en gracia y belleza al modelo de Mompox, bien representativo del
arcaismo del barroco en esta zona en fecha tan avanzada. Ha escrito Marco
Dorta:

La torre momposina es uno de los ejemplares mas interesantes de esa ar-
quitectura popular en ladrillo que se desarroll6 durante el siglo XVIII a lo largo
de las orillas del Cauca y del Magdalena. Sin relacién concreta con otros edificios
de Cartago o Santa Fe de Antioquia, por ejemplo, tiene de comun con ellos su
acento local y sus arcaismos. Prueba del aislamiento de algunas ciudades colom-
bianas respecto del foco artistico de la capital, es el hecho de que se labrara esta
torre por los mismos anos en que el arquitecto neocldsico fray Domingo de Pe-
trés comenzaba sus trabajos en Santa Fe de Bogota. Gracias a este aislamiento, el
maestro de Santa Barbara dejo en la vieja villa de Santa Cruz de Mompds, frente
al famoso rio Magdalena, una de las obras mds bellas con que se despedia el

barroco popular en los albores del ochocientos.

Al interior hay que destacar el retablo mayor, con columnas de fuste abom-
bado en el primer cuerpo y hornacina de arco conopial en el segundo. Se trata
de una obra de fines del siglo XVIII. El retablo de la nave de la Epistola, dedica-
do a santa Rosa de Lima, tiene la fecha de 1783, y parece ser del mismo que hizo
uno que hay en San Francisco. El retablo de la otra nave esta fechado en 1809, y
todavia muestra rasgos de tipo rococé. En la sacristia se guarda, medio carcomi-
da, una hermosa cruz de madera, con decoraciones vegetales (siglo XVIII).
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COLEGIO DE SAN PEDRO APOSTOL
Dentro de la arquitectura civil destaca este monumento por su magnifico [1dm. 188]
patio, que recuerda en su arcaismo modelos del siglo XVI. Se debe a la munifi-
cencia del espafol Pedro Martinez de Pinillos que a fines del siglo X VIII favore-
ci6 a Mompox con varias donaciones. En el afio de 1794 empez6 esta fabrica; el
patio muestra arcos de medio punto en la planta baja y arcos rebajados en la
galeria superior, en ambos una linea de ladrillos subraya las arquivoltas. El tipo
de columna, aunque mds grueso, parece derivar del que vemos en claustros y
porticos cartageneros del siglo XVII.
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MEDELLIN

El poblado de San Lorenzo de Aburra fue trasladado en 1646 al angulo formado
por el rio Aburrd y el riachuelo de And o Aguasal. Tres afios mas tarde hicieron
una iglesia de teja dedicada a Nuestra Sefora de la Candelaria. En 1675 alcanzo
la categoria de villa, realizando el alarife Agustin Patifio una traza regular con
la adicién de nuevas cuadras y rectificacion de las calles viejas; entonces cambid
el nombre viejo por el de Medellin. Nueva transformacion urbanistica sufri6 la
villa en tiempos del oidor Mon y Velarde.

LA VERACRUZ

La primitiva iglesia (1682-1712) fue construida por un grupo de vecinos,
mas reedificada de 1791 a 1802 por los albaiiles José Ortiz e hijo. Su fachada es lo
mas interesante, ya que se solucion¢ el remate con la forma caracteristica del
barroco colombiano: la espadafia, acentuada con grandes piramides de sabor
arcaizante; grandes cartones establecen la transicion entre los cuerpos inferiores
y la espadafia. Las semicolumnas de la portada nos traen evocaciones del plate-
resco, pero de un gusto netamente criollo.

LA CANDELARIA

Esta iglesia se encuentra en el Parque Berrio y, como vimos, es la més anti-
gua de la ciudad. Edificada en 1649, fue demolida en 1767. El plano de la actual
fue proyectado por el gobernador José Varén de Chaves, llevando a cabo la reali-
zacion los albaiiles José y Juan Maria Holguin (1786). Todavia sufrié reformas
ya que la cupula se acabd en 1860 y las torres en 1887. Lo mads interesante del
exterior corresponde a la fachada lateral, cuyos muros aparecen desnudos de-
nunciando por sucesivos resaltes los altares de la nave. La portada lateral acusa
las soluciones de un barroco local muy tardio.

En la sacristia se guarda una pintura de la Inmaculada que parece ser de
Vésquez y Ceballos. La tela de la Virgen de la Candelaria, patrona de la ciudad,
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parece datar de los primeros afos del siglo XVII; ya en 1630 se celebraba su
fiesta.

Son mads bien pocas las reliquias coloniales de esta ciudad moderna. Su
auge lo predijo el oidor don Antonio Mon y Velarde cuando informé al Virrey
en 1785: “Esta provincia, hoy la mas atrasada de todo el reino, llegara algin dia a
ser la mds opulenta”.

LA CEJA

En el afio de 1789 fue creado este partido en un hermoso valle. La sefiora
Maria Josefa Marulanda cedio los terrenos para la iglesia, plaza y calles. Erigido
curato en 1815, hacia esta fecha hay que situar la construccion de la iglesia, en
cuya monumental fachada, dentro de un estilo de transiciéon barroco-neoclasico,
pervive el gusto por la espadana.

RIONEGRO

A mediados del siglo XVIII la poblacién de Santiago de Arma, ciudad fun-
dada por el lugarteniente de Belalcazar, Lopez Muiioz, entr¢ en plena decaden-
cia asi que algunos de sus vecinos se establecieron en el valle de San Nicolas de
Rionegro, donde se habia levantado una capilla en 1670. Al fin, en 1777, los habi-
tantes de Rionegro hicieron la traslacion oficial desde Santiago de Arma, llevan-
do consigo la imagen milagrosa de la Inmaculada, que se dice habia sido donada
por Felipe II a la vieja poblacién de Arma. Aunque la parroquial de Rionegro es
moderna, conserva todavia la sacristia vieja, del ultimo cuarto del siglo X VIII.
Es construccién de planta cuadrada, cubierta con techumbre de madera con
estructura cupular de ocho lados, decorada en su centro con temas vegetales y
otros estilizados; resulta un conjunto digno de interés. Entre las joyas hay que
citar un riquisimo expositorio, donado por la familia de Liborio Mejia en 1790;
de la misma fecha debe de ser la bellisima custodia. Un cdliz con pie de plata
dorada y copa de oro, y una corona barroca completan su rico tesoro. Entre el
mobiliario no hay que olvidar los armarios empotrados (no todos son antiguos)
y el sillén del obispo de Antioquia fray Mariano Garnica Dorjuela (1827), toda-
via bajo el influjo del gusto barroco.

SANTA FE DE ANTIOQUIA

Son muy pocos los viajeros que han dejado huella de su paso por la antigua
capital de la gobernacién antioquena. A mediados del siglo pasado, el francés
Saffray hizo una detenida visita pero no supo captar el interés artistico de esta
vieja ciudad, se limité a decir: las casas y los monumentos no ofrecen nada de
notable. Practicamente, el descubrimiento de Santa Fe fue obra de Marco Dorta.
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Lo mds interesante de Santa Fe es el conjunto urbanistico que permanece
casi intacto; pocas ciudades colombianas conservan tan bien su aspecto colo-
nial. En esta ciudad deliciosa la vida tiene otro ritmo; la soledad y el silencio, que
tan vitales son para el desarrollo espiritual del hombre, se han remansado en sus
calles soleadas y en la intimidad de los patios. Santa Fe es una ciudad con alma,
que cautiva al viajero, y éste, acostumbrado a las ciudades en serie, conservara
un recuerdo imborrable de su visita. Una mirada superficial haria pensar que la
ciudad fundada por Robledo es hoy una urbe muerta, pero no es asi, sino mas
bien un caso de supervivencia de formas culturales de épocas pretéritas; aqui la
sociedad colonial estructuré con firmeza un cuerpo de pautas culturales que
han pervivido a través de varias generaciones.

Todo el legado arquitecténico de Santa Fe tiene un caracter eminentemen-
te popular. La capital de Antioquia, dado su aislamiento, hizo que el arte se de-
sarrollara con sencillez y autenticidad, recurriendo a las posibilidades que
ofrecia el ambiente, sin importaciones ni extrafias influencias; a este respecto es
preciso hacer constar que no se conoce la actividad de un arquitecto académico
o de formacion europea.

La armonia de la vida colonial descansaba en el desarrollo parejo de la vida
familiar y de la vida publica, con razdn ha escrito Raul Villanueva al tratar de la
repercusion de las estructuras sociales sobre las urbanas: “La vida colonial se
concentra alrededor de dos espacios fundamentales: el patio y la plaza”. En San-
ta Fe no existe iglesia que no esté provista de su correspondiente plaza. Las fa-
chadas de los pies de la Basilica, la Chinca, Santa Barbara y Jesus Nazareno, han
motivado la creacién de otros tantos espacios urbanos, con preeminencia de la
Plaza Mayor ante la vieja iglesia matriz (hoy Basilica). Es digno de comentarse
un claro contrasentido: estas construcciones tienen unos espacios interiores
pequeiios, mientras que sus fachadas muestran evidentes pretensiones de monu-
mentalidad. El problema de la fachada que no corresponde a la estructura del
edificio es dificil de explicar, aunque pienso que se pueda aclarar teniendo en
consideracion el principio del “enmascaramiento”, cuya significacién dentro del
mundo manierista estudiaron con profundidad Pinder y Weisbach en el campo
pictorico. El genio hispanico, tan profundamente anticlasico, a veces se sirvid de
la arquitectura, no para lograr puros valores estéticos, sino para impresionar.
Esta monumentalidad no era para ornar la ciudad como prescribian las Leyes de
Indias, sino para destacar el poder y la inmortalidad de la religion Catdlica. Este
ejemplo fue imitado por los habitantes de la ciudad, aspecto que por razones
politicas hasta recomendaba la legislacion indiana, asi se ordenaba que se cons-
truyan “las casas de forma que cuando los indios las vean, les causen admira-
cion, y entiendan que los espafioles pueblan alli de asiento”. Santa Fe fue uno de
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esos centros donde mas arraigd el orgullo espafol; a este respecto es interesante
la impresion del viajero Saffray: “algunas familias se jactan de no tener en las
venas sino sangre azul, por descendencia directa de los chapetones y por alian-
zas entre godos”.

Si en la creacion de las plazas no predominaron los valores puramente
compositivos, el artista local estuvo més afortunado al concebir los patios, y, en
general, la casa de la cual formaban parte. No hubo esos prejuicios de caracter
simbolico, y se logré un conjunto propio y auténtico. Ya la planta de la casa nos
revela esa especial manera de articular los espacios, segun féormula de raigambre
hispano-musulmana, formando composiciones trabadas y asimétricas de direc-
triz quebrada o acortada. Con ello se huyd de la trivial simetria axial, y no re-
cuerdo una sola casa dispuesta asi. Las casas poseen generalmente un patio y un
traspatio, que se articulan con el ingreso siguiendo la férmula aludida, muy fre-
cuente en la Nueva Granada por el aspecto mudéjar de la arquitectura colonial.

Los patios de Santa Fe son los mas hermosos que conozco en Colombia, y
afortunadamente estan intactos. Las zonas verdes no siguen esquemas geomé-
tricos. Un pavimento de grandes ladrillos suele cubrirlo, dejando tan solo unos
espacios en los que crecen palmeras y arbustos cuajados de fragantes flores. Ma-
cetas y enredaderas completan la decoracion vegetal de este rincén familiar. Es
inevitable que el viajero piense en la ilustre ascendencia de este patio santafere-
fio: primero recuerda los ejemplares de Andalucia y del Norte de Africa, y aguas
arriba de la Historia, estan los patios drabes y los romanos, levantados también
en las riberas del Mediterraneo. El patio santaferefo es inolvidable. Ha escrito
Germadn Arciniegas:

Aqui estd la dulce paz de Antioquia, en este patio de las tinajas, en este
rincén que evoca las grandezas y aun las conserva intactas; rincon que guarda y
que vigila un silencio sereno de nobleza, un silencio macizo de dignidad. La
sombra de los almendros y de los icacos, la sombra fresca de los limoneros tiene

el encanto de la juventud inextinguible.

LA BASILICA

Se levanta en un costado de la Plaza Mayor destacando monumental sobre
las edificaciones de dos pisos. La primitiva capilla se incendié el afio de 1656,
pero tres afnos después ya se levant6 una nueva, que fue demolida a fines del
siglo X VIII para erigir la actual (1799-1837), que merecio el titulo de catedral en
1804. El constructor fue el maestro santafereiio José Ortiz, que vimos trabajando
en La Veracruz de Medellin, sucediéndole a su muerte un hijo del mismo
nombre. No se ha podido documentar una tradicion que afirma que los planos
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fueron proporcionados por Petrés, tesis que con razén no admite Dorta. Alma
de la obra fue don Juan Esteban Martinez, que super? las dificultades inherentes
a los afios criticos en que se levanté. Ha escrito Marco Dorta:

La catedral antioquena repite el tipo frecuente en Colombia y en Venezuela
de iglesia de tres naves con arcos de medio punto sobre columnas toscanas, no-
tandose en planta el crucero por la agrupacion de cuatro soportes. La fachada no
estd exenta de interés: un entablamento corrido divide sus dos cuerpos, salvan-
dose la diferencia de anchura mediante aletas o cartones y pinaculos piramida-
les. Las tres puertas estin encuadradas entre pilastras, y el espacio comprendido
entre las portadas y el entablamento, que es mas estrecho en la calle central, se
aprovecha para disponer hornacinas. En el segundo cuerpo se abre un éculo
circular y unas pilastras pareadas sostienen el fronton de remate. El conjunto
resulta esbelto, ya que iguala en altura a la torre adosada al lado del Evangelio.
Esa elevacion del cuerpo central para ocultar la cubierta, que tan feliz solucion
tuvo en San Francisco de Popaydn, recuerda una de las notas tipicas del barroco

venezolano.

Son varias las piezas de orfebreria que guarda esta iglesia. En primer lugar
la riquisima custodia, donada por los Jesuitas en 1766; tiene un hermoso pie ba-
rroco, adornado con piedras preciosas; parece ser que ya existia en 1722. La pieza
mas antigua es la ldmpara de plata de la Capilla del Cristo, donada por el gober-
nador Juan Gomez de Salazar (1663). Del siglo X VIII parece ser un taberndculo
de plata de un altar de la nave del Evangelio, obra barroca, aunque arcaizante. El
conjunto mds rico se encuentra en el altar mayor, cuyo frontal es todo de plata,
realizado por Francisco Correa en 1836. Mas interesante es el expositorio, reali-
zado por los hermanos Antonio Correa, carpintero, y Francisco, platero, en
1802; hicieron un templete cupuliforme de plata trapezoidal, en cuyas portezue-
las figuran los evangelistas y los Santos Padres de Oriente y Occidente. Junto al
sagrario, ademads de la vid y el trigo, esta el pelicano y un tipo de Palmacea, que
parece corresponder al corozo amolado, Acrocomia aff. antioquensis, cuyo signi-
ficado, si es que lo tiene, me es desconocido.

De la serie de lienzos alli guardados destaca una Santa Inés (en la sacristia),
de Ceballos. El grupo de imdgenes mas interesante es el de la Santa Cena, encar-
gado, al parecer, por el oidor Mon y Valverde en Quito; segtin una tradicion, el
artista se vengo de su impaciente cliente, retratdndole como Judas.

SANTA BARBARA
La primitiva iglesia de este nombre se remonta al afio de 1636, fue pajizay

no estuvo precisamente en el lugar de la actual. Con motivo de la visita del
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obispo de Popayan, Juan Gémez de Frias, éste echo en falta “una escuela de gra-
matica, a pesar de la mucha riqueza de sus moradores y de las buenas capacida-
des de sus hijos”, por lo que pensé en fundar un colegio regido por los Jesuitas.
Felipe V dio la cédula de fundacion en 1722. Seis afios mas tarde el parroco les
hizo donacién de la iglesia de Santa Barbara. Si los jesuitas, como parece, inter-
vinieron en la obra de la iglesia, esto debi6 de ser a mediados del siglo XVIIL.

Tiene tres naves, con la central mads alta e iluminada por claraboyas semi-
circulares. Sobre los arcos de medio punto de las naves hay un balcén corrido,
semejante al de San Ignacio de Bogota. Una reciente restauracion ha dejado al
descubierto sus muros de piedra y los arcos de ladrillo, pero fue lastima que el
pavimento no se renovara. Entre las piezas interesantes del interior es necesario
citar un retablito de columnas platerescas, obra probable del siglo XVII. El expo-
sitorio del altar mayor fue donado en 1683 por el gobernador Diego Rovillo de
Arce. En el camarin del altar mayor se venera una Piedad, que es el mejor grupo
pasional de la ciudad. La Capilla del Sefior Caido nos muestra un excelente
ejemplo de imagineria bogotana; el artesonado de la capilla fue colocado en el
muro de la nave del Evangelio, a la entrada. De los cuadros de Vasquez y Ceba-
llos, el tnico seguro parece ser La Aurora. El pulpito fue decorado con pinturas
muy toscas de los Padres de la Iglesia, inspiradas, sin duda, en grabados. El reta-
blo de San Antonio tiene un tabernaculo de columnas barrocas con fuste forma-
do por dos vastagos helicoidales. La pintura de la parte superior de este retablo
referente a la Dormicién de la Virgen parece ser de fines del siglo XVIII y deriva
sin duda de una estampa.

Sobre la fachada ha escrito Marco Dorta que:

Por sus proporciones alargadas, el inico punto de vista del conjunto es el
frontal; no deja de ser curioso el hecho de que el arquitecto haya dispuesto las
espadanas en tal forma que den la impresion de cuerpos de torres, si se las con-
templa de frente. El agudo pifién que las remata es demasiado ancho para ser
pinaculo y parece haber sido hecho para simular un chapitel. La solucidn, idénti-
ca ala que se pretenderia con un decorado de teatro, es de una ingenuidad que
hace pensar en un maestro de escasos recursos artisticos, que en vano trataba de
conseguir algo original fundiendo elementos aprendidos en otros edificios. Esos
pifiones de las espadanas, si bien mas estrechos y usados como pinaculos, se

encuentran en la Veracruz de Medellin.

LA CHINCA
[1am. 204-205] Hasta 1702 llev¢ el titulo de Ermita de los Mdrtires, y luego iglesia de Nues-
tra Sefiora de Chiquinquird. Su fundacién correspondié al gobernador Mateo
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Castrillon, antes de 1650 pero a fines del mismo siglo fue destruida. A mediados
del siglo pasado fue reconstruida, en un estilo bastante falseado. Lo tinico que
vale la pena son algunos cuadros, entre los que destacamos el de San Bernardo,
inspirado en algtn grabado de los Klauber. Hay un atril barroco en plata repuja-
da, realizado en 1819 por Francisco Correa.

JESUS NAZARENO

Esta iglesia se remonta también al siglo XVII, pero fue reconstruida a prin-
cipios del siglo pasado, asi que la fecha de 1828 de la fachada debe de correspon-
der a la terminacion. La pieza mas valiosa es un lienzo de Vasquez y Ceballos,
Santa Rita de Casia. Hay una imagen del Cristo de la Cafia, probablemente del
siglo XVII; un cuadrito del tema de la Pasion (1798) y un atril barroco en plata
repujada, completan la decoracion de esta iglesia.

VALLE DEL CAUCA
Dentro de la geografia turistica de Colombia, el Valle del Cauca tiene prestigio
por su espléndido paisaje, pero el viajero culto no debe ignorar que en esta co-
marca privilegiada hay algo mas que naturaleza. El viajero francés André descu-
brid la Torre Mudéjar y la Virgen de los Remedios, en Cali, pero sus notas de
viaje cayeron en el olvido; hace apenas dos décadas que Marco Dorta realzé las
joyas cartagiieias, y poco después Pal Kelemen hizo referencia a Cartago y Cali.
La ciudad desconocida fue Buga, ni André, ni Saffray, ni Hamilton, ni Rivera y
Garrido, se dieron cuenta del interés artistico de esta ciudad.

Como en siglos pasados esta zona fue eminentemente pastoril y agricola,
tuvo una vida econémica muy languida, lo que motivo que el arte se desarrolla-
ra con sencillez y autenticidad, recurriendo a las posibilidades que ofrecia el
ambiente, sin importaciones ni extrafias influencias, al menos en lo que se refie-
re a la arquitectura; la pintura y la escultura apenas tuvieron vida propia, asi que
la mayor parte de lo existente es “arte de aluvién”, procedente en gran parte del
emporio quitefio. Aqui no hubo practicamente yacimientos auriferos, la gran
fuente econdmica que capitalizd los tesoros artisticos de la vecina Popayan.

Pienso que el mayor legado del Valle del Cauca a la cultura barroca neo-
granadina sea su arquitectura, original y sencilla, de sentimiento criollo. El he-
cho de que la arquitectura de esta zona tenga una personalidad se patentiza en la
dificultad de analizarla con espiritu academicista: es dificil clasificarla concreta-
mente en un estilo. Tan ingenuas y sencillas son algunas de sus formas que no es
posible teorizar. Es un arte surgido de las exigencias de la tierra y del pueblo,
formado con materiales deleznables, fundamentalmente madera y ladrillo. Por
estas circunstancias diremos que la arquitectura del Valle tiene como
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denominador comun el mudejarismo, pero no como parcela limitada dentro de
un cielo histdrico sino como constante a lo largo del periodo colonial.

SANTIAGO DE CALI
La pujante ciudad actual desperto tardiamente su conciencia urbana, asi que sus
iglesias coloniales casi han desaparecido, y buena parte de sus tesoros museables
pasaron a enriquecer colecciones particulares. La ciudad fue fundada en 1536
por Belalcazar, quien, siguiendo las primeras normas de tipo urbanistico (Pe-
drarias, 1513; Cortés, 1523), dispuso la traza de la ciudad de acuerdo con la for-
mula hipodamica, empleada por los Reyes Catolicos. Como la ciudad fue creada
con otros mddulos urbanisticos, su adaptacion a la vida moderna la ha desvir-
tuado, muestra bien patente es el atrofiamiento sufrido por la vieja Plaza Mayor,
hoy Parque de Caicedo; antes fue lugar de tertulia y escenario de la vida religio-
sa, politica y festiva, pero destruidas sus proporciones, este espacio perdio casi
todo su caracter.

El fundador de la ciudad fue inmortalizado por el escultor Victorio Macho
con una estatua gigantesca realizada en 1936. El artista cuenta en sus memorias
(1939):

El gobernador me llevo a una altura que dominaba la ciudad, para que
viera mi Belalcazar broncineo. Esta estatua —aunque enérgica de movimiento- es
inferior a la ecuestre de Popaydn, la que es mas hermosa por la conjuncion del
noble jinete y el soberbio caballo. Me agradd, sin embargo, enfrentarme a una
obra mia sobre el grandioso fondo de las montanas andinas, elevandose y desta-

cando arrogante y expresiva de ademdn sobre la ciudad por él fundada.

Arciniegas ha notado que la cabeza de Belalcazar la copi6 el escultor de su
obra anterior, el monumento a don Santiago Ramoén y Cajal, que se halla en el
Retiro madrilefio.

LA CATEDRAL

Hasta la ereccion del obispado la actual catedral se llamo iglesia matriz de
San Pedro, que fue la mds antigua de la ciudad, fundada al parecer en el siglo
XVI. En 1772 se la reedificé de nuevo bajo la direccion del arquitecto espafiol
Antonio Garcia; de haberse concluido, Cali tendria hoy uno de los tres templos
mas importantes del barroco en Colombia. Al fin qued6 terminada al gusto
neoclasico por obra del arquitecto calefio P. Ortiz, a mediados del siglo pasado,
pero nuevas transformaciones la dejaron en su anodina forma actual. Los tni-
cos cuadros dignos de interés estan en la sacristia y proceden de la destruida
Capilla de la Gracia. Los mds interesantes son el de San Agustin con la Virgen y
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Cristoy el de la Virgen de la Correa; son obras anénimas de fines del siglo X VIII,
el primero parece estar relacionado con el taller del artista quitelo Manuel Sa-
maniego. El cuadro de San Agustin tiene especial interés por la rareza de su
iconografia, que es una tosca materializacion para significar el origen de la cien-
ciay del amor en San Agustin; segun Werner Weisbach, tal recurso expresivo,
en relacion con el realismo de la época produce una fuerte expresion de repug-
nancia; se conoce otra version del mismo pasaje en un fresco del coro de la igle-
sia de Indersdorf (1757), obra del pintor bavaro del rococé Matteus Giinter.

CONVENTO DE SAN AGUSTIN (VIEJA SANTA LIBRADA)

Ninguin monumento calefio ha sido tan castigado por la incomprension. La
vieja iglesia fue empezada por el maestro cantero Gregorio Sinchez Medina a
principios del siglo XVII. Los frailes, para continuar la obra, tuvieron que enaje-
nar una imagen del artista italiano Angelino Medoro. Para la iglesia, demolida
barbaramente hace unos afios, habia dado el Capitdn Zapata de la Fuente, en
1670, mil patacones para que fuera reedificada de teja y con “decencia”. A esta
época debe de pertenecer el claustro, cuyo sencillo modelo con arcadas en la
galeria baja y pies de madera en la superior se repiti6 un siglo mas tarde en el
convento de San Francisco. La capilla fue derrumbada en 1945, sin considera-
ci6n alguna al pasado de la ciudad; gracias al coleccionista Buenaventura se sal-
varon las imdgenes de la fachada y una bella reja. Las esculturas en terracota
representan a la titular de la capilla, Virgen de la Correa, a San Agustin'y a Santo
Tomads de Villanueva; tienen mas aire de altorrelieve que de bulto redondo y
pudieran relacionarse con las de la silleria de San Francisco del Cuzco, labrada a
mediados del siglo XVIII por el hermano lego Fr. Luis Montes o con las arcai-
zantes del retablo mayor de Santa Clara de Bogotd, fechado en 1672; por efecto
del material usado los plegados carecen de la dureza de la madera y el modelado
tiene cierto aire impresionista. Las figuras tienen cierta rigidez y falta de gracia
en su composicion; la mas lograda es la de la Virgen tanto por el gesto como por
la posicion del Nifo, que tiene su mano sobre el pecho de la Virgen; muy elegan-
te resulta el amplio plegado del manto. Los rostros de los santos estan faltos de
expresion, y la disposicion de los cabellos en forma decorativa denuncia inge-
nuidad y primitivismo.

LA MERCED

La fundacidn de este convento se remonta al siglo XVI. El interior esta muy
desfigurado y tan solo tiene interés la visita para contemplar un retablo barroco
y dos imagenes renacentistas. El cuerpo de la iglesia parece ser del siglo XVII 'y
se proyecta quitarle el absurdo cielo raso para ponerle otro en forma de artesa.
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El retablo mayor se puede datar en la segunda mitad del siglo XVIII; es intere-
sante su estructura por la presencia de unos estipites, muy raros en el barroco
colombiano y que nos recuerdan algunos ejemplares mejicanos. La titular de
este retablo es la Virgen de las Mercedes, imagen que deberia de presentarse sin
ropajes para que el viajero apreciara su bellisima talla. Como la Virgen de la Paz
de Cartago denuncia ascendencia sevillana y pudiera fecharse a fines del siglo
XVI. Tan orgulloso estaba el pueblo calefio de su imagen que, durante la Colo-
nia, para ponderar la belleza de una muchacha se la comparaba con la Virgen de
las Mercedes. El origen de la Virgen de los Remedios, patrona de la ciudad, estd
ofuscado por una hermosa leyenda piadosa. La imagen, situada en el camarin de
la capilla adjunta, esta tallada en piedra, al parecer policromada por Angelino
Medoro a fines del siglo XV, asi que se podra datar durante el altimo cuarto del
mismo siglo. Por sus caracteristicas de estilo esta dentro de la escuela sevillana
de Juan Bautista Vasquez; su tipo presenta evidente parentesco con los relieves
de las Virgenes Mdrtires, que, procedentes del convento de Santa Clara de Tunja,
se hallan hoy en el Museo de Arte Colonial de Bogota. En la sacristia se guarda
una serie de cuadros ingenuos, de fuerte sabor indigena como el de San José. De
sus joyas lo mas valioso es un copén de oro, que antes fue una esfera astronémi-
ca, realizada en Ausgsburgo por Cristobal Ghissler, el afo de 1574. Pieza digna
de considerarse es un sagrario de plata, que tiene forma de templete hexagonal;
fue ejecutado por Toribio Balverde en 1765.

CAPILLA DE SAN ANTONIO

Es uno de los lugares menos desfigurados del Cali colonial; desde ella se
divisa un magnifico panorama urbano. Erigida la capilla en 1747 como viceparro-
quia de San Pedro, poco después se pensé ubicar alli el convento misional de San
Francisco. La espadana presenta los vanos encuadrados segun la vieja tradicion
almohade, y coronada por aditamentos de ceramica que deben de ser los mas
antiguos testimonios de su uso en el Valle del Cauca. Aunque su interior tiene
cierto cardcter, ha sufrido mucho con la restauracion de 1944. El retablo puede
pertenecer al tltimo del siglo XVIII ya que muestra influencias del rococd; son
muy interesantes los estipites, diferentes de los de la Merced. Parece este altar
obra de un taller local derivado del foco payanés. El lienzo mas interesante se
refiere a San Pablo El Ermitafio, pintura de aire tenebrista, quiza del siglo XVII.

CONVENTO DE SAN FRANCISCO

Fue fundado por el infatigable misionero ecuatoriano Fr. Fernando Larrea.
Empezado en 1757, se hallaba en buen estado, con la iglesia terminada en 1764.
Esta fundacion tuvo gran vigor y supuso para la ciudad una renovacion intelec-
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tual; el progreso urbano durante el siglo XIX estd unido a las figuras de algunos
franciscanos, hijos de la ciudad. La actual capilla de la Inmaculada fue la iglesia
vieja, desfigurada y “embellecida” por una absurda restauracion; nada hay en su
interior para recomendar su visita al viajero culto y sensible. El claustro, del si-
glo XVIII, responde al modelo de San Agustin, pero una restauracion reciente
ha bastardeado los pilares.

Colombia, no sin razon ha sido llamada “La Mudéjar”. Las primeras mues-
tras de este estilo conservadas son los artesonados de Tunja y Bogot4; las cons-
trucciones no siempre pudieron resistir el golpe de los sismos. La Torre Mudéjar,
aunque monumento tardio, es uno de los mas importantes del mudejarismo
arquitectonico neogranadino, casi representa el punto algido de este estilo en el
Valle del Cauca. Con anterioridad el mudejarismo se manifest6 en la misma
ciudad en la fachada de la iglesia del convento agustino y en la espadaiia de la
capilla de San Antonio, ambos ejemplares fueron superados por esta pintoresca
torre, ya que, en sus paramentos, el artifice usé un ladrillo cortado en forma
especial, figurando curiosos losanges y logrando un notable efecto de claroscu-
ro. Su altura de 23 metros estd dividida en cuatro cuerpos por cornisamentos
muy salientes, salvo el primero. El interés radica en los cuerpos superiores. Los
cornisamentos tienen dos tipos de ladrillo: uno cortado en forma trapezoidal, de
lados ondulantes, que también se emplea en los paramentos, y otro de forma
semicircular. El tercer cuerpo tiene el paramento decorado con bandas forma-
das por la superposicion de dos ladrillos trapezoidales, unidos por las bases ma-
yores, asi que forman series de arquitos trilobulados, de gran efecto
claroscurista; en el centro de cada pafio se abre un 6culo, trasdosado de ladri-
llos, de tal manera que le da aspecto de una estrella de quince puntas; cada écu-
lo esta coronado por unas repisas de ladrillo, sin otra funcién que la meramente
decorativa. El cuarto cuerpo o campanario tiene los vanos con arco trilobulado,
con la singularidad de que el arquito central es conopial. El remate de la torre es
semiesférico, revestido de azulejos verdes y azules, con unos pilotes de ceramica
en las esquinas; esto no es raro, en la misma ciudad, en una obra anterior, la
Capilla de San Antonio, hemos visto la espadana coronada por un aditamento
de ceramica.

Como sucede con otras obras singulares, no se conoce referencia docu-
mental sobre la Torre Mudéjar. Esta adosada a los pies de la “iglesia vieja” de San
Francisco, que fue terminada en 1764. Creemos que fue construida durante la
segunda mitad del siglo XVIII, corroborandose asi la referencia poco precisa del
viajero parisino André; no en vano ha pasado el tiempo imprimiendo a “sus
muros aquel tono dorado” de que hablaba el ilustre viajero galo. Dado su carac-
ter mudéjar, la imaginacién del pueblo se ha recreado inventando leyendas en
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las que actia como protagonista un alarife de ascendencia drabe. La interven-
cion de moriscos debe desecharse mientras no esté documentada, ya que las
“Leyes de Indias”, (Libro VII, titulo V, ley XXVIII) prohibian categéricamente la
emigracion de beberiscos o de moros conversos. Lo que si parece ser verdad es
una tradicion local que atribuye la obra a un esclavo; existe base documental
para pensar que tal esclavo fue el alarife mulato Pablo.

En la misma manzana se halla la iglesia de San Francisco, construida de
1800 a 1828, y representa el primer hito del neoclasicismo en el Valle del Cauca,
de acuerdo con la moda ilustrada. Es el templo mas monumental y hermoso de
la ciudad, proyectado por el arquitecto payanés Marcelino Pérez de Arroyo y
realizado por el franciscano calefio Fr. Pedro Herrera. Si la decoracién interior
estuviera de acuerdo con la estructura, formaria un conjunto lleno de unidad y
armonia. La fachada acusa la fluencia de los tratados manieristas en los que se
inspir6é don Marcelino, especialmente del Vignola.

Al interior, lo més valioso es una Inmaculada legardiana que hay junto a la
sacristia, pero no es obra del gran imaginero quitefio. En el pequefio museo de
la sacristia se presentan notables piezas de orfebreria barroca y una interesante
pintura de la Inmaculada, obra del pintor quitefio Vicente Alban (1787).

HACIENDA DE CANASGORDAS

En el siglo XVIII la histérica hacienda quedd vinculada a la familia procer
del Alférez Real. Ya perdio la capilla; la planta del conjunto tiene forma de Z y
estd circuida en sus dos pisos por una galeria con pies de madera colocados en
angulo, rasgo que indica el espiritu de novedad que introdujo el barroco del
siglo XVIII, en cuya época debi6 de ser reconstruida. De la serie de cuadros que
alberga la casona el mas interesante es el de Cristo camino del Calvario, obra que
parece ser copia de un manierista flamenco, aunque tenga aditamentos como el
alguacil a la espafiola; el original pudiera datar de mediados del siglo XVI; no
seria extrafio que un grabado hubiera servido de vehiculo. Otro lienzo intere-
sante es la Sagrada Familia, fechado en 1790, de la escuela quiteiia de Samanie-
go; en Popay4n existe otro semejante en la coleccién de Alvaro Garcés.

JAMUNDI
Esta hacia el sur del Valle, y no lejos de Cali; merece una visita este pueblo para
contemplar la iglesia parroquial, terminada en 1808 por el maestro Mateo Cor-
doba. Aunque es obra tardia, interesa porque muestra la pervivencia de una
arquitectura popular, cuyo epicentro fue Buga. Desfigurada en este siglo, estu-
vo a punto de ser derruida, pero se salvo gracias a mis insinuaciones; actual-
mente el arquitecto Viafara trata de volverla a su sencillez y belleza primitivas.

[148]



Tercer itinerario.
Zona occidental

En las cercanias de Jamundi hay dos haciendas dignas de interés. La Viga
tiene una curiosa planta en forma de T, pero su construccion, parece correspon-
der a los primeros tiempos de la Republica; su caracter es netamente colonial. La
Hacienda de Sachamate muestra casona de dos pisos, de madera y balaustrada
en torno; parece haber sido construida en dos etapas, aunque los pies en angulo,
como los de Canasgordas y del claustro de Santo Domingo de Popayan, nos ha-
blan de su origen dieciochesco.

EL SALADO
Lo mads interesante de este pueblito, que dista 47 kms. de Cali hacia el occidente,
es la Torre, situada junto a la Carretera del Mar. El sencillo volumen de su pris-
ma queda dividido en dos partes iguales por una cornisa, decorada con un friso
de dientes de sierra; la parte inferior contrasta con la superior, exornada con
ladrillos que forman disefnos en zigzag. No presenta relacion alguna con la torre
calena de San Francisco. Conservada por verdadero milagro, es un buen testi-
monio de ese amor por el volumen sencillo que tuvo el pueblo neogranadino. La
Hacienda de El Salado existié desde los primeros tiempos de la Colonia; alli se
formé un caserio indigena, como posada y descanso de los arrieros que hacian
la ruta del mar. En el afio de 1770 Andrés Guillermo Collazos erigi6 la iglesia, a
la que dotd de rentas suficientes. Hoy ya desaparecio la vetusta casona y lo mis-
mo la capilla dieciochesca, y inicamente puede contemplarse la sencilla torre
desde un hermoso prado.

AMAIME
A dos kilometros de este pueblo, situado en la carretera del Norte, se halla la
Hacienda de la Concepcién, la mas hermosa de cuantas conozco en el Valle por
la majestuosidad de la casona, por los originales pies de madera y por la capilla,
que nos ha llegado intacta desde fines del siglo XVIII; en todo este conjunto no
hubo reformas ni aditamentos. Aparte del logradisimo volumen de la casa, nos
interesan especialmente los originalisimos pies de las galerias, de fuste abalaus-
trado, de rico perfil barroco, sin semejantes en toda la region. La capilla es una
auténtica joya, verdadero monumento nacional. El retablo barroco es el mas
hermoso y original del Valle, expresa bien el dinamismo de su estilo. La columna
constituye un tipo del que no conozco semejantes. Su vinculacion a la escuela
quitefia parece evidente. La Inmaculada legardiana de la hornacina central acen-
tia mas la relacion con Quito. El pulpito, compuesto con elegantes curvas, estd
muy de acuerdo con el conjunto, lo mismo que los confesionarios. En cuanto a la
fachada llama la atencion su composicion tan planista que recuerda algunas
creaciones del Protorrenacimiento espaiiol; las flores de las jambas y de las
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arquivoltas responden a un sentido decorativo arcaizante, de sabor plateresco;
dentro del ambito colombiano del siglo XVIII parecen evocarnos las decoracio-
nes de la portada de Santo Domingo de Popayan. Los enrollamientos de la espa-
dafia acusan mds progreso que la portada.

EL CERRITO
No lejos de este pueblo se halla la famosa Casa de El Paraiso, de ambiente colo-
nial, aunque levantada hacia 1830 por Victor Antonio Cabal Molina y su esposa
Maria Petrona Borrero Costa, que la bautizaron con un nombre tan evocador,
que mas tarde inmortalizaria Jorge Isaac incluyéndola en la “geografia poética
del universo”. Mas que hacienda es una residencia campestre, que tiene el en-
canto de lo pequeno; los fundadores de la casa tuvieron la intuicion de su poéti-
ca y maravillosa ubicacion. Entre la serie de obras alli reunidas destacaremos el
cuadro del oratorio por su hermoso marco barroco de importacion boyacense y
el Serior del Rio, lienzo que pertenecid a la parroquia vieja de Palmira.

En las cercanias de El Cerrito estd la Hacienda del Trejo, que guarda un
lienzo con la Santisima Trinidad y la Virgen, obra de un anénimo quitefo, que
sigui6 esencialmente una talla de Caspicara sobre la Asuncion de la Virgen, en
el museo de San Francisco de Quito.

GUACARI
Entre los ejemplares de arquitectura civil conservados en el Valle del Cauca, la
Casa Cural de esta localidad es el mas original. Su planta nos recuerda la de un
templo griego. El peristilo fue tapiado en el costado que da a la calle. Rasgo mu-
déjar es la arquivolta rehundida de la arqueria de la fachada de la Plaza. La ma-
yor parte de las habitaciones se cubren con techumbre en forma de artesa,
guarnecida con tirantes y cuadrales. Los pies tienen el fuste con un céliz floral
estilizado en la parte superior, sobre el que se apoya la zapata. El antepecho de la
galerfa muestra la tipica celosia de la region. En el pavimento observamos una
curiosa combinacion de baldosas cuadradas con hexagonales alargadas. La casa
parece ser obra de fines del siglo XVIII; son erréneos los datos consignados en
una placa metalica.

GUADALAJARA DE BUGA
Gil de Estupifian hizo la primera fundacién de Buga a mediados del siglo XVT,
pero pronto fue reducida a cenizas por los terribles pijaos. Renaci6 la ciudad a
orillas del rio Guadalajara el 4 de marzo de 1570. Ya en 1588 el Cabildo dispuso
la pavimentacion de las calles y la construccion de acequias. Si los documentos
nos hablan de Buga desde mediados del siglo XVI, la ciudad cuenta artistica-
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mente desde fines del siglo XVIII. Hay un fenémeno decisivo: el terremoto de
1766, que arruind las casas y las iglesias; a principios de nuestro siglo la invasion
del mal gusto europeizante destruy6 joyas coloniales como la Ermita del Mila-
groso o enmascar6 otras como la iglesia de Santo Domingo. No pocas casas co-
loniales cayeron para ser sustituidas por modernismos faltos de caracter. La
ruina no fue total y ahora vive la ciudad una era de recuperacion artistica bajo el
entusiasmo del arquitecto Diego Salcedo, secundado por nobles mecenas aman-
tes de su ciudad.

La pieza de mas venerable antigiiedad es el famoso Sesior de los Milagros,
que parece ser que data de fines del siglo XVI; no existen documentos de la épo-
ca, son posteriores y muy oscuros: uno de 1605 y otro de 1665 hacen referencia a
un visitador del Obispo de Popayan, el cual contempl6 la imagen y “viendo la
hechura maltratada y que no provocaba a ninguna devociéon mandoé la consu-
miesen y que luego empez6 a sudar este Sefior y a ponerse en la perfeccion que
hoy se ve”. Sin duda, aquel visitador debia de estar imbuido por el dogmatismo
esteticista clasico impuesto por el Concilio de Trento y no comprendia el arte
popular. Desde luego que examinada la obra con criterio académico se observan
deficiencias anatémicas y una policromia tosca, sin matices ni delicadezas; mas
seria injusto este punto de vista; para comprenderla hay que tener presente la
estética popular que la creé. El arte popular es realista a su manera, sus formas
derivan de la naturaleza, pero la relacion que el pueblo tiene con ella esta falta
de los prejuicios de un arte profesional académico. Para su mejor comprension
recordaremos las palabras de Worringer: “Lo que hoy nos parece una extrana
deformacion, no es el resultado de una capacidad deficiente, sino de una volun-
tad artistica orientada en una direcciéon distinta. No se pudo hacer otra cosa
porque no se quiso hacer otra cosa”. La imagen esta tallada en madera, al pare-
cer, aunque reforzada con una pasta, por lo cual se conserva bien, pese a su anti-
giiedad. Si se hizo en la comarca, como es posible, seria la primera obra de
imagineria realizada en el Valle del Cauca. Es interesante para la historia social
de la Colonia el valor folcldrico que refleja la piadosa historia de su aparicion.

Monumento cardinal es la iglesia matriz de San Pedro que nos ha llegado
casi intacta por verdadero milagro, pese a que hace unos afios hubo planos para
reemplazarla por un “mastodonte” neogético o neorromanico. Actualmente es
objeto de una profunda restauracion que trata de volverla a su sencillez colonial.
Diego Salcedo ha sido afortunado no sélo en sus investigaciones en el archivo
parroquial sino también en el analisis del monumento; tras varias capas de cal ha
descubierto la primitiva decoracion pictérica con disefios a base de guirnaldas
vegetales y de motivos geométricos; la tematica mas interesante ha aparecido en
el bautisterio donde se vislumbra el Bautismo de Cristo. Este descubrimiento de
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pinturas al fresco en una iglesia colonial en Colombia es verdaderamente excep-
cional; yo no conozco otro semejante, aunque si existen en construcciones civi-
les de Boyaca, siendo ejemplo notabilisimo las de la Casa de Juan de Vargas. Este
hecho realza sobremanera el valor de la iglesia buguefia. La paternidad de estas
sencillas pinturas parece recaer en los maestros Augusto Payan e Ignacio Fer-
nandez, activos en la iglesia en 1781.

Arruinada la iglesia por el terremoto de 1766, una década mas tarde se ha-
llaba reconstruida. Se hizo amplia, de tres naves, para lo cual se recurri6 a una
estructura de madera. Cabe preguntarse: ;Por qué se usé este material? En ello
ha debido de influir la naturaleza inestable del suelo, ya que las estructuras de
madera son mucho mas agiles y resisten mejor los sismos. Este ejemplo no fue
unico, hubo mas, unos desaparecidos y otros que hemos descubierto enmasca-
rados con ropaje pseudoclasico, como la iglesia de Santo Domingo en la misma
ciudad. La madera no sélo se empled como material estructural, su uso mas
frecuente fue con caracter decorativo en ventanas, balaustradas, celosias, etc. La
fachada de los pies es uno de los ejemplos mas expresivos de arte autoctono, de
fuerte raigambre popular. Alarifes con oficio, en su mayoria anénimos, crearon
la estética de esta arquitectura sencilla, sin fantasias decorativas, entonces tan
frecuentes por hallarse el barroco en auge. Los contrastes crométicos se han
buscado de acuerdo con el gusto pictorico del barroco, esto significan el ladrillo
y la piedra gris junto al blanco del paramento mural. Suele decirse que el monu-
mento mas representativo del arte vallecaucano es la Torre Mudéjar de Cali o
quizd la Casa de Marisancena de Cartago, pero nadie ha pensado que el monu-
mento mas completo como definidor de las constantes artisticas de la arquitec-
tura colonial del Valle es la iglesia de San Pedro; ademas cuenta con la
aportacion de otras artes coloniales: pintura, imagineria, talla, orfebreria, etc.

El retablo mayor, realizado entre 1773 y 1794, ha sufrido mucho y ahora se
trata de volverlo a su forma primitiva. Los retablos laterales responden al tipo de
retablo-baldaquino, sencillo; parecen derivar de los retablos del crucero de la igle-
sia payanesa de la Compaiiia (1756), pero no pueden compararse ya que las piezas
buguenas tienen cierto aire artesano; fueron realizadas durante la ultima década
del siglo XVIII. El actual pulpito perteneci6 a la destruida Ermita del Milagroso;
lo mas interesante es su pie, formado por la superposicion de varios cogollos, y
que nos evoca las columnas pseudoplaterescas de la portada de Santo Domingo de
Popayan (1741). El actual expositorio es hermano en composicion y detalles de los
payaneses de Santo Domingo y San Francisco; fue terminado en 1776 por el maes-
tro de Popayan, Sebastian Usifia, al que habra que identificar seguramente con el
“Maestro de 1756”; sin duda alguna, es el mejor expositorio del Valle del Cauca.
No se debe de pasar por alto el renombrado cuadro de San Antonio de Padua, que
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pertenecié a los Jesuitas y muestra una directa influencia de Murillo. No falta una
imagen legardiana. Varias casullas y unos atriles de plata, documentados en 1799 y
1815, completan el tesoro artistico de esta iglesia excepcional.

La iglesia de San Francisco pertenecio a los jesuitas y debe de ser posterior,
segun esta, al terremoto de 1766. Consta de una sola nave. La portadita de los
pies acusa provincianismo, mientras que la lateral parece derivar de modelos
europeos bajorrenacetistas. Al interior hay una galeria con hermoso antepecho
de celosia a base de cuadrados de lados mixtilineos, caracteristica de la region.

El desarrollo de Buga durante el siglo XVIII se debid, segtin Tascdn, al asen-
tamiento de familias procedentes de Espafia. Pocas mansiones nos han llegado,
merecen destacarse la Casa del P. Matias de la Penia, ilustre personaje cuya vida
cabalga entre los siglos XVIII y XIX; ademas de su logrado volumen sobresalen
los interesantes pies, con fuste ondulante de tres astragalos. Adjunta esta la Casa
de los Santa Coloma, con patios de pies semejantes. Muy curiosa es la Casa de los
Jaramillo que ocupa todavia un cuarto de cuadra y muestra una linda portadita.

En las cercanias de Buga hay haciendas muy transformadas, pero que toda-
via muestran interesantes tipos de pies de madera; entre ellas Pichichi y Astu-
rias. Cerca del puente de Mediacanoa existié hasta hace un cuarto de siglo la
capilla de la Hacienda de Pampamad; sus hermosas ventanas de madera pasaron
a enriquecer algunas colecciones calefias.

CARTAGO
La fundacion de la ciudad se realiz6 el 9 de agosto de 1540 por obra del capitin
Jorge Robledo. Datos muy respetables, recogidos por Pefa Pifieiro, nos dan a
conocer que el primitivo asiento de Cartago fue el actual de Pereira, cuya funda-
cion se remonta al afio de 1863. El peligro pijao hizo trasladar la ciudad al her-
moso sitio que hoy ocupa, hecho que oficialmente se hizo el 21 de abril de 1691.

Ellienzo milagroso de la Virgen de la Pobreza se encuentra en el templo de
San Francisco. Su origen es un tanto oscuro y es dificil precisar fecha; pertenece
a esa serie de cuadros milagrosos realizados por artesanos anénimos. Los colo-
res casi han desaparecido y inicamente se ve su dibujo, torpe e ingenuo. El ano-
nimo autor copid posiblemente alguna estampa, inspirada quiza en viejos
esquemas italogdticos; es una obra arcaica, més atrasada que los modelos de
Chiquinquira y de la Candelaria.

La iglesia matriz de San Jorge alberga la imagen de la Virgen de la Paz, la
mas bella del Valle. Denuncia ascendencia sevillana, segin el estilo corriente a
fines del siglo X VI, con esa elegancia, finura y sencillez tan patentes en el mode-
lo cartagiiefio. Fue donada por Felipe I11 en 1602, siendo proclamada dos afos
mas tarde patrona del municipio.
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La Casa de Marisancena, conocida popularmente como Casa del Virrey
por el hecho, segun la tradicion, de haber sido construida especialmente por
don Sebastidn de Marisancena para recibir dignamente al Virrey en una visita
que anuncio6 a la ciudad. También el vulgo la bautizé como Casa de la Cadena,
ya que su propietario recibié del Rey el privilegio de la “cadena”, consistente en
poder indultar a todo condenado a muerte que, al pasar por el porton, pudiera
asirse al aldabdén. Dejemos a la imaginacion del pueblo y nos adentramos en el
campo de la Historia: segin Pefia Duran, Sebastian de Marisancena nacié en
Cartago, era hijo del espaiol Tomas de Sancena y Mendinueta, que habia con-
traido matrimonio en 1743. Don Sebastidn se caso en la misma ciudad en 1783.
Al parecer fue hombre dindmico y generoso, fundador de la poblacion de Alca-
14; el Rey le recompenso sus servicios concediéndole el 26 de septiembre de 1787
el privilegio de usar en su apellido cuatro letras mas: el sustantivo mar y la con-
juncion copulativa, para indicar que habia cruzado el Océano. En esta casa se
alojaron Humboldt y Bonpland.

La hermosa mansion podria datarse durante el tltimo tercio del siglo
XVIII, como opina Marco Dorta. Es interesante la planta porque muestra tres
patios articulados en una férmula tipicamente hispanomusulmana: la composi-
cidén trabada y asimétrica de directriz quebrada. Los muros son de sillarejo
como en Buga y Guacari y se ha usado el ladrillo cortado en gran escala, for-
mando pilastras, columnas, cornisas y flores estilizadas.

Como en la portada de los pies de San Pedro de Buga se ha sacado a los
materiales todas sus posibilidades cromaticas. También merece atencion el tra-
bajo en madera de los pies de los patios. Los balcones no tienen semejantes en
todo el Valle, para dar mayor impresion de riqueza los antepechos se cubrieron
con tableros. Esta casona supera en riqueza decorativa y amplitud a los ejempla-
res buguerios. Es la primera mansion del Valle, afortunadamente restaurada y
muy bien conservada.

La iglesia de Guadalupe fue terminada en 1810 y dirigida, al parecer, por
Mariano Ormaza y Matute. Por ser una muestra tardia, es un ejemplo notable
de la pervivencia de las practicas y gustos mudéjares en la comarca. Tiene muros
de sillarejo, con interesantes efectos cromaticos. No conozco edificio vallecauca-
no en el que el ladrillo cortado haya jugado tan gran papel como puede apreciar-
se en el retablo mayor.

POPAYAN
Popayan pertenece a esa serie, muy reducida, de ciudades con personalidad
propia, inconfundible. Recostada en los Andes, vive de espaldas al presente, ensi-
mismada en la contemplacion de su glorioso pasado. El viajero, acostumbrado a
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las ciudades en serie, gusta de hallarse en esta ciudad melancélica, que ha su-
mergido su alma colonial en un profundisimo bano de silencio, como dijo Iriar-
te. En la ubicacion de la ciudad la naturaleza fue prédiga en hermosos y
extraordinarios dones. Belalcazar, aquel capitan con fortuna, fundador de ciuda-
des, después de crear Cali en 1536, volvid hacia el Sur, y deleitado por la belleza
del Valle de Pubén, decidié establecer aqui la sede de su gobierno. Primeramente
se afinco en unas casas pajizas, hacia la parte de Tulcan, formando un pequeiio
fuerte para defenderse de los ininterrumpidos ataques de los indios. Conseguida
la pacificacion, trazé la nueva ciudad, segun el esquema hipodédmico.

Las riquezas que atesora la ciudad son el mejor corolario de su floreciente
pasado econdémico. A causa de la guerra sin cuartel que desencaden¢ la tribu
de los pijaos, el desarrollo econdmico sélo llegd a realizarse en la segunda mi-
tad del siglo XVII y en la primera del siglo siguiente; cuando fueron derrota-
dos los agresivos indios, se hicieron posibles las comunicaciones y la
explotacion de los recursos naturales. Los sefiores de Popayan, movidos por la
riqueza aurifera, introdujeron varios miles de esclavos para el laboreo de las
minas de la extensa provincia de Popayan, llegando a ser esta empresa la prin-
cipal de las gentes payanesas, con lo que lograron una preponderancia en el
mundo colonial.

El punto algido del desarrollo econdémico se registrd a fines del siglo
XVII, cuando las viejas explotaciones de La Plata, Mariquita y Pamplona fue-
ron abandonadas por su pobreza, centrandose la atencion sobre el Occidente
de la Nueva Granada. Aquellos empresarios payaneses unieron a su prestigio
econdémico una destacada posicién politica y social. El escaso interés artistico
del Occidente neogranadino se comprende al ver que toda la actividad econé-
mica se centr6 preferentemente en la explotacion de las riquezas auriferas, asi
que dos centros: Santa Fe de Antioquia y Popayan, residencia de los empresa-
rios de tan lucrativa actividad, nos han legado una riqueza artistica verdadera-
mente sorprendente.

Ellegado arquitecténico payanés no es muy antiguo, ya que ha sido casti-
gado duramente por los terremotos. Por la violencia sismica la estampa colonial
de Popayan es completamente barroca y neocldsica, al menos en sus edificios
cardinales; solamente la Ermita quedo en pie después del terremoto de 1736. El
primer sismo de que se tiene noticia ocurri6 en 1566. La arquitectura payanesa
de la época barroca no tiene un caracter uniforme y autdctono como la del Valle
del Cauca; debido al auge econémico, las influencias extrafas y la monumentali-
dad son manifiestas. Por un lado esta la corriente mudéjar, arraigada posible-
mente en la ciudad durante la centuria anterior, y acentuada por la presencia del
maestro santaferefio Gregorio Causi, arquitecto arcaizante de raigambre
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popular, que dejo su obra cumbre en la iglesia de Santo Domingo, en la que des-
taca su peculiar tratamiento de los materiales para conseguir el espacio mistico,
intuicién popular verdaderamente ejemplar.

El arquitecto jesuita Simoén Schenherr trajo al marco del barroco payanés
una variante muy original, que respondia a su formacion europea: frente al amor
a la planitud, que fue constante del barroco neogranadino, él puso de manifiesto
en la portada de la iglesia de la Compaiiia cierta idea de movimiento, patente en
el deseo de encajar la portada bajo un arco abocinado, cual si se tratara de la hor-
nacina central de un retablo; las pilastras que flanquean la puerta, cosa inaudita,
se hallan colocadas segtin ejes divergentes. Schenherr tenfa fama de ingeniero, no
es de extrafar que su obra carezca de fantasias decorativas, encaja perfectamente
dentro del marco austero y funcional, caracteristico del barroco neogranadino.
Alardes de su técnica ingenieril, resueltos con altura estética, son la sacristia de la
Compania y quiza el camarin en voladizo de La Encarnacion.

La obra mas monumental y tardia del barroco fue San Francisco, iglesia
disefiada por el espanol Antonio Garcia, que representa la corriente barroca
“funcional” de Blondel, aunque sin desprenderse de ciertos rasgos de rococo; el
disefio mediante puras formas geométricas era lo fundamental, por ello esta
obra, producto tardio del barroco, encaja perfectamente en ese planismo “rena-
centista” tan comun a otros monumentos neogranadinos. Diriamos que aqui se
preludia ya la reaccion neoclasica que dirigiran arquitectos nativos.

Durante la segunda mitad del siglo XVIII la Ilustraciéon empez6 a notarse y
la cultura barroca, de inspiracion hispéanica, con espiritu criollo, entré en deca-
dencia. La nueva generacion ilustrada superd los intereses puramente estéticos del
barroco, abriéndose paso al pensamiento cientifico y politico. Los tltimos afios
del siglo XVIII son de gran auge cultural, las nuevas ideas interesaron a varios
circulos sociales, asi que no s6lo en Santa Fe, en Popayan también surgié un gran
foco espiritual, creado por Félix de Restrepo, discipulo de Mutis y de Moreno, en
el que se formaron Zea, Caldas, etc. Aqui nos limitamos a la consideracion de los
valores puramente artisticos, y en consecuencia afirmamos que la nueva tendencia
neocldsica encontr6 en la austeridad y mesura neogranadinas un terreno apropia-
do. En Popayan, el punto de partida de la tendencia neoclasica lo senala el obispo
Velarde, que, en 1788, recibié el encargo de reconstruir la catedral, y para ello pi-
dio planos a la Academia de San Fernando. Marcelino Arroyo, sacerdote payanés,
parece haber dado ese aire de prestancia que tienen muchas casas patricias de la
ciudad. El frio neoclasicismo no aplasté completamente el cardcter criollo, que
pervivio en el uso ininterrumpido de su material peculiar: el ladrillo.

La pintura y la escultura apenas tuvieron vida auténoma, asi que la mayor
parte de lo existente es “arte de aluvidn”, procedente en gran parte del emporio
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quitefio y de Europa. A Popayan no solamente llegaron cuadros quitefios en
gran cantidad sino que algunos artistas de Quito parecen haber residido mas o
menos temporalmente en la ciudad. Varias tendencias de la pintura quitena es-
tan representadas, y casi todos los lienzos corresponden al ultimo cuarto del
siglo XVIIIL. No ignoramos la presencia de una escuela local, formada por artis-
tas payaneses que trabajaron en la Expediciéon Botanica, pero su obra no es des-
conocida.

El rasgo mas usado del perfil moral de la ciudad es la celebracion de la Se-
mana Santa, que pretende emular a la de Sevilla. En Popayén se vive para la Se-
mana Santa. Ya en el afio de 1558 se realizaban estos desfiles religiosos, donde las
personas mas notables solian ir portando cruces, azotandose o ejecutando otras
penitencias. Sobre estas procesiones, las mas populares de Colombia, escribio el
Maestro Valencia:

Nuestras procesiones son la reproduccion de las tradicionales de Europa
durante la Edad Media, y particularmente de las que celebré Espafa con un
fervor y una magnificencia que, por lo menos en su presentacién aparente, han
perdurado alli hasta la época en que vivimos... Popayan recorrid, lo mismo que
las otras ciudades hermanas, ese tradicional camino hasta el punto en que pudo
legarnos a nosotros, al finalizar el siglo X VII, un tipo de desfiles religiosos tan
solemnes y bellos que, a pesar de innumerables vicisitudes y quebrantos, aun

guardan restos de su antigua grandeza.

Ciudad dotada de tan gran espiritu levitico ha reunido a lo largo de los
siglos una rica coleccién de imagenes y tallas. Piezas capitales de esta serie son la
Virgen del Rosario, en Santo Domingo, que representa la corriente del clasicismo
andaluz del siglo XVT; el Cristo de San Agustin, pieza valiosisima, que podria
emparentarse con el arte expresivo de Diego de Siloe en su fase granadina; el
Cristo de la Veracruz, obra arcaizante del primer cuarto del siglo XVII, cuya
cabeza nos evoca los inicios del realismo en la escuela hispalense; el San Pedro
de Alcdntara, una de las representaciones mds extremadas del profundo realis-
mo del barroco espaiol; el Amo y casi todas las obras del siglo XVIII pertenecen
a la escuela quitena, la de los Cristos ensangrentados y de las Inmaculadas gra-
ciosas, casi musicales. Esta labor de imagineria se ha visto completada por la
talla barroca, tan rica que ninguna ciudad colombiana puede presentar en este
estilo tal variedad de retablos; ademas, son tan numerosos que algunas iglesias
conventuales, como la de la Encarnacién y El Carmen, por no tener capillas late-
rales, presentan sus muros casi completamente cubiertos con estas fabricas de
madera tallada y dorada. Esta labor se supero6 en una obra excepcional: el
pulpito de San Francisco, el mejor de Colombia, sin duda.
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LA CATEDRAL

El primer edificio monumental de la ciudad colonial carece hoy de interés
arquitectonico. Popayan quedd erigida en obispado en 1546 por orden de Paulo
111, pero la iglesia levantada en 1558 por el obispo Del Valle continué siendo paji-
za. Felipe II dio en 1590 una real cédula para levantar la que se ha llamado se-
gunda catedral, que se vino a terminar en 1609 con un costo de 59,035 pesos de
oro de veinte quilates. Tuvo la misma orientacion y ubicacién que la pajiza ante-
rior. Resentida por los sismos, tuvo que ser examinada por arquitectos eminen-
tes a lo largo del siglo XVIII: Simdn Schenherr, José Aguild, Venancio Gandolfi,
Antonio Garcia y Fr. Antonio de San Pedro. Para su reedificacion disefiaron
planos Antonio Garcia (1786), la Academia de San Fernando (1788), Marcelino
Pérez de Arroyo y Valencia, José Maria Mosquera, Fr. Serafin Barbetti y Adolfo
Duenas, que la termind en 1906.

Pieza interesante, entre las que guarda, es el Cristo de la Buena Muerte, del
que se desconoce su origen y antigiiedad; parece ser que se trata de una obra
arcaizante, siguiendo los canones del siglo X VI, con cierto influjo gético; lo mas
logrado es la cabeza, llena de noble expresion, con el rostro hacia arriba, como
vemos en otras imagenes del siglo XVII, en cuya época probablemente fue he-
cha. La imagineria quitefia cuenta con tres obras relacionadas con el taller de
Caspicara: San Joaquin, Santa Ana y la Virgen del Trdnsito, esta Gltima parece
hecha bajo la influencia de la Asuncion del citado maestro, sita en el convento
franciscano de Quito. Al circulo de otro gran imaginero quitefio, Bernardo de
Legarda, pertenece la Inmaculada, que hasta el primer tercio de nuestro siglo
estuvo dotada de una magnifica corona (1798-1801), pero desgraciadamente paso6
al mercado internacional. El influjo quitefio también se manifiesta por medio de
dos pintores: Pedro Tello, autor de un cuadro ecléctico, la Pasion de Cristo
(1803), y Cortés, que firma y fecha un San Miguel Arcdngel en 1771. Entre los
muebles destacamos un tenebrario de madera dorada, cuyo repertorio decorati-
vo pertenece al “Maestro de 17567, y un atril de plata repujada, con disefo seme-
jante a otro ejemplar de la coleccién calefia Buenaventura.

LA ERMITA
Se ha creido erréneamente que ésta fue la primera iglesia edificada en la

ciudad; lo que si se puede afirmar es que se trata de la mas antigua de las exis-
tentes ya que pudo resistir el fuerte sismo de 1736, pero ultimamente ha sido
desfigurada. Fue construida hacia 1612. De 1782 a 1784 desempend funciones
catedralicias por hallarse la iglesia metropolitana en alarmante ruina. Guarda
una copia de la Inmaculada de Soult, que debid de ser realizada antes de que
fuera robado el hermoso lienzo de Murillo. En la sacristia hay un San Agustin,

[158]



Tercer itinerario.
Zona occidental

que pertenece a la serie artesana de Santos Padres que hay en La Merced de Cali
y en la coleccién Buenaventura de la misma ciudad, y también existe en Quito;
todo esto nos hace suponer que fueron producidos por algun taller quitefio o
inspirados por una serie de estampas; como en las piezas calefias se ha centrado
el interés en la figura y los defectos de dibujo se acusan en la forma del sillon.
Digna de admirar es la custodia, muy rica en pedreria, que fue labrada en Popa-
yan por el maestro Francisco Paredes, en 1788, por encargo de Lucas Tenorio.

SANTO DOMINGO

El convento dominicano parece ser una de las primeras fundaciones ecle-
siasticas de la ciudad, quiza el primero, establecido hacia 1552 por Fr. Francisco
de Carvajal. Se desconoce la primitiva ubicacion, pero Fr. Francisco de Miranda,
en 1575, establecié la fundacidn ya en el lugar actual. El primer templo se elevo
sobre paredes de tapia, con techumbre de paja. A principios del siglo XVII la
iglesia fue cubierta con teja, y asi permaneci6 hasta la fecha memorable del 2 de
febrero de 1736, cuando el sismo la arruiné. La reedificacion del convento e igle-
sia se hizo bajo el patronazgo de la familia Arboleda, ayudada por el dedan Mateo
Castrillon, que coste6 la nave de la Epistola y el altar de Nuestra Sefiora del
Topo, venerada en la ciudad desde 1728.

La iglesia fue reconstruida por el maestro santaferefio Gregorio Causi, que
antes hizo la del Carmen y luego intervino en la de San Agustin. Si la portada,
fechada en 1741, es obra de Causi, cabe pensar que era un maestro muy arcaizan-
te, como parecen indicar las columnas abalaustradas, o que al menos aproveché
elementos del edificio antiguo destruido por el terremoto, como sugiere Marco
Dorta. La factura planiforme de la decoracién no esta muy de acuerdo con la
fase barroca del momento, tan solo denunciada por el timido movimiento de la
portada. La hermosa torre de la esquina, rasante con la fachada, no es la anti-
gua, ya que fue destruida por el terremoto de 188s.

Al interior muestra tres naves: las laterales cubiertas con envigado en pen-
diente, mientras que la central lo estd en forma de artesa, provista de numerosos
tirantes. Los arcos que comunican las naves laterales con la central y los pilares,
son de ladrillo; los pilares, de seccion cuadrada, presentan una pilastrilla frente
a la nave central; la rosca rehundida destaca por el prominente extrados. Las
enjutas se hallan decoradas con el adorno de un vaso terminado en venera, que
parece ser de ceramica. Mas que en otro aspecto, la personalidad de Causi, si fue
el autor de la estructura, parece manifestarse en el empleo del ladrillo al que
hace destacar sobre el muro blanco para lograr nobles efectos de color y de
calidad. El interior de Santo Domingo es buena expresion de un arte autéctono,
de raigambre popular. Esta iglesia es el mejor conjunto de la serie de obras que
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se dicen de Causi; esta resaltada por una restauracion moderna verdaderamente
ejemplar. El maestro santaferefio intervino en la iglesia de San Agustin, pero sea
por lo que fuere ésta carece de la gracia y belleza de Santo Domingo.

Las capillas de las naves laterales estan decoradas con retablos antiguos
dorados, de los que desentonan los modernos, situados junto al bautisterio. Los
retablos de Santo Domingo y de Santo Tomds de Aquino presentan su arquitectu-
ra relacionada con la obra del supuesto “Maestro de 1756”; el segundo tiene so-
portes con base octogonal, como otros basamentos del retablo de la Hacienda de
la Concepcidn (Valle); la parte superior es una pilastrilla de perfil curvilineo,
formado por roleo de vigorosa traza, con un querubin en su frente, detalle to-
mado, sin duda, del pulpito de San Francisco. Mas interesante es el retablo con
estipites, de caracter animado; quizd deriven de algin grabado o mueble francés
de fines del siglo XVI; merecen atencion porque este elemento es muy raro en el
area quitefia y parecer ser muy tardios, sin duda, de la segunda mitad del siglo
XVIIL. El retablo del Cristo alberga una hermosa imagen, de bella anatomia, que
pudiera pertenecer al siglo XVII. El pulpito tiene mas significacion histdrica que
artistica ya que fue dirigido por el sabio Francisco José de Caldas, posiblemente
en los tltimos afos del siglo XVIII. La capilla de Nuestra Sefiora del Topo guar-
da un lienzo de esta famosa advocacidn criolla, que nos interesa para ver la in-
fluencia de los tipos iconograficos creados por el pintor espafiol Luis Morales;
de sus diversos tipos de Piedad fue éste el mas repetido, su original se halla en el
convento de las Teresas (Sevilla). En la misma capilla se halla el famoso Santo
Sepulcro, valiosa pieza con incrustaciones de marfil, carey y plata. El sagrario fue
donado al convento dominicano por Cristobal de la Pefia, en 1747; es obra en
plata repujada, realizada por el maestro Francisco Javier de Guzman. El retablo
mayor fue diseftado por Arroyo, lo mismo que el expositorio, realizado por el
maestro Camilo Guevara; la forma de este ultimo quiza sea un recuerdo de la
catedral neoclasica disefiada por el ilustre humanista payanés que acabamos de
citar. Lo mas interesante del retablo mayor son las figuras barrocas de San Joa-
quin y de Santa Ana, réplica de las ya citadas en la catedral; tienen una clara
ascendencia quitena.

La sacristia atesora varias piezas dignas de la atencion del viajero. El expo-
sitorio barroco pertenece al circulo del “Maestro de 1756” por el repertorio deco-
rativo de las portezuelas; lo mds original radica en las columnas de los lados, de
tipo berninesco, aunque con fuste de perfil bulboso; es semejante el modelo a los
de San Francisco y de San Pedro de Buga. El lienzo de la Virgen del Rosario y las
Almas del Purgatorio interesa mas que por su valor estético por el iconografico.
Antes de abandonar la sacristia hay que admirar unas ricas vestiduras y una
custodia de plata dorada.
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La pieza mas antigua y valiosa de la iglesia esta practicamente oculta, para
contemplarla es preciso subir al camarin desde la sacristia, alli estd la Virgen del
Rosario, que es casi el inico resto del siglo XVI en la ciudad; traida de Esparia a
Cartago, de alli pas6 a Popayan en 1589. Posiblemente es la mejor talla de esta
época en el sur de Colombia, ya que la calena Virgen de los Remedios esta falta
de la elegancia y finura del ejemplar payanés. Tan hermosa pieza puede encua-
drarse dentro de la corriente andaluza del dltimo cuarto del siglo XVI; su italia-
nismo queda patente en la forma de plegar los paios y en la posicion escorzada
del Niilo, pero afortunadamente se ha evitado el colosalismo falto de gracia y
finura.

El antiguo convento dominicano comprendia los patios de la actual Univer-
sidad del Cauca. La galeria superior del patio mayor parece ser que fue rehecha
después del terremoto de 1736, ya que la forma de disponer los pies en angulo
acusa un indudable barroquismo, como vemos en la Hacienda de Cafnasgordas
(Valle). En un costado del citado patio se halla el Archivo Central del Cauca,
institucion ejemplar en su género por su magnifica clasificacion.

SAN FRANCISCO
Esta iglesia es la mas rica de la ciudad, tiene excelencias en todas las artes:
arquitectura, pintura, imagineria y mobiliario, no s6lo de la escuela espanola
sino de la quitefia. Parece probable que la fundacion franciscana la hiciera Fr.
Jodoco Riquer hacia 1570. Durante el siglo XVIII el infatigable misionero quite-
o Fr. Fernando Larrea convirtié la fundacién en Colegio de Misiones de Nues-
tra Sefora de las Gracias, aprobado por la Corona en 1753. El templo actual fue
disefiado en 1775 por el arquitecto espafiol Antonio Garcia, que en 1772 aparecio
en Cali dirigiendo la reconstruccion de la iglesia matriz de San Pedro; el templo
payanés fue comenzado el 14 de julio de 1775, durando los trabajos veinte afos.
Resultd la iglesia mas capaz y hermosa de la ciudad. El abside se enriqueci6 con
tres camarines, obra del arquitecto espafol Fr. Antonio de San Pedro. La monu-
mental fachada es la mas interesante del barroco neogranadino. Debié de ser
concluida hacia 1788, cuando Roque Navarrete termind las esculturas de San
Francisco y de Santo Domingo. Parece incuestionable que el disefio sea de Anto-
nio Garcia, pero no sabemos si el lego Fr. Antonio de San Pedro, llegado a Popa-
yan en 1784, tuvo alguna intervenciéon. Comenta Marco Dorta, el prestigioso
historiador del arte neogranadino:
El interés artistico del templo se concentra en la hermosa fachada, que es la
mas monumental que dejé en la Nueva Granada la arquitectura del siglo X VIII.
Construida totalmente de silleria, revela en su autor a un buen arquitecto y es fiel

exponente del gusto por las construcciones ricamente costeadas que imperaba en
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la culta ciudad de Popayan en esos afios présperos de la segunda mitad de siglo...
Con su sobriedad decorativa y su traza renacentista, la fachada de San Francisco
es bien expresiva de lo poco que avanzd la arquitectura neogranadina del siglo
XVIII, en contraste con el grado de evolucién que alcanzé el estilo en otras re-

giones de América del Sur.

En su interior consta la iglesia de una nave central y dos naves de capillas,
que se comunican con la central por arcos de medio punto flanqueados por pi-
lastras corintias de capitel muy abultado, y del que pende una guirnalda de talla
adosada al cuerpo de la pilastra, que, ademas, estd cajeado con molduras mixti-
lineas; este apilastrado de la nave central apoya un entablamento corrido. Bove-
das de medio cain6n dispuestas en sentido transversal al eje del templo cubren
los tramos de los pies, que tiene las bovedas en sentido longitudinal y cefiidas
por anchos arcos fajones. Las capillas colaterales del tramo de la cabecera tienen
doble piso, que se abre a la nave central por medio de una tribuna de madera,
posible obra de los hermanos Fr. Lorenzo y Fr. Joaquin Gironza, habiles carpin-
teros, que profesaron en 1774 y 1779. Los empujes de la nave central son contra-
rrestados por contrafuertes de perfil barroco, apoyados en los muros de
separacion de las capillas. Los camarines de la cabecera casi constituyen cuerpos
independientes, resultando los mas originales y monumentales de la ciudad: el
de San Antonio es semioctogonal, y los restantes son casi octogonales; todos
ellos estan cubiertos con ctpula. El presbiterio tiene unas gradas ovaladas, posi-
blemente relacionadas con las de Santo Domingo. El altar mayor y la decoracién
de los muros del presbiterio fue obra del ecléctico Dueiias. En conjunto, una
solucion semejante a la de San Francisco dio Schenherr cuando propuso, en
1763, la reconstruccion de la catedral vieja.

El pulpito, como ya sefialé Marco Dorta, es el mejor de Colombia y estd
relacionado con el del Carmen Bajo de Quito. Esta obra, pese a su singularidad,
tiene relacion con la produccion payanesa del momento. El pie de la canéfora,
decorado con rosarios de perlas, se parece al fuste de las columnas del retablo de
San Luis Gonzaga, en el Carmen; por los pampanos de vid con pajaros, las pilas-
trillas vegetales de perfil curvilineo, las pifias, etc., es obra clasificable como
creacion del supuesto “Maestro de 1756, siendo, sin duda, su mejor pieza. En las
pilastras de la nave central se halla el Apostolado, del Maestro de Calibio, que
parece ser un pintor de ascendencia quitefia, quiza discipulo de Nicolas Javier de
Gorivar; su actividad puede datarse a mediados del siglo XVIII. Como el maes-
tro quitefio citado representa la tendencia zurbaranesca en esa escuela; nota
comun es el cardcter monumental de la figura, que destaca en primer término
sobre una plataforma, en cuyo pie consta el nombre del personaje. Igual que en
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Gorivar vemos al fondo escenas secundarias, aqui alusivas al martirio sufrido
por los primeros discipulos de Cristo. Es posible que grabados europeos hayan
inspirado esta serie de figuras. Dentro del marco payanés los conjuntos de obras
del citado Maestro de Calibio y de Cortés, que luego veremos en el Palacio Ar-
zobispal, representan el punto algido de la pintura barroca: el primero bajo la
influencia de Zurbaran y el segundo bajo los grabados de los hermanos alema-
nes Klauber. El Maestro de Calibio es un buen dibujante, con vigor y elegancia;
algunas de las cabezas pueden emparejarse con las del apostolado del famoso
santaferefio Gregorio Vasquez.

La obra de talla mas importante de la nave del Evangelio es el retablo del
Sefior de la Coronacidn, cuyo esquema compositivo es casi el mismo que el de
los retablos del crucero de La Compaiiia, aunque desarrollado con mas ampli-
tud. La repeticion del triple arco, de las pifas pinjantes y de las columnas salo-
monicas de fuste berninesco nos inclinan a atribuir esta obra al “Maestro de
1756”. En esta misma nave se halla la imagen de San Francisco Javier, que parece
ser obra documentada de Caspicara; el crucifijo que lleva es un primor de talla;
fue realizada en 1803, habiendo sido costeada por el dedn de la catedral Javier
de la Madrid. La primera imagen valiosa que encontramos en la nave de la
Epistola al avanzar desde los pies es la de San Francisco de Asis, que es neta-
mente quitefia y parece relacionada con el taller de Caspicara, al que recuerda
en su feliz composicion, lo mismo que en su caracter vagamente idealizado.
Para ver la diferencia de escuela puede compararse con el San Pedro de Alcdn-
tara, espanol, situado en la capilla contigua. Esta pieza es, sin duda, la obra
cumbre de la imagineria barroca en Colombia, digna de figurar en una antolo-
gia del arte hispanico. Sabemos tinicamente que fue comprada en Espafa y cos-
teada por el obispo Jeronimo Antonio Obregén y Mena (1758-1785), pero la obra
pertenece a la centuria anterior. Dentro de la escuela espaiola esta pieza pre-
senta grandes semejanzas con la produccién de Pedro de Mena, que tuvo espe-
cial interés por los santos ascetas. El tipo de Santo en éxtasis satisfizo un
impulso de la religiosidad espanola. El famoso lienzo de Jestis, Maria y el Cire-
neo tiene la fecha de 1667 y parece obra de un pintor arcaizante, mas relaciona-
do con lo santaferefio, que con lo quitefio; su posible autor quiza pueda
identificarse con Juan Pérez Mexia Sorro, activo en Popayan durante el altimo
cuarto del siglo XVII.

A la altura de la sacristia se halla una de las creaciones mas graciosas de la
escuela quiteia: la Inmaculada. Es preciso dejar en claro que el conocido tipo de
Inmaculada, que se dice fue creado por Legarda, tenia antecedentes en Espafia ya
en el siglo XVII. Habra que reconocer al ilustre tallista quiteiio el mérito de crear
una composicion jugosa, llena de movimiento, casi musical; él no inventd ningtin
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tipo iconografico, sino que supo plasmar el modelo en una composicion feliz, que
atrajo hacia si la piedad popular, por ello se hicieron de él tantas repeticiones. La
primera obra fue la Inmaculada de San Francisco de Quito, firmada por Legarda
y fechada en 1734. ;Por qué se inclind Legarda hacia este modelo iconografico? En
ello han debido de influir sus clientes, que eran los franciscanos, unos de los pro-
pagadores del nuevo tipo iconografico. Respecto del ejemplar payanés se ha crei-
do que es uno de los mas hermosos, y, aunque no esta documentado, se ha
atribuido al gran maestro quitefio Bernardo de Legarda, tesis que yo no admito.
La obra mas valiosa de las que existen en los camarines se encuentra en el de la
Epistola, el famoso Cristo de la Veracruz, que parece un producto de la escuela
sevillana en su fase de transicién del clasicismo al realismo, y que debid de ser
ejecutada durante el primer cuarto del siglo XVII. Tiene notables semejanzas con
el Cristo de la catedral de Comayagua (Honduras), obra documentada como de
Andrés Ocampo (1623), escultor sevillano, elegante y delicado, cuyo taller absor-
bia la escultura sevillana a principios del siglo XVII. Anatémicamente esta estu-
diado, aunque los brazos resulten algo flojos; sus proporciones son armonicas; en
los plegados del sudario se descubre al artista viejo que sigue formas del siglo
XVI. Lo mas logrado es la cabeza, serena, de inspiracion montafesina, y este de-
talle nos permite dudar de la fecha de 1600 referida en una misteriosa inscrip-
cion. Reparese por un momento en el expositorio barroco del altar mayor, que
desentona del conjunto, es muy semejante al de la sacristia de Santo Domingo y
al de San Pedro de Buga (Valle), todos ellos dentro de la tonica del “Maestro de
1756”. En el centro de la sacristia hay un mueble muy original, un calicero, de esti-
lo rococé; su planta dibuja curvas concavas y convexas. Es obra de los hébiles
carpinteros payaneses, los hermanos Gironza, legos de este convento. La joya mas
valiosa de la sacristia es la custodia, que data de 1740 y fue construida por el espa-
nol José de la Iglesia; Narifio le robd su hermoso pie, asi que el angel y la parte
inferior, que son de plata dorada, fueron realizados después de 1814.

En la antesala del despacho parroquial hay un hermoso lienzo que repre-
senta a Fray Joaquin, firmado en 1786 por Manuel Sepulbeda, pintor desconoci-
do. La pieza mads interesante del museo es la Santa Cena, lienzo desarrollado en
sentido horizontal ya que al tema central se le han afiadido dos escenas de ico-
nografia franciscana: los angeles y Cristo alimentando a San Francisco; la obra
estd firmada en 1780 por el quitefio Bernardo Rodriguez; quiza algtin grabado
de los Klauber haya servido de fuente inspiradora. Entre las imagenes que alber-
ga el museo es preciso destacar un San Francisco, sin terminar, y un San Joa-
quin, de escuela quitefia, réplica del que hay en la catedral y del que existen
semejantes en Santo Domingo y en el Carmen.
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LA ENCARNACION

Este convento también se cuenta entre las primeras fundaciones del siglo
X VI, fue establecido por Fr. Agustin de la Coruiia, segundo obispo de Popayan,
para cuidar de las doncellas pobres. La iglesia no pudo resistir el fuerte sismo de
1736, asi que la actual es la reconstruida por encargo de la Rda. M. Mariana de
San Estanislao en el mismo lugar de la anterior; por las noticias consignadas en
un retrato de esta dindmica monja se desprende que fue nombrada priora en
1764, empezando poco después la construccion de la iglesia, de la cual se encar-
g6 el arquitecto Schenherr; parece incuestionable que el arquitecto jesuita empe-
zara la iglesia, pero dudo de que la terminara; a él puede atribuirse la mitad del
muro longitudinal y la pared del testero con el pintoresco camarin en voladizo,
mas el coro no estd a la altura técnica y estética del que hizo la sacristia de la
Compaiiia. Sin duda, al ser expulsado el jesuita germano en 1767, no hubo quien
continuara la obra.

El retablo mayor es el mejor logrado de los grandes retablos barrocos de la
ciudad. Destaca la calle central de arco abocinado, lo que nos hace pensar en
Simén Schenherr, que también empled arco de este tipo en la fachada de la
Compaiiia de la misma ciudad; él dirigié la construccion de esta iglesia hasta
1767 y es posible que diera la traza del retablo.

El expositorio, incorporado al conjunto, es una pieza logradisima en si. Por
doquiera los medallones y la rocalla dan al conjunto un tono de riqueza que lo
hace digno de figurar en una antologia del barroco suramericano. El sagrario es
el mas interesante de la serie payanesa; resultan muy originales las portezuelas
con dos soles, rematados por los simbolos de Jests y Maria.

Hay en esta iglesia una serie de obras de tipo rococé que muestran carac-
teristicas afines en composicion y detalles; claramente se observa que pertene-
cen a un artista influenciado por lo quitefio, que debid de trabajar en las dos
ultimas décadas del siglo XVIIIL. Lo bautizamos como “Maestro de la Encarna-
cién” por hallarse en este convento casi todas sus obras, dando a esta iglesia
conventual un aire fastuoso. Este artifice sefiala el momento culminante del
estilo rococd en Popayan. El retablo de la Inmaculada alberga al tipo de Virgen
mas proxima al arte del gran maestro Legarda, aunque esta provista de unas
alas insignificantes que le hacen perder gracia. Del retablo de San Joaquin, Santa
Ana y la Virgen, salvo el frontdn, lo demas pertenece al mismo artista del reta-
blo anterior; quiza no pudo terminarlo, y entonces lo acaboé el supuesto “Maes-
tro de la Encarnacion”. Por los detalles de rocalla este retablo parece pieza de
fines del siglo XVIII, esta relacionado con el retablo de la iglesia quitefia del Car-
men Antiguo. Otra pieza hermana es el retablo del Sagrado Corazon, en la mis-
ma iglesia. Las piezas mds caracteristicas del “Maestro de la Encarnacién” son
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los retablos de San Francisco de Paula y de San Francisco de Sales, parecen deri-
var del retablo de la iglesia quitefia del Carmen Antiguo, pero mucho mas evo-
lucionados; de tal manera penetran las curvas del fronton roto que casi
desaparece el timpano. El fronton se divide en tres partes, destacando la central
a manera de dosel, decorado con guardamalleta en su intradés. La imagen de
San Francisco de Paula fue costeada por el obispo Jeronimo Antonio de Obre-
gon y Mena (1758-1785), que la hizo traer de Napoles. El retablo de la Virgen de
la Encarnacidn, atribuible al mismo maestro, se caracteriza porque las aletas
del fronton han adquirido cierto cardcter organico, cual si se tratara de caraco-
las marinas.

BELEN

Este santuario se debe a la generosidad del artesano Juan Antonio Velasco.
En 1679 consiguio licencia del obispo Bernardo Quir6s para llevar a cabo la fun-
dacién empezando la construccién dos afios mds tarde. Arquitectonicamente,
esta construccion carece de interés por su caracter insignificante y por las trans-
formaciones sufridas a lo largo de los siglos. En esta capilla, tan maravillosa-
mente ubicada, se venera la imagen de Cristo mas famosa de Popayan, el Amo o
el Sefior de la Cafia; la pieza fue traida de Pasto “en bruto” por Juan Antonio
Velasco, y en Popayan el capitdan José Morales Fravega “la perficiond y la encar-
nd a su costa” (1680). En 1717 fue trasladada de una casa particular a la capilla de
Belén. Se desconoce al autor de esta bella pieza, pero lo mas probable es que sea
un quitenio de la segunda mitad del siglo XVIII.

En una dependencia de la Casa de los Padres Sacramentinos se conserva
una obra muy curiosa, el poliptico de la Adoracién de los Magos, que consta de
un cuerpo central y cuatro alas. Es pieza artesana de gran sabor popular, fecha-
ble, probablemente, a fines del siglo X VIII.

Frente a la capilla hay una cruz de piedra con inscripciones en las que el
pueblo colonial implora el favor divino contra los mortales enemigos de la ciu-
dad: el comején, los rayos, etc., para que no sea total la ruina de Popayan. Cons-
ta la fecha de 1789, y el nombre del cantero que la hizo, Miguel Aguilén.

EL CARMEN

Los marqueses de San Miguel de la Vega pensaron destinar su gran capital
a la fundacién de un instituto reformado de Santa Teresa, para lo cual, en 1720,
dieron a conocer sus propositos a la Corte espafola. El convento fue dedicado a
san José y la iglesia a san Joaquin. Dirigi6 la construccion el maestro santafere-
fio Gregorio Causi, traido por la marquesa a raiz del terremoto de 1736, intervi-
niendo también en las iglesias de Santo Domingo y San Agustin, abatidas por el
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terremoto. La portada mads interesante es la del convento, también de ladrillo.
Acusa mudejarismo, y por la arquivolta rompiendo el entablamento revela el
movimiento del barroco. Si fuera obra de Causi, su patente provincianismo la
relacionaria con la portada de Santo Domingo, construida por los mismos afios
y posiblemente por el mismo artifice.

Entre la serie magnifica de retablos destacan dos gemelos: San Luis Gonza-
gay San Cayetano, cuyo repertorio decorativo esta dentro del circulo del “Maes-
tro de 17567, teniendo muchos puntos de contacto con el retablo del Cristo de la
Coronacién de San Francisco. La aportacion mas original de estos retablos son
las monstruosas columnas; un precedente remoto de este tipo pudieran ser las
columnas del retablo de la capilla de Santa Marta, en San Francisco de Quito. El
retablo de Santa Ana esta muy desarrollado en altura; del segundo cuerpo han
desaparecido las columnas, sustituidas por pilastrillas de perfil curvilineo, for-
madas por roleos de vigorosa traza. Es también obra relacionable con el circulo
del “Maestro de 1756”. Los retablos de San Joaquin y del Sagrado Corazén no
tienen nada que ver con el maestro acabado de citar y parecen ser de un artista
de tono menor, casi artesano. La imagen de San Joaquin es una réplica de la que
hemos visto en la catedral, existiendo otras semejantes en Santo Domingo y en
San Francisco.

SAN AGUSTIN

Se ignora la fecha de la construccion de la iglesia, pero ya existia a princi-
pios del siglo XVII. La generosa Marquesa de San Miguel aportd 10.000 pesos
para la reconstruccion, que parece ser que dirigié el maestro Gregorio Causi,
aunque pensamos que solamente debid de dar disefios. Las obras se continuaron
hasta mediados del siglo pasado. El interior es semejante al de Santo Domingo,
no en vano parece ser que fue proyectado por el mismo maestro. Si admitimos
que Causi dejé planos, no siempre debieron de ser seguidos por los continuado-
res, por ello esta obra esta falta de esa unidad y espiritu que tiene la iglesia do-
minicana.

El retablo de Jesuis Nazareno es el mas interesante, aunque de composicion
menos lograda de la serie del “Maestro de la Encarnacion”, a la que pertenece; lo
mas valioso es el sillon del Sefior, pieza excepcional. En la misma nave estd el
Cristo, pieza fundamental, de la que no se conoce documentacién. En opinion
del escultor Lamiel es la imagen mas hermosa de la ciudad; mas que obra de un
imaginero parece de un escultor por el estudio anatémico, las calidades corpo-
reas y la expresion. Probablemente es la imagen de Cristo mas antigua de la ciu-
dad; de tratarse de una pieza de mediados del siglo X VT, lo cual es muy dificil,
podria emparentarse con el arte expresivo de Diego de Siloe, que buscaba en la
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tradicion gotica cierta sequedad técnica, muy afin con sus exageraciones patéti-
cas; pese a esta sugerencia nada afirmamos en concreto sobre pieza tan excep-
cional; es muy posible que se trate de una recreacion posterior. El Sefior del
Perdén es, indudablemente, una pieza de origen quitefio; en el Carmen Moderno
de Quito hay otro semejante.

El pulpito parece obra relacionable con el autor del retablo de San Joaquin,
en el Carmen. Se hizo teniendo presente el ejemplar extraordinario de San Fran-
cisco, del que toma algunos detalles decorativos, pero se resiente de falta de uni-
dad. Lo mas notable del altar mayor es el expositorio, todo él de plata repujada.
Fue donado por don Pedro Agustin de Valencia, en 1759. El sagrario pertenecio
a la iglesia de Santo Domingo. La custodia de San Agustin es un caso excepcio-
nal por lo inusitado de la forma, de la que desconozco precedentes en Espaiia;
constituye un nuevo tipo que podemos clasificar como custodia-heraldica. Tiene
la forma del blason austriaco: el aguila bicéfala, cuyo cuerpo alberga el viril. La
corona, las encrespadas alas, el mastil y la peana, de plata dorada, engastan al-
gunas de las numerosas piedras que tuvo antafio, hoy sustituidas por ejemplares
falsos. Son conocidos los artifices que la labraron el afio de 1673: Antonio Rodri-
guez, platero de plata, y Alvarez, platero de oro. En el adjunto despacho parro-
quial hay un lienzo dedicado a San Francisco Javier, que posiblemente
pertenecio al extinguido colegio de la Compania de Jesus; destaca por su pro-
fundo sabor indigena, manifiesto en la abigarrada composicion y en la falta de
profundidad.

LA COMPANIA O SAN JOSE

La iglesia terminada a principios del siglo XVIII quedd arruinada por el
fatal sismo de 1736. Ya empezada la reconstruccion, vino el excelente arquitecto
Simoén Schenherr, lego jesuita oriundo de la Germania Superior, que trabajaba
en Quito desde 1744. Hubiera hecho una iglesia grandiosa porque la comunidad
tenia recursos, pero ya se encontrd con los cimientos de una nueva iglesia, que,
como eran muy sdlidos y costosos, tuvo que sujetarse a ellos, levantando el tem-
plo que ha llegado hasta nuestros dias; cuando la expulsiéon en 1767 faltaba por
construir una torre. La planta responde al tipo seguido por los jesuitas en tierras
americanas: tiene nave central y capillas laterales, cubiertas con bovedas de me-
dio canon, aunque la central con adicion de lunetos; el crucero se realza con
hermosa ctpula dotada de linterna. El apilastrado jonico de la nave central pre-
senta los capiteles decorados con un festén enguirnaldado, detalle que parece
denunciar la mano de Schenherr. Las pilastras se coronan con trozos de entabla-
mento, en los que se apoyan los arcos fajones. Entre los pilares del crucero hay
unos espacios achaflanados, abiertos con hornacinas, rematadas por cornisas
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mixtilineas, que albergan a los evangelistas en bulto; con ello se rompe la idea
tradicional de colocarlos en las pechinas. Como en la iglesia de la Compaiiia de
Cartagena y en la catedral de Montevideo, se ha situado sobre las capillas latera-
les un segundo piso, aunque la solucion payanesa es mas modesta. Las tipicas
tribunas laterales se han resuelto aqui con arcos de medio punto, frenteados por
una balaustrada y colocados a la altura del entablamento, haciendo desaparecer
a éste en los paramentos murales.

En la sacristia tenemos que destacar, como detalle caracteristico del maes-
tro Schenherr, la enorme columna central, que recibe cuatro arcos y sostiene el
pavimento de la cAmara superior, esto fue ante todo un alarde de su técnica in-
genieril, resuelto con altura estética. En la misma sacristia hay otro monumento
de pequefio tamano pero de gran interés por su acentuado barroquismo: el lava-
manos, digno hermano de la portada principal por su movida planta, de pi-
lastras en esviaje. El tercer detalle caracteristico de Schenherr, y muy raro, es el
elemento que forma el segundo cuerpo de las portadas de las sacristias; ese con-
junto de molduras recuerdan un sencillo sarcofago renacentista; el motivo apa-
rece en el repertorio manierista del francés Filiberto Delorme, que lo us6 en
forma semejante en el Castillo Anet. Tanto la portada exterior como el lavama-
nos de la sacristia son los monumentos mas barrocos de Popayan por el movi-
miento de las plantas.

Las piezas mds importantes son los retablos del crucero, los de fecha mas
antigua conocida; estan datados en 1756, detalle que nos ha servido para bauti-
zar a un tallista anénimo de ascendencia quitenia como el “Maestro de 1756”. El
motivo de las pifias a manera de pinjantes se halla en el retablo del Sagrario
(Quito); un taberndculo de triple arco puede verse en el cuerpo superior del reta-
blo mayor de la iglesia del Carmen Mendoza (Quito), obra posterior a 1745, atri-
buida al mismo Legarda y a su discipulo Jacinto Lopez.

Casas barrocas y neoclasicas

Sila arquitectura eclesiastica barroca esta magnificamente representada,
no sucede lo mismo con la arquitectura doméstica de la misma época. No nos ha
llegado ninguna casa completa, asi que tenemos que concretarnos al estudio de
dos portadas. La de la calle 5-8-35 muestra jambas y arquivoltas con almohadi-
llado, como la portada lateral de San Francisco de Buga (iglesia jesuita), y tiene
unas ménsulas como las de las portadas de las sacristias de la iglesia de la Com-
paiifa, tan cercana; en la clave del arco reza la fecha de 1756. En mi parecer es lo
unico atribuible a Schenherr. La portada de los Ibarra (Cra. 6-3-82) esta sobre el
solar de la mansion de Belacdzar y es la mas importante muestra de estilo barro-
co. La fecha de 1786 concuerda con los formalismos estilisticos vigentes entonces
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en Popayan; su disefio quiza pudiera pertenecer al arquitecto Antonio Garcia,
entonces activo en Popayan.

Entre las casas neoclasicas citaremos las de dofia Carmen Pino, en la calle
de Belén, y la Casa Angulo (Cra. 6-3-14), esta tlltima tiene un hermoso patio con
columnas de ladrillo; el ritmo de las arquerias y sus nobles proporciones lo
convierten en el modelo mas logrado de la serie payanesa. Es lastima que haya
perdido tanto caracter al cambiarle el pavimento original; desgraciadamente el
jardin tiene un imperdonable aire de “pastiche”. En la galeria superior puede
admirarse un lienzo de Pedro Tello, firmado y datado en 1799. La otra Casa An-
gulo (calle 4-4-62) tiene el patio mas representativo de la serie neoclasica, y se
atribuye a Pérez de Arroyo; presenta la novedad de colocar la escalera en un
angulo del patio, caso poco frecuente. Las casas de los Mosquera Mafosa (calle
3-8-61) muestran en los patios enormes pilastrones de orden jonico que abarcan
en altura la doble arqueria. En la Casa Arroyo (calle 5-8-13) destacamos la pervi-
vencia de un arco conopial, merece visitarse porque el patio y las galerias con-
servan aun el pavimento primitivo de ladrillo y piedra.

HOTEL MONASTERIO

El antiguo convento franciscano ha sido adaptado para servir de hotel, re-
sultando una residencia excelente que impresiona gratamente al turista; nada
mas adecuado para una ciudad de tanto sabor histérico. Consta que en el afio de
1803 los frailes aportaron 14.000 pesos, con los que hicieron las galerias del claus-
tro y se pudieron terminar los camarines de la iglesia. La moderna restauracion
fue feliz y respetd las estructuras y las proporciones que brillan en el patio mayor,
noble y silencioso ambito que nos evoca el mundo superior de la belleza.

Entre los objetos que decoran tan magnifica residencia hay que destacar
dos cuadros situados en las escaleras claustrales. La Inmaculada es la que entre
las pictoricas mas se acercan al tipo escultérico de Legarda; merece subrayarse
este ejemplar por la importancia concedida a lo decorativo, por su raigambre
popular. El lienzo de la otra escalera se refiere a la Dormicion de la Virgen, fir-
mado por el pintor quiteiio Pedro Tello, aunque la fecha no se puede leer (segu-
ramente los tltimos afios del siglo XVIII). El mismo tema de la Dormicién de la
Virgen se encuentra en la Casa Angulo, aunque en lienzo sin firma y de propor-
ciones menores. La obra debe de ser copia de alguna estampa ya que en la gale-
ria del convento bogotano de San Francisco hay otra version asi como en la
iglesia de Santa Béarbara, en Santa Fe de Antioquia.

MUSEO O CASA MOSQUERA
La que fuera residencia del gran general fue transformada con gusto para
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albergar dos museos: el etnoldgico y el de historia y arte colonial. Dado el fin de
nuestra obra tan solo me referiré a las piezas artisticas que considere de mayor
interés. La coleccion tiene un catalogo que puede ayudar al visitante.

Entre el mobiliario destaca un expositorio, de madera tallada y dorada, cuyo
tamafo no pasa de un metro de altura. Se trata de una reduccion del altar-taber-
naculo del Senor de la Coronacion de San Francisco; los roleos vegetales de los
lados, los pinjantes y el feston del intradés son detalles del repertorio del “Maes-
tro de 1756”. Las columnas luso-brasilefias presentan la tipica fila de hojas en el
imoscapo; posiblemente derivan del pulpito de San Francisco de Quito. Parece
obra de la segunda mitad del siglo XVIII. La gaveta “enconchada” es un ejemplar
sencillo con incrustaciones de nacar sobre carey y aplicaciones de bronce. Su
forma trapezoidal es la misma que la de otro ejemplar existente en el convento de
La Merced de Lima. Los detalles ornamentales son estilizaciones vegetales y mo-
tivos geométricos. Tal vez tenga origen filipino (XVII-XVIII). Notable es un bar-
guefio con decoracion en la tapa volcable que nos hace recordar la de un bufetillo
de la coleccion Mejia (Cali), aunque no lo supere en calidad de colorido y finura
de dibujo; estd policromado al “barniz de Pasto’, que le da aspecto de tapiz. En la
coleccion calefia de Grefas hay un barguefio muy semejante.

Entre las piezas pictoricas destaca un San José y el Nifio, lienzo que encaja
perfectamente en el circulo de Gregorio Vasquez; nada podemos afirmar sobre
una atribucién al maestro santaferefio, pese a sus notables semejanzas. La Sagra-
da Familia parece ser una obra del siglo XVIII, aunque su esquema es mas bien
del siglo anterior, y tal vez pudiera emparentarse con el circulo de Miguel de
Santiago. El modelo de la Virgen se puede relacionar con el de Samaniego. La
presencia de lo italiano se muestra en el lienzo de la Madre del Amor Hermoso,
al parecer de origen quitefio, aunque inspirado por alguna estampa. Pudiera
fecharse en la segunda mitad del siglo XVIIIL. Otra pieza pictdrica interesante es
la Inmaculada, de gran interés por lo iconografico: arriba, la Santisima Trini-
dad; abajo, San Ignacio de Loyola y San Juan Nepomuceno; todos ellos ensam-
blados en una jugosa composicion.

Sin duda alguna, la pieza mds notable e interesante de la coleccion es el pese-
bre, conjunto verdaderamente extraordinario. No es obra artesana, sino que las
figuras, pese a su tamailo, estan tratadas con gran carifo; las poses han sido estu-
diadas y las ttnicas caen formando angulos, como en la Virgen del Transito de la
Catedral; los estofados estan muy trabajados y son los mas ricos que conozco en
Colombia. No parece infundada la atribucion a Caspicara, si no es de él debe
pertenecer a uno de sus mejores discipulos. Perteneci6 al convento del Carmen.
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CASA VALENCIA

La que fuera residencia del insigne poeta estd convertida en museo con
ricos fondos coloniales y modernos, pero dado el campo limitado de nuestra
guia tan solo me ocuparé de las reliquias coloniales que heredara y atesorara el
ilustre hijo de Popayan.

Al tratar de San Francisco hemos hablado de la importancia del Maestro
de Calibio, que tiene en dicha iglesia un apostolado. Esta coleccidon posee una
obra directamente emparentada con aquella serie: el Salvator Mundi. También
dieciochesca es una Sagrada Familia, de ascendencia quitefia, aunque de inspi-
racion italianizante. Lienzo interesante es uno dedicado a San Jerénimo, que
presenta semejanzas con otro cuadro del mismo santo que hay en el Palacio
Arzobispal, firmado por Vicente Alban (1785). El ejemplar de la Casa Valencia
tiene mas acentuado el caracter miniaturistico. El llamado Cristo de los Valencia
es obra pictérica mas importante por el valor histérico que por el artistico; al pie
estan los donantes: Joaquin Valencia Sdenz y Joaquina Valencia de Valencia.
Posiblemente es obra de algunos de los pintores payaneses activos en la ciudad a
mediados del siglo XVIII. Aunque sencilla, no debe de olvidarse la cama, en la
que expird el poeta; es un modelo barroco, oriundo de Quito.

PALACIO ARZOBISPAL

En el salon de actos hay una excelente pinacoteca. La primera obra a consi-
derar es un San Jerénimo, firmado por el pintor quitenio Vicente Alban (1785); en
él demuestra que era un gran dibujante, especialmente miniaturista. En el con-
vento franciscano de Cali hay otra obra de Vicente Alban, una Inmaculada, muy
original por su iconografia. Otra pieza digna de interés es un San Agustin, muy
representativo del barroco quitefo de fines del siglo XVIII; es posible que su
composicion se deba a inspiracion europea.

Lo mas valioso es la serie de Cortés, que representa el epilogo de la pintura
dieciochesca en el area quitefia. La firma “Cortez pinxit” aparece en una serie de
doce cuadritos, aunque se dice que primitivamente hubo quince del mismo au-
tor. Mas, ;quién fue Cortés? Creo que se trate de José Cortés y Alcocer, padre de
una familia de pintores: Nicolds, Antonio y Francisco Javier. Se desconoce la
procedencia de esta serie, pero seguramente fueron adquiridos en Quito; esto no
se puede afirmar de una manera categorica ya que los hijos de Cortés vinieron a
la Nueva Granada el afio de 1786 para participar en el equipo de pintores botani-
cos que dirigia Mutis, y precisamente se demoraron en Popayan por enfermedad
de Antonio y Nicolas; posiblemente para esa fecha la serie ya se hallaba en la ciu-
dad de Belalcazar, pues, el lienzo del Arcdngel San Miguel, citado ya en la cate-
dral, lleva la fecha de 1771. Los temas son la Presentacion de la Virgen, los
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Desposorios, la Concepcidn, la Anunciacién, la Visitacion, el Nacimiento, la Puri-
ficacion, la Pasién, el Patrocinio de Cristo, la Asuncién, la Humanidad honrando
a Maria, Santo Domingo y la Virgen del Rosario.

Como caracteristicas generales hay que sefialar el aspecto monumental de
las figuras y que rara vez suele haber mas de tres en la composicion. El escenario
es una plataforma flotante de planta constituida por curvas céncavas y con-
vexas; los tipicos detalles decorativos de rocalla casi no existen. Es interesante la
concepcion del espacio, que no es de tipo arquitectonico sino fantastico. Debido
al movimiento y torsion de las figuras, el claroscuro en los plegados tumultuo-
sos se emplea de una manera exagerada. Bajo un cielo tormentoso, un dinamis-
mo supraterreno mueve las figuras que parecen las olas espumosas de un mar
encrespado. La primera impresion que se adquiere al ver estos cuadritos es que
se trata de bocetos para frescos. Las obras quitefias de este tamaifio suelen ser
miniaturas, pero nada de esto hay aqui. Muchas de ellas estan realizadas de
acuerdo con la perspectiva vertical, cual si se tratara de los frescos de una bove-
da. Presentan alguna relacion con los fresquistas de la escuela de Augsburgo,
esta lejana influencia podria explicarse por los grabados de José y Juan Klauber,
cuya presencia en Quito fue sefialada por el P. Vargas.

La ultima obra a considerar es un lienzo de la antecdmara del despacho
arzobispal, que se refiere a un capitulo del cabildo payanés celebrado el 6 de
agosto de 1778; lo que verdaderamente interesa es el rico marco de tipo rococo,
el mejor de cuantos existen en la ciudad. Presenta evidentes semejanzas con el
calicero de la sacristia de San Francisco y posiblemente es obra de los hermanos
Gironza, legos franciscanos nacidos en Popayan.

En mi Guia Artistica de Popaydn Colonial he tratado de las casas que con-
servan lienzos y muebles de la época dorada de la ciudad. La coleccion mas rica
es la de Alvaro Garcés, con buenas piezas quiteias entre las que se destaca la
Sagrada Familia. En la coleccion Castrillon existe un magnifico San Pedro, em-
parentado con el arte de Ribera. Pieza excepcional es la cama barroca de la co-
leccion Montilla. Asimismo, en la coleccion Coronel hay un barguefio, dorado,
con el fantastico unicornio.

PASTO
Fundada la ciudad en 1536, sé6lo cinco afos después tuvo su primer parroco. Los
conventos de mercedarios, franciscanos, dominicos y agustinos fueron estable-
cidos en 1562, 1563, 1572 y 1585 respectivamente. La primera iglesia que se cons-
truyo fue la Matriz o de San Juan Bautista, que debid de sufrir graves dafios con
el terremoto del 7 de diciembre de 1580. Este mismo afo fue edificada la iglesia
de San Francisco; en 1591, la ermita de San Andrés; las ermitas de San Sebastidn
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y Santiago existian ya a principios del siglo XVII. Lo mismo que Popayan sufrié
fuertemente la influencia quitefia, como atestiguan el estilo de algunos monu-
mentos y los documentos.

SAN JUAN

sQué nos ha llegado de la primitiva construccion de la iglesia matriz a me-
diados del siglo XVI? Probablemente solo el testero, incluyendo la cubierta de
madera de la capilla mayor. Habla del primitivismo el arco triunfal apuntado y
el abside poligonal. El autor del bello alfarje mudéjar quiza sea el carpintero
gallego Alonso Lopez, que en 1564 dirigia la construccion del hospital de la Ma-
dre de Dios. El artesonado tiene lazos de a ocho y recuerda los de San Francisco
de Quito, segtin Marco Dorta. El gran racimo del almizate tiene en lugar de los
mocarabes ornamentacion de ovas y otras molduras renacentistas.

En 1626 la iglesia se encontraba en estado ruinoso, con la torre y la cubierta
en el suelo; solamente parece ser que estaba en pie el testero. En 1667 se dio li-
cencia para demolerla con el fin de reedificar el cuerpo de la iglesia, lo cual fue
posible por la colaboracion del acaudalado cura Antonio Ruiz Navarrete, de tal
manera que hacia 1668 estaba casi terminada; también atendi6 a la ornamenta-
cién dotandola de un 6rgano y de un retablo en el altar mayor para el cual trajo
artistas de Quito. Lo mds interesante es la portada que da a la Plaza Mayor, que,
como Marco Dorta senal6, es igual a la del Colegio de la Compaiiia de Quito, y
ambas, copias de la portada de Miguel Angel en la Villa Grimani, extramuros de
Roma. No sabemos si las hizo el mismo maestro, pero lo que si es mas facil su-
poner es que un grabado haya sido el vehiculo difusor de estas obras manieris-
tas. Miguel Angel rompi6 abiertamente con el clasicismo, pese a tratarse de un
orden toscano no usd triglifos en el friso, y las dovelas penetran en el entabla-
mento como lo hacen las de la puerta de la Villa Giulia y sucede en otras obras
de Vignola. También la portada del Perdén o de los pies, de gran empaque clasi-
co, muestra su relacion con modelos quitefios, como atestiguan los dngeles que
decoran las enjutas; el piidn termina en unos avolutamientos que dan la impre-
sién de ser un aditamento del siglo XVIII. Quiza, entre los posibles autores ha-
bra que mencionar al hermano jesuita Marcos Guerra.

LAS LAJAS
Cerca de Ipiales, ya en la frontera con Ecuador, se halla el santuario mas
pintoresco de Colombia, asi lo cantd el poeta Alban:
Sobre un abismo gigantesco erguido,
del corazoén del Ande

estd el santuario de la Virgen ...
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Alli se descubrié en el afio de 1754 la Virgen pintada sobre una roca, ini-
ciandose la construccion de la primera capilla en 1795. Mds importante que la
obra arquitectdnica es la ingenieril, y lo mas feliz es su maravillosa ubicacién
sobre el Carchi, un afluente del Guaitara. No en vano dice una lapida: “Si buscas
el monumento, mira en derredor”. Lo mas interesante es la pintura sobre la roca,
donde aparece la Virgen entregando el rosario a Santo Domingo, y el Nifio, el
cordon a San Francisco. Parece un modelo derivado de alguna estampa, quiza,
del siglo XVII. En Ecuador se conocen algunos variantes de este modelo icono-
grafico, y alguno como Nuestra Seflora de la Pefia, en Pungald, estd también
pintada al 6leo sobre una roca. No me parece atribuible al P. Bedon como se ha
pretendido; es mds, no creo que sea anterior al siglo XVIII porque el libro de la
cofradia de Nuestra Seiora del Rosario de Ipiales no habla de la Virgen de Las
Lajas sino hasta bien entrado el citado siglo.
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EDUARDO TORRES QUINTERO

Las artes ornamentales en la Colonia
Prélogo a la primera edicién

Con una nueva obra, La ornamentacién arquitectonica en la Nueva Granada,
viene el Maestro Santiago Sebastidn a enriquecer una vez mas nuestra no muy
copiosa bibliografia arqueoldgica de la época colonial. Como en todos sus ante-
riores trabajos en materia de tanta significacion cientifica y cultural, el profesor
espanol hace ahora en éste un aporte de invaluable trascendencia para el cabal
conocimiento de las realizaciones artisticas que el genio hispanico perpetud en
lo que fuera el Virreinato de la Nueva Granada.

En un rasgo auténtico de generosidad e hidalguia, Santiago Sebastian,
siempre subyugado por los tesoros de arte que guarda en templos, capillas y
mansiones la capital boyacense, cedié su obra a titulo gratuito, a la Extension
Cultural del Departamento, afiadiendo a dadiva tan inapreciable la dedicatoria
de ella a quien estas lineas escribe. Conducta semejante obliga en duplice mane-
ra los sentimientos patrioticos de nuestro pueblo y la gratitud sincerisima de
quien, como yo, carece de los méritos que pudieran justificar, pero ni siquiera
explicar, tan sefiera y gallarda distincién. En un estudio tan denso como el que
se ofrece en estas paginas a la ilustracion erudita y a la curiosidad popular, Tun-
ja ocupa un plano de sustancial categoria. Quizas mi fervor, mi admiracién y mi
entusiasmo por cuanto nuestra ciudad representa y guarda sea lo que, herma-
nandome con el autor de la obra, lo determinara a otorgarme el don de colocarla
en cabeza mia. Si no son aquellos sentimientos —~comuin denominador de las
inquietudes del gran investigador y critico y las del profano cordial- los que
movieron a Santiago Sebastian para hacerme tan caballerosa merced, paladina-
mente confieso que no hay otro titulo que pudiese declararse en favor mio. Que-
de en estas palabras, tan veraces como agradecidas, el testimonio de mi
reconocimiento por el favor que se me ha dispensado.

Naturalmente, es en fuerza de lo dicho como tiene que comprenderse que
no pretendo prologar el texto del maestro Sebastian. Apenas si me atrevo a insi-
nuar algunos de sus principales aspectos para mejor ponderar su importancia y
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realzar el alcance que él encierra para posteriores exdmenes o investigaciones.

Cinco partes, a cual mds sugestiva y apasionante, constituyen la obra del
Profesor Sebastian: Las techumbres mudéjares neogranadinas; la evolucion del
soporte colonial en Colombia; la fauna en el arte tunjano de los siglos XVI 'y
XVII; la flora en la talla barroca neogranadina, y, a manera de apéndice de ulti-
mo momento, la presentacion del reciente descubrimiento hecho por el autor de
algunos frescos tunjanos, hasta el presente completamente desconocidos.

Un répido pero sistematico examen del mudejarismo en las techumbres de
los principales templos bogotanos y de los mas representativos de Tunja, Pasto,
Cartagena, Rionegro y Santa Fe de Antioquia, es lo que constituye la primera
rama del provechoso trabajo que me ocupo. Definido el mudéjar espanol a luces
mas cientificas y modernas, no es posible considerarlo ya como el conjunto de
elaboraciones artisticas que realizo el genio arquitectonico de la moreria para, tras
los siglos de la Reconquista, venir a provecho de los cristianos. No es tal el sentido
del mudejarismo, dice Santiago Sebastian. Es no ya el fruto exclusivo de la civiliza-
cién musulmana ni el impacto que ésta marcase en la evolucion artistica de la
Peninsula: Es, viene a ser, por las razones biologicas, socioldgicas, econdmicas e
histéricas que mantuvieron en persistente y secular contacto a los habitantes indi-
genas de Espana con los invasores ardbigos, un “arte autdctono’, una “herencia
consanguinea” que “responde a las exigencias de la tierra y del pueblo” Es decir,
que tipificé a Espana colectivamente, marca algo inherente al genio nacional y es
“el tnico estilo peculiarmente espafol de que puede envanecerse la Peninsula Ibé-
rica”. Revaluando tan profundamente este concepto, revisa el autor las huellas mu-
déjares que nos leg6 el arte colonial; y es asi como sin riesgo de equivocacion,
puede hablarse del mudéjar como proyeccion espaiiolisima en el arte arquitectoni-
co, no simplemente de la Nueva Granada, sino de toda Hispanoamérica.

Fijando hitos en el tiempo, recostandose a multiples testimonios histdricos,
con vigoroso espiritu critico y apoyandose en una clasificacion sistematica, des-
envuelve el maestro Sebastian esta parte de su obra con claridad perfecta, y si no
agotando documentalmente el tema, si planteandolo en su sus términos justos y
precisos.

La evolucion del soporte, que se acompaia de multiples graficas bellisima-
mente fotografiadas o de acabado dibujo, es de tan conceptuoso contenido y de
tan claros planteamientos, que ain el lector menos avisado se sentira seducido
por el ritmo de las palabras y lo exacto de las ideas. Porque es ésta precisamente
una de las mas limpias cualidades del escritor Santiago Sebastidn: Como domi-
na los temas, como se apoya en seguros criterios dialécticos, sus exposiciones
resultan de una nitidez, de una firmeza y de una exactitud envidiables, en que lo
perchudo del estilo nace de la propia segundad en la doctrina.
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A propésito del arte columnario en la ornamentacion neogranatense, hace-
se en esta parte del libro una rigurosa clasificacion estilistica que va del plateres-
co a las expresiones del mestizaje, pasando por el manierismo, el barroco, la
rocalla y el neoclasicismo, con examen de cuantas modalidades imitativas, de
cuantas creaciones originales aplicaron a su finalidad ornamental los maestros
del arte.

Elacién, impulso hacia lo alto, liberacién de la materia, la columna es un
simbolo de nobles aspiraciones, de arrogantes impetus, de escape hacia la infini-
tud, de ansiosa exploracion del misterio. Si en repetidos casos no ajusta estruc-
turalmente dentro de una concepcion arquitecténica determinada, no viene ello
en demérito de su poderio estético ni tampoco deja de inquietarnos con el enig-
ma de sus intenciones simbdlicas.

No obstante la forzosa superficialidad a que me reducen mis escasos cono-
cimientos y lo limitado de esta prelusion, el esbozo que hago de lo que constitu-
ye el meollo de los “Apuntes sobre la evolucion del soporte”, quiza cumpla mi
vehemente deseo de que mis compatriotas entren a la lectura de este libro con
aquella “inteligencia de amor” que demanda el conocimiento de cuanto toca,
nos acerca y nos compenetra con los legados de la historia y del arte.

En lo que dice relacién a la tercera parte de la obra del maestro Sebastidn,
“La fauna en el arte tunjano de los siglos XVI y XVII”, es sorprendente la manera
como, adueiidndose del tema desde el doble punto de vista histérico y estético,
presenta el autor las distintas manifestaciones manieristas que lucen en la porta-
da de la Catedral y, especialisimamente, en las casas que fueron de los Mancipes,
Juan de Vargas y Gonzalo Suarez Rendén, no sin el diserto analisis de distintos
pasajes de las Elegias de Don Juan de Castellanos y la tinosa alusion a la obra
descomunal de Dominguez Camargo. Asi, hablando de los grutescos pictoricos
que se admiran en las residencias de los dos tltimos personajes, afirma el profe-
sor Sebastidn que “como conjunto manierista no tienen semejante en todo el arte
hispanoamericano”. Sin pretender sefialar la esencia misma del manierismo, con-
cepto éste tan poco elucidado y de tan singular alcance en la evolucion artistica
de las artes plasticas, no es posible, sin embargo, pasar de largo por frente a él,
dandolo por suficientemente definido en la mentalidad de los lectores.

Queriendo escapar a la realidad, fugarse del mundo de los valores conoci-
dos, ir en pos de nociones, de elementos, de fuerzas herméticas, de concepciones
magicas, los hombres manieristas, como dice Sebastidn, llegaron “al mundo tur-
bio del subconsciente”; y asi, como en sintesis afortunada lo expresa él mismo, “se
redescubrieron las formas antiguas y monstruosas de lo hibrido, conjugando lo
vivo y lo inanimado, lo vegetal y lo animal, lo bestial y lo humano”. El manieris-
mo es, pues, en tal sentido, un suefo delirante, una pesadilla febril en que la ima-
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ginacion se desboca y para en un mundo de seres absurdos que el pincel o el
escoplo recrean tal como los forja la fantasia enloquecida que no acepta, que no
quiere admitir las realidades circundantes. ; Qué son sino representaciones ma-
nieristas los brutos y los “salvajes” que se ostentan en los muros de la Casa del
Escribano?

Al pormenorizar y describir, tan sagazmente como lo hace, las distintas
decoraciones manieristas de las casas de Juan de Vargas y del Fundador, el
maestro Sebastidn estd mostrandonos su interés, su patriotico entusiasmo, casi
podriamos decir, por las riquezas artisticas de Tunja, tan exdticas en su natura-
leza, tan enigmaticas, en cuanto a sus posibles ejecutores, y tan a riesgo de per-
derse definitivamente. Porque esto hay que decirlo aunque resulte “una voz
clamante en el desierto™ Fuera de las galerias pictdricas de la Casa de Juan de
Vargas y del Beneficiado, lo demds esta practicamente destruido o a pique de
estarlo, sin que valgan las protestas de tres o cuatro ilusos que seguimos creyen-
do que la ciudad que no guarda y conserva sus vejeces estd apostatando de su
pasado, renegando de sus glorias y maldiciendo de sus épocas de oro.

Al entrar, ya para dar cima a su trabajo, que él llama simplemente infor-
mativo, al estudio de la flora como elemento ornamental, el maestro Sebastian
se explaya en interesantisima serie de consideraciones acerca de lo que la natu-
raleza americana, desde Colén en adelante, significé para los demds descubrido-
res, exploradores y hombres de ciencia que han venido a conocer nuestras
tierras, a extasiarse en su imponderable abundancia, en lo exquisito o extraordi-
nario de los seres vegetales que las pueblan y en su inmensa y avasalladora belle-
za. Qué bien cita al padre Zamora cuando, hablando de las “obras de Dios” en la
naturaleza americana, el fraile dominico exclama:

Las tiene con admiracion en los montes, en las selvas, en los collados y en
los valles que en todo este Reino se ven continua y vistosamente poblados de
altisimos cedros, de fructiferas y hermosas arboledas que sustentan con sus fru-
tos innumerables vivientes en la tierra, no con otro fin sino el de ofrecer a su

criador infinitas alabanzas.

Si en un rapido repaso mental quisiese uno evocar las maravillosas rique-
zas naturales nada mas que del territorio boyacense, qué facilmente comprende-
ria como y por qué los artistas neogranadinos, anénimos o conocidos,
recogieron todo el aliento del tropico y lo proyectaron en los bajorrelieves de los
retablos, en los grutescos, en los pilares de los arcos, en los cornisamentos, en
pinturas murales y, en fin, en ese aluvion portentoso de las manifestaciones del
gran barroco americano.

Santiago Sebastian, con su pericia de investigador bien orientado, nos

[186]



Introduccion.
Las artes ornamentales en la Colonia

pasea en esta parte de su libro por la selva, el bosque, y el jardin que se reflejan
en la ornamentacion botanica de los templos de Bogota y Tunja. Y, aunque él
mismo acepta no haber agotado el tema, siembra de inquietudes toda la vasta
zona de la ornamentacion vegetal y deja nitidamente trazados sus lineamientos
para el especialista capaz de enfocar acertadamente el panorama estético, siste-
matizar los elementos descubiertos, hasta el momento, y ampliar con nuevos
hallazgos nuestra visién del fendmeno artistico.

A titulo de apéndice, incorpora el Maestro Sebastidn a su obra el descubri-
miento que él mismo realizara de los frescos que adornan el cielo de una de las
salas de aquella casa que Domingo de Aguirre instituyd en capellania en 1564;
pertenecié después al Beneficiado Castellanos y, segtin datos tradicionales toda-
via sin rigurosa confirmacion historica, estuvo habitada por la familia de sor
Francisca de la Concepcion Castillo y Guevara.

Tratase de un conjunto decorativo de muy “acusado barroquismo” que el
maestro Sebastian analiza cuidadosamente al describir las figuras que exornan el
almizate y las jaldetas, concluyendo con que toda la techumbre obedece a “un
programa religioso de tipo eucaristico”. El pelicano simbdlico, el Cordero de Dios
que borra los pecados del mundo, el ciervo y el elefante que cifran la purezay la
castidad, alternan con bestias furibundas, reales o imaginarias, que representan
vicios y pasiones. Pero no se conoce atn la mano que trazara las figuras ni la épo-
ca exacta de su aparicion. ;Quién las pintaria? ;Por qué y cuando? He aqui un
campo que quizas algtin dia quede despejado, y nos deje saber si fue el propio
Beneficiado quien dispuso la hechura de estos frescos —que no resaltan por sus
calidades pictoricas— o fue obra ordenada por alguno de sus sucesores en el Bene-
ficio o, tal vez, por los padres de sor Josefa. Pese a tan explicables vacios, lo que si
cabe afirmar es que los frescos de la Casa del Beneficiado son un hallazgo sensa-
cional y que por ello, méds que por nada, Tunja esta en deuda de agradecimiento
con quien los descubri6 porque se nos puso asi en posesion de un tesoro artistico
casi ignorado. Y digo casi pues aunque de él tenfanse algunas inciertas y vagas
referencias, nuestra peculiar incuria habiase encogido de hombros ante su existen-
cia, haciéndose complice de su muy posible desaparicion. Gracias a la inquisitiva
perspicacia de Santiago Sebastian y al celo y cuidado del actual poseedor de la
Casa del Beneficiado, el distinguido caballero don Jacinto Castro Marquez, se
mantiene poco menos que intacto este nuevo legado del arte colonial, que ha de
acrecentar el interés de los investigadores por examinar a fondo la rica y palpitante
herencia que dejaron a Tunja los maestros extranjeros e hispanicos y que tan habil
como inspiradamente aprovecharon y aumentaron nuestros artistas criollos.

Resefado asi, en sintesis inevitablemente veloz, el contenido del nuevo
libro del Maestro Sebastian, muy ilustre discipulo de afamadas universidades
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espanolas y profesor de las Facultades de Arte de Cali y New Haven, cumple
insistir en lo que su denodado teson investigativo ha logrado fijar para la critica
de arte, la arqueologia y la historia general en el dilatado territorio de la cultura
espafola en nuestra patria. Sencillo, dinamico, infatigable, irrevocablemente
enamorado de nuestras riquezas artisticas, Santiago Sebastian ha sido para Tun-
jalo que no hemos sido capaces de ser muchos de sus hijos mas leales. Por tanto,
la publicacion de este tltimo tratado es no tan sélo el reconocimiento de la mag-
nitud de su obra sino el agradecido testimonio de aplauso que le rinde el gobier-
no de Boyaca por intermedio de la Secretaria de Educacion y a través de los
trabajos editoriales de la Extension Cultural del Departamento.
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LAS TECHUMBRES MUDE]ARES

NEOGRANADINAS

Si se tratara de sefialar con un adjetivo la caracteristica mas
imperante en su arte del siglo X V1, quiza seria preciso decir Colombia la
mudéjar; y no precisamente por las influencias de origen morisco que ya
hemos estudiado en patios y claustros, sino por el esplendor que en
tierras colombianas alcanz6 la “carpinteria de lo blanco” Los artesonados
mudéjares fueron las techumbres preferidas durante los siglos XVI y XVII
para cubrir los templos, y aun en pleno siglo XVIII se labraban cubiertas
de laceria en Cartagena de Indias, prueba evidente de que la tradicion de
la complicada geometria decorativa no se perdio en el tiempo, sino que,
arraigada profundamente en Colombia, form¢ escuela y prolongé la vida
de un arte al que Diego Lépez de Arenas dedicd en 1633 su famoso

Compendio de la carpinteria de lo blanco.

ENRIQUE MARCO DORTA

Introducciéon

Los manuales de historia del arte han repetido el manido concepto de lla-
mar mudéjares a las manifestaciones artisticas de los musulmanes que vivieron
bajo los cristianos vencedores, siendo lo singular de tales construcciones que
estaban realizadas por los moros para uso de los cristianos. De nuevo se repitio
el Greecia capta, de Horacio, y los vencedores fueron vencidos culturalmente.
Aunque la palabra mudéjar existe en textos del siglo X1V, quedd cargada de con-
tenido estético en el siglo pasado, cuando José Amador de los Rios ingreso en la
Academia de San Fernando. Esta idea tradicional ha sido revisada a la luz de
modernas aportaciones histdricas y estéticas, ya que se ha ligado lo estético con
lo étnico, cuando un estilo se determina por sus caracteres propios y no por sus
artifices.

Ha escrito Guastavino Gallent:
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No olvidemos que si bien el arte llamado mudéjar se inicia y desarrolla por
medio de los artifices musulmanes de los reinos cristianos, no queda como patri-
monio exclusivo de esta clase social, sino que es realizado también por manos no
islamicas, y perdura a través de los tiempos, cuando no existian mudéjares en

Espaiia, llegando a Hispanoamérica.’

Espaiia ha sido campo de interaccion de Oriente y Occidente, que ora apa-
recieron en dura lucha, ora en ambiente de fecunda paz. La convivencia de moros
y cristianos durante varios siglos motivo la yuxtaposicion de las formas artisticas
de unos y otros hasta crear un arte autéctono muy original, que respondia a las
exigencias de la tierra y del pueblo: Exhibicion de volimenes puros y de decora-
ciones planistas, dispuestas bajo rigida disciplina geométrica. ;Cémo compren-
der esa simbiosis? Facilmente. En el fondo no habia més que un solo pueblo,
coloreado diversamente por el matiz religioso. No fue, pues, algo exdtico al alma
peninsular, sino herencia consanguinea. “Los reinos cristianos -ha escrito Te-
rrassa— larga faja de territorios pobres y sin unidad politica, absorbidos a menu-
do en su esfuerzo de reconquista, no podian producir un arte que tradujera
plenamente el temperamento artistico de la raza. Solo en el territorio musulman,
que se habia mantenido profundamente espaiol bajo su vida islamica, los artis-
tas pudieron dar la medida de su talento. El arte hispanomorisco es, por lo tanto,
en una gran parte, el arte nacional de la Espafia medieval”.> La mas feliz intui-
cién del maestro Menéndez y Pelayo fue considerar lo mudéjar como el tinico
estilo peculiarmente espafiol de que puede envanecerse la Peninsula Ibérica.

Unicamente considerado como estilo nacional se comprendera su proyec-
cidén historica. Tan hondas raices eché en Espana que rara sera la forma que no
surja tocada de mudejarismo. Asociado al gético tardio, cristalizo en una forma
tan peculiar como lo isabelino; los formalismos renacentistas no desdefnarian su
compaiiia cuajando en un estilo tan caracteristico como el cisneriano. Las leyes
indianas prohibirian categdricamente la emigracion de berberiscos o de moros
conversos, pero el mudejarismo se embarcaria en la gran aventura ultramarina,
siempre ansioso de nuevas coyundas. Lo mudéjar seguiria la trayectoria politica
de Espana, y hasta Italia, la purista, sufriria influencia con la obra de Guarini.
Sélo asi se comprenderd el fendmeno del mudejarismo hispanoamericano. Los
espanoles no aportaron un estilo extrao sino el que consideraban propio: Una

1 Guillermo Guastavino Gallent, “Concepto y extension de lo mudéjar” en De
ambos lados del estrecho, Tetuan (Marruecos), 1955.

2 Fernando Chueca Goitia, Invariantes castizos de la arquitectura espafiola,
Madrid, Editorial Dossat, 1947, pag. 50.
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especial combinacion gotico-mudéjar, que bajo el influjo de la tierra americana
cobro6 profunda personalidad. “De antiguo -ha escrito mi maestro don Diego
Angulo- se viene reconociendo que quienes construyeron la Capilla Real de
Cholula tenian en su memoria los bellos efectos de perspectiva de las numerosas
naves de la Mezquita de Cordoba, y si en el aspecto constructivo este caso debe
considerarse excepcional, en lo decorativo las manifestaciones mudéjares son
frecuentes. El alfiz que en algun caso se quiebra, es marco usual en las puertas
de los monasterios mejicanos del siglo X V1, y los listeles paralelos de abolengo
almohade son igualmente frecuentes. Estos listeles eran lo ultimo que contem-
plaba el maestro cantero o el fraile misionero que, al embarcar en Sevilla, desde
la popa de la nave que habia de conducirle a Indias, dirigia sus miradas a las
torres de la bella ciudad andaluza”? La inestabilidad telurica ha sido el peor ene-
migo de este arte humilde, hecho de materiales deleznables: Madera y ladrillo.

Las techumbres con sus complicados disefios geométricos responden a va-
lores intrinsecos de la arquitectura, es decir, a la concepcion hispanomusulmana
del espacio y del volumen, los que determinaron también en una forma especial
la estructura decorativa. El genio hispanico, al concebir el espacio, tendi6 a ha-
cerlo en forma “cudntica”, segun la terminologia de Chueca, dandonos un espa-
cio compartimentado. Las iglesias coloniales en Colombia suelen tener el arco
toral muy desarrollado, que viene a desempeiiar el papel de una pantalla psicol6-
gica, pero la suma de “cuantos” espaciales se aumenta al crear tras el presbiterio
un camarin, a veces de grandes proporciones. Esa sucesion de “cuantos” espacia-
les no sélo se produce en sentido horizontal sino a veces también verticalmente,
formando como una estratificacién espacial. Las armaduras mudéjares, tan ricas
y abundantes en la Nueva Granada, dan la sensacion de dividir el espacio hacia
lo alto, valiéndose de los cuadrales y tirantes, faldones y almizates.

Espacio y volumen son el anverso y reverso de un mismo problema arqui-
tectonico; ambos guardan una estrecha relacion. En la arquitectura hispanomu-
sulmana, a los interiores formados por una emanacion de “cuantos” espaciales
corresponde una expresion volumétrica de gran simplicidad y pureza. Algo se-
mejante ocurre en la arquitectura neogranadina, en la que los volimenes se
manifiestan en sus formas mas elementales. Esta voluntad de forma del arqui-
tecto neogranadino tuvo en este suelo tan inestable su peor enemigo. Dado el
fuerte caracter mudéjar de la arquitectura colonial en Colombia, este gustd de
los cubos o poliedros pero eludid los cuerpos redondos, asi que la cupula casi no
existe.

3 Diego Angulo Iniguez, Historia del arte hispanoamericano 1, Barcelona, Salvat,
1945-56, pdg. 144.
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La decoracién mural en la arquitectura hispanomusulmana depende de
esa voluntad volumétrica de que hablamos. Como una decoracion vigorosa des-
truiria la limpidez geométrica de los volimenes, se impone por tanto una estric-
ta planitud. Los mas genuinos edificios neogranadinos despliegan sus
paramentos desnudos de toda ornamentacion para que los volimenes se definan
puros y rotundos. En cuanto a la estructura de la decoracién de los muros inte-
riores, advertimos desde el siglo XVII una tendencia de raigambre hispanomu-
sulmana: La bisqueda del espacio cueviforme, empleando para ello
decoraciones de sabor mudéjar que recaman techos y muros. El1 P. Pedro Pablo
Villamor describia en 1720 este aspecto caracteristico de los templos bogotanos,
de tal manera “que admira ver sus adornos, brillando en techos, y paredes de
oro batido, y bien bruiiido, en tallas, y cartelas; que labradas con varios artifi-
cios, abrazan entre sus ramas varias pinturas, o esculturas de los Santos, repar-
tidos con artificiosa disposicion muchos altares, con tabernaculos dorados.. .;
creciendo cada dia, como por milagro estos adornos, en medio de la pobreza,
que oy padece este Reyno”.+ Los interiores neogranadinos se distinguen de sus
similares en Espafia o en México; nunca aqui se olvidé la mesura, ni el rigor
geométrico, es decir, el temperamento neogranadino rehuyd la fantasia deliran-
te. Marco Dorta calificé de mudéjar a Colombia con justa razén, pero, el mas
remoto antecedente de esta interpretacion se halla ya en el Soneto a Guatavita
de Dominguez Camargo, quien dijo asi de una construccion eclesiastica: “Una
iglesia con talle de mezquita”.

A principios del siglo pasado, el viajero francés Mollien supo captar este
aspecto tan notable del interior de los templos bogotanos, que de tal modo res-
plandecen de oro que “nunca hubo un templo de los incas mas deslumbrante”s
Ya en el siglo XX, hacia 1940, viajo por Colombia el profesor espaiiol don Enri-
que Marco Dorta, quien al estudiar la arquitectura del siglo XVII, destacé la
decoracioén interior como algo caracteristico y subray¢ la manera especial de
tratar el espacio interior: “...]Ja mayor parte de las iglesias bogotanas del siglo
XVII fueron concebidas para que retablos, tallas en madera y grandes lienzos
ocultaran sus muros de ladrillo enlucido y sus cubiertas de madera... Tableros
tallados y pinturas de vistosa policromia decoran las cubiertas de las iglesias, y,
en algun caso, invaden los paramentos entre los retablos, sin dejar un solo espa-

4 Cfr. Guillermo Hernandez de Alba, “La iglesia de San Ignacio”, en Anuario de
estudios americanos V, Sevilla, 1948, pag. 11.

5  Gaspard Mollien, Viaje por la Repiiblica de Colombia en 1823, (Trad. del francés),
Bogota, Biblioteca Popular de Cultura Colombiana, Imprenta Nacional, 1944,
pag. 182.
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cio libre de esa policroma ornamentacion, en la que el oro de las tallas destaca
sobre el fondo blanco o brilla sobre el tono caliente del rojo”.*

Creo que no tiene mayor interés para la evolucion estilistica hacer una cla-
sificacion de las techumbres por su estructura. Mas importante parece un analisis
por la morfologia del disefio, que nos permitira ver mejor el desarrollo estilistico,
para ello apoyaré la descripcion con esquemas que dan idea de la composicion y
muestran al mismo tiempo una comprension rapida. Los topicos de la clasifica-
cion corresponden al caracter mas singular que se observa en el disefio.

Cruces interpuestas de nudillos

Presbiterio de la iglesia de la Concepcion de Bogota

Este artesonado es el tipo de cubierta mds antiguo que, al parecer, se ha
conservado en Colombia. El ejemplar bogotano que consideramos primitiva-
mente fue hecho para la casa de Juan Diaz de Jaramillo, uno de los fundadores
de la ciudad de Tocaima (1554). Enriquecido, con sus minas y encomiendas,
construyo una fastuosa mansionpara la que trajo de Espafa no so6lo azulejos,
rejas y artesones dorados, sino también artifices. Construida la casa hacia 1560,
fue tal su lujo que, segun Florez de Ocariz, por ella “estuvo a punto de mudarse
la Real Chancilleria a aquella ciudad” desde Bogota” Una inundacion del rio
Pati devasto la ciudad de Tocaima en 1581, y no se libr6 la rica mansion de Juan
Diaz de Jaramillo. Los artesonados derribados pronto hallaron acomodo en la
iglesia bogotana de la Concepcién, mandada a construir por Luis Lopez Ortiz;
la puerta principal del convento tiene grabada la fecha de 1585, que debe de co-
rresponder a la terminacion.

Este tipo de artesonado tiene forma poco comun, ya que faltan los maderos
entrecortados; esta constituido por maderos enrasados, que parten de un arte-
son decorado con un gran racimo de mocdrabes; artesones octogonales o cua-
drados con octdgonos inscritos ocupan el centro de la composiciéon y quedan
separados por medio de ejes de cruces interpuestas de nudillos.® Ya observaron
Rozo y Bernal que era “poco menos que imposible llevar a cabo la reconstruc-
cion de aquel laberintico techo con piezas ya cortadas y traidas en la confusion
que debid producir el desastre de la inundacion”? y por ello se ven algunas fallas
en la composicion que se aprecian al considerarlo con atencidon; mds evidentes

Angulo, op. cit., I1, pag. 95.

7 Dario Rozo; Cristobal Bernal, “Alfarjes santaferenos”, en Iniciacion de una guia
de arte colombiano, Bogota, 1934, pag. 226.
Enrique Marco Dorta, en Angulo, op. cit., I, pag. 547.

9  Rozo; Bernal, op. cit., pag. 227.
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son estas faltas en el ensamblaje de la superficie central con el friso que la une a
las molduras. Una limpieza reciente del artesonado ha puesto a la vista los deli-
cados motivos florales, que no son de tipo estilizado, como es tan frecuente en lo
mudéjar, sino de cardcter naturalista, muy de acuerdo con el espiritu de la época
en que fue hecho. El sello renacentista queda manifiesto en los motivos orna-
mentales de las tabicas: Cabezas de querubines, estrellas, flores, ovas y guirnalda
de telas con tarjas de tipo manierista. En las molduras de los artesones se en-
cuentran también las ovas de sabor clasico. La moldura en forma de cordén,
segin Rozo y Bernal, fue anadida recientemente.

Interesante resulta este artesonado, no s6lo por su temprana fecha, sino
por su forma plana sin maderos entrecortados, asi como por la rica policromia
que dan una serie de motivos florales, faltos de la estilizacion propia de lo mudé-
jar; si estas decoraciones inscritas en la complicada geometria son de la época,
sera preciso reconocer la gran libertad de los primeros artesanos mudéjares de
la Nueva Granada, que dieron un cardcter singular a las férmulas llegadas de
Espaia.

Mas que en Juan Sanchez Garcia, constructor de la iglesia, habra que pen-
sar en la posible intervencion del pintor Simon de Salas, que en 1592 pinto el
“cielo de la capilla mayor” de la catedral bogotana, e hizo disefios con un racimo
de moras, aves, signos y estrellas.

Entramado de nudillos perpendiculares y diagonales medios

Presbiterio de la iglesia matriz de San Juan de Pasto

Fundada la ciudad de Pasto en 1536, sabemos que sélo cinco afios después
tuvo su primer parroco. La primera iglesia que se construy¢ fue la Matriz o de
San Juan Bautista, que debi6 de sufrir graves dafos con el terremoto de 1580.
;Qué nos habria llegado de la primitiva construccion de la iglesia matriz a me-
diados del XVI? Probablemente sélo el testero, incluyendo la techumbre, de par
y nudillo que vamos a considerar, habla de la primitiva construccion el arco
triunfal apuntado y el abside poligonal.” El autor del bello alfarje mudéjar quiza
sea el carpintero gallego Alonso Lopez, que en 1564 dirigia la construccion del
hospital de la Madre de Dios, segtin datos de Safiudo.

Partiendo del centro se desarrolla en el almizate un entramado a base de
nudillos perpendiculares y diagonales medios, que forman un conjunto rico y
variado. El perfecto ensamblaje demuestra la técnica del carpintero que lo hizo.

10 Gabriel Giraldo Jaramillo, Notas y documentos sobre el arte en Colombia, Bogota,
1955, pag. 22.
11 Enrique Marco Dorta, en Angulo, op. cit., I, pag. 252.
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1 Detalle del
presbiterio de
la Concepcidn.
Bogota.

[lam. 69]

2 Almizate de
la techumbre del
presbiterio de
San Juan. Pasto.

Sirve de centro a la composicién un gran racimo

con ornamentacion renacentista. Como ya observé

Marco Dorta' recuerda los alfarjes de San Francisco de Quito, pero la mayor
semejanza: puede establecerse unicamente con los faldones del alfarje del coro
de la citada iglesia quitenia.

Entramado de nudillos perpendiculares y cuadrados

Nave central de San Francisco de Bogota

Las cubiertas de madera correspondientes a la nave central son los mejores
ejemplos de par y nudillo existentes en la capital, y dignos de compararse con
ejemplares tan logrados como el ejemplo pastuso antes citado. Deben de corres-
ponder a la terminacién de la iglesia, es decir, hacia 1615. Aunque maltratado el
templo por el terremoto de 1785, el capuchino Petrés respetd la armadura en la
restauracion que llevo a cabo. El almizate muestra una sabia combinacién de
nudillos perpendiculares partiendo del cupulin central, con sendos racimos de

12 Angulo, op. cit., I, pag. 547.
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3 Detalle del
almizate de la
techumbre del
presbiterio de
San Francisco.
Bogota.

[ldm. 10]

4 Almizate
en el presbiterio
de la Catedral.
Tunja.

mocarabes a los extremos, que son muy curiosos,

como ya indic6 Dorta, por la fecha tardia.”

Como anotd el doctor Guillermo Herndndez de

Alba, esta techumbre guarda cierto parecido con

la del Hospital Real de Granada, que data de los

primeros afos del siglo XV, pero si se con-
sidera bien el almizate del monumento granadino se observara que tiene nudi-
llos diagonales de lado a lado, que faltan en el ejemplar santaferefo, y que éste
muestra una serie de cuadrados a ambos lados del eje longitudinal, los cuales
faltan en el modelo espaiol. En general, se puede afirmar que las techumbres de
pares y nudillos de la Nueva Granada estan relacionadas con los ejemplares an-
daluces de Granada y Sevilla entre otros.

Entramado de nudillos perpendiculares
y diagonales centralizados

Presbiterio de la Catedral de Tunja

Siendo el almizate de planta cuadrada, su composicion resulta muy facil al
colocar en su centro un cupulin de mocarabes, de cuyos angulos parten los ejes
de los nudillos, pero solamente los que se corresponden con los ejes diagonales
aparecen ornamentados con racimos de mocarabes. Aunque no conozco solu-

13 Angulo, op. cit., I, pags. 83-84.
14 Guillermo Herndndez de Alba, Teatro del arte colonial, Bogotd, 1938, pag. 8o. . F.
Rafols, Techumbres y artesonados esparioles, lam. XLIV. Barcelona, 1945, pag. 8s.
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ciones andaluzas centralizadas, este tipo desde luego esta emparentado con al-
gunos ejemplares de aquella zona. Aparentemente es el Gnico alfarje que nos ha
llegado de la cubricion total de madera que tuvieron las tres naves. Actualmente
el arquitecto Carlos Arbeldez Camacho esta llevando a cabo una profunda res-
tauracion del templo y en una primera exploracion de las techumbres, oculto
por el moderno y absurdo cielo raso ha encontrado restos de las techumbres
viejas. Esperemos que la restauracion sea completa para que el templo recobre su
viejo aspecto gotico-mudéjar en su totalidad.

El afio de 1567 se sac a pregon las obras de carpinteria del templo metro-
politano, que rematd Francisco Abril en 4.050 pesos, pero habiendo tenido
como contrincante a Bartolomé Moya, éste alegd que era viejo en el oficio y que
habia hecho obras mucho més importantes y delicadas en Cérdoba (Espana).
Francisco Abril protestd en 1571 por el cambio, introducido al agrandar la cons-
truccion: Era “necesario que se hiciesen cuatro cimbras de madera con sus pén-
dolas en todo el testero encima del arco toral, y no de mojinetes conforme a las
condiciones anteriores”. Desgraciadamente en los primeros dias del afo siguien-
te murid Abril, haciéndose cargo de la obra su colega Bartolomé Moya, que tam-
bién muri6 sin dar fin a su contrato como obrero mayor de la iglesia. El afio de
1800 consta que no “estaba acabada de enmaderar porque faltaban muchos raci-
mos y medias naranjas y otras cosas muy necesarias para el adorno y servicio
della ansi de carpinteria como de otras obras”.”s

Presbiterio y nave de San Francisco de Tunja

A los primeros afios del siglo XVII debe corresponder la terminacion de la
iglesia del convento tunjano de San Francisco, y en esas fechas habra que situar
la techumbre. Presenta en el centro del almizate correspondiente al cuerpo de la
iglesia una composicién centralizada, con nudillos en los ejes perpendiculares y
en los diagonales, y racimos octogonales de mocarabes en el centro, siguiendo el
ejemplo anterior que hemos considerado en el presbiterio de la catedral.

En el presbiterio de la iglesia se siguié el mismo esquema centralizado,
pero enriquecido, ya que los racimos adornan los ocho ejes que salen de los
angulos del cupulin central. Su derivacién del modelo catedralicio parece muy
clara.

15 Ulises Rojas, Juan de Castellanos, Cap. V, Tunja, Imprenta Departamental, 1958.
E. Marco Dorta, “La arquitectura del Renacimiento en Tunja”, en Historia de
Tunja 1, Ed. Correa, pag. 138. S. Sebastidn, Album de arte colonial de Tunja, 1am.
II1, Tunja, Imprenta Departamental, 1963.
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Entramado centralizado y reticular
Presbiterio de Santo Toribio de Cartagena de
Indias

Estos disefios centralizados de pura
raigambre mudéjar tuvieron una
pervivencia digna de consideracion en ¢él
siglo XVIII: La cubierta del presbiterio de la
citada iglesia, terminada de construir hacia
1736. Presenta diferencias con respecto a
los ejemplares centralizados que hemos
visto en Tunja, ya que desaparece la nocion
de centro mayor, asi que todos los arroca-
bes son iguales. Por influjo barroco los nu-
dillos pierden su forma tradicional y estan
formados por una serie de octégonos regu-
lares y alargados en alternancia. Como di-

presbiterio de Santo ~ Seflo barroco, dentro de la constante mudéjar, me parece un producto

Toribio. Cartagena.

digno de tenerse en consideracion.

Combinacion de octégonos y cuadrados

Diseiio italiano: Capilla de la Veracruz o de los Mancipes,

en la catedral de Tunja

Fue comenzada en 1569, cuando el encomendero Pedro Ruiz Garcia

era alcalde de la ciudad. Como muri6 al comenzar la obra de la techumbre,

hubo de ser terminada por su hijo Antonio Ruiz Mancipe en 1598; segtin las

cuentas dejadas por éste, la terminacion, decorados y retablos alcanzo la suma

de 6.130 pesos de oro de veinte quilates. La obra de carpinteria corri6 a cargo de

Alonso de Ledn, actuando como dorador y pintor del artesonado Juan de Rojas.

El bellisimo artesonado es joya de valor inapreciable, no sélo por lo delicado y

minucioso de su talla, sino por la policromia y dorado, que conservan su frescu-

ra primitiva. Su disefio, como indicé Marco Dorta,” deriva de un grabado de

Serlio y en él se combinan casetones octogonales profundos con cuadrados. Este

mismo disefio se encuentra en el techo del Hospital Real de Granada, construi-

do hacia 1530." Si esta fecha es segura para el artesonado, tendriamos el hecho

16 Marco Dorta, Cartagena de Indias, 2* ed., Madrid-Cartagena, 1960.
17 Sebastidn Serlio, Tutte l'opere d’architettura et prospettiva, Lib. IV, fol. 196,
Venecia, Giacomo de’ Franceschi, 1619.

18 Rafols, op. cit., lam. LXV, pag. 98.
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curioso de que en Espana se realizé un
modelo igual al de Serlio, pero anterior
a la publicacion de su grabado en un
lustro por lo menos (la primera publi-
cacion de Serlio data de 1537). Seria
interesante averiguar si los carpinteros
espaioles hubieran inventado esta
composicion antes que los italianos, asi
podria haber ocurrido que tal modelo
llegara a Tunja sin el vehiculo de Serlio,
pero el hecho de que exista alli otro
modelo serliesco, como veremos a con-
tinuacion, es la mejor apoyatura para
suponer una influencia de los disefos
del gran manierista italiano.

Combinacion de casetones octogonales,
hexagonales y cruciformes

Disefio italiano: Sotocoro de San
Francisco de Bogota 6 Detalle del

El disefio de Serlio que mas fortu- artesonado de
la Capilla de los

na tuvo fue el formado por un esquema en el que alternan casetones 0ctogo-  ypancipe en la

nales y cruciformes, con otros hexagonales a los costados. Tuvo, como Catedral. Tunja.
vamos a ver, diversas versiones en Bogota y Tunja. Ningun grabado de Serlio o708
ejercié tanta influencia en las techumbres hispanoamericanas como éste.
Posiblemente la primera muestra se encuentre en la capilla de indios de
Actopan (México), obra inspirada con seguridad por fray Andrés de Mata
(1546-1574), que vivid algun tiempo en Italia. También en Brasil se tuvo en
cuenta al decorar la boveda falsa de madera de la antigua iglesia de la Com-
paiiia, hoy catedral de Bahia (1657-72). (Angulo: I, figura 181).
Sila techumbre de madera del sotocoro de San Francisco de Bogota es
de la época como parece probable, en que se hizo la silleria del coro, hacia
1618, seria el primer hito de este modelo serliano.” Quien sabe si sea obra del
ensamblador Luis Marquez, entonces activo en el convento.
En la misma iglesia hay una variante del esquema de Serlio, en la techum-
bre de la Capilla de la Inmaculada, quizas obra del siglo XVIII; tiene la novedad
de que el hexdgono ha venido a quedar reducido a un rombo.

19 Hernandez de Alba, Teatro del arte... op. cit., pag. 81.

[199]



La primera edicién de La ornamentacion arquitectonica
en la Nueva Granada fue publicado por el Departamento
de Extension Cultura, la Secretaria de Educacion de

Boyacd y Ediciones Casa de la Cultura, Tunja, 1966.



LA ORNAMENTACION ARQUITECTONICA
EN LA NUEVA GRANADA

Capilla del Rosario

en Santo Domingo de Tunja

Poco antes de 1680 debid de ser cubierta la famosa capilla, lograndose la
mejor interpretacion del esquema de Serlio al colocar la ornamentaciéon de ma-
dera tallada y dorada sobre el fondo rojo de la techumbre en forma de artesa con
tirantes sencillos. Como ya anoté Marco Dorta, el origen del disefio habria que
buscarlo mas que en el original italiano de Serlio, en la traduccién castellana de
Villalpando.>

El modelo manierista italiano sufri6 una interpretacién de gran sabor local
al exornar el interior de los casetones con hojas y flores de una planta local, qui-
za de una plantagindacea, el llantén, Plantago lanceolata L. Tanto por este natu-
ralismo como por su carnosidad, el modelo manierista presenta ya el tipico
matiz barroco-mudéjar.

Presbiterio de Santa Barbara de Tunja

7. Detalle de Probablemente a fines del siglo XVII se hizo esta copia de la
la techumbre del . > ] .
presbiterio de Santa techumbre de la Capilla del Rosario; aunque se repiten los motivos,

Barbara. Tunja. este techo carece del caracter unitario

de la otra y no da semejante impresion
de riqueza. Gracias a las
ornamentaciones vegetales mantiene
un sello tipicamente local, con lo que el
esquema de Serlio adquirié color na-
cional.

San Agustin de Bogota

Aunque empezada esta iglesia en
1637, recibi6é un gran impulso sélo des-
de 1650. La decoracién es aproximada-
mente de los mismos afios que la de la
Capilla del Rosario de Tunja; fue reali-
zada después de 1675, por mano de tres
artifices, dos de los cuales habian tra-
bajado en la ornamentacion de la capi-
lla tunjana: Los escultores Lorenzo y
Luis Lugo, que tallaron los florones de

20 Marco Dorta, “La arquitectura del Renacimiento... op. cit., pag. 154. Serlio,
Tercero y cuarto libro de Arquitectura, fol. 74, Toledo, 1563.
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la béveda, arco toral y arcos de las capillas, y el do-
rador Diego de Rojas.” Ademas de los diversos mo-
tivos vegetales, tomaron fundamentalmente el
mismo esquema de Serlio, con ciertas modificacio-
nes, y lo aplicaron en el intradds de la béveda falsa y
rebajada.

El Sagrario de Bogota fiam. )

Presenta una version mucho mas interesante
del esquema de Serlio, y fue realizada hacia 1689.
Tiene la variante de que el caseton cruciforme ha
perdido los angulos rectos del crucero, detalle que se
repetird también en las techumbres del cuerpo de la
iglesia de la Concepcién y de la Orden Tercera. El
ejemplar del Sagrario probablemente fue realizado
por los que trabajaron en San Agustin y en la capilla

tunjana citada. Ellos difundieron el modelo de Serlio 8  Detalle de la techumbre
que empez6 a perder su caracter manierista en el de San Agustin. Bogotd.

[lam. 63]
diseflo geométrico de esta hermosa capilla bogotana. o Detalle de la techumbre de

la Concepcion. Bogota.

Nave de la iglesia de la fim- 7

Concepcién en Bogotd

Es una de las ultimas consecuencias de
la influencia italiana, pero ya con aspecto
muy barroco, aunque todavia persisten los
hexagonos y pequefios artesones octogonales,
asi como racimos de mocarabes. Lo impor-
tante es sefialar la transformacion del esque-
ma de Serlio, asi los octégonos han tomado
lados curvilineos y los elementos cruciformes
han perdido los angulos rectos del crucero,
como en la capilla del Sagrario, pero, ambas
figuras se han interrelacionado formando
conjuntos mixtilineos tipicamente barrocos.
No me parece aceptable la fecha de 1619 que
se ha sugerido,* ya que parece corresponder a

21 Segun Marco Dorta, en Angulo, op. cit., 11, pag. 100.
22 Rozo y Bernal, op. cit., pag. 228.
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fines del siglo XVII. Formas emparentadas con las de esta techumbre se ven en

el sotocoro y presbiterio de San Agustin de Bogota, las que vendrian a confirmar

la fecha de fines del siglo XVII que he dado para la techumbre de la Concepcion.

Iglesia de la Orden Tercera de Bogota

Todavia se advierten ecos de la influencia del modelo de Serlio en la tltima

techumbre bogotana, realizada después
de 1771. Persiste en la boveda falsa y reba-
jada el arteson cruciforme en la manera
vista en el Sagrario y en la Concepcidn,
pero se reitera con cierta monotonia al no
alternarlo con el octdégono, que queda
relegado a los espacios intermedios; no
deja de ser curioso que de esta tltima
obra, ya en estilo rococd, hayan desapare-
cido los disefios mixtilineos. Contrastan
las grandes libertades formales que intro-
dujo el entallador Pedro Caballero en los
retablos con la pobreza de la techumbre.
Seria cuestion de averiguar si él también
la diseid, cosa que no creo.

Sotocoro de la Candelaria de Bogota

El mas avanzado barroquismo co-
rresponde a este artesonado, realizado
como el anterior dentro de la influencia
del modelo serliesco, pero anterior, ya de los primeros afios del siglo
XVIIL En su disefio hay octégonos de lados alternativamente rectos y de
doble curva, que forman un conjunto mixtilineo de perfil muy movido.
Los grandes florones que ocupan los espacios medios, ademas de tener
hojas mayores y menores, todas se incurvan con un mayor naturalismo,
perdiendo cierta rigidez que se advierte en otros.

Composiciones con base en el circulo

Santa Inés de Bogota

10 Detalle de la
techumbre de la
Venerable Orden
Tercera. Bogota.
[lam. 19]

En esta iglesia desaparecida (hoy forma parte de la techumbre en la Sole-

dad) estuvo el punto de partida para otros disefios bogotanos. En ella trabajaron

desde 1667 el arquitecto ensamblador Francisco de Ascucha, que fue el autor de
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11 Detalle del
artesonado del
sotocoro de la
Candelaria. Bogota.
[ldm. 37]

12 Detalle de
la techumbre
de San Juan de
Dios. Bogota
[14m. 72]

la techumbre, y su colaborador Marcos Sudrez, que hizo ciertos detalles decora-
tivos. Fue obra de transicion, poco definida, que si bien se sale de las normas
tipicamente mudéjares, presenta todavia en esa fecha una serie de circulos tan-
gentes, circunscribiendo a otros tantos octégonos con florones y grandes pifas.
Si la solucidn no estd inspirada en modelos anteriores, tendria la originalidad,
dentro del ambiente bogotano, de relacionar los octégonos por medio de seg-
mentos. Fue un esquema muy poco novedoso con respecto a la general evolu-
cion estilistica, presentaba no obstante ciertos rasgos barrocos en la carnosidad
y naturalismo de los elementos vegetales o en las pilastras de perfil saloménico
que decoraban los pilares del arco toral.

San Juan de Dios en Bogota

Durante el tercer decenio del siglo XVIII se llevd a cabo esta obra, que
muestra en su boveda falsa aplicaciones de madera tallada y policromada, for-
mando series de circulos y hexagonos con circulos mas pequefios en los espacios
medios. No podia pensarse en solucion mas pedestre y con menos imaginacion

23 Hernandez de Alba, Teatro del arte... op. cit., pag. 121.
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13 Detalle de la
techumbre de San
Ignacio. Bogota.
[lam. 43]

14 Detalle de

la techumbre

de la Capilla del
Chapetdn, en San

Francisco. Bogota.

[1dm. 16]
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en el aspecto formal, en una época de pleno
dominio del barroco. Sin duda alguna, es la
mas pobre de las techumbres bogotanas,
que incluyo porque es una secuela del dise-
no de Santa Inés. Los florones presentan
unas hojas muy anchas.

San Ignacio en Bogotd

Tiene el disefio més feliz de cuantos se
hicieron con base en el circulo; las aplica-
ciones de madera cubren el intradés de la
béveda de medio caiién. Como ya observod
Marco Dorta, pudieran corresponder al
ultimo tercio del siglo XVII.>* Los casetones
mixtilineos estan relacionados con los de la
Concepcion, probablemente de la misma
época, aunque no existe la variedad de mo-
tivos que hay en la actual iglesia capuchina.
Bien se sabe que estas decoraciones en ma-

dera son posteriores a la terminacién de la iglesia y no forman parte del
disefio que diera Coluccini; estas aplicaciones posteriores constituyen el
sello local, muy bogotano, que da personalidad propia y singular a la
estructura universal derivada del Gesti romano. Los florones insertos en
los casetones mixtilineos presentan un mayor avance naturalista, no se

encuentran tan estilizados como en los ejemplos
anteriores.

Techumbres cupuliformes

Capilla del Chapeton en
San Francisco de Bogota

Anteriormente vimos las techumbres de la
nave mayor de la iglesia; ahora vamos a conside-
rar ésta, que debe ser de la misma época, es de-
cir, del primer cuarto del siglo XVII. Al tratarse
de una planta cuadrada, el espacio, mediante
trompas, queda convertido en octogonal, asi la
techumbre de par y nudillo adquiere cierta for-

24 Angulo, op. cit,, 11, pag. 102.
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ma cupular. Como los ejemplares de la nave, esta emparentada con modelos
andaluces, y de nuevo surge el recuerdo del Hospital Real de Granada, donde
hay una techumbre de estructura cupular, aunque mas complicada.

Girola de San Agustin en Bogota

De fines del siglo XVII debe ser este pequeiio modelo, situado en el angulo
derecho de la citada girola. Presenta un octégono en el centro con 16 nervios,
ademas su intradds aparece decorado con tres series de bandas quebradas y mo-
tivos vegetales. Por su estructura es la mas cercana a la cupula.

Sacristia de la iglesia matriz de Rionegro (Antioquia)

La actual sacristia parece haber sido el presbiterio de la iglesia vieja, cuyo
espacio cuadrado, mediante la introduccion de trompas planas, quedé cerrado
con ocho secciones triangulares que le dan aspecto cupuliforme, con su centro
profusamente decorado a base de tarjas, flores y otros elementos vegetales. El
efecto decorativo barroco se completa con las tarjas de las trompas y el amplio
friso que bordea la base, que al parecer repite una planta, la Mutisia clematis. La
decoracion barroca que se he anadido esta muy de acuerdo con la época de la
iglesia (fines del siglo XVIII), asi se ha pretendido dar al espacio formas ligadas a
los sistemas europeos de abovedamiento del siglo XVII. El ejemplar antioquefio
supera a sus semejantes venezolanos del templo de San Cristdbal, en Barcelona,
y de la capilla de Santa Ana, en Maracaibo.

Capilla de Dominguez Camargo en la Catedral de Tunja

Se trata de una forma ligeramente semicupular, por ello la incluyo al final,
aunque su construccion debio de ser posterior a 1659, aino que otorgd testamento
el poeta. Sobre la tablazén del abovedamiento se han desplegado los tallos de
una vid carnosa con numerosos racimos y abundantes hojas, sistema decorativo
muy raro que no lleg a cuajar en el ambiente neogranadino, tan dado a dos
esquemas geométricos.”

Techumbre de estructura plana

Santa Barbara en Santa Fe de Antioquia

La capilla del Sefior Caido, de la iglesia de Santa Barbara en Santa Fe de
Antioquia, tuvo hasta la no muy feliz restauracion de una cubierta artesonada,
que hoy dia se exhibe como pieza museable a la entrada de la nave izquierda.

25 Sebastidn, op. cit., lam. XII.
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Fue una techumbre plana, sencilla, pero original; tiene la superficie decorada
con casetones cuadrados, exornados de cabecitas de querubines de seis alas, que
aparecen dentro de conchas, cartelas de lados mixtilineos y hexagonos pintados,
y los angulos vacios se llenan con flores de lis. Es curioso anotar que los motivos
iconograficos son los mismos que los de la techumbre del presbiterio de la iglesia
conventual de Santa Clara, en Tunja. Esos motivos son los querubines de seis
alas y la representacion del sol con rostro humano circular y rayos, aunque el
ejemplar tunjano parece ser anterior, no creo que exista relacion entre uno y
otro, al menos de tipo formal. Posiblemente se trata de una figuracion del Cielo.
El amor por los arcaismos llevo a recordar un modelo iconografico, el querubin
de seis alas que vimos ya en el romanico.

Considerado el ejemplar antioquefio desde el punto de vista formal, ya
Marco Dorta sefialé que su planismo tenia un “remoto abolengo renacentista,
que prueba la persistencia de arcaismos, tan frecuentes en el aislado medio ar-
tistico antioqueno”.* Quizd por este arcaismo es un modelo de excepcion.

Sotocoro de Santo Toribio en Cartagena

Siendo una obra dieciochesca, no presenta un disefio de acuerdo con la
evolucion estilistica, sino mas bien arcaizante. Las vigas se decoran con un ocho
repetido indefinidamente, y los plafones muestran unos cuadrados con flor esti-
lizada, de hojas alternativamente grandes y pequenas.

Techumbres de par y nudillo
sin harneruelo

Esta variante es muy tardia y inicamente conozco ejemplos en Mompox,
pero deben hallarse mas ejemplos en el area cercana al Caribe; en Venezuela
existen soluciones muy parecidas.”

La iglesia de Santa Barbara, construida hacia 1730 y reedificada a fines del
siglo X VIII, presenta una solucién demasiado rustica y apenas insinuada, ya que
los pares no se ensamblan directamente con los nudillos. Mds interés tienen los
tirantes. La iglesia de San Agustin parece responder a la misma estructura.

Las mismas soluciones de los templos fueron aplicadas a las construcciones
civiles, siendo ejemplo de excepcion el actual Centro de Historia (;antes casa
Ribon?) Frente a Santa Barbara muestra una técnica carpinteril muy refinada,

26 Marco Dorta, Viaje a Colombia y Venezuela, Madrid, Ed. Maestre, 1948, pag. 34.

27 Graziano Gasparini, “Los techos con armaduras de pares y nudillos en las
construcciones coloniales venezolanas” en Boletin del Centro de Investigaciones
Historicas y Estéticas, n° 1, Caracas, 1964, pag. 97.
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con bellos tirantes, que merecen estudiarse en un capitulo aparte para ver su
lugar en la evolucion de este elemento.

NOTA
Los dibujos esquematicos que ilustran este trabajo fueron realizados por
el topografo Héctor Collazos; para evitar juicios temerarios, el autor
declara que el dibujante realiz6 la tarea por su encargo y sin el mecenazgo
de institucion alguna.

Tengo que agradecer al profesor Enrique Marco Dorta,
catedratico de Historia del Arte Colonial en la Universidad de Sevilla, el

envio de las fotocopias de las ediciones de Serlio.
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APUNTES SOBRE LA EVOLUCION DEL

SOPORTE COLONIAL EN COLOMBIA

De los elementos formales de la arquitectura, ninguno es tan expresivo como el
apoyo o soporte, columna o pilar; él nos revela claramente la diferencia de estilo
y hasta el artifice que lo disefi6. Para la mejor comprension de la evolucion esti-
listica es preciso analizar el valor del soporte; por desconocer este hecho se ha
dicho que los 6rdenes no fueron comprendidos fuera de Italia. Lo que sucede es
que Francia, Alemania, Espafa, Hispanoamérica, etc., se interesaron mas por el
misterio y significacion de los soportes que por su funcion. El soporte llegd a ser
el mas importante factor de las creaciones; se lo entendié como individuo dota-
do de caracter, pero no se lo supo tratar como miembro de un conjunto concebi-
do estructuralmente.

Al realizar esta investigacion sobre material colombiano de la Colonia,
espero contribuir a esclarecer la evolucion estilistica del arte neogranadino. El
andlisis somero que llevo a cabo muestra la persistencia de ciertos tipos arcai-
zantes, mantenidos con escasas variantes; los tratados y los artistas extranjeros
introdujeron los soportes manieristas. El barroco tuvo poca vitalidad, y sélo con
el epilogo del rococd se inici6 una tendencia muy original que la reaccion
neocldsica trunco; no faltan las formas estipitescas y hasta el arte mestizo dejé
muestras del mayor interés, que admiten la comparacién con lo existente en
otros paises de la zona andina.

La columna plateresca

Antes de examinar los diversos ejemplos de este tipo de soporte, conven-
drd tratar, a manera de introduccion, sobre lo que es el plateresco; solamente asi
comprenderemos el significado de esta columna. el plateresco no es, como suele
decirse, el Renacimiento espanol, sino mas concretamente el protorrenacimien-
to. La designacion de plateresco tiene un origen puramente literario,* y surgié
en el siglo XVII cuando el analista sevillano Ortiz de Zuiiga calificé de

28 Earl Rosenthal, “The image of Roman Architecture in Renaissanse Spain”, en
Gazette des Beaux—Arts, LII, New York, 1958, pags. 239-246.
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“fantasia plateresca” la decoracion de la capilla de los Reyes, en la metropolitana
hispalense. Lope de Vega, en el mismo siglo, llamaria a los albaiiiles plateros de
yeso. Los arquitectos del protorrenacimiento espafol no fueron tales en el senti-
do estricto de la palabra, sino mas bien decoradores; sobre estructuras goticas
derrocharon un repertorio decorativo de origen lombardo y toscano.

Es muy importante aclarar que el protorrenacimiento se inspir6 para su
repertorio decorativo en la tendencia ornamental de cardcter anticldsico, exis-
tente ya en la Antigiiedad, puesto que a Vitruvio ya le llamé la atencion:

Pero todos estos cuadros —escribio- en los que los modelos estdn tomados
de objetos reales, son ahora desdefiados por una moda ilégica, y en los enlucidos
se pintan preferentemente monstruos en vez de imagenes de seres verdaderos.
Asi, en efecto, a guisa de columnas, ponen caiias; en vez de frontispicios, trace-
rias, acanalados, adornados de hojas y cauliculos; o candelabros que soportan
representaciones de pequefios edificios, y arrancando de sus frontones, grupos
de véstagos tiernos, con volutas que sostienen sobre ellas, contrariamente al
buen sentido, figurillas sedentes; y asimismo débiles tallos que terminan en esta-
tuitas que por un lado tienen cabeza humana y por otro de animal, siendo asi

que estas cosas ni existen ni pueden existir ni han existido nunca.”

Esta ornamentacion de caracter heterodoxo se puso de moda durante los
siglos XV y X VI, recibiendo el nombre de grutescos. Ha escrito Cellini:

Estos grutescos han adquirido tal nombre de los modernos, porque los
encuentran los estudiosos en ciertas cavernas de la tierra, en Roma; estas caver-
nas eran antiguamente en Roma cadmaras, estufas, estudios, salas, y otras cosas
parecidas. Y como los estudiosos los han encontrado en aquellos lugares ahora
cavernosos...; y porque en Roma suelen llamarse tales lugares bajos, grutas, de
aqui les viene el nombre de grutescos. Pero no es éste su nombre; porque si es
cierto que los antiguos se complacian en componer monstruos formados con
cabras, vacas y caballos, por originarse de estas mezclas los llaman monstruos; y
también los antiguos hacian con sus follajes esta clase de monstruos; y mons-

truos es su verdadero nombre y no, grutescos.>

Tanto el protorrenacimiento como el manierismo sintieron especial predi-
leccion por este tipo de ornamentacion; sélo asi se comprende que hasta Miguel

29 Marco Lucio Vitruvio, Los diez libros de arquitectura, lib. VII, cap. V, Trad. del
latin por A. Blanquez, Barcelona, Ed. Iberia, 1955.

30 Benvenuto Cellini, La vida de Benvenuto Cellini, Lib. 1, cap. XXXI, (Trad. de
Farran y Mayoral), Barcelona, Ed. Hispanoamericana de Ediciones.
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Las artes ornamentales en la Colonia
Prélogo a la primera edicién

Con una nueva obra, La ornamentacién arquitectonica en la Nueva Granada,
viene el Maestro Santiago Sebastidn a enriquecer una vez mas nuestra no muy
copiosa bibliografia arqueoldgica de la época colonial. Como en todos sus ante-
riores trabajos en materia de tanta significacion cientifica y cultural, el profesor
espanol hace ahora en éste un aporte de invaluable trascendencia para el cabal
conocimiento de las realizaciones artisticas que el genio hispanico perpetud en
lo que fuera el Virreinato de la Nueva Granada.

En un rasgo auténtico de generosidad e hidalguia, Santiago Sebastian,
siempre subyugado por los tesoros de arte que guarda en templos, capillas y
mansiones la capital boyacense, cedié su obra a titulo gratuito, a la Extension
Cultural del Departamento, afiadiendo a dadiva tan inapreciable la dedicatoria
de ella a quien estas lineas escribe. Conducta semejante obliga en duplice mane-
ra los sentimientos patrioticos de nuestro pueblo y la gratitud sincerisima de
quien, como yo, carece de los méritos que pudieran justificar, pero ni siquiera
explicar, tan sefiera y gallarda distincién. En un estudio tan denso como el que
se ofrece en estas paginas a la ilustracion erudita y a la curiosidad popular, Tun-
ja ocupa un plano de sustancial categoria. Quizas mi fervor, mi admiracién y mi
entusiasmo por cuanto nuestra ciudad representa y guarda sea lo que, herma-
nandome con el autor de la obra, lo determinara a otorgarme el don de colocarla
en cabeza mia. Si no son aquellos sentimientos —~comuin denominador de las
inquietudes del gran investigador y critico y las del profano cordial- los que
movieron a Santiago Sebastian para hacerme tan caballerosa merced, paladina-
mente confieso que no hay otro titulo que pudiese declararse en favor mio. Que-
de en estas palabras, tan veraces como agradecidas, el testimonio de mi
reconocimiento por el favor que se me ha dispensado.

Naturalmente, es en fuerza de lo dicho como tiene que comprenderse que
no pretendo prologar el texto del maestro Sebastian. Apenas si me atrevo a insi-
nuar algunos de sus principales aspectos para mejor ponderar su importancia y
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Angel defendiera este género decorativo.' No era facil para el temperamento
anticldsico espanol la comprension recta del Renacimiento. Entonces, al tratar
de interpretarlo, se buscé una relacion con la Antigiiedad con base en la decora-
cioén de grutescos,* que gozo en Espaiia de mucho prestigio, de tal suerte que,
segun Felipe de Guevara, a mediados del siglo X VT, hay “muchos que tienen por
mayor felicidad hacer bien una mascara y un monstruo que una buena figura”.

El grutesco en manos de espafioles sirvio para cubrir fustes de columnas,
pilastras, arquivoltas, frisos, paneles, etc., presentando generalmente una com-
posicién a candelieri, esto es, partiendo de un eje o candelabro decorado con
una serie de elementos vegetales, bichas o seres monstruosos, realizados casi
siempre en bajorrelieve, y que son apenas el tinico elemento que da caracter re-
nacentista a las construcciones asi decoradas. Es dificil describir e interpretar el
confuso mundo que palpita en el grutesco; pese a su caracter accesorio, mera-
mente decorativo, se distingue en él la personalidad de los artistas geniales que
supieron dar un ritmo propio a aquel torbellino de seres extrafios, desvirtuando
los modelos de Italia y superandolos en expresion y en sentido escultdrico. Que
todo esto fue asi se comprende mejor cuando se ve en las primeras obras plate-
rescas la falta de una verdadera articulacion arquitecténica, de una estructura
de acuerdo con las normas vitruvianas. Con razén ha escrito Chueca:

La arquitectura espafola —desconocimiento quizas de las leyes propias de
este arte abstracto- es casi siempre un trasunto de las artes menores...En el fon-
do de toda obra arquitectdnica tipicamente espafiola encontramos, como quien
mira con unos gemelos al revés, algun pequeno y precioso objeto: Un mueble,

una ceramica, un cofre de marfil, una tela, un bordado, una joya.s

La arquitectura del protorrenacimiento en la Nueva Granada presenta po-
cos grutescos, sin duda, por haber florecido, cuando el estilo plateresco habia
entrado en decadencia y desuso en la metrépoli. Dos ciudades pudieran tener
muestras de este estilo que tanto énfasis dio al vocabulario decorativo, olvidan-
do la sintaxis arquitectonica. Nos extraiia que Cartagena no guarde un solo gru-
tesco, pues, segtin la opinién del gobernador Pedro Fernandez Busto (1579), la
ciudad estaba “ilustrandose con muchos edificios de canteria”. El inico edificio
que podria habernos legado unos capiteles interesantes hubiera sido la Aduana,

31 Jean Rouchette, La Renaissance que nous a leguée Vasari, Paris, Ed. Les Belles
Letres, 1959, pag. 160.

32 Arnold von Salis, Antike und Renaissance, Erlenbach-Ziirich, Ed. Eugen Teutsch,
1947. pag. 37.

33 Chueca Goitia, Invariantes castizos de la arquitectura espafiola, Madrid, Ed.
Dossat, 1947, pag. 83.
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cuyo proyecto se encuentra en el Archivo de Indias y es fechable entre 1572 y
1575. Estos capiteles, decorados con estrias verticales, recuerdan los del famoso
arquitecto sevillano Hernan Ruiz. Como no consta quien fue el autor del plano,
Marto Dorta ha sugerido los nombres de Simén Gonzalez, que era entonces
maestro mayor de la ciudad y dirigia las obras de la Catedral, o de un cantero
llamado Hernando Esteban, probablemente el mismo que en 1554 concertd unas
obras en la iglesia sevillana de San Vicente* Marco
Dorta ha buscado una hipotesis materialista para
explicar esta ausencia de grutescos, ya que achaca la
sobriedad y la falta de ornamentacion de la arqui-
tectura cartagenera de todas las épocas y estilos a la
piedra de las canteras de la isla de Codego, que era
blanda y facil de labrar, pero “aspera y hoyosa”, en
opinion de Fray Pedro Simon, por tanto inapropiada
para entallar menudas labores decorativas.
Los grutescos tunjanos aparecen en dos obras
fundamentalmente (aparte quedan los pictdricos):
La casa de los Mancipes y la portada de la Catedral,
realizadas ambas en los tltimos afos del siglo XVI.
No se debe olvidar que la primera obra plateresca
que nos ha llegado es el triptico de San Laureano y
San Sebastidn, en la catedral tunjana (c. 1550), cuyas
sencillas columnas poco pueden revelarnos aparte
de su carécter plateresco (reproducido en mi Album
de Tunja, lam. IV.) En la casa de los Mancipes hay
que destacar una columna tipicamente plateresca,
que presenta su fuste completamente enmascarado
de grutescos, que disimulan su funcién natural de
soporte; estos grutescos dispuestos a candelieri figu-

15 Triptico de San ran armas y trofeos, segin corresponde a la man-
Laureano y San ., L, .

Sebastidn. Catedral sién de un capitdn, y candelabros, cornucopias, delfines y
de Tunja. (c. 1550) méscaras; las decoraciones més significativas se encuentran
16 Columna del patio de en la basa v capitel. En 1 te inferior h t

la Casa de los Mancipes. y capitel. En la parte inferior hay cuatro zarpas o
Tunja (c. 1597) garras de ledn, motivo documentado por primera vez en
[14m. 138]

Espaiia en 1519, cuando Diego de Siloe, a su regreso de Ita-
lia, proyect6 el sepulcro del obispo don Luis de Acuiia para

Dorta, Cartagena de Indias. Puerto y plaza fuerte, 2* ed., Madrid,
nado, 1960, pags. 52, 72.
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Columna
de la Casa
de los
Mancipes.
Tunja

(c. 1597)
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la metropolitana burgalesa; no deja de ser curioso que el mismo motivo se repi-
tiera casi un siglo mas tarde en la lejana Tunja (no olvidemos que en la portada
de los Mancipes consta la fecha de 1597).

El capitel de la interesante columna muestra las cabezas de un animal que
parece ser un simio, con guirnalda vegetal pendiente de la boca; los capiteles
animados son frecuentes en el plateresco espaiol, y, si el animal aqui representa-
do fuera un mono, seria la primera muestra de la influencia americana en el arte

neogranadino. El topico del simio no se debe considerar insoli-
to, ya que en la misma ciudad, en los repertorios pictdricos de
las casas de don Juan de Vargas y de don Gonzalo Sudrez Ren-
dén, decoradas poco después, aparece el mismo animal. En
cuanto al que trabajé la columna cabe pensar que fuera un can-
tero espaiol, posiblemente contagiado por el medio americano,
pero no hay que deducir que fuera castellano por la semejanza
que hemos anotado con respecto a la escuela burgalesa.

Las restantes columnas del patio de los Mancipes nos evo-
can un plateresco arcaico en su fuste estriado, falto de proporcio-
nes, en las basas decoradas con zarpas y en los capiteles barbaros
que remedan al corintio o al compuesto. Otro tanto puede decir-
se de las columnas del patio, de la casa de Juan de Vargas, cuyas
columnas inferiores presentan en la basa un recuerdo del gético
isabelino con las tipicas bolas abulenses, que se repiten en los
esquematicos capiteles, alternando con rosetas; estos capiteles
esquematicos, barbaros y caprichosos, nos recuerdan en su ar-
caismo las creaciones de los canteros prerromdnicos: A tal punto
llegé la libertad del artifice del plateresco. En la galeria inferior
apoyo las basas en plintos estriados y diseié unos capiteles que
pretenden ser compuestos, aunque toscos; parecen tener el vaso
muy estriado, con volutas muy rudimentarias.

La portada de la Catedral de Tunja esta fechada en 1598. Gracias a los docu-
mentos conservados podemos apreciar hasta qué punto el plateresco se mantenia
pujante, aunque las clausulas del contrato abogaban por un creciente clasicismo:

Iten es condicién que la altura de la dicha portada ha de tener la propor-
cién que hubiere menester segin su anchura, de tal manera que si fuese necesa-
rio aumentar el altura que anchura lo ha de tener de manera que en todo quede

proporcionada.®

35 Ulises Rojas, Juan de Castellanos, op. cit., pag. 333.
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Al tratar del segundo cuerpo el artista tenia mas libertad, ya que podia
hacer unos “remates de canteria de piramides o bolas, lo que le pareciere dar
mas gracia y ornato”. Las columnas de la edicula son corintias, pero de fuste
liso, aunque decorado con mdscara y guirnalda de telas a la manera de la escuela
burgalesa de Juan de Vallejo. El arquitecto, Bartolomé Carrion parece ser que
desfalleci6 en la realizacion del disefio, que presentd, e hizo una portada baja,
entonces el mayordomo Juan de Leguizamoén reclamé ante notario (1.11.1600),
obligando al arquitecto a “desbaratar la obra que tiene hecha en la portada hasta
donde convenga y la alce procurando que el defecto que agora tiene de estar baja
se remedie y la ponga en perfeccion de forma que quede buena y bien acabada”3®
Aunque ganada la batalla en pro del clasicismo por el mayordomo de fabrica,
todavia pervivio el verbo del grutesco, aunque de matiz manierista, en los
intercolumnios, arquivolta, metopas y columnas de la parte superior. Las prefe-
rencias manieristas de Carrién se pusieron en evidencia no sélo al colocar un
friso que no corresponde al capitel sino que para los capiteles parece ser que se
inspird en un modelo romano anticlasico, el templo de Marte.” Tal capitel hu-
biera sido calificado de monstruoso por Vitruvio; si este capitel fuera de ascen-
dencia “palladiana”, como parece, podriamos pensar que el friso convexo del
retablo en piedra de la catedral tunjana, mandado a construir en 1593 por Fran-
cisco de Estrada, procederia, seguramente, del mismo Palladio, que dibujo los
templos romanos de Marte y Baco con frisos de este tipo, y posiblemente seria
una obra atribuible al mismo Carrién.

Este aspecto pléstico del arte tunjano del siglo X VT tiene su mejor contexto
literario en la interesantisima obra del poeta cronista Juan de Castellanos. Esa
mezcla de medievalismo y renacentismo, tan caracteristica del protorrenacimien-
to, es la misma que vemos en el autor de Elegias. Castellanos recurre a los metros
modernos creando desdichados versos, cuando hubiera sido mejor que tomara
las formas de la antigua poesia épica que todavia mantenia su frescura, y que ¢l
mismo us6 felizmente al componer la redondilla para la tumba de Juan Ponce de
Leon. Si bien él pretendia ponerse a la altura de los nuevos tiempos empleando
una métrica moderna, este formalismo renacentista estaba falto de la concordan-
cia entre fondo y forma. Pese a las alusiones mitoldgicas, los mejores momentos
de su poesia son, quizd, aquellos en que usa una abundante ornamentacion lirica,
que da un tono de miniatura o de pieza de orfebreria a su narracién poética. Re-
cordemos la descripcion de la novia en unos desposorios indigenas:

36 Ibid., pag. 167.
37 Reproducido por Palladio, I Quattro Libri dell’Architettura, Lib. 1V, cap. VII,
Venecia, 1570, pag. 22.
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Los cabellos cubrian las espaldas,
Tan largos que se vieron pocos tales,
La cabeza con rdseas guirnaldas,
Rico collar de piedras principales:
De rubies, turquesas y esmeraldas,
Una cinta de perlas y corales,

Las mufiecas y piernas con chaquiras
Y entre ellas diamantes y zafiras.

Elegias

Vemos sobre una estructura moderna, una técnica detallista, como la
del arte pictérico flamenco, o minuciosa y refinada, como la de los grutes-
cos del plateresco. A veces, tanto en Bartolomé Carrién como en Castella-
nos, la relaciéon con la Antigiiedad que entranaba el Renacimiento, se logro
de una forma superficial, ya con meras alusiones mitoldgicas o copiando
detalles de los monumentos antiguos, reproducidos en los tratados. En Es-
paina como en Tunja se supo captar, durante el protorrenacimiento, el voca-
bulario decorativo, pero no la sintaxis arquitectdnica.

Ejemplos arcaizantes. El plateresco no muri6 ante la aparicion de nue-
vos estilos como el manierismo o el Barroco, él pervivié en la arquitectura
popular, asi que vamos a considerar varios ejemplos completamente arcai-
zantes. Decoracion y columnas platerescas aparecen en la portada de Santo
Domingo de Popaydn, labrada en 1741, segun consta en la clave del arco. Ya
este tipo de columnas abalaustradas llamo la atencién de Marco Dorta:

Los soportes que encuadran el vano constituyen una original creacién en
la que se combinan “las formas barrocas con otras arcaicas. Sobre base octogo-
nal descansa un cuerpo de formas cubicas y abultadas y encima de éste una es-
pecie de flor estilizada cuya corola, con grandes pencas de aspecto carnoso,
recibe una columna abalaustrada que parece haberse inspirado en el soporte

tipico del plateresco...

Esta mezcla de elementos tan impropios de la fecha en que se labrd la porta-

da parece indicar la presencia de un maestro sumamente arcaizante que, a juzgar

por lo que hasta ahora se conoce, no formd escuela en tierras de Colombia. La

manera antinaturalista de tratar el relieve no fue corriente en Nueva Granada, y

tal arcaismo presenta la obra de referencia que cabria pensar si su autor aprove-

cho elementos del edificio antiguo destruido por el terremoto.* Examinando la

38 Angulo, op. cit., 111, pags. 244-245.
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obra con cuidado se adquiere la conviccion de que la portada hubiera sido com-
puesta de nuevo, utilizando elementos de la antigua con otros aditamentos de la
época; si se llevd a cabo esta reestructuracion se tuvo muy en cuenta el movi-
miento caracteristico del barroco, que dio, aunque timidamente, caracter de épo-
ca a una obra de ornamentacién verdaderamente arcaizante.

En tierras antioquenas hay dos obras dignas de atencion. En primer lugar,
el retablo de San Blas, en la iglesia de Santa Barbara de Santa Fe de Antioquia,
de su composicion renacentista persiste el planismo y el mismo nimero de so-
portes en ambos cuerpos, pero ya colocados sin guardar distancias los interco-
lumnios. Las columnas platerescas del primer cuerpo presentan en su tercio
inferior unos pampanos dispuestos helicoidalmente, de acuerdo a los gustos
barrocos del momento. La hornacina del primer cuerpo esta flanqueada por dos

estipites animados, semejantes a los de la
coleccion Martinez de la misma ciudad, que
pertenecieron a un retablo de fines del siglo
XVI1I, cabe pues pensar si esta obra plate-
resco—barroca pudiera ser de fines de esa
centuria.®

La portada de la Veracruz de Medellin
estd flanqueada por sendos balaustres, con
un anillo central y varios astragalos; tiene
ademads un capitel esquematico y basa con
molduras onduladas que denuncian la épo-
ca tardia en que fue realizada. Este arcais-
mo se debe a un maestro provinciano, el
santaferefio José Ortiz, que trabajé en la
iglesia de la Veracruz de 1791 a 1802.4°

19 Retablo de San Blas en Santa
Barbara. Santafé de Antioquia.
[lam. 202-203]

20 Portada de la Veracruz.
Medellin. (1791 - 1802)

[lam. 189-190]

39 Erwin Walter Palm, “Estilo y época en el arte colonial”, en Anales del Instituto
de Arte Americano e Investigaciones Estéticas, n° 2, Buenos Aires, 1949, pag. 14.
Marco Dorta, en Angulo, op. cit., I11, pag. 268.

40 Marco Dorta, en Angulo, op. cit., 111, pag. 239.
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La columna toscana

Uno de los primeros tipos de columna toscana que penetré en la Nueva
Granada fue el propio de la solucion basilical andaluza, como en la iglesia de
Santa Maria de Antequera; parece ser que este modelo se adoptd ya en el
proyecto que hizo Simoén Gonzélez en 1575 para la catedral de Cartagena. Es
soporte de fuste cilindrico y estd formado por varios tambores de piedra.
Ejemplos americanos inmediatamente anteriores al cartagenero son las igle-
sias mejicanas de Zacatlan (1582-1567) y Tecali (1569). No es muy frecuente
en Espana esta solucidn de planta basilical con soportes cilindricos, pero
cabe citar dos ejemplos del siglo XVI en las islas Canarias: San Juan, de Teide
(Gran Canaria) y la Concepcién, de La Laguna (Tenerife). La catedral de
Cartagena hizo escuela, siendo una de las primeras imitaciones la catedral de
Coro (1583-1617) y la iglesia mayor de La Asuncion (isla Margarita) y otras;
durante el siglo XVII este tipo de planta se difundié mucho en tierras vene-
zolanas. En la misma Cartagena se hizo, un siglo mas tarde, una copia del
templo catedralicio: La iglesia de la Santisima Trinidad. En el crucero del
ejemplo cartagenero y en otros suelen agruparse cuatro medias columnas
que reciben unas pilastras para alcanzar altura en la nave central.#

La columna usada en los claustros de Tunja y de Bogota es de fuste
corto, generalmente falto de proporciones. Probablemente, el primero en
que aparecio este modelo fue el de Santa Clara (c. 1574), que tuvo numero-
sos modelos inspiradores en la arquitectura sevillana de la época, tal como
la casa de los Mafiara, en la calle de Levies.** En los primeros aios del siglo
XVII se hizo el claustro de San Agustin, y poco después el de San Francis-
co, para el que el maestro Rodrigo de Albear, hacia 1606, se comprometia a z;lu::EZianna
labrar unos pilares de canteria, por ello cabe suponer que el autor de su de los claustros de
traza sea él; este claustro se diferencia del de San Agustin por la solucion ~ Twmay Bogotd.
de los angulos mediante cuatro columnas, sistema seguido en San Francis-
co, de Cartagena de Indias, y con pilares octogonales, en los claustros tun-
janos de Santa Clara y de Santo Domingo.® El ejemplo cartagenero de San
Francisco sirvié de modelo para otros conventos de la misma ciudad, fe-
chados a principios del siglo XVII: San Diego, Santa Clara, La Popa y San
Agustin (hoy Universidad).*

41 Marco Dorta, Cartagena de Indias..., op. cit., pags. 95-99.

42 Marco Dorta, “La arquitectura del Renacimiento en Tunja”, en Historia de Tunja
I, Ed. Correa, pag. 146.

43 Ibid., pag. 148.

44 Marco Dorta, Cartagena de Indias..., op. cit., pag. 70.
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Correspondi6 a Bogota el mejor claustro, el de Santo Domingo, desgracia-

damente destruido hace algunos afos. Los arcos de la galeria superior se apoya-

ban en columnas pareadas, que producian un bello ritmo. Ha escrito Marco
Dorta:

22 Fachada dela
Atarazana. Tunja.

23 Portada
de Luque.
Tunja (1620)

24 Portada
de San Ignacio.
Tunja.

[lam. 136]

La cronologia de este claustro resulta bastante imprecisa a la luz de los

datos contenidos en las cronicas. Segtin Zamora, fue comenzada su construccion

en 1557, pero a juzgar por el autorizado testimonio de Florez de Ocariz las obras

estaban interrumpidas en 1630, pues las prosiguio el Provincial elegido en esta

fecha y no pudo terminarlas durante su mandato.*

El antiguo colegio, de Las Aulas, hoy Museo Colonial, muestra en

su patio [ldm. 50] este tipo de columna en ambas galerias; tanto por el

tipo de soporte como por los arcos tiene gran semejanza con el de San

Francisco de Tunja, como indic6 oportunamente Marco Dorta.*¢ Dudo

que tanto la disposicion del claustro como
el tipo de columna sean del P. Coluccini,
pues ambos en su disefio claman por una
atribucién a un arquitecto con gran sentido
de lo hispanico.

Una ligera variante de esta columna
toscana de los claustros es la que aparece en
la fachada de la Atarazana, en Tunja, que
presenta la novedad de tener su fuste aca-
nalado, aunque con estrias a macho y hem-
bra en la parte inferior.

Cuando los soportes no desempeiia-
ban una funcién sino un papel meramente
decorativo, entonces se acomodaron a los
gustos y libertades manieristas. Sélo asi se
comprende el alargamiento de los fustes
estriados con capitel toscano, como las de
las portadas de Jeronimo Holguin (fines del
siglo XVI) y de Luque (1620, desaparecida
recientemente). A estos ejemplos tunjanos
podrian asimilarse las columnas de la
portada de Sudrez Rendon, cuyos capiteles

45 Angulo, op.cit., I, pag. 542.
46 Angulo, op. cit., 11, pag. 8o.
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[lam. 61-62]

25 Portada
de las Casas
reales.
Cartagena.

[lam. 188]
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remedan el toscano, aunque desfigurado por unas hélices. El ejemplo mas mani-

fiesto de este tipo de soporte con sentido manierista es la portada de San Ignacio

de Tunja, donde se usé la columna fajada, recordando seguramente los ejemplos

de Coluccini en la iglesia hermana de Bogotd. (Ver mi Album de Tunja, 1am.

XLII).

La columna toscana tuvo sus mas felices representaciones en las portadas

de San Agustin, en Bogota, y en la lateral de San Juan, en
Pasto, ya que ambas fueron realizadas teniendo presente el
modelo de Miguel Angel para la portada de la Villa Grima-
ni, -modelo que fue grabado y figura en las versiones cas-
tellanas de Vignola, del siglo XVI-. Realizada la portada de
San Agustin en 1668, la de Pasto es aproximadamente de la
misma fecha.#

El soporte cartagenero. Llamo asi a un soporte caracte-
ristico de Cartagena de Indias y de la zona sometida a su
influencia. Lo incluyo aqui por la relacién que presenta con
la columna toscana que acabamos de ver, como ella se us6
en los claustros conventuales y en los patios de los edificios
civiles. A veces la cafia, que es lisa, se apoya directamente
en el suelo; el capitel tiene la forma de un tronco de pirami-
de invertido, en el que por medio de cortes en bisel se ha
pasado de la planta cuadrada del abaco a la circular de la
cana de la columna. Es posible que el cantero Bartolomé
Téllez tenga alguna relacion con la creacion de este tipo de
columna, ya que en fecha poco anterior a 1600 labré unas
columnas “para la obra de San Francisco”*® El convento de
San Diego conserva uno de sus claustros con columnas de
este tipo, que parece ser el que, en 1611, labrara Simén

Gonzélez.* Como se indicd, fue el modelo seguido en casi todos los claustros y

patios de Cartagena ya desde el siglo XVII. La ultima huella de su repercusion en

la zona Atlantica la he hallado en Mompox, en el patio del Colegio Pinillos, em-

pezado a construir en 1794 bajo el mecenazgo del espaiiol don Pedro Martinez de

Pinillos; el tipo de columna es un poco tosco, pero si hermano del que vemos en

la arquitectura cartagenera del siglo XVIL

47 Sebastian, “La influencia de Miguel Angel en el arte neogranadino”, en Eco,
Bogotd, diciembre 1964.
48 Marco Dorta, Cartagena de Indias..., op. cit., pag. 71.

49 Ibid., pag. 114.
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La columna melcochada, segin Ignacio Garcia de Ascucha

Afortunadamente conocemos un documento interesante: El concierto rea-
lizado entre el convento de San Francisco de Bogotd y el ensamblador y arquitec-
to Ignacio Garcia de Ascucha, en 1623, para llevar a cabo la estructura
arquitectdnica de la parte frontal del retablo mayor, del que hoy sélo nos han
llegado las calles extremas de las cinco que tuvo; con posterioridad se debieron
de completar los lados del presbiterio, siguiendo lo ya hecho. Una de las clausulas
reza: “Yten las primeras columnas que bienen sobre este pedestal que son catorce
an de yr melcochadas como todas las del dicho retablo...”s° De esto se deduce
algo que es preciso aclarar: El término de columna melcochada es muy vago y
comprende por tanto algunas variantes morfoldgicas que especificaremos:

La columna de fuste decorado totalmente con estrias en espiral. Aparece por
parejas flanqueando los paneles del primer cuerpo del retablo mayor de San
Francisco, pues el “pedestal ba rresalteado de suerte que rreciba las columnas de
dos en dos”** Esta novedad de colocar pares de columnas se hizo quiza antes en
la galeria superior del convento de Santo Domingo, en la misma ciudad. La no-
vedad mas importante que introdujo Garcia de Ascucha en este retablo y que
tendria una mayor trascendencia fue el hecho de colocar grupos de tres colum-
nas flanqueando la calle central (hoy desaparecida), segtin especifica el susodi-
cho contrato; el hecho de resaltar la calle mayor se debe a una manera timida de
manifestarse el barroco, pero el detalle hizo escuela en retablos tunjanos y bogo-
tanos del siglo XVII. Este motivo del grupo de tres columnas parece derivar del
foco hispalense, donde en forma semejante se hallaba en el retablo desaparecido
de Cazalla de la Sierra (Sevilla), obra de Juan de Oviedo “El Joven” (1592); tam-
bién se encontraba en un ejemplo anterior, el pértico del Ayuntamiento de Co-
lonia (1569-1573), obra de Wilhelm Vernukken.

Este tipo de columna, de fuste decorado con estrias helicoidales, figuré ya
en el repertorio del plateresco, siendo usada hacia 1540 en la Sacristia Mayor de
la catedral de Sevilla, quizd por sugestion de Diego de Siloe, que bien la podria
haber traido de Italia. Alli existe en un ejemplo anterior al sevillano y seria
interesante averiguar si hay otros ejemplos anteriores que hubieran podido ins-
pirar a Diego de Siloe. El ejemplo italiano a que me refiero es la fachada del pala-
cio de Bevilacqua, en Verona, empezado en 1530 por Sanmicheli.

El modelo de San Francisco de Bogota tendria una primera repercusion en
el primer cuerpo del retablo mayor de Santa Clara (1672), y una segunda en la

50 Hernandez de Alba, Teatro del arte colonial, Bogota, Ed. Ministerio Educacion
Nacional, 1938. pag. 73.
51 Ibid.
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realzar el alcance que él encierra para posteriores exdmenes o investigaciones.

Cinco partes, a cual mds sugestiva y apasionante, constituyen la obra del
Profesor Sebastian: Las techumbres mudéjares neogranadinas; la evolucion del
soporte colonial en Colombia; la fauna en el arte tunjano de los siglos XVI 'y
XVII; la flora en la talla barroca neogranadina, y, a manera de apéndice de ulti-
mo momento, la presentacion del reciente descubrimiento hecho por el autor de
algunos frescos tunjanos, hasta el presente completamente desconocidos.

Un répido pero sistematico examen del mudejarismo en las techumbres de
los principales templos bogotanos y de los mas representativos de Tunja, Pasto,
Cartagena, Rionegro y Santa Fe de Antioquia, es lo que constituye la primera
rama del provechoso trabajo que me ocupo. Definido el mudéjar espanol a luces
mas cientificas y modernas, no es posible considerarlo ya como el conjunto de
elaboraciones artisticas que realizo el genio arquitectonico de la moreria para, tras
los siglos de la Reconquista, venir a provecho de los cristianos. No es tal el sentido
del mudejarismo, dice Santiago Sebastian. Es no ya el fruto exclusivo de la civiliza-
cién musulmana ni el impacto que ésta marcase en la evolucion artistica de la
Peninsula: Es, viene a ser, por las razones biologicas, socioldgicas, econdmicas e
histéricas que mantuvieron en persistente y secular contacto a los habitantes indi-
genas de Espana con los invasores ardbigos, un “arte autdctono’, una “herencia
consanguinea” que “responde a las exigencias de la tierra y del pueblo” Es decir,
que tipificé a Espana colectivamente, marca algo inherente al genio nacional y es
“el tnico estilo peculiarmente espafol de que puede envanecerse la Peninsula Ibé-
rica”. Revaluando tan profundamente este concepto, revisa el autor las huellas mu-
déjares que nos leg6 el arte colonial; y es asi como sin riesgo de equivocacion,
puede hablarse del mudéjar como proyeccion espaiiolisima en el arte arquitectoni-
co, no simplemente de la Nueva Granada, sino de toda Hispanoamérica.

Fijando hitos en el tiempo, recostandose a multiples testimonios histdricos,
con vigoroso espiritu critico y apoyandose en una clasificacion sistematica, des-
envuelve el maestro Sebastian esta parte de su obra con claridad perfecta, y si no
agotando documentalmente el tema, si planteandolo en su sus términos justos y
precisos.

La evolucion del soporte, que se acompaia de multiples graficas bellisima-
mente fotografiadas o de acabado dibujo, es de tan conceptuoso contenido y de
tan claros planteamientos, que ain el lector menos avisado se sentira seducido
por el ritmo de las palabras y lo exacto de las ideas. Porque es ésta precisamente
una de las mas limpias cualidades del escritor Santiago Sebastidn: Como domi-
na los temas, como se apoya en seguros criterios dialécticos, sus exposiciones
resultan de una nitidez, de una firmeza y de una exactitud envidiables, en que lo
perchudo del estilo nace de la propia segundad en la doctrina.
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26 Portada de la Capilla del Sagrario. Bogotd. (1689) [lim. 5]

27 Retablo Mayor de Santa Clara. Bogota. (1672) [ldm. 66]

portada de la Capilla del Sagrario (1689), como anotéd
Marco Dorta.’* En el drea tunjana hay dos obras que
repiten este tipo de columna: El retablo de la capilla de
la Hermandad del Clero (primer cuerpo) y el retablo
mayor de San Francisco (tercer cuerpo); ambos depen-
den del foco franciscano de Bogota y debieron de ser
hechos, ya mediado el siglo XVII. Si el modelo inspira-
dor del primer cuerpo de la fachada de la Capilla del
Sagrario, antes citada, fue el grabado hecho sobre el
original de Miguel Angel para la portada de la Villa
Grimani, es interesante observar como la fuerza hispa-
nica de la portada-retablo hizo transformar las colum-
nas toscanas de fuste liso del modelo italiano en
columnas melcochadas en piedra, las tinicas que hay en
Bogota. A fines del siglo XVII atin se producirian nue-
vas imitaciones en madera del modelo traido a Bogota

por el ensamblador Garcia de Ascucha, tal en los retablos de la Virgen del Cam-
po, en la Recoleta de San Diego, y en el mayor de Las Aguas, aunque este ultimo
presenta la novedad de tener el fuste revestido de cintas y guirnaldas de frutas.
Pobre era el motivo de este ultimo ejemplo, pero el avance barroco en Bogota no
traeria mayores novedades sino enmascaramiento y recargamiento decorativos

sin cambios en la estructura arquitectdnica.

Columna con tercio inferior decorado con acanaladuras o molduras dis-
puestas verticalmente y el resto del fuste con estrias helicoidales. Esta variante de
la columna melcochada aparecio en el segundo cuerpo del retablo mayor de
San Francisco de Bogot4, todavia existente en las calles laterales de la parte cen-
tral; luego fue copiada en los cuerpos que cubren los laterales del presbiterio. El
pie del facistol del coro de la misma iglesia franciscana esta relacionado con
este modelo. También aparece en el retablo mayor de San Francisco de Tunja
(segundo cuerpo). Desconozco si existe en Espafia un precedente de esta va-

riante.

52 Angulo, op. cit., II, pags. 93-94.
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Seria imitada en el retablo mayor de Santa Clara de Bogota (1672),
donde aparece la misma forma, pero con la adicién de una guirnalda
bajo el capitel, en el tercer cuerpo. Nuevas imitaciones se harian en otros
retablos que cubren las paredes de la citada iglesia conventual de Santa
Clara, asi sucedio en el primero y segundo cuerpos del retablo del Sefior
de la Humildad. Incorporado este tipo de soporte artesano, pronto apa-
recié en el mueble, asi lo vemos en las columnillas del pulpito de San
Agustin. La conclusion mds importante que se desprende es que el reta-
blo mayor de Santa Clara, realizado en la segunda mitad del siglo XVII,
fue una consecuencia del mayor de San Francisco, sin que se consiguie-
ra en él avance alguno.

Una variante curiosa de este tipo parece ser una portada de la anti-
gua Santa Inés, hoy reconstruida en La Soledad; se trata de una versién
en piedra, realizada probablemente en la segunda mitad del siglo XVII, y
por la dificultad del material empleado se debié de tallar la parte superior
del fuste completamente lisa.

La columna melcochada,
segun Francisco Ignacio de Ascucha
Segun las investigaciones del doctor Guillermo Hernandez de
Alba, se sabe que este maestro fue hijo de Catalina Rojas, pero se desco-
noce la relacién que pueda tener con el ensamblador Garcia de Ascucha, ;:niolrgzgahi‘; o
que hacia 1618 aparecid en Bogota, y dej6 al morir, en 1629, cinco hijos: Ino- 1, soledad, Bogoté.
cencio, Marcos, Ambrosio, Maria y Juana; ninguno de los cuales, por razén
de la edad, puede haber sido el progenitor de Francisco Ignacio, que destacd
como maestro tallista entre 1658 y 1670.5
El tipo de columna melcochada que le atribuyo como caracteristica se
encuentra en el primer cuerpo del retablo mayor de la desaparecida iglesia del
Carmen (1659), modelo que volvid a repetir en el primer cuerpo del retablo ma-
yor de la desaparecida iglesia de Santa Inés, hoy en la Soledad de Bogota (1668).
Este modelo de columna derivaba de la empleada por el maestro Garcia de As-
cucha en el segundo cuerpo del retablo citado de San Francisco, pero el tercio
inferior, decorado con un medallén mas o menos circular y roleos vegetales,
podria venir de una decoracion semejante del retablo mayor de San Ignacio de [1dm. 42]
Bogota, exornado por Loessing al gusto manierista; las ornamentaciones vege-
tales del maestro Francisco de Ascucha tienen ya caracter barroco, aunque timi-
do; en los dos tercios superiores el estriado sigue siendo de tipo helicoidad. No

53 Hernandez de Alba, op. cit., pag. 143.
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Retablo del
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San Agustin.
Bogota.
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se puede atribuir de una forma categdrica este tipo de soporte a Francisco
de Ascucha, ya que en un retablo de San Ignacio de Bogotd aparece este
mismo modelo. Como el tercio inferior tiene todavia resabios manieristas,
habra que pensar que se trata de una obra del hermano Loessing, pero des-
conocemos la fecha asi que no se puede comparar con los modelos docu-
mentados de Francisco de Ascucha. Este tipo de soporte se repetira en los
dos retablos de San Agustin, atribuibles a este maestro: San José y Jests
Nazareno, que deben de ser posteriores a 1668. También aparece en el pri-
mer cuerpo del retablo mayor de Santo Domingo de Tunja, aproximada-
mente de la misma fecha que los de San Agustin, antes citados.

La columna melcochada, segin Loessing

Aproximadamente, un decenio después de que Ignacio Garcia de As-
cucha trazara el retablo mayor de San Francisco, surgi6 en Bogota otro
gran ensamblador, el hermano coadjutor Diego Loessing, que fue castella-
nizado como Luisinch; era oriundo de Freissing (Alemania) y de 23 afios de
edad llegé al Nuevo Reino, en 1618; muri6 en Bogotd el 7 de febrero de
167554 De él escribio Florez de Ocariz que era:

...gran ensamblador, con que dio mucho provecho a su religiéon, de mas
del ahorro en sus propias obras de la fabrica de la casa, como de todos dos ta-
berndculos que tiene su iglesia y del altar mayor, pulpito, y aforros del coro y
corredores, todo de muy buena obra, y sin embargo de haber cegado, continué
de superintendente de obras de su oficio, dando modo y disposicion para

ellas.s

Dedicado el templo bogotano de San Ignacio en 1635, poco después se
debid de empezar la decoracion, creando Loessing el retablo mayor, que ha-

nam.1371  ria escuela, y del que a mediados del siglo se haria una réplica en San Ignacio de

Tunja, por mandato del P. Ellauri;* cuando tratemos de los diferentes tipos de

soporte que tiene el retablo bogotano se sobreentiende que el ejemplar tunjano

posee los mismos.

Columna anillada con el tercio inferior revestido de ornamentacién manie-

rista y dos tercios con estriado en espina. No tiene nada de extraio que Loessing

54 Juan Manuel Pacheco, Los jesuitas en Colombia, 1, pags. 112-113.

55 Juan Florez de Ocariz, Genealogias del Nuevo Reino de Granada, 111, pag. 66. Cfr.
Pacheco, op. cit., pag. 113.

56 P.Pedro Mercado, Historia de la provincia del Nuevo Reino y Quito de la
Compaiiia de Jestis, 1, pags. 435-450. S. Sebastidn, Album de arte colonial de
Tunja, lam. XLIII, Tunja, Imprenta Departamental, 1963.
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30 Retablo Mayor de
San Ignacio. Bogotd.

[1am. 42]

31 Retablo de San José.
En San Agustin. Bogotd.

32 Retablo de Jesus
Nazareno, en San
Agustin. Bogotd.
se hiciera eco del manierismo puesto
que vivia en un medio muy propenso
a esta corriente estilistica, y en Bogo-
ta conocid a otro manierista, el jesui-
ta italiano Coluccini. No sélo es
manierista en el pequeno detalle or-
namental sino hasta en la estructura
misma del retablo, con esa tipica falta
de tensién barroca que manifiesta la
calle central, contrarrestada en su
avance por el de las calles laterales;
solamente en el tercer cuerpo habria
un mayor progreso hacia el barroco.
No conozco un preciso prece-
dente espanol del tipo de columna
descrito, que se halla en el primer
cuerpo del retablo mayor de San Ignacio. El modelo de Loessing tuvo pronto
otras imitaciones dentro del mismo siglo XV1II, asi aparece en el segundo cuer-
po de los retablos citados de San José y de Jesus Nazareno, en San Agustin (Bo-
gota). Estos soportes se diferencian del modelo de San Ignacio en cuanto que la
decoracion del tercio inferior tiene ya cierto aire barroco, y la ornamentacion
de gusto metalico ha sido sustituida por la cabeza de un serafin, rodeada de
hojas muy carnosas; los retablos agustinianos citados deben de ser posteriores a
la fecha de 1668, que figura en la portada de da iglesia y se toma como fin de la
obra arquitectdnica. Probablemente sea autor de estos retablos Francisco de
Ascucha, quien en 1668 se comprometia a labrar el mayor de Santa Inés (hoy en
La Soledad de Bogota),” donde usé el mismo tipo de soporte, aunque sustituyd
la cabeza del querubin por una cartela barroca. Aproximadamente por esa fe-
cha, en el primer cuerpo del retablo mayor de Santo Domingo de Tunja, se imi-
taria el mismo tipo de columna; y variando el tercio inferior, en el segundo
cuerpo del retablo de la Hermandad del Clero, en la catedral de Tunja.

57 Hernandez de Alba, op. cit., pag. 121.
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La versién mas proxima al modelo de Loessing aparece en el marco del

lienzo de Baltasar de Figueroa La institucion de la indulgencia de San Gregorio,

en la iglesia bogotana de Santa Clara (a mediados del XVII). Mas tarde se haria

en la misma iglesia una version barroca, en el segundo cuerpo del retablo que

hay junto a la escalera del pulpito.

Columna anillada con tercio inferior decorado en forma imbricada y dos ter-

cios de fuste estriado verticalmente. Solamente conozco una version de este
tipo de columna melcochada que Loessing usé en el segundo cuerpo del
retablo citado: Me refiero a las columnas que flanquean el lienzo de Figueroa
San Martin partiendo la capa (1647), en la iglesia bogotana de Santa Clara.
Existe una imitacion, aunque cambiando la direccion del estriado, en el ter-
cer cuerpo del retablo tunjano de la Hermandad del Clero, de mediados del
siglo XVII. El ornamento imbricado se repiti6 en otras obras artesanales, y
este detalle nos interesa porque ese tipo de adorno puede
relacionarse con otro semejante del gético isabelino, que
en forma diferente aparecid a fines del siglo XVI en la por-
tada de la catedral de Tunja, obra ya decorada al gusto
manierista. Es un hecho de sobra conocido la relacién que
el manierismo presenta con algunos aspectos del gotico.
Una variante de este tipo podria ser el soporte que
figura en la portada de la capilla del Colegio Mayor del
Rosario (1654), donde la decoracién imbricada ha sido
sustituida, en el tercio inferior, por una composicion ve-
getal con flor central y roleos vegetales de caracter estili-
zado en torno. Puesto que se trata de una
portada-retablo, no es de extrafiar que se haya interpre-
tado, en piedra, con ligeras variantes, un modelo de so-
porte que existia en madera en los retablos de la época
(Marco Dorta).* Realmente, de este modelo si que existia
un precedente semejante, importado de la misma Espa-
fa, en el retablo de la capilla de los Mancipes, en la cate-
dral de Tunja (1583). Es obra de Juan Bautista Vazquez “El
Viejo”, que labr6 columnas semejantes en otras obras, y
un colaborador suyo, Diego de Velasco, contraté en 1582,
el retablo principal del convento de Santo Domingo, en
Osuna (Espana), que lo ensambl6 en su remate con columnas semejantes.”

58 Marco Dorta, en Angulo, op. cit., II, pag. o1.
59 Marco Dorta, en Angulo, op. cit., I, pdg. 548. ]. Herndndez Diaz, Imagineria
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Columna anillada con dos tercios superiores de estriado en direccion cam-

biante. Loessing usd este tipo de columna en el tercer cuerpo del retablo mayor

de San Ignacio. El tercio inferior lo copié del empleado por Garcia de Ascucha

en el segundo cuerpo del retablo mayor de San Francisco de Bogota. El modelo

del estriado de direccion cambiante: Helicoidal, vertical y helicoidal, es un rasgo

mas de esa ornamentacion manierista que hemos visto en el retablo. En Tunja

fue imitado en el segundo cuerpo del retablo mayor de Santo Domingo. Francis-

co de Ascucha hizo otra réplica en el segundo cuerpo del retablo mayor
de la desaparecida iglesia del Carmen (1659), en Bogota.

Igual que la ornamentacion imbricada del soporte anterior, también
la presente se relaciona con el arte del gotico final; asi en la portada de San
Francisco de Evora (segunda mitad del siglo XV) vemos que los soportes
estan formados por haces de baquetoncillos que cambian
de direccion no sélo en el fuste sino también en la arqui-
volta, donde se continuan.® Estos rasgos del manuelino no
se perdieron, ya que fueron acogidos dentro de las liberta-
des del plateresco tardio y, a mediados del siglo X V1, apa-
recieron en los trabajos de Donzel y de Pedro de
Salamanca en el trascoro de la catedral de Leon.® No deja
de llamar la atencion el hecho de que la obra de un tallista
germano presente tantos puntos de contacto con la tradi-
cion peninsular. El dia que se conozca mejor la biografia y
la obra del gran ensamblador, quiza puedan explicarse
algunos aspectos de su obra.

Los experimentos de Loessing motivaron una crea-
cion tardia muy original (siglo XVIII): Las columnas que
flanquean al soporte antropomorfo en el retablo mayor del
Topo, en Tunja, muestran su fuste tripartito con estriado
vertical, helicoidal y en espiral, con la novedad de tener la
cafia completamente vacia. El anonimo tallista, aunque
arcaizante por el uso de estipites manieristas, fue un hom-
bre dotado de habilidad técnica.

35 Retablo Mayor de
San Ignacio. Bogota.
[1am. 42]

36 Retablo Mayor
del Topo. Tunja.

[lam. 149]

hispalense del Bajo Renacimiento, Sevilla, 1951, pags. 37, 40. Sebastidn, Album de
arte colonial...op. cit., lam. VL.

60 Florentino Pérez Embid, El mudejarismo en la arquitectura portuguesa, lam. 24,
Madrid, 1955, pag. 117.

61 José Maria Azcarate, Escultura del siglo X V1, vol. XI1I, fig. 203, Col. Ars.
Hispaniae, pag. 220.
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El soporte antropomorfo

Por lo que respecta a la arquitectura moderna, el punto de arranque para
una comprension de la gran variedad de soportes que vemos en los tratados y en
las creaciones arquitectonicas, es Serlio, quien vio lo esencial de Vitruvio en la
idea del decoro y por ello se convirtié al momento en el tedrico del manierismo.
El vitruvianismo subjetivo de Serlio, basado en lo decorativo, se desarrollé prefe-
rentemente fuera de Italia. Su Libro Quarto (1537), fue la fuente en la que se inspi-
raron tedricos y practicos durante mucho tiempo. Describi6 los cinco érdenes
destacando el caracter y género de cada uno de ellos, y concibi6 la columna con
sentido antropomorfico, ya que guardaba relacion con el habitante del edificio,
simbolizando su caracter.

Dagobert Frey ha estudiado las relaciones cadticas en que se movi6 el hom-
bre del siglo XV1y quiza ha subrayado demasiado la influencia que pudo tener la
teoria heliocéntrica al dejar de ser la Tierra el centro del Universo; en su opinién
este trastorno fue tan grande que influyo sobre la composicion plastica; sélo asi
se explicaria el cardcter ambiguo que adquirieron algunos elementos arquitecto-
nicos; parece como si la masa pétrea se hubiera metamorfoseado, adquiriendo
formas humanas. Las cariatides, hermes y mascarones vinieron a encarnar las
energias ocultas de la piedra.®

Una de las caracteristicas mas acusadas del manierismo fuera de Italia fue la
humanizacién de los apoyos, a semejanza de las antiguas cariatides. Se pueden
distinguir dos grupos de figuras soportantes: Uno, en el estricto sentido antiguo,
el cual deriva de las descripciones vitruvianas de las cariatides y de los persas, y,
el otro, tipicamente manierista, que sustituye a los hombres o mujeres por virtu-
des, vicios u otras personificaciones.

Entre los creadores de estos hermes—cariatides o “términos” hay que citar a
Agostino Veneziano (1536), a Vredeman de Vries (1560), a Hughes Sambin (1572),
que los hizo masculinos y femeninos, a Joseph Boillot (1592), que reaccion6 con-
tra el clasicismo de Sambin colocando dos animales contrapuestos en el mismo
apoyo, y a Daniel Meyer (1609), cuya obra fue muy extendida por medio de gra-
bados.®

La influencia italiana. Se acusa claramente en unos ejemplares de un reta-

62 Dagobert Frey, Gotik und Renaissance als Grunlagen der modernen
Weltanschaung, Augsburgo, 1929.

63 En esta vision del Manierismo sigo la mas reciente interpretacion de E. Forssman,
Saule und Ornament, Estocolmo, 1956. He divulgado sus ideas en dos trabajos:
“En torno a la arquitectura manierista” y “Algunos rasgos manieristas de la
arquitectura neogranadina”, en Eco, Ed. Buchholz, septiembre de 1961 y agosto de
1963.
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blo de la iglesia de Santo Domingo de Popayan. A los extremos del retablo se
han sustituido los tipicos roleos vegetales por una figura femenina, colocada de
perfil y de cuya boca pende un fruto como recuerdo de la mascara que tan fre-
cuente es en los retablos de esta ciudad y que he atribuido al “Maestro de 17567;
pero lo que ahora vamos a analizar son los estipites antropomorfos que apare-
cen con las manos juntas, frente al espectador. El tallista anénimo que realizé
esta obra, en la segunda mitad del siglo XVIII, cay6 en un evidente arcaismo.
Los antecedentes mas parecidos se encuentran en el mueble flamenco del siglo
XVI, y en cuanto a los grabados con estipites semejantes hay que citar 37 Retablo de Santo
uno de Hans Holbein, “El Joven”, sobre Erasmo, pero el modelo mads Domingo. Popayan.
antiguo del cual derivaron muchas interpretaciones es el que puso Serlio 38 Retablo Mayor
del Topo. Tunja.
en las portadas del Tercero y Quarto Libro de Architectura que aparecen (im. 49]
tanto en el original italiano como en la version castellana de Villalpando
(Toledo, 1552). Justo es reconocer que, dada
la difusion del manual de Serlio, sus estipi-
tes tuvieron una influencia decisiva. Notese
que el artifice de Popayan desconocio el
valor estructural del soporte colocando
sobre la cabeza de la figura las volutas del
capitel jonico, y mas arriba puso un gran
capitel corintio. Si el tallista tuvo a mano
un tratado arquitectonico, tan sélo le sirvid
para inspirarse en los grabados.
La influencia francesa. Aparece clara-
mente en el retablo mayor del convento
tunjano de El Topo. Al parecer, el convento
fue fundado durante el primer cuarto del
siglo XVIII y la obra resulta de un arcaismo
muy acentuado para esta fecha, pero no es
de extrafar. El retablo muestra en el pri-
mer cuerpo sendos grupos de tres soportes,
de los que el central es un estipite muy es-
belto con la parte inferior muy acentuada;
de las manos de la figura penden una mas-
cara humana y guirnaldas vegetales. Estipi-
tes semejantes se ven en los muebles de la
escuela de Borgona del siglo XVI, cuyo
inspirador fue el manierista Hughes Sambin, autor de un tratado de arquitectu-
ra ilustrado con magnificos grabados (Lyon, 1572). No debe de extrafiarnos que
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un artifice del siglo XVIII reprodujera elementos arquitecténicos del siglo XVI;

este ejemplo nos muestra de qué manera en el siglo XVIII se dejaba notar la in-

fluencia francesa, activa ya en la misma ciudad desde fines del siglo XVI, como

demostro Soria al estudiar los grutescos pictoéricos de la Casa de Juan de Vargas.

39 Retablo de
la Capilla del
Rosario, en Santo
Domingo. Tunja.
[1dm. 141]

40 Silleria de la

Catedral de Tunja.

(1598-1603)

Soria opina que el disefio de este soporte de El
Topo es copia de las ilustraciones manieristas
impresas.®

Sin embargo, un ejemplo anterior, el so-

porte central de las entrecalles del retablo de da
Capilla del Rosario, en Santo Domingo de Tun-
ja, cuyo ensamblaje hizo José de Sandoval en
1686, muestra claramente la derivacién de una
misma fuente, pero el artista estuvo dotado de
un talento creador y nos dio una version neta-
mente barroca. Persiste el atlante sosteniendo
el capitel, pero la mascara ha sido transformada
en un risuefio querubin, y la parte inferior ha
cambiado su base estipitesca por una gruesa
macolla de hojas, de la que surgen otras mas
carnosas. Muestra relacionada también con este
modelo es la columna central de las tres que
sirven de flanqueo al Cristo de la capilla del
Fundador, en la catedral de Tunja; es interesan-
te la transformacion sufrida, posiblemente bajo
la influencia de un artifice de raigambre indige-
na, dado el caracter de arte mestizo que presen-
ta la obra.

La influencia flamenca. Esta, en lo que se
refiere al soporte antropomorfo, es deudora de Vredeman de Vries,
nacido en Holanda (1527), aunque formado en Amberes bajo la direc-
cion de Cornelis Floris. A la difusion de sus creaciones no sélo contri-
buyeron sus grabados sino sus largos viajes por Europa, ya que fue un
artista tipicamente manierista. Vehiculo difusor de su produccion fue
su obra Caryatidum vulgus termas vocat sive athlantidum, publicada en
Amberes en 1565 por P. de Jode. La primera muestra de su influencia en
la Nueva Granada parecen ser las caridtides que decoran la silleria de la

64 George Kubler; Martin Soria, Art and architecture in Spain and Portugal and their
American dominions 1500 to 1800, Penguins Books, 1959, pag. 174.
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catedral de Tunja (1598-1603); también como anot6 Soria, la cartela manierista
del respaldo procederia de Cornelis Floris.®

En los frontales del altar mayor de San Ignacio de Bogota aparecen unos
soportes de rostro femenino formado por una enorme hoja vegetal. Si son obra
de Loessing, como parece, su realizacion quiza se pueda fechar durante el se-
gundo cuarto del siglo XVII. Parecen como una reduccion de un modelo de

Vredeman de Vries. Estas pilastrillas de rostro femenino hicieron
41 Retablo de San José
en San Agustin. Bogotd.

iglesias bogotanas, asi las del retablo de San José, en San Agustin 42 Retablo Mayor de

escuela y se repitieron en otros retablos de San Ignacio y de otras

Santa Clara. Bogota. (1672)
[lam. 66]

(posterior a 1668) y las del retablo mayor de Santa Clara (1672). El
motivo paso a la artesania popular boyacense, por lo que lo vemos . g,5rario de la Iglesia
en marcos de cuadros muy tardios, tal de las Nieves. Tunja.
como los “Desposorios” del oratorio de
la casa de campo llamada “El Paraiso”, en
el Valle del Cauca; anteriormente se em-
pled en las decoraciones en madera de la
Casa de Juan de Vargas, cuya fecha des-
€ONnozco.
Al ultimo cuarto del siglo XVII pa-
recen pertenecer los soportes de la colec-
ciéon Martinez en Santa Fe de Antioquia,
y los que flanquean el sagrario de la des-
aparecida iglesia de Las Nieves, en Tunja.
Los ejemplares antioquenos se dice que
pertenecieron al retablo de Santa Rosa de
Lima (c. 1680), costeado al parecer por el
Gobernador Diego Rovillo de Arce. Pre-
sentan cierta semejanza con unos ejem-
plares del siglo XVI que se guardan en el
museo de Santo Domingo, en Quito.*
Interpretaciones mestizas. Este tipo
de soporte, que muestra ya la plena
personalidad de un arte americano,

65 Marco Dorta, Fuentes para la historia del arte hispanoamericano 11, Sevilla, 1960,
pag. 257. Kubler y Soria, op. cit., pag. 176.

66 Los reproduje en mi trabajo: “Notas sobre la arquitectura manierista en Quito”,
en Boletin del Centro de Investigaciones histéricas y estéticas n° 1, fig. 60,
Caracas, 1964.
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Introduccion.
Las artes ornamentales en la Colonia

A propésito del arte columnario en la ornamentacion neogranatense, hace-
se en esta parte del libro una rigurosa clasificacion estilistica que va del plateres-
co a las expresiones del mestizaje, pasando por el manierismo, el barroco, la
rocalla y el neoclasicismo, con examen de cuantas modalidades imitativas, de
cuantas creaciones originales aplicaron a su finalidad ornamental los maestros
del arte.

Elacién, impulso hacia lo alto, liberacién de la materia, la columna es un
simbolo de nobles aspiraciones, de arrogantes impetus, de escape hacia la infini-
tud, de ansiosa exploracion del misterio. Si en repetidos casos no ajusta estruc-
turalmente dentro de una concepcion arquitecténica determinada, no viene ello
en demérito de su poderio estético ni tampoco deja de inquietarnos con el enig-
ma de sus intenciones simbdlicas.

No obstante la forzosa superficialidad a que me reducen mis escasos cono-
cimientos y lo limitado de esta prelusion, el esbozo que hago de lo que constitu-
ye el meollo de los “Apuntes sobre la evolucion del soporte”, quiza cumpla mi
vehemente deseo de que mis compatriotas entren a la lectura de este libro con
aquella “inteligencia de amor” que demanda el conocimiento de cuanto toca,
nos acerca y nos compenetra con los legados de la historia y del arte.

En lo que dice relacién a la tercera parte de la obra del maestro Sebastidn,
“La fauna en el arte tunjano de los siglos XVI y XVII”, es sorprendente la manera
como, adueiidndose del tema desde el doble punto de vista histérico y estético,
presenta el autor las distintas manifestaciones manieristas que lucen en la porta-
da de la Catedral y, especialisimamente, en las casas que fueron de los Mancipes,
Juan de Vargas y Gonzalo Suarez Rendén, no sin el diserto analisis de distintos
pasajes de las Elegias de Don Juan de Castellanos y la tinosa alusion a la obra
descomunal de Dominguez Camargo. Asi, hablando de los grutescos pictoricos
que se admiran en las residencias de los dos tltimos personajes, afirma el profe-
sor Sebastidn que “como conjunto manierista no tienen semejante en todo el arte
hispanoamericano”. Sin pretender sefialar la esencia misma del manierismo, con-
cepto éste tan poco elucidado y de tan singular alcance en la evolucion artistica
de las artes plasticas, no es posible, sin embargo, pasar de largo por frente a él,
dandolo por suficientemente definido en la mentalidad de los lectores.

Queriendo escapar a la realidad, fugarse del mundo de los valores conoci-
dos, ir en pos de nociones, de elementos, de fuerzas herméticas, de concepciones
magicas, los hombres manieristas, como dice Sebastidn, llegaron “al mundo tur-
bio del subconsciente”; y asi, como en sintesis afortunada lo expresa él mismo, “se
redescubrieron las formas antiguas y monstruosas de lo hibrido, conjugando lo
vivo y lo inanimado, lo vegetal y lo animal, lo bestial y lo humano”. El manieris-
mo es, pues, en tal sentido, un suefo delirante, una pesadilla febril en que la ima-
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apareci6 en Colombia durante la segunda mitad del siglo XVIII. Quiza, sin el
experimento anterior del soporte manierista no hubiera existido. No me parece
aceptable el término de indiatide que dio a esta forma y otras semejantes el apa-
sionado estudioso Angel Guido, uno de los primeros en interesarse por el cono-
cimiento del arte mestizo; para él la indiatide fue un simbolo de la insurreccion
social, asi decia:

Silas caridtides griegas fueron aquellas prisioneras, esclavizadas, que el
artista transfigura en belleza atica en el Erection, también el quechua Condori
transfigura en belleza criolla toda su humana amargura, toda su sofocada angus-
tia de rebelidn, ante la sangrienta esclavitud del mitayo, su hermano en sangre y

en espiritu.”

No se conoce base documental para asignarle al soporte antropomorfo
mestizo el contenido politico-social que pretendié Guido. Puesto que porta un
capitel corintio, o un cestillo, que en un principio uno originé al otro, parece lo
mas logico llamarle canéfora india. La version de Vitruvio que relaciona la in-
vencion de las cariatides con las prisioneras de Caria en la época de las guerras
médicas, ha sido rechazada, ya que desde mucho antes la figura humana se em-
pleaba como soporte. Estudiado el asunto objetivamente y desde el punto de
vista de la evolucion artistica, hay que reconocer que el antropomorfismo de los
apoyos fue una de las caracteristicas del manierismo. La humanizacién de los
soportes tendia a destacar el valor expresivo de los apoyos. En la mal llamada
indiatide o canéfora mestiza yo no veo sino la version barroca de un precedente
manierista, aunque ya con sello netamente mestizo.

Por lo que respecta a la magnifica canéfora de San Francisco de Popayan
(que bien puede asimilarse a este tipo de soporte), he podido constatar que su
modelo iconografico es prehispanico. Cuando Ampudia y Anasco llegaron, a
principios de 1536 al Valle del Cauca, acamparon cerca de la desembocadura
del rio Jamundi. En ese entonces la tribu que vivia al otro lado cruzaba el rio
para cambiar baratijas por frutos de la tierra. La escena nos la refiere asi Cas-
tellanos:

Y no sdlo varones acudian

A tales ferias y contracto pio,
Pero también mujeres se atrevian
A pasar a lo mismo por el rio;

Diré de la manera que venian,

67 Angel Guido, Redescubrimiento de América en el arte, Buenos Aires, Ed. El
Ateneo, 1944, pag. 173.
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Que no sera ficcién ni desvario,
Sino pura verdad y certidumbre,
Segun en lo demds es mi costumbre.
En una gruesa cafia cabalgando

Y en ella de su vino cierta pieza
Como botija, con los pies bogando
Donde su voluntad las endereza;
Con rueca y huso todas van hilando,
Cesta de fructa sobre la cabeza,

Y ansi pasan el rio més derechas

Que por carreras llanas y bien hechas.*®

He subrayado el verso que se refiere precisamente a este
tipo indigena que unos dos siglos mas tarde seria inmortalizado
por un artista anénimo de formacién quitefia en la canéfora del
pulpito de San Francisco de Popayan. Realmente se trata de un
indigena que presenta a la iglesia el camarico (vocablo muy usado
antes en Colombia y que viene del quechua camari); era un rega-
lo u ofrenda, o mejor, un tributo hasta cierto punto voluntario,

. , , . 44 Pulpito de San
que los feligreses ofrecian a sus parrocos o doctrineros; parece ser que de-  Francisco. Popayén.

rivaba de un tributo que los indigenas quechuas hacfan a sus caciques. Fue ™24
famoso un pleito de 1671 entre los parrocos de Bucaramanga y Giron, que
se disputaban los camaricos de cierta region limitrofe.*

Nada sabemos sobre el autor que hizo esta excelente pieza, una de las
mas interesantes sin duda alguna, de cuanto se conoce del barroco mesti-
z0. Marco Dorta sefialo certeramente la relacion que presentaba el pulpito
payanés citado con los quiteiios de mediados del siglo XVIII y precisé su
mayor semejanza con el del Carmen Bajo de Quito.® Los detalles parecidos
son un feston de triangulos de lados curvos, las grandes hojas verticales en
que terminan las figuras, el rosario de perlas, y hasta la colocacion de las
manos guarda un cierto paralelismo. La diferencia mas notable es que los
soportes quitefios son netamente barrocos, mientras que el modelo payanés tie-
ne un sello tipicamente mestizo, mucho mas original. En otra ocasion he bauti-

68 Joan de Castellanos, Elegias de varones ilustres de Indias, 111, Bogota, Ed. ABC,
1955. Biblioteca de la Presidencia de la Republica, pag. 357.

69 Enrique Otero, “Mestizajes del castellano en Colombia”, en Thesaurus, V1,
Bogota, 1950, pag. 25.

70 Angulo, op. cit., 111, pag. 271.

[231]



LA ORNAMENTACION ARQUITECTONICA
EN LA NUEVA GRANADA

zado al artista andnimo que hizo el ptlpito como el “Maestro de 17567, ya que
esta fecha es el inico dato que conocemos de una serie de obras con caracteristi-
cas semejantes. El unico candidato identificable con el citado maestro pudiera
ser el autor del expositorio de la iglesia de San Pedro de Buga (Valle), similar a
otros de Popayan. El arquitecto Salcedo acaba de documentar al autor del expo-
sitorio de Buga, se trata de Sebastian Usifia, que se titula maestro de Popayan
(1776).

Piezas un tanto dudosas como creaciones mestizas son los apoyos de las
pilas del agua bendita de la iglesia cartagenera de la Venerable Orden Tercera. El
modelo de soporte es una figura masculina, desnuda, con los brazos reducidos a
sencillas volutas, y lo mismo puede decirse del cabello, dispuesto simétricamen-
te a ambos lados del rostro. Estan realizados en basalto negro, al parecer. La
iglesia fue construida a mediados del siglo XVIII y por el hecho de existir sobre
las pilas sendas lapidas de marmol con los escudos franciscanos y la inscripcién
Ario de 1757 en Sevilla, se ha supuesto que fueron importadas’> No conozco en
Espafa piezas semejantes, mas bien parece tratarse, por su evidente falta de pro-
porciones, de una muestra excelente de arte popular. Sorprenderia en Cartagena
el hallazgo de una pieza mestiza, ya que los artistas indigenas no figuran en los
documentos, y el arte de Cartagena esta falto de ese espiritu mestizo que obser-
vamos en otras partes; tan solo hacia 1609 se encuentra documentado en el con-
vento de Santa Teresa (Cartagena) el esclavo mulato Gonzalo, cantero, que
procedia de Angola. Dejamos, pues, las dos piezas cartageneras de La Tercera
como productos dudosos del barroco mestizo.

A continuacién incluyo dos ejemplos de soporte mestizo, que si bien no
son enteramente antropomorfos, si en ellos aparece el tépico humano reducido a
la categoria de un mero grutesco, decorando el fuste de unas pilastras. El ejem-
plar del Museo Colonial, no guarda relacion con el arte bogotano, ya que se tra-
ta de una de tantas piezas que el coleccionismo ha llevado a Bogota; procede de
Boyaca, lo que se explica facilmente por la semejanza que tiene con las pilastras
que decoran los pilares del arco toral de Santo Domingo de Tunja, aunque exis-
ten diferencias que es preciso destacar. En los ejemplares tunjanos hay dos me-
dias figuras a manera de atlantes indios, que portan la tipica “petaca” de la
region cargada de frutas. La pilastra mestiza del Museo Colonial tiene en la
parte inferior una mdscara con los vastagos vegetales saliéndole de la boca; en la
parte superior, la figura humana no es media sino entera. La “petaca” no es

71 Agradezco al doctor Salcedo su amable informacion.
72 Donaldo Bossa Herazo, Guia artistica de Cartagena de Indias, Bogota, Ed.
Informacién y Propaganda del Estado, 1955.
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llevada por la figura sino que ocupa el lugar del capitel. No es pieza de un
barroquismo tan caracteristico como los ejemplares de Santo Domingo de Tun-
ja, ya que las aristas son quebradas en lugar de onduladas; su evocacion del pla-
teresco esta mas marcada que en los ejemplares tunjanos. Podrian datarse
ambas en la segunda mitad del siglo XVII.

Este timido barroquismo, que nos evoca aun el plateresco, fue superado a
mediados del siglo XVIII con los grutescos que decoran un pilar monolitico de
la coleccion Mary Eder de Garcés (1556), en Cali. Hay que destacar que se trata
de una pieza muy rara, de tal manera que no hay en Colombia nada comparable,
y resulta mas extrafia en el Valle del Cauca, donde los soportes fueron general-
mente de madera o ladrillo. Lo mas interesante es el rostro indigena, muy
representativo de ese sincretismo racial y cultural de la Nueva Granada durante
el siglo XVIII7 Tanto esta pieza calefia como la canéfora de Popayan son los
ejemplos maximos del mestizaje artistico en Colombia y ambos son productos
tardios, fruto de la estética barroca, cuya libertad y naturalismo tanto se acomo-
daban al espiritu de una cultura en formacion.

Dos muestras barrocas. Me refiero a las canéforas del Museo del Chicd, des-
graciadamente sin documentar. Se dice que unas proceden de Boyaca y otras de
San Francisco de Bogota, pero nada conozco al respecto que me induzca a pensar
en ello; como se vera mas adelante, guardan mucha relacién con modelos exis-
tentes en Quito. No seria de extrafiar que algiin grabado manierista hubiera sido
el origen de ambas, ya que presentan muchos rasgos comunes entre si y con los
estipites que decoran la copa del pulpito de San Francisco de Quito. Los modelos
bogotanos son mas avanzados y muestran su base decorada con grandes roleos
vegetales al gusto barroco, asi que podrian fecharse a fines del siglo XVII. El
ejemplar mas proximo a ellas que conozco se encuentra en un retablo que hay en
el claustro de Santo Domingo, en Quito, y en el segundo cuerpo del retablo ma-
yor de San Francisco, en la misma ciudad. Seria interesante explicar su proceden-
cia, ya que se trata de piezas capitales en la evolucion del soporte antropomorfo.

Variedades de la columna barroca

Las libertades propias del barroco hicieron que éste se manifestara con la
diversidad de tipos de soporte que veremos a continuacion:

La columna panzuda. Este tipo de columna, por su curioso énfasis en la
parte inferior o media, resulta interesante. Se desarrollé notablemente en el
area venezolana, y el investigador germano Palm le dedico su atencién. Varias

73 Santiago Sebastian, Album de arte colonial de Santiago de Cali, Cali, Ed. El
Mundo, 1964, Lams. LXXII y LXXIII.
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hipétesis se han dado para explicar su énfasis: Moller ve en ella una estilizacién

fitomorfa, que vendria a ser una imitacién del tronco de la ceiba. Navarro, por

existir ejemplares en los claustros quitefios de San Francisco y de San Agustin,

la juzga como creacién ecuatoriana. Por lo que respecta a los ejemplares vene-

zolanos del siglo XVIII es muy verosimil la hipdtesis de Palm sobre la influen-

cia holandesa, ya que no lejos de Coro, en las casas de Willemstand (Curazao),

45 Retablo Mayor
de la Iglesia de
Santa Bérbara.
Mompox.

[1am. 184]

46 Sagrario de
la Iglesia de la
Encarnacion.
Popayan.

47 Sagrario
de la Coleccion

Buenaventura. Cali.

durante el ultimo tercio del siglo X VIII,
fueron reemplazadas sus fachadas de ma-
dera por las actuales, que estin decoradas
con teorias de balaustres. 7 Los ejempla-
res venezolanos serian una burda traduc-
cién del balaustre a una proporciéon que
no le es propia, como ha indicado Palm.
Por lo que respecta a Colombia, no
conozco ejemplares en piedra, sino en ma-
dera. El mds interesante corresponde al
retablo mayor de Santa Barbara, en Mom-
pox, fechable a fines del siglo XVIII; mas
que columna panzuda hay que calificarlo
como soporte de fuste abombado. Existen
mas ejemplos en las artes menores, tal
como el pie del pulpito del Carmen, en
Popayan, obra muy artesana, que presenta
el fuste panzudo, con grandes hojas adosa-
das (segunda mitad del siglo XVIII); mas
interesantes resultan, los soportes del sa-
grario de la Encarnacion, en Popayan, de
fuste tipicamente panzudo, y decorado en
la parte inferior con una venera y el resto
con pampanos que siguen un movimiento helicoidal. Si el sagrario hubiera
sido hecho al mismo tiempo que el expositorio, habria que asignarle una
fecha hacia 1765. 7
La columna de fuste enmascarado. El soporte melcochado impuso una
norma casi general a la columna barroca posterior, es decir, un anillo que sefia-
la el tercio inferior, y que suele decorarse con un tipo de ornamento diferente al

74 Erwin Walter Palm, “Estudios de arquitectura venezolana” en revista Nacional de
Cultura n° 9o-93, Caracas, 1952, pags. 76-83.
75  Sebastidn, Guia artistica de Popaydn colonial, Ed. Pacifico, Cali, 1964, pag. 96.
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empleado en los dos tercios superiores. Esa columna anillada, siguiendo la constante

mudéjar de lo hispanico, revisti6 su fuste con elementos vegetales dispuestos en

forma que no responde ni al grutesco a candelieri, caracteristico del plateresco ni a

las guirnaldas helicoidales, tipicas de la mas neta columna barroca. Uno de los mo-

delos mas antiguos parece ser el que presenta en el tercio inferior una mascara hu-

mana, que en el ejemplar del Museo Colonial parece tener caracter mestizo; esta

muestra tiene los tercios superiores con guirnaldas sencillas que siguen uniforme-

mente las estrias verticales. Es una pieza de importacion boyacense, que esta inter-

pretada con un evidente gusto popular. Ejemplares del siglo XVIII encontrarnos en

las artes menores, fruto también de talleres populares; citaré entre otras las del sa-

grario de la coleccion caleiia de Buenaventura, y las que decoran otro sagrario en la

48 Sagrario de la
Merced. Cali. (1765)

49 Retablo de la Inmaculada
en la Catedral de Tunja.

50 Pulpito dela

Candelaria. Bogota.

misma ciudad, el de la Merced obra de Toribio Balverde

(1765).7¢
Ejemplares de gran finura de talla son las columnas

laterales del retablo mayor de Santa Barbara, en Bogota (qui-

za de fines del siglo XVII), con una mascara en el tercio infe-

rior, como el ejemplar del Museo Colonial,
y en los dos tercios superiores del fuste apa-
rece revestido con el tallo de una planta,
pero sin seguir un ritmo determinado, tan
sélo con el fin de enmascarar el fuste. El
mismo efecto consiguen las guirnaldas de
pampanos del retablo de la Inmaculada, en
la catedral de Tunja, que quiza sea obra del
siglo XVIIL

A la segunda mitad del siglo XVII
pertenece el retablo de Nuestra Sefiora de
Loreto, en San Ignacio de Bogotd, donde
hay un interesante modelo de columna
anillada, pero la decoracion no esta super-
puesta sobre la cafia sino que se ha logrado
rehundiendo la superficie de ésta. Lo exce-
lente de la talla nos hace pensar en el maes-
tro anénimo que hizo el retablo mayor de
Santa Barbara de Bogota.

Modelo de columna anillada de tipo

76

Santiago Sebastidn, Album de arte colonial de Santiago de Cali, op. cit., lams.

XVIITy LXXIV.
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netamente artesano son las del pulpito de la Candelaria en Bogotd, que presentan

tanto en el tercio inferior como en la parte superior la reiteracién de una flor que

le da un caracter mudéjar. Este mismo sentido estilistico tienen las columnas de

un retablo lateral de la iglesia de Topaga, de fuste reticulado, con flores y hojas

repetidas o en alternancia.

Las libertades propias del rococo tendieron a la complicacion de este tipo

de soporte. Asi en la hornacina central del retablo mayor de Santa Clara de Bogo-

ta, reconstruido en 1764 se anadid a la columna anillada en su parte inferior un

trozo, separado del anterior por medio de un profundo astragalo y de
una prominente fila de hojas. Siguiendo las tendencias estilisticas del
rococd los elementos vegetales se iban transformando en rocalla. El
artifice del rococd, en otros casos, en lugar de inventar mas anillos los
suprimi6 todos, y se limité a enmascarar el fuste liso con elementos
tipicos de ese estilo, es decir, a base de rocalla. Tal es el caso de los so-
portes del retablo de San Fran-
cisco de Paula, en el bogotano
San Juan de Dios; en este caso la
novedad del rococ6 cambio la
estructura tradicional, colocan-
do los soportes en ejes divergen-
tes. A los tltimos afos del siglo
XVIII debe pertenecer esta obra.
Columnas de fuste enmas-
carado, sin anillo en el tercio
inferior, y realizadas con menta-
lidad mestiza, hay en Boyaca y
en la ciudad de Popayan. En este
grupo se puede incluir la famo-
sa columna de Mongui, de fuste
ligeramente panzudo y cubierto
totalmente por una hoja estili-
zada. Desconozco si existe un
precedente en la decoracién
indigena con el que pudiera
compararse. El antiguo retablo
de Gameza, hoy trasladado a la
Hacienda Garcia (Cauca),
muestra los frentes de las co-

51 Retablo lateral
de Topaga. Boyaca.
52 Retablo de
San Francisco de
Paula, en San Juan
de Dios. Bogota.

53 Columna de
Mongui. Boyaca.

lumnas totalmente cubiertos con una hoja gigantesca que va de la basa al capi-
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tel; no es ejemplar tnico, ya que en la

misma Tunja, las columnas del tercer

cuerpo del retablo mayor de Santo

Domingo guardan la misma decora-

cién; parece ser esta una modalidad

tipicamente boyacense, pues no co-

nozco algo semejante. Si estos ejem-

plos pudieran ser del siglo XVII, en la

centuria siguiente se decoraron los

retablos de San Antonio y del Car-

men, en la capilla tunjana de El Topo,

con un tipo de columnas de fuste

totalmente cubierto con hojas super-

puestas.” El ejemplar mas logrado de

este arte mestizo son las columnas

monstruosas de los retablos gemelos

de San Luis Gonzaga y de San Cayeta-

no, en la iglesia payanesa del Carmen,

que presentan un repertorio decorati-

vo dentro del circulo del “Maestro de

1756”. La columna muestra una fila de

hojas en el imoscapo, venera, mascara

con sendos racimos pendientes de la

boca, dos trozos de fuste cinchado y decorado con rosarios de perlas
y la parte superior del fuste es de tipo bulbiforme, recubierto con
hojas de acanto, un precedente remoto de este modelo extrafio pu-
dieran ser los soportes del retablo de la capilla de Santa Marta, en
San Francisco de Quito.”

La columna salomonica. Es dificil precisar cuando aparecio este
tipo de soporte. Existe en un retablo de la iglesia de San Ignacio de
Bogota, y si fuera del hermano Loessing, habria que fecharlo a media-
dos del siglo XVII. Lo Ginico seguro que conocemos se refiere a las

columnas en piedra de la portada de la Capilla del Sagrario de Bogota,

realizadas hacia 1689. Ha escrito Marco Dorta:

En ella aparece quiza por primera vez en toda América del Sur,

54 Retablo antiguo
de Gameza, hoy en la
Hacienda Garcia. Cauca.

55 Retablos de San
Antonio y del Carmen

en el Topo. Tunja.

56 Retablos de San Luis
Gonzaga y de San Cayetano
en El Carmen. Popayan.

57 Portada del Sagrario.
Bogotd. (1689)

[1dm. 5-6]

un elemento tipico del estilo: Nos referimos a la columna salomdnica, cuyo em-

77 Sebastian, Album de arte colonial de Tunja, op. cit., 1am. L.
78 Sebastidn, Guia artistica de Popaydn colonial, op. cit., pags. 108-109.
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pleo se generalizaba en Espana por
aquellos afios. El arquitecto no las hizo
con las seis vueltas tipicas, segtn las
labré Bernini; tal vez porque lo exigia
asi la escala de los dos ultimos cuerpos,
torcio los fustes de las columnas con
solo cuatro espiras, dejandoles la super-

ficie completamente lisa.”®

Realmente la columna salomo-
nica de fuste liso no fue de los tipos
que mds atrajeron a los tallistas. Lo
mas frecuente es que tenga una guir-
nalda a lo largo de su garganta, aun-
que sostenida por una soga o cinta;
esta variante es muy numerosa en la
orfebreria, siendo ejemplos mani-
fiestos el sagrario de los franciscanos
de Cali* y el poliptico de la Adora-
cion, en la ermita payanesa de Belén:
Ambas son piezas dieciochescas de
plata repujada, pero la muestra pa-

58 Sagrario de los yanesa tiene rasgos del rococo, con la libertad de haber sustituido el

Franciscanos. Cali.

59 Poliptico de la capitel por un cestillo con flores y frutas.

(Ii\jgre?efilér;;;a; Eapﬂla La columna salomonica en Popayan se desarroll6 en la segunda
(lam. 260] ' mitad del siglo XVIII, presentando una estrecha vinculaciéon con mo-
60 Retablo dela delos quitefios; como caracteristica general hay que destacar la presen-

Inmaculada de la

Encarnacién. Popayén. cia de la fila de hojas en el imoscapo, tomada de la columna berninesca.

Los modelos payaneses a su vez fueron interpretados por maestros pro-

vincianos, con toda clase de libertades e incorrecciones, a ellos perte-
necen los retablos laterales de San Pedro de Buga y el de la capilla calefia de San
Antonio, ambos de fines del siglo XVIII. La mayor aportacion de Popayén el
desarrollo de la columna salomonica fue el retablo mayor de la Encarnacion
(fines del XVIII), , cuyos soportes presentan el fuste tripartito por medio de dos
anillos; por tanto hay una seccion estriada, luego otra decorada con rocalla, y
finalmente, una lisa de perfil salomoénico. El tipo de columna con su seccién

79 Angulo, op. cit., 11, pag. 93.
80 Sebastian, Album de arte colonial de Santiago de Cali, op. cit., ldam. XXXII.
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estriada, su fuste tripartito y capitel compuesto nos hacen pensar en su
derivacion de las de la portada de la Compaiia de Quito. Menos afortunado
estuvo el autor del retablo mayor del Carmen, también en Popayan, pues, aun-
que inspirado en la portada de la Compaiiia, no supo proporcionar el fuste ni
dar algin movimiento a la estructura arquitecténica.

La columna salomonica, anillada y de fuste revestido de ornamentacién
vegetal, es la variante mas numerosa. Dentro de este modelo hay dos tipos, que
se diferencian por la decoracion del tercio inferior. Ejemplifican al primero las
columnas de los retablos del crucero de San Ignacio de Bogotd, que muestran en
su tercio inferior un grutesco de media figura, a la que dos amorcillos pretenden
colocar una flor en la cabeza; el fuste en sus dos tercios superiores es de tipo
salomonico, pero revestido de pampanos que siguen el movimiento del fuste;
completan la decoracién unos amorcillos que trepan por los pampanos. No sa-
bemos con certeza si el modelo fue disefiado por Loessing, pero con las consi-
guientes variantes fue seguido en dos retablos de San Francisco de Bogota, uno
situado al lado izquierdo y el otro en la sacristia. En todos estos tipos de fuste re-

vestido hay que senalar que la profundidad de
las gargantas es minima y que casi no se apre-
cia por la fronda que las recubre.

La otra variante de este modelo se dife-
rencia por la ornamentacion existente en el
tercio inferior, que es una flor anillada, en
lugar de la media figura. El primer ejemplar
debe ser el que hay en un retablo de San Ig-
nacio de Bogotd, que fue repetido en otros
de Santa Clara y teniendo su tltimo eco en
los dos primeros cuerpos del retablo mayor [1dm. 36]
de la Candelaria (1703), calificado por el gon-
gorino Fray Carlos de San Diego como “os-
tentoso, gallardo, bien discurrido y
majestuoso”.® Pero, dicho sea de paso, nada

61 Retablo de San Francisco de Paula, en la Encarnacién. Popayéan.
62 Retablo de la Capilla de San Antonio. Cali.
63 Retablo Mayor de la Encarnacion. Popayan.

81 Hernandez de Alba, op. cit., pag. 157.
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ginacion se desboca y para en un mundo de seres absurdos que el pincel o el
escoplo recrean tal como los forja la fantasia enloquecida que no acepta, que no
quiere admitir las realidades circundantes. ; Qué son sino representaciones ma-
nieristas los brutos y los “salvajes” que se ostentan en los muros de la Casa del
Escribano?

Al pormenorizar y describir, tan sagazmente como lo hace, las distintas
decoraciones manieristas de las casas de Juan de Vargas y del Fundador, el
maestro Sebastidn estd mostrandonos su interés, su patriotico entusiasmo, casi
podriamos decir, por las riquezas artisticas de Tunja, tan exdticas en su natura-
leza, tan enigmaticas, en cuanto a sus posibles ejecutores, y tan a riesgo de per-
derse definitivamente. Porque esto hay que decirlo aunque resulte “una voz
clamante en el desierto™ Fuera de las galerias pictdricas de la Casa de Juan de
Vargas y del Beneficiado, lo demds esta practicamente destruido o a pique de
estarlo, sin que valgan las protestas de tres o cuatro ilusos que seguimos creyen-
do que la ciudad que no guarda y conserva sus vejeces estd apostatando de su
pasado, renegando de sus glorias y maldiciendo de sus épocas de oro.

Al entrar, ya para dar cima a su trabajo, que él llama simplemente infor-
mativo, al estudio de la flora como elemento ornamental, el maestro Sebastian
se explaya en interesantisima serie de consideraciones acerca de lo que la natu-
raleza americana, desde Colén en adelante, significé para los demds descubrido-
res, exploradores y hombres de ciencia que han venido a conocer nuestras
tierras, a extasiarse en su imponderable abundancia, en lo exquisito o extraordi-
nario de los seres vegetales que las pueblan y en su inmensa y avasalladora belle-
za. Qué bien cita al padre Zamora cuando, hablando de las “obras de Dios” en la
naturaleza americana, el fraile dominico exclama:

Las tiene con admiracion en los montes, en las selvas, en los collados y en
los valles que en todo este Reino se ven continua y vistosamente poblados de
altisimos cedros, de fructiferas y hermosas arboledas que sustentan con sus fru-
tos innumerables vivientes en la tierra, no con otro fin sino el de ofrecer a su

criador infinitas alabanzas.

Si en un rapido repaso mental quisiese uno evocar las maravillosas rique-
zas naturales nada mas que del territorio boyacense, qué facilmente comprende-
ria como y por qué los artistas neogranadinos, anénimos o conocidos,
recogieron todo el aliento del tropico y lo proyectaron en los bajorrelieves de los
retablos, en los grutescos, en los pilares de los arcos, en los cornisamentos, en
pinturas murales y, en fin, en ese aluvion portentoso de las manifestaciones del
gran barroco americano.

Santiago Sebastian, con su pericia de investigador bien orientado, nos
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64 Laterales de la Capilla del Rosario, en 67 Retablo lateral de la Compania. Popayan.
Santo Domingo. Tunja. [lim. 140-141] 68 Retablos laterales del Topo. Tunja.
65 Retablo Mayor en la Iglesia de Mongui. (Boyacd). 69 Torre de Santa Barbara. Mompox. [lam. 181-182]

66 Retablo lateral de la Iglesia de Mongui. (Boyacd)

nuevo hay en la estructura ni en la decoracion que justifique tal calificacion;
con razoén se dejo en el anonimato al artesano que lo hizo.

Columna de fuste liso, aunque enguirnaldado. Las primeras muestras de este
tipo de columna surgieron en la decoracion de la famosa Capilla del Rosario, en
Santo Domingo de Tunja, durante el ultimo cuarto del siglo XVII. En aquel re-
pertorio de motivos manieristas y barrocos vamos a destacar las enormes colum-
nas, ornamentadas con guirnaldas helicoidales, de aire tipicamente barroco. La
Capilla del Rosario fue tenida en cuenta, y todavia, en la segunda mitad del siglo
XVIII, las columnas del retablo mayor de Mongui, aparecieron con guirnaldas de
ritmo semejante, es decir, onduladas. Otro altar de Mongui, uno lateral, a fines de
la centuria dieciochesca, empleo grandes hojas de ritmo ondulado, muy parecido
al que describen estas guirnaldas. Por la misma época se hizo en Popayan un
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retablo en la iglesia de la Compania con guirnaldas helicoidales en la parte supe-
rior. Los ejemplares mas interesantes pertenecen al arte mestizo, que aparece en
los retablos laterales de El Topo y en el de la capilla del Fundador, ambos en Tun-
ja, doble cinta en el fuste, el tipico movimiento helicoidal ascendente y los espa-
cios vacios no se cubren con pAmpanos sino con aves o centauros, motivos que
parecen prestados del plateresco. El inico ejemplar en piedra de fuste enguirnal-
dado helicoidalmente con una cinta corresponde al cuerpo inferior de la torre de
Santa Barbara, en Mompox, ya en los albores del ochocientos. La ingenua mues-
tra de arquitectura popular se remata con un capitel esquematico y la cabeza de
un ledn, cuyo sentido desconozco.

Muy tardiamente las estructuras de diselo movido hicieron su aparicién
en Bogota con la irrupcion del rococd. El maestro que hizo esta innovacion tra-
bajo la parte central del retablo mayor de San Francisco de Bogota, que habia
sido hecha antes por Garcia de Ascucha, y que fue sustituida por un nuevo reta-
blo, de tres cuerpos en 1789, segin Marco Dorta.*> Alli se emple6 un tipo de
columna anillada en su tercio inferior, de fuste liso aunque enguirnaldado de
flores. Presenta dos variantes: Una con la fila de hojas en el imoscapo, y otra con
el anillo decorado de un feston de borlas, que parece ser un recuerdo, de la guar-
damalleta berninesca. El mismo tipo de estructura y soportes se repiten en la
parte central del primer cuerpo del retablo mayor de San Ignacio de Bogota, que
es de la misma mano, como ya indicé Marco Dorta. El punto inmediato de par-
tida de este modelo pudiera ser Quito, donde existen diversas variantes, entre
ellas las del retablo del crucero de San Francisco.

Columnas caladas de vdstagos helicoidales. Varios ejemplares de este modelo
de columna barroca se encuentran en el Museo Colonial, y seguramente pertene-
cen a ese “arte de aluvion” que ha inundado las colecciones santaferefias. Es un
tipo de soporte completamente extrafio al medio bogotano. Realmente se trata de
versiones muy pobres, realizadas en la segunda mitad del siglo XVIIIL, y deben de
proceder de algin centro rural. No dejan de llamar la atencién tanto la basa bul-
bosa como el triple capitel. En estos ejemplares han desaparecido la fila de hojas
en el imoscapo, que tan frecuente suele ser en este tipo de soporte. Las anormali-
dades de basa y capitel se podrian explicar por esa libertad que insuflé el rococo,
manifiesto en el basamento en que se apoyan estos soportes.

En Popayan hay dos modelos mas logrados, ambos en piezas menores: El
expositorio de la Casa Mosquera y el poliptico de Belén, que muestran influencia
de Quito, donde a mediados del siglo XVII hizo su aparicion este soporte en el
pulpito de San Francisco. El ejemplar de la Casa Mosquera parece ser pieza de

82 Angulo, op. cit., I11, pag. 269.
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70 Parte central
del Retablo Mayor
de San Francisco.
Bogota. (1789).
[lam. 11-12]

71 Columna del
Museo Colonial.
Bogota.

72 Expositorio de
la Casa Mosquera.
Popayén.
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origen local por la seme-
janza que presenta con el
repertorio del Maestro de
1756. Estas columnas ca-
ladas, constituidas por
dos o tres finas canas
helicoidales, en opinién
de Marco Dorta, son se-
mejantes a las que tanto
se usaron en los muebles
portugueses y brasilefios
del siglo XVIIL.%

La columna estipi-
tesca. Tanto en el altar
mayor de Santa Barbara
como en un lateral de San
Agustin, ambos en Bogo-
ta, existe un original tipo
de columna estipitesca, de
fuste doblemente anillado
y recubierto de guirnal-
das. Ambos modelos
responden al mismo dise-
fo, pero dudo de

que sean de la misma mano; quiza se puedan fechar a fines del

siglo XVII. ;Fue imitado uno del otro? ;O procederdan ambos de
un mismo grabado? El modelo no es completamente extrafo, ya
que en San Francisco de Quito, en el crucero existe también un
tipo de columna estipitesca, con dos anillos y guirnaldas, aunque
de disefio diferente. Si el modelo quitefio es anterior, como creo,
habra que pensar en una posible influencia de Quito en una fecha
mas bien temprana. Tampoco hay que descartar la existencia de
una fuente anterior, de la que puedan derivar los ejemplares de
Quito y Bogota.

Dentro de este subgrupo hay que colocar
un tipo de soporte de tamafio miniatura que hay
en el altar mayor de la iglesia de Las Aguas, pero

73 Altar Mayor de
las Aguas. Bogotd.
[lam. 27]

83 Ibid., pag. 308.
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que es muy tardio, probablemente, de fines del siglo XVIII. Ya puede observarse
que la fuerte influencia del rococé lo estaba transformando en un producto hi-
brido que flucttia de lo arquitecténico a lo vegetal.

Pilares, pilastras y pilastrillas

Pilares
No siendo posible establecer una evolucion en este elemento funcional, tan
sélo citaré los ejemplos mas interesantes. En primer lugar estan los soportes que
separan las naves de la catedral de Tunja (1567-1574), lamentablemente desfigu-
rados. Descansan en plintos circulares, como en el convento mejicano de Cuila-
pan. Marco Dorta ha escrito que
...la iglesia mayor de Tunja es un templo gético-mudéjar, cuyo precedente
se encuentra en las iglesias andaluzas de la Baja Edad Media, si bien en éstas se
empleo siempre el pilar, a veces con columnas adosadas, pero nunca exentas. En el
templo tunjano, los soportes cilindricos no mitigan la nota gética, ya que no son
propiamente columnas clasicas, sino del tipo de transicién que, sosteniendo béve-
das de cruceria, se encuentran en Espana en la colegiata de Lerma y en Indias,

también sobre plintos circulares, en la Catedral de Santo Domingo.*

Esperamos que la actual restauracion, que adelanta el arquitecto Carlos
Arbeléez, desnude al templo de las florituras estucadas que se le adicionaron
hace unos afios, para “embellecerlo”; por lo que atafie a nuestro estudio sera
interesante ver como fueron los capiteles primitivos, hoy enmascarados por
otros de orden corintio.

Falta de sentido columnario muestran los enormes pilares del arco toral de
San Francisco de Tunja. Este enmascaramiento del pilar, semejando una colum-
na corintia de fuste tripartito, decorado con imbricaciones, hojas y reticulado,
segun el gusto mudéjar, no creo que corresponda a fines del siglo X VI sino a una
centuria mas tarde; hay que relacionarlo con los retablos de la época y con las
decoraciones de la iglesia de Santo Domingo, en la misma Tunja.

Dentro del drea tunjana no hay que olvidar los soportes—pilares de los
claustros, asi los de Santo Domingo, que son octogonales, semejantes a los que
empleaba la arquitectura sevillana de mediados del siglo XVI en el claustro alto
del convento de Madre de Dios, y en los ejemplos medievales de San Isidoro del
Campo y la Rabida. La galeria baja del claustro tunjano de Santa Clara uso el
mismo soporte. Continiia Marco Dorta:

84 Ibid., 1, pag. 557.
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Seguramente por influencia de los claustros, alguna vez se empled el pilar

octagonal en patios de edificios civiles. Sirvan de ejemplo el de la casa del capi-

tan Mancipe en Tunja y el de la que habitd en Popayan, a fines del siglo XVIII, el

ultimo alférez real.’s

El mas bello ejemplo del siglo XVIII nos lo ha legado el P. Simén Schen-

herr, quien, en la iglesia de la Compaiifa de Popaydn, hizo descansar la sacristia

alta sobre un enorme pilar cilindrico, colocado en la baja, haciendo un alarde de

74 Portada de Antonio

sus conocimientos técnicos sin perder altura estética; el enorme

Bravo Maldonado. Tunja.

75 Portada de San

Francisco. Tunja.
[lam. 144]

76 Portaditas de San

Ignacio. Bogota.

pilar tiene un esquematico y caprichoso capitel decorado con el
motivo de la mascara de cuya boca salen vastagos vegetales.*

La pilastra manierista. El hecho de carecer de una funcién de

sostén se prestaba a que sirviera de elemento de gran valor expresi-

vo y de una morfologia bastante variada. Las
primeras muestras corresponden a la arqui-
tectura civil de Tunja de fines del siglo XVIy
principios de la centuria siguiente: Tales son
la portada de la casa de Bernardino de Muji-
ca Guevara (1597), con sus pilastras recubier-
tas de recuadros, faltas de sentido tecténico;
las portadas de Antonio Bravo Maldonado y
de la casa de la carrera 10 n° 21-04, de pilas-
tras esbeltas e interrumpidas en su centro
con un disco, que recuerdan las de la portada
sur de la iglesia del Salvador de Ubeda, obra
temprana de Vandelvira. A los primeros afios
del siglo XVII corresponde la portada de la
iglesia de San Francisco, cuyas pilastras estan
interrumpidas por cabezas de clavo o puntas
de diamante, motivo manierista que procede
posiblemente de la portada de San Francisco
de Quito.

El P. Coluccini, que empez6 la iglesia
de San Ignacio de Bogota en 1610, trajo de
Italia un tipo de pilastra que coloc6 a ambos

85 Ibid., 1, pag. 541.

86 Sebastidn, “Arquitectura del siglo XVIII en Popayan” en Anales del Instituto de

Arte Americano e Investigaciones Estéticas, n° 16, Buenos Aires, 1963, pag. 56.
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lados del presbiterio, en sendas
portaditas. Estas pilastras, de
sillares alternativamente grandes
y pequefos, hacen tomar al so-
porte un valor meramente deco-
rativo, destruyendo su sentido
vertical de apoyo, lo cual fue un
fendmeno tipicamente manieris-
ta, muy frecuente en Vignola. En
otra construccion jesuitica, la
iglesia de Tunja, se sigui6 la mis-
ma moda manierista, fajando las
columnas de la portada. Con res-
pecto al ejemplo bogotano, Mar-
co Dorta recordd su semejanza
con dibujos del tratadista Sebas-
tian Serlio.*”

El modelo de pilastra ma-
nierista, que tuvo mas aceptacion
en el medio boyacense, es un tipo
de soporte en madera, puramente
decorativo. Se empleé fundamen-

talmente para enmarcar bajorre-

77 Laterales
de la Capilla del
ejemplares mas logrados se encuentran en dos muros de la capilla tunjana  Rosario. Tunja.

lieves de retablos y para estructurar la decoracion de los muros. Los

del Rosario. La pilastra gigante que abarca los dos 6rdenes pequefos tiene g: laL:;;irﬁLe;el
en su repertorio decorativo motivos tomados de Garcia de Ascucha y de Rosario. Tunja.
Loessing; la falta de concepcion arquitectdnica y el interés meramente de- 79 Retablo lateral de
corativo llevo al artifice a superponer los motivos en el fuste tripartito, si San Ignacio. Bogota.
fueran estratos ornamentales; fue la misma disposiciéon que vimos en los
pilares cilindricos del arco toral de San Francisco, en Tunja. Las pilastras
de los 6rdenes menores presentan la novedad de tener la parte superior con
estriado quebrado colocado horizontalmente.
Las pilastras del retablo y muros de la capilla de la Hermandad del Clero,
en Tunja, presentan variedades curiosas tanto en el tercio inferior como en la
parte superior: Estriado en espina, como en el retablo de San Ignacio; las pilastras

mas interesantes se encuentran en el primer cuerpo del retablo citado, con tercio

87 Angulo, op. cit., II, pag. 8o.
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inferior imbricado y resto estriado en forma quebrada, aunque dispuesto
verticalmente. En un retablo de la nave lateral derecha de San Ignacio de
Bogotd hay un tipo de pilastra, que no sabemos si es creacion de Loessing o
procede del foco tunjano. Si fuera original de Loessing, como parece, las
creaciones boyacenses serian deudoras de él. El modelo deriva de los tipos
de columna empleados en el retablo mayor, combinando el tercio inferior
imbricado del segundo: cuerpo con el fuste estriado en espina del primer
cuerpo. Es un tipo emparentado con las pilastras que enmarcan los lienzos
laterales de la Capilla de los Clérigos, en la Catedral de Tunja.

En la antigua iglesia de Santa Inés de Bogotd, hoy en La Soledad,
hubo un tipo de portada con pilastras en las que aparece disefiada una
flor de seis pétalos, inscrita en un circulo. Si hemos de considerar la fecha
de 1770 que habia en una inscripcién, que hoy no se ve, habremos de pen-
sar que no se trata de una creacién muy tardia, ya que la portada tunjana
de don Juan Agustin Nifio y Alvarez, situada en la esquina sur de la plaza
de Bolivar, y donde aparece el mismo motivo, pudiera ser de la misma
época.®® Este tipo de ornamento que no esta de acuerdo con la evolucion
estilistica, pudiera emparentarse con la decoraciéon geométrica del manie-
rismo, asi que resultaria un producto arcaizante.

La pilastra de arista ondulada. La pilastra barroca de perfil salomo-
nico parece ser que se deba al maestro Francisco de Ascucha, que en 1667
se comprometié a realizar diversos trabajos en la desaparecida iglesia de
Santa Inés, entre ellos las pilastras salomonicas que decoran los lados de
los pilares del arco toral.® Son pilastras de gran altura, conservadas hoy
en la iglesia de La Soledad. Tienen el fuste decorado con pampanos, raci-

mos y pajaros. Es el primer ejemplo documentado que conocemos sobre 80 Arco toral
de Santa Inés,
en la Soledad.
da de la Capilla del Sagrario deben de fecharse en 1689, afio grabado enla  Bogotd. (1667)

lam. 79-8
clave del arco de la puerta. (lém.79-0]

el uso del soporte salomdnico en Bogota, ya que las columnas de la porta-

Por la misma época se debieron hacer las pilastras salomonicas con cinta
dispuesta helicoidalmente que decoran los muros de la capilla tunjana del
Rosario.

Versiones mestizas de aristas muy onduladas son las pilastras del
retablo de Santa Ana con la Virgen y el Nifio, en San Francisco de Tunja,
donde la ondulacién alcanza también a los vastagos vegetales que deco-

88 Ulises Rojas, Escudos de armas e inscripciones antiguas de la ciudad de Tunja,
Tunja, 1939, pag. 93.
89 Hernandez de Alba, op. cit., pag. 121.
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81 Laterales de la Capilla del Rosario, 84 Retablo de la Capilla del Chapetén en San Francisco. Bogota.

en Santo Domingo. Tunja. [lim. 140] 85 Portada lateral de La Candelaria. Medellin. [lim. 192]

82 Retablo lateral de San Francisco. Tunja. 86 Pulpito de San Francisco. Bogotd.

83 Museo Colonial. Bogoté. 87 Portada del Sagrario. Bogota. [lam. 6]

ran el fuste. Otra pilastra de fuste ondulado, aunque no salomoénico, hay en la
puerta del salon de actos del Museo Colonial, quo debe haber llegado a Bogota
como arte de aluvion, procedente de algin centro rural.

A la segunda mitad del siglo XVIII pertenece el ensamblaje del retablo de
la capilla del Chapetdn, en San Francisco de Bogota. Las pilastras del cuerpo
inferior presentan en su fuste adornos de rocalla superpuestos formando guir-
naldas entrecruzadas de ritmo ondulado. Muestra arcaizante de pilastra con
perfil de balaustre son las que flanquean la puerta lateral de la iglesia de La Can-
delaria (1786), en Medellin; nada presentan del espiritu estilistico vigente en tal
fecha, y son dignas hermanas de las columnas abalaustradas, casi platerescas,
con que se decor6 por la misma fecha la portada de la Veracruz, en la misma
ciudad antioquena.
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Pilastrillas vegetales. Este tipo
de soporte fue evolucionando desde
los modelos manieristas, antes vis-
tos, a otros de transicion, como los
que decoran las aristas de la copa
del pulpito de San Francisco de Bo-
gota, logrando un tipo decidida-
mente barroco en el segundo
cuerpo de la portada de la Capilla
del Sagrario de Bogota (1689); en
estos ejemplos ha desaparecido el
rostro o mascara humana que vi-
mos en los precedentes manieristas.

La pilastrilla plenamente ba-
rroca tuvo su mds feliz representa-
cion en la talla payanesa del siglo
X VI, surgida de la influencia quite-
na. Aparece esta pilastrilla de perfil
curvilineo, formada por roleos car-
nosos de vigorosa traza, en el puilpi-
to de San Francisco y en el retablo
de Santa Ana, en el convento del
Carmen; ambas piezas estan ligadas
al supuesto Maestro de 1756. Las

88 Pulpito de San pilastras del retablo de Santo Tomas,

Francisco. Popayan.
89 Retablo de

en Santo Domingo de Popayan, presentan en su parte superior una

Santa Ana, en cl pilastrilla semejante a la del pulpito de San Francisco, y un basamen-

Carmen. Popayan.

90 Retablo de Santo
Tomas, en Santo

to octogonal, como los del retablo de la Hacienda de la Concepcion
(Valle).s°

Domingo. Popayén. La pilastra estipitesca. Es de sobra conocida la poca aceptacion

[lam. 241]

que tuvieron en Bogota los soportes tipicamente barrocos, como el

estipite. En cuanto a la pilastra—estipite conozco un solo ejemplo, de

forma un tanto timida: Me refiero a las pilastras estipitescas que hay
en el cancel o vestibulo de San Agustin, y que no deben de ser del tltimo cuarto
del siglo XVII, cuando se decord la iglesia, sino de un siglo posterior al menos.
No olvidemos que los ejemplares de la Orden Tercera constituyen una excepcion.

90 Sebastidn, Guia artistica de Popaydn colonial, op. cit., pags. 58=59.
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En cuanto a las pilastrillas estipitescas
voy a destacar tres ejemplos bogotanos.
Uno se encuentra en las hornacinas latera-
les del segundo cuerpo del retablo mayor de
Santa Clara (1672), que tiene cierto cardcter
de balaustre con varios astragalos; la parte
superior esta decorada con una guirnalda,
como las columnas del tercer cuerpo del
mismo retablo. Poco evolucionaron estos
elementos, presentando a fines del siglo
XVIII un fuste con mas astragalos y la adi-
cioén de una ornamentacién que recuerda la
venera o rocalla. Ejemplos muy expresivos
son los de la puerta de la sacristia de la ca-
pilla de la Virgen del Campo, en la Recoleta
de San Diego. La tercera muestra es un
ejemplar que hay en el salon de actos del
Museo Colonial, que presenta varios astra-
galos y partes bulbiformes, con adorno de
un frontoncillo sin base y de un feston.
La pilastra enguirnaldada. Las guir-
naldas que tan frecuentes fueron en las
columnas, apenas se encuentran enmasca-
rando el fuste de las pilastras. Un ejemplo importante son las del ca-
marin de la Virgen del Campo, en la Recoleta de San Diego (c. 1761),
que presentan su fuste enmascarado a impulsos de una voluntad ba-

rroco-mudéjar que tendi6 a decorar fastuosamente el pequeiio recin-

to del camarin con cuadros, espejos, guirnaldas, etc. El avance del
rococo, con su falta de tectonica, determing la desaparicion de la pi-
lastra, que apenas aparece insinuada, y reducida a un mero adorno.

El ultrabarroco neogranadino

El arte de Bogota, tan apegado a la tradicion y afecto a los arcais-
mos, no produjo obras novedosas que llamaran la atencién y merecie-

ran un puesto de honor en la evolucion estética de los elementos

91 Retablo Mayor
de Santa Clara.
Bogotd. (1672).
[lam. 66]

92 La Virgen del
Campo. Recoleta de
San Diego. Bogotd.

93 Museo Colonial.
Bogota.

94 Camarin de la Virgen
del Campo. Bogota.

formales de la arquitectura. Este tradicionalismo en los gustos arquitectonicos

no sélo se manifestd también en otros aspectos, tal como en la decoracion mu-

déjar, que persistio hasta el siglo XIX reiterando sus frios esquemas geométricos.

Sin embargo, en la evolucién del retablo, se produjo a fines del siglo XVIII un
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Introduccion.
Las artes ornamentales en la Colonia

pasea en esta parte de su libro por la selva, el bosque, y el jardin que se reflejan
en la ornamentacion botanica de los templos de Bogota y Tunja. Y, aunque él
mismo acepta no haber agotado el tema, siembra de inquietudes toda la vasta
zona de la ornamentacion vegetal y deja nitidamente trazados sus lineamientos
para el especialista capaz de enfocar acertadamente el panorama estético, siste-
matizar los elementos descubiertos, hasta el momento, y ampliar con nuevos
hallazgos nuestra visién del fendmeno artistico.

A titulo de apéndice, incorpora el Maestro Sebastidn a su obra el descubri-
miento que él mismo realizara de los frescos que adornan el cielo de una de las
salas de aquella casa que Domingo de Aguirre instituyd en capellania en 1564;
pertenecié después al Beneficiado Castellanos y, segtin datos tradicionales toda-
via sin rigurosa confirmacion historica, estuvo habitada por la familia de sor
Francisca de la Concepcion Castillo y Guevara.

Tratase de un conjunto decorativo de muy “acusado barroquismo” que el
maestro Sebastian analiza cuidadosamente al describir las figuras que exornan el
almizate y las jaldetas, concluyendo con que toda la techumbre obedece a “un
programa religioso de tipo eucaristico”. El pelicano simbdlico, el Cordero de Dios
que borra los pecados del mundo, el ciervo y el elefante que cifran la purezay la
castidad, alternan con bestias furibundas, reales o imaginarias, que representan
vicios y pasiones. Pero no se conoce atn la mano que trazara las figuras ni la épo-
ca exacta de su aparicion. ;Quién las pintaria? ;Por qué y cuando? He aqui un
campo que quizas algtin dia quede despejado, y nos deje saber si fue el propio
Beneficiado quien dispuso la hechura de estos frescos —que no resaltan por sus
calidades pictoricas— o fue obra ordenada por alguno de sus sucesores en el Bene-
ficio o, tal vez, por los padres de sor Josefa. Pese a tan explicables vacios, lo que si
cabe afirmar es que los frescos de la Casa del Beneficiado son un hallazgo sensa-
cional y que por ello, méds que por nada, Tunja esta en deuda de agradecimiento
con quien los descubri6 porque se nos puso asi en posesion de un tesoro artistico
casi ignorado. Y digo casi pues aunque de él tenfanse algunas inciertas y vagas
referencias, nuestra peculiar incuria habiase encogido de hombros ante su existen-
cia, haciéndose complice de su muy posible desaparicion. Gracias a la inquisitiva
perspicacia de Santiago Sebastian y al celo y cuidado del actual poseedor de la
Casa del Beneficiado, el distinguido caballero don Jacinto Castro Marquez, se
mantiene poco menos que intacto este nuevo legado del arte colonial, que ha de
acrecentar el interés de los investigadores por examinar a fondo la rica y palpitante
herencia que dejaron a Tunja los maestros extranjeros e hispanicos y que tan habil
como inspiradamente aprovecharon y aumentaron nuestros artistas criollos.

Resefado asi, en sintesis inevitablemente veloz, el contenido del nuevo
libro del Maestro Sebastian, muy ilustre discipulo de afamadas universidades
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verdadero milagro, cuyo autor parece ser la figura poco conocida del entallador
Pedro Caballero, a quien se atribuyen los retablos de la iglesia de la Orden Ter-
cera, que quedaron sin terminar, de tal manera que contrasta su color de made-
ra de cedro frente a los conjuntos dorados de las otras iglesias. Lamentablemente
los retablos han sido completados con imagenes en serie, adquiridas en el co-
mercio, verdaderos adefesios que no se avienen ni en color ni en formas con los
bellos marcos arquitecténicos que dejo Caballero.

Uso aqui un término muy discutido: ultrabarroco, acunado por el doctor
Atl, y que ha hecho fortuna entre los historiadores mexicanos. El estudio de la
obra de Caballero viene a demostrarnos que el ultrabarroco no es un sello per-
sonal del arte mexicano del siglo XVIII, como pretenden algunos criticos de
aquel pais. Sera preciso estudiar la vida y la obra de este entallador para ver has-
ta qué punto estd emparentado con el arte mexicano o con el rococé europeo, o
si es mas bien una figura solitaria.

La estructura arquitectonica de sus retablos es movida, de acuerdo a los idea-
les de la época, pero nada especial hay en ella; lo que si nos interesa de la aporta-
cion de Pedro Caballero es su variedad de soportes, en cuyo disefio dio rienda
suelta a su fantasia que no cesaba de transformar los elementos legados por la tra-
dicion barroca bajo el impulso de una voluntad evidentemente anticlasica.

La columna salomonica fue el elemento que mads respeto, ya que tan solo se
limité a acentuar las espiras con guirnaldas florales, pero estos elementos vege-
tales tienen una textura especial ya que su naturaleza es un tanto equivoca, fluc-
taa entre lo vegetal y lo inorganico; otro tanto puede decirse de los capiteles, en
los que adquiere una insélita proyeccion la doble fila de hojas del supuesto acan-
to, incurvandose éstas por sus extremos y formando voluminosos roleos (Marco
Dorta).

En los retablos laterales de la Orden Tercera se encuentra un tipo de sopor-
te adosado, de forma abalaustrada, con dos astragalos, y rematado por un pro-
minente capitel corintio. Los soportes que flanquean los cuerpos superiores
tienen el fuste cubierto, con grandes hojas y flores de tal forma que su naturale-
za arquitecténica queda completamente enmascarada. Mds extrafios son los
soportes laterales del primer cuerpo, cuyo fuste abalaustrado esta formado por
dos trozos bulbosos y uno central casi circular; el fuste carece de lineas de com-
posicion, puesto que parece formado al azar por acumulacion de flores, hojas,
rostros humanos, rocalla, etc. Hacia tiempo que la columna no desempenaba
sino una funciéon meramente decorativa, pero todavia conservaba la forma. Sélo
una mente en delirio ha podido crear unas formas tan inconexas, tan faltas de

91 Angulo, op. cit., 111, pag. 270.
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95-99 Retablos
laterales de la Tercera.
Bogoté. [lam. 20-21]

légica. Este movimiento irracional apuntaba los desvarios del arte moderno,
pero todavia el clasicismo no habia perdido su prestigio y fue posible una reac-
cion hacia la razon, el orden y la medida; el neoclasicismo, inspirado en la Anti-
giiedad y en el Renacimiento, supuso una pausa en esa tendencia, que un siglo
mas tarde se pondria en evidencia completamente.

Del retablo mayor de la Orden Tercera es preciso destacar un tipo de co-
lumna corintia cuyo fuste semeja el tronco de un arbol cubierto de plantas tre-
padoras, cuyas hojas penden formando graciosas curvas; al fin el ultrabarroco,
con su exacerbada inclinacion a lo simbdlico—expresivo, acabd proclamando la
superioridad de esto sobre lo 16gico-constructivo.®? En el retablo de la capilla
profunda de la cabecera se llegd a la completa desintegracion de ciertos elemen-
tos arquitectonicos, que parecen estar formados por los fragmentos recogidos

92 Manuel Gonzdalez Galvan, “Modalidades del barroco mexicano”, en Anales del
Instituto de Investigaciones Estéticas n° 30, México, 1961, pag. 57.
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después de una explosion. Alli no existen elementos de una forma determinada
sino que los ornamentos surgen esporadicamente como si la madera sudara una
extrafa resina que se hubiera petrificado. Es una decoracién perfectamente an-
tiarquitectdnica que no acompana ni exalta las lineas de la construccion, y sobre
su naturaleza cabe decir que las decoraciones de la flora se han convertido en
una abigarrada masa que no se sabe con certeza si pertenece al reino vegetal o al
animal.

En el segundo cuerpo del retablo mayor aparece una forma estipitesca,
poco conocida en el arte neogranadino, pero que bien puede servir de nexo con
el arte mexicano al evocarnos los estipites bulbiformes de la iglesia del Carmen,
en San Luis Potosi. En este caso Caballero fue bastante respetuoso de la forma
arquitectonica, cuyas lineas geométricas conservé en buena parte, limitdndose a
superponer rocalla sobre las caras; mds feliz estuvo en la parte superior, donde
soslayo la composicion geométrica y le dio cierto caracter organico; para evitar

la sequedad de las aristas las recubrié con grandes
hojas.

A la serie de soportes de la Orden Tercera hay
que anadir uno muy singular que forma parte de
un magnifico dosel, que decor¢ el Palacio de los
Virreyes, y que hoy se encuentra en el Museo Colo-
nial. Es pieza atribuible al maestro Caballero. Los
dos soportes que flanquean el vano conforman un
modelo estipitesco con astragalos muy profundos
en la basa y en el capitel. Aqui ha desaparecido
todo rasgo geométrico que pudiera darle caracter
arquitectonico, asi pues que parece por la decora-
cion de rocalla una formacién arbérea. Al ejemplar
mejicano que mds recuerda es a un estipite del
templo de la Valenciana, en Guanajuato (fines del
siglo X VIII).

En Tunja también parece ser que trabajé Ca-
ballero, existiendo en la iglesia de San Francisco
un retablo que bien merece ser de su mano; fue
desmantelado hace unos afios, y ahora ha sido
montado con un gusto discutible. No conozco fo-
tografias sobre su forma original. Otras dos obras

tunjanas, los expositorios de la catedral (c. 1775) y
100 Dosel. Palacio de los Virreyes.

Museo Colonial. Bogota.
101 Expositorio de Santo Domingo. Tunja. arte de Caballero, y quiza se le podrian atribuir; en

el de Santo Domingo, presentan relacién con el
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ambos aparece un tipo de columna corintia, de fuste recargado con elementos
de rocalla, veneras, flores, eses, etc., y un anillo, en el tercio inferior. Mds logra-
do esta el ejemplar de la catedral que merece figurar en una antologia del barro-
co hispanoamericano.

De no haber sido por la figura de Caballero, la evolucién del soporte hubie-
ra quedado trunca en Colombia. Si se exceptua la columna plateresca, de la que
existen pocos ejemplares en la Nueva Granada, casi todos los soportes estan
representados. Aqui el soporte columnario llev a cabo un ciclo bastante com-
pleto; a su historia podriamos aplicarle aquellas palabras de Diez del Corral:
“Las columnas, que a la par de los mitos y fabulas helénicos atraviesan la histo-
ria entera de Occidente, padecen igual que ellos tremendas experiencias, que
torturan, desgarran y aniquilan sus corps éclatants” % Después de la figura
iconoclasta del entallador Pedro Caballero vino a Bogota un arquitecto espaiiol,
el neoclasico Petrés, que todavia antes de terminar la Colonia dejaria muestras
de soportes que recordarian el arte grecorromano, pasado por el tamiz “purifi-
cador” del Renacimiento italiano.

NOTA

El autor agradece vivamente la colaboracion de sus alumnos Da Cruz
Santana y Josué Corredor, pues ambos tomaron de fotografias los dibujos
que ilustran este trabajo; la mayor parte fue realizada por el sefior

Corredor.

93 Luis Diez del Corral, La funcién del mito cldsico en la literatura contempordnea,
Madrid, Ed. Gredos, 1957, pag. 100.
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Porque en el discurso de esta obra ha

de ser fuerza tratar muchas cosas tan

prodigiosas que a muchos les pareceran increibles.
P. ALONSO DE SANDOVAL

De instauranda Aethiopum salute

Introduccion

El casi reciente descubrimiento de las pinturas decorativas que hay en las
techumbres de la casa del Fundador de Tunja permite ya escribir un capitulo
sobre la zoologia colonial tunjana. Es preciso divulgar la idea de que ningiin
pais hispanoamericano tiene un conjunto tan rico en pinturas murales sobre
fauna real o exdtica como el que guarda todavia la ciudad de Tunja, en Colom-
bia. Lastima es que estemos en trance de perderlo, como ha sucedido ya con
buena parte de este valioso e irreparable legado artistico.

Colombia presenta en su arte colonial una iconografia decorativa realmen-
te interesante. La fauna exética aparecio en la Nueva Granada a fines del siglo
XVIy durante la primera mitad de la centuria siguiente, correspondiendo por
tanto a un periodo cultural tipicamente manierista. Una de las caracteristicas
del manierismo fue redescubrir las formas ambiguas y monstruosas de lo hibri-
do, conjugando lo vivo y lo inanimado, lo vegetal y lo animal, lo bestial y lo hu-
mano, todas ellas en constante metamorfosis; por este camino el hombre
manierista llegd al mundo turbio del subconsciente, donde la fantasia jugd un
papel decisivo. La critica formal de la historia del arte ha establecido cémo llega-
ron a Tunja las representaciones de animales exéticos, completamente descono-
cidos en América, pero lo verdaderamente interesante es la mentalidad que
propicid estas representaciones ideales. Sin duda, el movil se debid a una ten-
dencia cultural de tipo idealista que se recred en huir del medio ambiente, es
decir, de la realidad. El mismo fenémeno se dio antes en el campo literario y
Robert Curtius lo ha estudiado en la retérica medieval en su relacion con la tar-
dia Antigiiedad. Al aparecer el manierismo, el hombre volvié hacia un mundo
irreal, quiza con mds fuerza que en épocas pasadas.
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Considerando estas representaciones de monstruos en el arte neogranadi-
no, he llegado a la conclusion de que su aparicion en el ambito colonial estd rela-
cionada, en buena parte, con el legado cultural jesuitico. Ademas del P.
Coluccini, introductor directo del manierismo arquitecténico italiano, hay tres
egregios representantes de la citada orden que muestran rasgos inequivocos de
su vinculacion al mundo manierista. Del P. Ellauri cuenta el cronista Rivero que
hizo en Tépaga “maravillas, dispuso cosas nunca vistas”, pero los mayores de-
seos de novedad se advierten en el poeta Hernando Dominguez Camargo. El
vate santafereflo, en su deseo de crear una “naturaleza artificial”, desfiguré un
paisaje natural, que era “un cerro alto y muy ameno, de donde se descubre un
valle muy apacible” (segtin Ribadeneyra), y lo convirtié en una montaia magica,
que, como fantasma engaioso, parecia un monstruo gigantesco (Poema heroico,
Lib. V, canto IV, LXXXI). Sobre la vinculaciéon de Camargo al manierismo es
muy expresiva la mencion que éste hace en el paragrafo cuarto de la Invectiva
Apologética del libro de G. B. Della Porta, Humana Physiognomonia (1586). Della
Porta fue un médico italiano que sostuvo frente a Galileo que los “secretos” de la
Naturaleza s6lo pueden darse a la luz por medio de las artes magicas; su presti-
gio fue tan grande que Rodolfo II de Praga le encargd que buscase “experimen-
talmente” la piedra filosofal. Su fantasia manierista le llev al absurdo. Della
Porta, en la obra citada, establece analogias entre los hombres y los animales, y,
segun la referencia de Camargo, la fisonomia del Cristo del romance era tan
compleja que no llego siquiera a imaginarsela aquel maestro napolitano de las
maravillas de la Naturaleza.

Otro jesuita, el P. Alonso de Sandoval, ya citado, seria el representante ted-
rico de este manierismo neogranadino. Sin conocer a Della Porta, él participa de
aquella magia natural y hermetismo propios de la época, de tal manera que
comprende perfectamente ese mundo de monstruos. “Asi que —escribe- aunque
nos maravillemos de las cosas secretas de naturaleza, que oyéremos o leeremos,
no las califiquemos luego por fabulosas, pues consideradas bien, hallaremos ser
verdaderas muchas cosas™* Y luego de haber tratado de todos los monstruos que
se dice hay en Etiopia, afiade:

De esto no me maravillo tanto como de lo demas referido, por haber yo
visto en esta ciudad de Cartagena de Indias otro negro de casta arda, de la mes-
ma manera con pechos, cosa monstruosa, y que le iban a ver todos los del pueblo

como a cosa jamas vista.”

94 P. Alonso de Sandoval, De instauranda Aethiopum salute, Bogota, Biblioteca de la
Presidencia de la Republica n° 22, 1956, pag. 29.
95 Ibid., pag.166.
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Esta disgresion sobre los monstruos neogranadinos nos ha puesto en evi-
dencia una corriente cultural en diversos tipos de hombres de la misma genera-
cion, pero ya algunos de ellos reaccionaron contra ese mundo irreal, gracias al
naturalismo inherente al barroco.

El mayor interés de las decoraciones pictdricas tunjanas consiste en que
pertenecen al manierismo, y son la mas clara demostraciéon de como los fendme-
nos culturales europeos repercutieron hasta en los lugares mas apartados de la
América recién descubierta. Los grutescos pictoricos de las casas del Escribano y
del Fundador de Tunja constituyen un documental valioso sobre la influencia
manierista a través de los grabados; como conjunto ilustrativo del manierismo
no tiene semejante en todo el arte hispanoamericano. El manierismo, por su en-
foque de los temas cldsicos e intelectuales, se extendié como dogma por Europa,
casi con la misma rapidez que los modernos “ismos”. Los temas artisticos, gra-
cias a la teorfa impresa y a la ilustracion grabada, fueron internacionalizados por
primera vez. Durante los siglos XVI y XVII la estampa jugd un papel decisivo,
difundiendo por los lugares mas apartados la nueva moda estilistica. En Italia
como en Francia, el arte del grabado no fue realizado por los grandes maestros
sino por habiles practicos. El estilo oficial creado por la Escuela de Fontainebleau
empez0 a ser grabado hacia 1540, cuando un equipo de pintores italianos, france-
ses y neerlandeses se ocupd en tal tarea. Grabaron ademas dibujos de Miguel An-
gel, Giulio Romano, Parmigianino, Primaticcio y Rosso. Los documentos
histdricos y las modernas investigaciones criticas han dado a conocer que los ar-
tistas poseyeron grabados y de ellos se sirvieron. No hay que olvidar los viajes de
los grabadores, como los hermanos Sadeler, que recorrieron gran parte de Europa.
También los editores de estampas tuvieron caracter internacional, asi que estas
circularon con gran facilidad. Las investigaciones estan dibujando la proyeccion
cartografica de aquellos centros difusores del arte manierista durante los siglos
XVIy XVII, la época en que la estampa fue utilizada con mads frecuencia.

Precisamente las decoraciones pictoricas de las casas de Juan de Vargas 'y
de Gonzalo Sudrez Rendén en Tunja, ciudad perdida en las inmensidades del
Nuevo Continente que poco ha fue descubierto, son el mejor corolario de este
cosmopolitismo del manierismo.

Antes de tratar de los animales mas importantes representados, es preciso
dar unas notas informativas de los lugares donde aparecen las representaciones
animalisticas que luego detallaremos.

La casa de los Mancipes

Un tanto oscura es la primera representacion animalistica de que tenemos
noticia, aparecida hacia 1597, fecha grabada en el frontispicio de la portada. En

[256]



La fauna en el arte tunjano
de los siglos XVIy XVII

la galeria superior del patio hay una columna de fuste recubierto de grutescos y
al gusto plateresco, y capitel ornamentado con las cabezas de un animal que
parece ser un simio, con guirnalda vegetal pendiente de la boca; los capiteles
animados son frecuentes en el plateresco espanol, pero si el aqui representado
fuera un mono, seria la primera muestra de la influencia americana en el arte
neogranadino.

La portada de la Catedral

Esta obra representa, por su repertorio decorativo, el transito del plateresco
al manierismo. Ya en 1597 parece ser que el arquitecto Bartolomé Carrién pre-
sent6 un disefo, pero se construy6 en los dos ultimos afios del siglo XVI. Las
preferencias manieristas de Carrion se pusieron en evidencia no solo al colocar
un friso que no corresponde al orden, sino que para los capiteles probablemente
se inspird en un modelo romano anticlasico, el templo de Marte?. Tal capitel
hubiera sido calificado de monstruoso por Vitruvio. Si como parece, estd imita-
do del grabado de Palladio, el monstruo alli figurado seria un Pegaso, con res-
pecto al cual quiero recordar las palabras del jesuita P. Alonso de Sandoval,
antes citado, hijo de criolla limefia y de espafol, que vivio y escribié en la Nueva
Granada durante la primera mitad del siglo XVII: “Plinio refiere que cria la
Etiopia muchos animales semejantes a monstruos, como caballos con alas y
armados de cuernos, que llaman pegasos”?”

La casa de don Juan de Vargas o del Escribano

Las pinturas mas interesantes se encuentran en la sala central de la casa, que
mide aproximadamente 10 por 6 metros en planta. El harneruelo tiene como de-
coracion central el monograma de Maria en una cartela de cardcter manierista. La
jaldeta norte se decora con temas de la mitologia grecorromana: Diana, Jupiter y
Minerva. La caceria de elefantes, el escudo, los monos, el rinoceronte y el caballo
estan en la jaldeta meridional. Un sol con el anagrama de Jesus destaca en la jaldeta
oriental, mientras que en la occidental hay un medallén con la inscripcion I0-
SEPs. Parece ser que los motivos no fueron colocados al azar, sin duda se eligié a
los elefantes y al rinoceronte por su significado simbdlico. Dado su interés no es de
extraiar que hayan sido comentadas por varios historiadores y de que todavia
presenten problemas de dificil solucién en cuanto a su interpretacion.

De las Genealogias de Juan Florez de Ocariz se desprende que en la misma

96 Reproducido por Palladio, I Quatro Libri dell Architettura, lib. IV, cap. V11,
Venecia, 1570, Edicion facsimilar, pag. 22.
97 Sandoval, op. cit., pdg. 168.
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época hubo en Tunja dos Juanes de Vargas, a los que se ha confundido.*® El ver-
dadero dueno de la casa, Juan Delgado de Vargas Matajudios, lleg6 a Tunja en
1585, ya casado con Ana de Poveda, de la que tuvo por hijos a Alonso, Juan, Agus-
tin y José. También tuvo, fuera de matrimonio, con Maria de San Juan Salazar,
soltera e hija natural del capitan Lazaro Lopez de Salazar, tres hijos, entre los
que destaco por su cultura humanistica don Fernando Castro y Vargas, que mu-
rié en 1664 siendo candnigo de Santa Fe. Juan Delgado de Vargas es conocido
como “El Escribano” de Tunja, ya que en 1585 comprd este oficio, cuyo titulo usé
hasta su muerte, acaecida en 1622, segun Florez de Ocariz. Segtin Ulises Rojas,
don Juan de Vargas tuvo este titulo de 1592 a 1614.

Sobre la datacion de la casa, Martin Soria® llega a la conclusion de que,
establecido Juan de Vargas en 1585 y mencionada su casa por Juan de Castellanos
en la tercera parte de las Elegias, concluida en 1588, entre esas fechas debi6 de ser
levantada. En cuanto a la decoracion, el mismo critico considera que las Vena-
tiones (de donde se tomaron los elefantes) aparecieron en 1578, y De Varia Com-
mensuracion de Arfe (de donde se copi6 el rinoceronte) salié en 1587, por tanto
las pinturas, se debieron de ejecutar entre 1587 y 1607, con mas precision hacia
1590. Mas tarde criticaremos esta razonable hipétesis del investigador norteame-
ricano. El pintor Luis Alberto Acuia fue el primero en darse cuenta del valor
que encerraban estas decoraciones de la casa de Juan de Vargas; ademas de su
restauracion, hizo el primer estudio critico descubriendo que el anénimo pintor
no tomo el rinoceronte del grabado de Durero sino de la copia hecha en el libro
de Juan de Arfe.

Al tratar del simbolismo que encierran estas decoraciones establecié un

parangon con la crénica versificada de don Juan de Castellanos. Dice asi:
Singular sobremanera resulta a primera vista este al parecer hibrido con-

junto; pero, sacaso no corren a través de los rebultados escritos del sacerdote
cronista y en curiosa mezcolanza las citas de los padres de la Iglesia y las invoca-
ciones a su santoral con las no menos frecuentes alusiones a las figuras de la
mitologia cldsica y a sus paganos atributos? ;Y no anduvieron igualmente con-
fundidos y en no siempre bien discriminada categoria, cristianos y paganos pen-
samientos y acciones en la idiosincrasia de aquellos paladines que nuestra

Conquista y Colonia consumieron? Hay en la obra de Castellanos, como en la

98 Rojas, Escudos de armas e inscripciones antiguas de la ciudad de Tunja, Tunja,
1939, pag. 81. En mi Album de arte colonial de Tunja, lam. LVIII, siguiendo a
Rojas, incurri en ese error.

99 Martin Sebastidn Soria, La pintura del siglo XV1 en Suramérica, Ed. Instituto de
Arte Americano, Buenos Aires, 1956, pag. 42.
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extensa pintura de estos techos, un ingenuo alarde y obsesivo deseo de demos-
trar versacion humanistica mediante reiteradas referencias a los mitos grecolati-
nos y a sus simbdlicas atribuciones; es esta una circunstancia que asemeja entre
sila mds vasta empresa literaria y la mas importante obra monumental, realiza-

das por raro sincronismo bajo el cielo de Tunja.*°

El malogrado profesor M. Soria ha llevado a cabo la mas acertada labor
critica, identificando los grabados que sirvieron de modelos para las decoracio-
nes pictdricas. Asi, las composiciones de los dioses paganos Jupiter, Minerva y
Diana, originalmente fueron inventadas por él artista holandés Leonard Thiry,
que trabajo en Fontainebleau de 1535 a 1542, pero los grabados hechos sobre sus
obras se deben al francés René Boyvin, que florecié de 1547 a 1580. La cartela
central del almizate de la sala fue tomada de una estampa de la serie compuesta
por Jan Vredeman de Vries, el mejor discipulo de Cornelis Floris. El modelo
para los elefantes se dio cuenta que procedia de un grabado de las Venationes
ferarum, avium, piscium (Amberes, 1578), inventado por el pintor flamenco Gio-
vanni Stradanus. El escudo tiene detalles decorativos como la mascara, que pro-
cede de la serie Thiry—Boyvin, o los genios alados, que derivan del grabado del
Invierno creado por Marc Duval.

No le paso6 desapercibida la suposicion de que aquel programa decorativo
obedecia a un plan, cuya paternidad achacé a don Juan de Castellanos.

Nos preguntamos —ha escrito- si la seleccion y la distribucién de los temas
tratados en la techumbre del salon se hicieron al azar u obedeciendo a un plan. El
pintor tunjano disponia, como vimos, de las ciento cuatro laminas de las Venatio-
nes, de diez y seis o veinte ldminas de dioses paganos, y del libro de Arfe con sus
muchas representaciones de animales. ;Por qué se eligieron Minerva, Jupiter y
Diana, rinocerontes y elefantes? Estoy convencido de que a Tunja llegaron, ademads
de éstas, gran numero de otras estampas europeas y que entre ellas los motivos de
la casa de don Juan de Vargas se escogieron no solo por fines decorativos sino por-
que habia intervenido en la eleccidn el docto sacerdote Juan de Castellanos a
quien, como vimos, unia la mds estrecha amistad con el duefio de la casa... Caste-
llanos muri6 en 1607, es decir, como veremos, un decenio o dos después de haber-
se terminado la techumbre. Creo que podemos dar por sentado de que tuvo
participacion decisiva en la coordinacion de los temas. Siendo hombre de gran
cultura renacentista seguramente no se le escap6 su significado simbdlico, antes si

creo que los selecciond guiado por el sentido contemporaneo que favorecia las

100 Luis Alberto Acuiia, “Un tesoro de arte colonial. La casa de don Juan de Vargas
en Tunja”, en Boletin de Historia y Antigiiedades, XXXV1II, Bogota, 1950, pag. 630.
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espanolas y profesor de las Facultades de Arte de Cali y New Haven, cumple
insistir en lo que su denodado teson investigativo ha logrado fijar para la critica
de arte, la arqueologia y la historia general en el dilatado territorio de la cultura
espafola en nuestra patria. Sencillo, dinamico, infatigable, irrevocablemente
enamorado de nuestras riquezas artisticas, Santiago Sebastian ha sido para Tun-
jalo que no hemos sido capaces de ser muchos de sus hijos mas leales. Por tanto,
la publicacion de este tltimo tratado es no tan sélo el reconocimiento de la mag-
nitud de su obra sino el agradecido testimonio de aplauso que le rinde el gobier-
no de Boyaca por intermedio de la Secretaria de Educacion y a través de los
trabajos editoriales de la Extension Cultural del Departamento.
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interpretaciones emblematicas y moralizadas. Bajo este aspecto se podia no solo
explicar, sino justificar, la coexistencia, en casa de un caballero cristiano, de dio-

ses paganos, de bestias salvajes y de nombres de la Sagrada Escritura.”

Manejando una rica bibliografia explicé el simbolismo que encierran los
temas y traté de darles una explicacion unitaria, pero su hipdtesis, creo, se des-
orbitd un tanto. Asi concluy6 Soria:

Quizas, sin quererlo, Juan de Castellanos habia sugerido un esquema que
simbolizaba no solo los valores cristianos sino que en el fondo se eslabonaba con
las creencias mas basicas de los naturales: La veneracién del sol y de la luna, ve-
neracion que los indigenas continuaban por toda Suramérica colonial bajo la

capa del cristianismo.*

El investigador germano Palm, estudio y publicd, al mismo tiempo que
Soria, una parte del programa decorativo de la casa de Juan de Vargas. Se ciind
fundamentalmente al rinoceronte, a los elefantes y a la composicion de Jupiter,
que tomd como pie para su interpretacion de la apoteosis de Hércules. Opina que
alli estaria figurado el rey Felipe, en cuya época se hizo el techo, como el nuevo
Hércules, portador del rayo de Jupiter, exaltado como Maestro del Universo. La
interpretacion astrolégica de Hércules como el Sol vendria de la divisa de los
Austrias, que hace alusion a la leyenda de que el Sol nunca se puso en su impe-
rio. Sigue en su interpretacion juzgando que el duefio de la casa coloco en el
centro su escudo, enorgulleciéndose de pertenecer a aquella raza de superhom-
bres que incorporé un continente a la civilizacion cristiana. Como luego subra-
yaré, es importante no olvidar que Palm intuyd ya que aquel sorprendente
programa decorativo era superior a la mentalidad del soldado de la Conquista,
asi que su autor tuvo que ser un verdadero humanista.

Me parece necesario ya hacerse la pregunta: ;Fue don Juan de Castellanos
el inspirador? En la interpretacion de Soria hemos visto que la paternidad del
programa decorativo recayo en el cronista de Tunja, don Juan de Castellanos,
pero esta atribucion no fue razonada, sino concedida gratuitamente; Palm, inci-
dentalmente, dice que el autor de las Elegias es un buen ejemplo del rango inte-
lectual de los historiadores de Indias, pero antes afirmé que la historiografia

101 Soria, op. cit., pags. 32—33.

102 Ibid., pag. 42.

103 Erwin Walter Palm, “Diirer’s Ganda and a XVI Century Apoteosis of Hercules at
Tunja”, en Gazette des Beaux Arts, noviembre de 1956, pags. 70-71. Agradezco al
autor la gentileza en conseguirme una copia de su trabajo.
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espanola del siglo XVI no esta llena de erudicion cléasica, a pesar de las citas oca-
sionales, cuyas fuentes pertenecen en gran parte a la herencia medieval.>
Para aclarar el problema de la posible intervenciéon de don Juan de Caste-
llanos en la disposicion de aquel complejo programa decorativo es preciso con-
siderar el sentido mitologico que refleja a través de su ingente obra
versificada.*s
Ojeando las Elegias se advierte claramente que casi no hay pagina en que
no aparezcan las divinidades paganas, de tal manera que por ellas desfilan todos
los dioses de la antigiiedad clasica. Esa superabundancia de alusiones se puede
ilustrar con este pasaje:
Ni me parece bien ser importuno
Recontando los celos de Vulcano
Ni los enojos de la diosa Juno,
Opuestos al designio del Troyano;
Ni palacios acuosos de Neptuno,
Ni las demds deidades del Oceano,
Ni cantaré de Doris y Nereo

Ni, las varias figuras de Proteo.

O con este otro abrumador:
Callen Tifis, Jason, Butes, Teseo,
Anfion, Echion, Erex, Climino,
Castor y Pélux, Testor y Tideo,

Hércules, Telamén, Ergino.”

Isaac Pardo opina, al estudiar el aspecto mitoldgico en Juan de Castellanos,
que en realidad no canta a los héroes de la mitologia, “pero si abruma al lector
con inmensa carga de reminiscencias mitologicas™” Alguna vez, por esa heren-
cia medieval de que hablé Palm, aparecen los dioses del Olimpo y sus transposi-
ciones cristianas, asi dice de la Virgen:

104 Ibid., pag. 73.

105 En larevista Thesaurus, del Instituto Caro y Cuervo, aparecera préximamente
mi trabajo: “;Intervino don Juan de Castellanos en la decoracién de la casa del
Escribano de Tunja?” Agradezco al doctor Guillermo Herndndez de Alba, las
sugerencias que me hizo luego de leer cuidadosamente mi trabajo.

106 Cfr. Mario German Romero, Joan de Castellanos. Un examen de su vida y de su
obra, Bogotd, Ed. Banco de la Republica, 1944, pag. 179.

107 Isaac Pardo, Juan de Castellanos, Estudio de las Elegias de varones ilustres de
Indias, Caracas, 1961, pag. 107.
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Vos, del altitonante madre pia

Musa superior del monte sacro.

Como ha observado el sagaz critico venezolano, el dar a Cristo un atributo
de Jupiter, tiene antecedentes en Juan de Mena. Castellanos llama a la Virgen
musa y compara el cielo (monte santo) con el Parnaso."® Debe quedar bien claro
que este sentido translaticio, de la mitologia aparece rara vez en Castellanos y no
obedece a una profunda versacion en la materia sino a las influencias indirectas
de dos poetas de fines del siglo XV, como ha sefialado la critica.

Hay otro aspecto que considerar: ;Extrafia mucho que habiendo sido,
como se supone, Castellanos el mentor de la decoracién de la casa de, Juan de
Vargas, haya un silencio sospechoso tanto en su obra como en los documentos?
A la supuesta casa se refiere incidentalmente el cronista de Tunja:

Juan Meléndez
Que de presente tiene por posada
En este pueblo donde yo resido

La (casa) del noble vecino Juan de Vargas.*

;Coémo un talento tan observador y una memoria tan prodigiosa como la
de Castellanos iban a olvidar este brillante repertorio de divinidades paganas y
cristianas, que decoraban una casa situada a una cuadra de la suya? Parece in-
creible, fuese o no el inspirador.

Recordemos que las magnificas piezas de pintura y escultura de la catedral
tunjana le hicieron ya exclamar, con un sentimiento de grandeza tipicamente
renacentista, un comentario lleno de evocaciones clasicas. Dice que hay en ella:

Retratos y dibujos que parecen
haber sido labrados por las manos
de Fidias, de Cimon y Policreto,

Algunos de pincel y otros de bulto.

Notese que aqui, siguiendo los postulados renacentistas, ha sustituido a
Angelino Medoro, pintor italiano, al que, sin duda, trat6 personalmente, autor
de los cuadros que todavia decoran la histdrica Capilla de los Mancipes, por los
artistas clasicos citados. La riqueza con que fue decorada esta capilla le oblig6 a
decir que “ansi parece ya pifia de oro”.

Recordemos que Juan de Castellanos se sentia muy ufano de ser mayordo-

108 Ibid., pag. 126.
109 Ibid., pag. 302.
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mo de la fabrica de la catedral, asi que no es de extraiiar que en la relacion de
1575 afirmase: “Que la dicha iglesia parroquial de la dicha ciudad de Tunja es la
mas principal de todo este Reino”. Afirmacion que se ajustaba bastante a la rea-
lidad. Y también comentd en forma semejante la magnifica portada catedralicia,
de la que fue promotor y fiador, asegurando que era “la mds suntuosa y bien
acabada que hay en todas las Indias”.°
Tanto por el sentido de lo mitologico de don Juan de Castellanos como por
ese sospechoso silencio que hay en su obra acerca de la famosa mansion de su
“noble vecino Juan de Vargas’, no solo pongo en tela de juicio la paternidad del
programa decorativo que le atribuyeron sin base, sino que ello me permite pensar
en una datacién mas tardia, probablemente en la primera mitad del siglo XVIL.
No quiero pasar por alto la semejanza que hay entre las decoraciones de la
casa del Escribano y cierto pasaje de las Elegias. En el piso superior, la anteca-
mara tiene una techumbre sencilla con el escudo de la Corona espaifiola en el
almizate, sostenido por dos figuras de “salvajes”, colocados en las jaldetas opues-
tas. El motivo del salvaje es frecuente en el arte europeo del siglo XVI como te-
nante heraldico, y aiin pas6 a América, asi en la fachada de la casa de Montejo
(Mérida del Yucatan), a los costados de un escudo de Carlos V en Tlaxcala y con
el mismo caracter se ve a los lados del blasén de los Hurtado de Mendoza repre-
sentado en su libro genealdgico (1718), hoy conservado en el Museo de Cartage-
na. La figura del salvaje aparece con frecuencia en las manifestaciones folcldricas
de la Espafia del siglo XVL.™
Este raro modelo es el unico al que Castellanos hace alusion cuando se
refiere, sin duda, a uno de tantos mitos europeos que los conquistadores creye-
ron encontrar en el escenario del Nuevo Mundo. El cronista de Tunja refiere asi
el mito de los gigantes:"*
Salvaje mas crecido que gigante
Y cuyas proporciones y estatura
Eran segtin las pintan en Atlante,
De hombre natural la compostura,
En el hocico solo discrepante,
Algo largo y horrenda dentadura.
El vello cuasi pardo, corto, claro,

Digo no ser espeso, sino raro.

110 Cfr. Sebastian, Album de arte colonial de Tunja, op. cit., lams. Ty I1.

111 Maria Luisa Catarla, Arte de épocas inciertas, Madrid, Ed. Revista de Occidente,
1944, pag. 93. Elizabeth Wilder Weismann, Escultura mexicana 1521-1821, México,
1950, pag. 27. M. Soria, op. cit., pag. 18.

112 Cfr. Romero, op. cit., pag. 365.
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De fiudoso bastén la mano llena,

El cual sobrepujaba su grandeza,

Pues era como la mayor entena

Ya del cuerpo de un hombre la groseza;
Y aqueste meneaba tan sin pena

Corno cafia de mucha lijereza:
Hermafrodito, porque los dos sexos

Le vieron no mirdndolo de lexos.

Pese a la semejanza que tiene el salvaje de la antecdmara de la casa de don
Juan de Vargas con Hércules, que ademds es patrono de los Reyes de Espaiia, no
creo que se haga aqui alusion. De haber existido estas decoraciones en la época
en que Castellanos escribio las Elegias, con seguridad que habria hecho alguna
alusion, y mucho mas si hubiera sido el promotor intelectual de aquel repertorio
humanistico.

Puesta en tela de juicio la candidatura de Castellanos, es preciso pensar en
otra figura que haya sido un verdadero humanista, como ya intuyé Palm™y
parece muy logico. Recientes investigaciones del doctor Guillermo Hernandez
de Alba nos permiten conocer con todo detalle la riquisima biblioteca de un vas-
tago ilegitimo del escribano Vargas, el candnigo don Fernando de Castro y Var-
gas,™* del que hice mencidn antes. Se formoé en el Colegio de la Compania, en
Santa Fe; luego fue preceptor de gramatica en Mariquita, doctrinero en Turme-
qué y, desde 1648, desempeii6 en la capital neogranadina el cargo de cura rector
de la Catedral. Alli muri6 en 1664.

Aunque no conocemos ningtin documento literario salido de su mano, el
inventario de su biblioteca es bien elocuente, pues estaba formado por 1.060
cuerpos de libros. Ha escrito el investigador Hernandez de Alba:

Tan abundante seleccién cientifico-literaria constituye valioso documento
para el estudio del alto nivel que el cultivo de las humanidades alcanz6 en los do-
minios espanoles, de Ultramar, cuando apenas se numeraba un siglo de iniciada
la colonizacién, y se cumplian algo mas de diez lustros de la fundacién, en 1605,
del Colegio Seminario de San Bartolomé, instituto que constituye piedra sillar de
la cultura clésica fomentada en el Nuevo Reino de Granada por la escuela jesuiti-
ca, de la que Fernando de Castro y Vargas, Lucas Fernandez de Piedrahita o Her-

nando Dominguez Camargo, sefialan el mas sazonado fruto del siglo XVIIL.

113 Palm, op. cit., pag. 73.
114 Guillermo Herndndez de Alba, “La biblioteca del canénigo don Fernando de
Castro y Vargas”, en Thesaurus, XIV, Bogotd, 1959.
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Rescatado el nombre del hijo de la ciudad de Tunja para incorporarlo a la
historia de la cultura colombiana, corresponde ahora a los eruditos el estudio
critico de su célebre biblioteca para sefalar al “hijo de ventaja” del escribano,
Juan de Vargas, el lugar eminente a que es acreedor por su dilatada cultura en
tan variadas provincias del saber.”s

De esta rica biblioteca pudo tomar el humanista las ideas para establecer
aquel complicado programa decorativo, que los historiadores Soria y Palm trata-
ron de desentrafar, consultando numerosa bibliografia. Como desconocian este
punto de referencia, la interpretacion de los criticos citados no fue muy correcta,
ya que carecian de esta base documental. Asi que no es de extrafar que hayan
basado su estudio interpretativo en libros que no figuran en la biblioteca, tales
como el de Cesare Ripa: Iconologia (1593) —citado por Soria- y el de Joachim
Camerarius: Symbolorum... animalibus quadrupedibus centuria altera (Nurem-
berg 1590) —citado por Palm-. También la critica formal de los modelos icono-
graficos ha establecido la presencia de otros libros que no figuran en la
biblioteca, por haber pertenecido, sin duda, al andnimo pintor que realiz6 la
obra, pues se trata de libros més bien técnicos, excelentemente ilustrados, que
podrian prestarle una valiosa ayuda, como parece ser que ocurrié en la decora-
cion singular de esta casa. Acufia puso en evidencia la existencia de la obra de
Joan de Arphe y Villafaiie: De varia commensuracion para la Esculptura y Archi-
tectura (Sevilla 1585; el tomo III: “De las alturas y formas de los animales” sali a
la venta en 158y7),"¢ de esta obra fue copiado el rinoceronte. Y lo mismo debe de-
cirse de las famosas Venationes ferarum, avium, piscium, pugnae bestiariorum
depictae a loanne Stradano, editae a Ioanno Gallaeo, carmine llustratae a C. Ki-
liano Duflaeo;" de este repertorio se tomaron los elefantes y otros motivos.

De los libros citados en el inventario voy a enumerar algunos que parecen
relacionados estrechamente con el tema, asi la Silva allegoriarum (£. 525 r.), los
Emblemas de Horosco (f. 527 1.), los Symbolos heroicos (f. 535 r.) y tres ejemplares
de la Declaracion magistral sobre los Emblemas de Andrés Alciato, traducidos
por Diego Lopez (Néajera, 1615). Pero creo que los dos libros fundamentales, que
seguramente fueron tenidos muy en cuenta, son los Hieroglyphica de Ioarinis
Pierii Valeriani y la Philosophia secreta de Juan Pérez de Moya; ambos figuran
en la biblioteca y de ellos solamente el primero fue considerado por Soria.

115 Hernandez de Alba, op. cit., pags. 7-8.

116 El primer ejemplar documentado que llegé a América fue en 1591. J. Torre Revello,
“Tratados de arquitectura utilizados en Hispanoamérica”, en Inter—american
review of bibliography, VI, No 1, Washington, 1956, pag. 7.

117 Amberes, 15662, fol. 3, Sin embargo, Soria da la fecha de 1578.
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Juan Pérez de Moya nacié en Santisteban del Puerto (Jaén), hacia 1513, estu-
di6 en Salamanca y acaso Alcala, pero no alcanzo otro titulo que el de bachiller.
Poco se sabe de su vida, salvo que en 1594 obtuvo nombramiento para una ca-
nonjia de la catedral de Granada, y alli llevé una vida sin relieve social, dedicado
unicamente a sus lecturas. En su época fue conocido ante todo como matemati-
co, asi lo nombra Lope de Vega en El peregrino errante: “Moya es notable y cele-
bre matematico”, no es de extrafar que su obra fuera editada varias veces. Rey
Pastor estima -recordado por Gomez Baquero”*- que Moya “formo parte de
aquel grupo de hombres eminentes que luché tenazmente en Espana, durante
todo el siglo X VI, por vencer el odio, el desprecio o el temor al estudio de las
Ciencias”.

Lo que mas nos interesa de este publicista del siglo XVI son sus obras de
erudicion y moralidad, entre las que destaca la Philosophia secreta, que, en opi-
nién de Gomez Baquero “es probablemente el libro de vulgarizacion de la mito-
logia mejor escrito en castellano”. Parece que el libro desempeiné un papel
importante en la creacion de esta techumbre, pues ya el solo titulo de la primera
edicion es bien expresivo: Philosophia secreta, donde debajo de historias fabulo-
sas se contiene mucha doctrina provechosa a todos estudios, con el origen de los
Idolos o dioses de la Gentilidad. Es materia muy necesaria para entender poetas
o historiadores (Madrid, 1585). Para establecer la genealogia de los dioses, Moya
sigui6 a Boccaccio, pero la obra coetdanea que tuvo mas en cuenta fue la Mytho-
logia de Natale Conti.” Como su predecesor italiano distingue los diferentes
tipos de interpretacion que se pueden dar a cada fabula, el mas interesante es el
moral, pues como indica el titulo ve en la mitologia una “filosofia secreta”, y
todo un libro, el quinto, esta dedicado al estudio de las fabulas “que exhortan al
hombre a huir del vicio y a seguir la virtud”, y en el séptimo trata de las fabulas
que fueron inventadas para “inspirar el temor de Dios”. Por esto y otros aspectos
se comprendera que el libro de Moya tuvo probablemente una importancia ca-
pital al idear el complicado programa decorativo de la casa del Escribano.

Pese a estas aportaciones y precisiones criticas, no me es posible intentar
una nueva interpretacién. Ademas de los libros de Juan Pérez de Moya y de Juan
Piero Valeriano, hay que pensar que otros de la rica biblioteca del canénigo Cas-
tro y Vargas fueron tenidos en cuenta. Obvias limitaciones de orden bibliografi-

118 Hizo una introduccién en la tltima reimpresion J. Pérez de Moya, Philosophia
secreta. Los Cldsicos Olvidados, vols. VI y VII, Madrid, 1928.

119 Jean Seznec, The survival of the pagan gods. The mythological, tradition and its
place in Renaissance humanism and art, (trad. del francés), New York, Ed. Harper
Torchbook, 1961, pag. 317.

[266]



La fauna en el arte tunjano
de los siglos XVIy XVII

co me impiden llevar a cabo una nueva interpretacion, que es el aspecto mas
interesante. Espero haber contribuido a preparar el camino.

La casa de don Gonzalo Sudrez Renddn o del Fundador
El conjunto pictdrico de esta casa constituye casi un descubrimiento, pues
es ahora cuando realmente ha venido a ser fotografiado y publicado.’® Dado el
dificil acceso, se comprende que no sea conocido, pues al colocar en las salas
superiores los cielos rasos, probablemente a principios del siglo pasado, los fres-
cos, que estdn situados en los techos en forma de artesa, quedaron completa-
mente ocultos, en camaras sin luz ni aire, por donde hay que caminar
arrastrandose y bajo el temor constante de que se venga abajo el deteriorado
techo. No se conoce ningun dato sobre la construccion de la casa, que muestra
una fachada reformada, de la que solamente la portada y el patio pudieran ser de
la época en que se reunia el Cabildo durante el dltimo cuarto del siglo XVI. No
deja de extranar que la casa en donde vivié y murié el Capitan Gonzalo Suarez
Rendon no tenga en la portada, como las de la mayoria de sus companeros de
armas, construidas en los siglos XVI y XVII, escudo alguno, y que tampoco
exista en la capilla y altar que mandé construir en la iglesia mayor de Santiago,
en Tunja. Segtin el eminente historiador tunjano Ulises Rojas, solamente el Ca-
pitan Sudrez Renddn usé en su correspondencia un sello de anillo, que ostenta
un caballero armado de lanza, como se ve en una carta que dirigio a Felipe II en
10 de diciembre de 1547.'*
Sobre los blasones pintados en las jaldetas, ha escrito el doctor Ulises Rojas
el siguiente comentario:
Muerto don Gonzalo en 1583, el segundo marido de su esposa dofia Mencia
de Figueroa, Juan Nufiez de la Cerda, mand¢ pintar en el techo de la casa que
perteneci6 al Fundador las armas de su apellido y las de dofia Mencia su mujer,

como alli se ve en un escudo circular y cuartelado, en donde en el primer cuartel

120 Ademds de dos articulos publicados en El Tiempo, proximamente aparecera, en
Archivo espaiiol de arte (Madrid), mi trabajo: “Los frescos de la casa del Fundador
de Tunja (Colombia)”. Agradezco vivamente a don Bernardo Lagos Mendoza su
colaboracién; por su gentileza fue posible poner en evidencia esta pagina inédita
del arte neogranadino, que tanto honra a la ciudad de Tunja.

121 Publicada por don Ulises Rojas en la Revista Boyacd n° 21, diciembre de 1959.
Todos estos datos y la investigacion sobre la significacion heraldica de los
blasones que hay figurados en los frescos los debo a la gentileza de mi amigo y
colaborador don Ulises Rojas; por la imposibilidad de conocer personalmente
los blasones no pudo tener en cuenta los colores, y para su estudio se sirvi6 de
unas copias fotograficas que le suministré. Quiero expresarle mis més expresivas
gracias por su generosa colaboracion.
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o cuartel de honor, se ostenta una flor de lis y un leén rampante en medio de los
cuarteles. En efecto, el Diccionario Herdldico de apellidos espanoles de Julio
Atienza, refiriéndose a los Ntfiez de la Cerda, dice: NUNEZ DE AVILA. Castella-
no. Sus armas: En campo de azur una flor de lis de oro, acompafiada de cuatro
estrellas de lo mismo, una en cada cantén. Los Nufiez también traen en su escu-
do un le6n natural, rampante y coronado. CERDA (De la). Castellano. Descen-
diente del Infante don Fernando de la Cerda, hijo primogénito del Rey don
Alfonso el Sabio. Enlaz6 desde muy antiguo con la mas alta nobleza espanola.
Sus armas: Escudo cuartelado, 1° y 2° de Castilla, partido de Ledn, 3°y 4° de
Francia. En el segundo cuartel del escudo de que venimos tratando se ve una
rama de higuera con cinco hojas, que corresponden al apellido Figueroa, segtin
nota del mismo autor, quien dice: FIGUEROA. Apellido gallego. Sus armas: En
campo de oro, cinco hojas de higuera de sinople, puestas en sotuer. En los cuar-
teles 3° y 4° de este escudo hay otras piezas heraldicas que seguramente corres-
ponden o hacen relacion a otros apellidos o ramas de los esposos Nuiiez de la

Cerda y Figueroa.

Otro de los escudos que se halla en el techo de la casa del Fundador Capi-
tan Sudrez Rendon, también acuartelado y en forma circular como el anterior,
parece ser de la alianza o matrimonio del Capitan Miguel Sudrez, hijo mayor de
don Gonzalo, quien casé con dofia Beatriz de Alencastro, o de don Nicolas, otro
hijo de don Gonzalo, quien contrajo matrimonio con dofia Luisa de Alencastro,
hermana de dofia Beatriz. En el cuartel de honor de este escudo, se ven dos torres
de piedra y saliendo del homenaje de cada una, un dguila de sable, que eran las
principales armas de Sudrez Renddn, y en el segundo cuartel, seis roeles puestos
de dos en dos, que son las armas de los Castro, espaioles emparentados con
portugueses y que los heraldistas describen asi: En campo de plata de seis roeles
de azur, puestos de dos en dos con bordura de plata, cargada de 8 escudetes de

azur, sobrecargados de 5 basantes de plata, que son las quinas de Portugal .’

Los frescos estan en dos salas del piso superior. Lamentablemente la sala

grande esta casi completamente destruida, ya que las numerosas goteras abatie-

ron paulatinamente la artesa, formada por un entramado de cafas revestido de

estuco donde se aplicé la pintura. En la sala pequefia hay trozos de la artesa

donde las goteras destruyeron el estuco dejando al descubierto el entramado de

cafas, una jaldeta ha empezado a combarse y no seria de extraiar que después

de una tormenta se desprendiera como lo han hecho las de la sala grande. Esta

122 Correspondencia, Tomo V, Tunja 1965, pag. 25.

[268]



La fauna en el arte tunjano
de los siglos XVIy XVII

ultima tiene unas dimensiones aproximadas de 15 por 5 metros. No es posible
averiguar el disefio que hubo en el almizate, pues esta completamente destruido
en pequeiios fragmentos sobre el entramado que se hizo para sostener el cielo
raso. Las jaldetas pequefias se encuentran en buenas condiciones, decoradas con
los blasones citados. La jaldeta grande del costado de la plaza estd semidestrui-
da, pero algunos trozos permiten la identificacién de ciertas figuras, que al pare-
cer estuvieron aisladas bajo una arqueria pictdrica; entre ellas pude distinguir
un elefante, dibujado con gran incorreccion y que por la posicion que guarda
parece estar inspirado en otro de los de la casa de Juan de Vargas, aunque en
este caso no existe el troglodita que lo va a cazar asido fuertemente a la cola del
paquidermo; también se aprecian las figuras de un arbol, de una palmera y de
un toro. En la jaldeta opuesta hay restos de animales que nos hacen pensar de
nuevo en la relacién que pudo tener esta techumbre con la de la casa de Juan de
Vargas, y entre esos animales figuran un rinoceronte y un caballo; ademds se
ven un perro persiguiendo a un venado y un tigrillo. Con los restos que nos han
llegado es dificil pensar en que tal serie de figuraciones responde a un programa
unitario de caracter simbdlico, como parece que ocurre en la casa del Escribano,
pues desconocemos lo que hubo en el almizate, y ello seria basico para tratar de
descifrar su valor simbdlico, si es que lo tuvo.

La sala pequeiia tiene unas dimensiones de cuatro por siete metros. Pese a
lo danada que estd, an conserva la techumbre y no seria dificil restaurarla. En
el almizate hay una cartela manierista, muy semejante a la existente en el mismo
sitio en la sala central de la casa de Juan de Vargas, pero la que estudiamos esta
muy borrosa y no se aprecia la existencia de un anagrama o simbolo. El gusto
por las decoraciones manieristas, tan manifiesto en la casa del Escribano, se ha
continuado en la casa del Fundador, no sélo en las imitaciones que hemos visto
en la sala grande, sino también en las jaldetas pequerias de la sala que estudia-
mos ahora; en ambas jaldetas existe el motivo central de una cabeza humana
sobre un dosel con cortinajes, y roleos vegetales que terminan en sendas masca-
ras de cuyas bocas penden pequeiios doseles con trofeos; en la parte inferior hay
un cestillo con frutos y sendas cornucopias; se completan los espacios murales
con aves y otros animales. Parece claro que el disefio de ambas jaldetas deriva
del mismo grabado, en el que se introdujeron pequenas variantes. Este tipo de
grutescos hace suponer que la fuente inspiradora pudiera ser la obra grabada de
Mateo Merian “El Viejo” (1616)."

Un cambio estilistico suponen las jaldetas grandes, en una de las cuales

123 Lamentamos no tener a la mano una serie de modelos ornamentales tan completa
como la de Berliner; alli probablemente se encuentra el modelo directo.
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NEOGRANADINAS

Si se tratara de sefialar con un adjetivo la caracteristica mas
imperante en su arte del siglo X V1, quiza seria preciso decir Colombia la
mudéjar; y no precisamente por las influencias de origen morisco que ya
hemos estudiado en patios y claustros, sino por el esplendor que en
tierras colombianas alcanz6 la “carpinteria de lo blanco” Los artesonados
mudéjares fueron las techumbres preferidas durante los siglos XVI y XVII
para cubrir los templos, y aun en pleno siglo XVIII se labraban cubiertas
de laceria en Cartagena de Indias, prueba evidente de que la tradicion de
la complicada geometria decorativa no se perdio en el tiempo, sino que,
arraigada profundamente en Colombia, form¢ escuela y prolongé la vida
de un arte al que Diego Lépez de Arenas dedicd en 1633 su famoso

Compendio de la carpinteria de lo blanco.

ENRIQUE MARCO DORTA

Introducciéon

Los manuales de historia del arte han repetido el manido concepto de lla-
mar mudéjares a las manifestaciones artisticas de los musulmanes que vivieron
bajo los cristianos vencedores, siendo lo singular de tales construcciones que
estaban realizadas por los moros para uso de los cristianos. De nuevo se repitio
el Greecia capta, de Horacio, y los vencedores fueron vencidos culturalmente.
Aunque la palabra mudéjar existe en textos del siglo X1V, quedd cargada de con-
tenido estético en el siglo pasado, cuando José Amador de los Rios ingreso en la
Academia de San Fernando. Esta idea tradicional ha sido revisada a la luz de
modernas aportaciones histdricas y estéticas, ya que se ha ligado lo estético con
lo étnico, cuando un estilo se determina por sus caracteres propios y no por sus
artifices.

Ha escrito Guastavino Gallent:

[189]



LA ORNAMENTACION ARQUITECTONICA
EN LA NUEVA GRANADA

vemos, en una topografia ligeramente ondulada y cercana a una ciudad, la exhi-
bicién de una serie de animales exdticos y salvajes dentro de un escenario pai-
sajistico decorado con grandes arboles: Un elefante y un ciervo enfrentados, dos
simios trepando por las ramas de un arbol, una leona rampante que persigue un
ave, un tigrillo (?), una jirafa y un camello recostado. En la otra jaldeta hay otro
paisaje de topografia semejante, con un castillo en un extremo y una iglesia en
el otro, y los mismos grandes arboles que dividen el escenario en zonas vertica-
les; entre los animales hay monos, ciervos, un caballo y la escena de un caballero
vestido a la usanza de la época y armado de una lanza que trata de cazar con la
ayuda de varios perros un venado, atin existen otros animales junto a la iglesia,
pero por estar dafiada la techumbre no se pueden identificar.

Dentro de su caracter sumario e ingenuo, la aportacion mas interesante de
estas dos jaldetas radica en la sensacion de vida y de movimiento. Este paisaje,
dentro de sus naturales limitaciones decorativas, sdlo fue posible gracias al am-
biente naturalista que trajo la libertad del barroco; una imaginacién muy libre
traté de acomodar unas escenas que sin duda complacian al duefio de la casa.
Ahora esta claro que no se copiaron grabados, y hasta algunos elementos pare-
cen estar tomados del medio ambiente, pero juzgo que la fuente de donde proce-
den esos animales parece ser un grabado manierista del mismo Mateo Merian,
antes citado. En su grabado titulado Orfeo (1616) se encuentran casi los mismos
animales que tenemos en esta techumbre, naturalmente, colocados en posicio-
nes diferentes; hasta él disefio de la supuesta iglesia pudiera proceder de la mis-
ma fuente. Si en las jaldetas pequenas el anénimo pintor se mantuvo fiel al
modelo grabado, en las grandes, animado de otro espiritu estilistico, supo inter-
pretar los modelos del grabado manierista para que aparecieran con la libertad y
la originalidad de un nuevo estilo.

Poco en concreto podemos decir sobre la datacion de los frescos, que con
seguridad son muy posteriores a la construccion de la casa. Si los escudos perte-
necen a los sucesores del Fundador, como piensa Ulises Rojas, habra que pensar
en una fecha del primer tercio o del segundo cuarto del siglo XVII. Ademds, si
los grabados de Mateo Merian El Viejo sirvieron de inspiracion, no olvidemos
que debieron llegar a Tunja con posterioridad a 1616.

Posiblemente en esta debi6 de ser decorada la casona de la hacienda “Apo-
sentos”, situada en la jurisdiccion de Turmequé, y que pertenecio a la familia del
Fundador de Tunja; por las noticias que dio Giraldo Jaramillo acerca del reper-
torio decorativo, parece ser que fue muy diferente.

124 Véase reproducido en E. Forssman, Saule und Ornament, lam. 49, Stockolm,
Almgqvist & Wiksell, 1959.
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Lo mads interesante de estos frescos, dado su caracter de transicion manie-
rista-barroco, es la incorporacion de una parte del medio americano al arte
traido de Europa. El mismo fenémeno se produciria en la decoraciéon de madera
tallada que exorna las pilastras del arco toral de Santo Domingo, en la misma
ciudad, y que fueron realizadas, al parecer, en la segunda mitad del siglo XV1I;
alli vemos unos monos que nos recuerdan los satiros de la decoracién grecorro-
mana, y unos atlantes indios portando la tipica “petaca” de la region cargada de
frutos tropicales. Dada la fuerte raigambre indigena de la tierra boyacense, no
seria de extrafar que estos anonimos artistas pudieran ser indios.

El mono

El animal mas representado es el simio, que tiene por otra parte una varia-
da figuracion iconografica en la decoracion tunjana. Parece ser que la primera
representacion se hizo ya en la fecha de 1597, en el capitel de la columna plateres-
ca de la casa de los Mancipes, donde tiene el caracter de un mero grutesco. No
podia faltar en el repertorio de la casa de Juan de Vargas, donde aparecen los
monos en un arbol que hay junto al rinoceronte. Soria ha tratado de darles una
explicacion simbdlica, basandose en un cuento paralelo al de la caza del unicor-
nio por una virgen: La caza del rinoceronte por una mona.' No se debe olvidar
el papel que jugd este animal en el mundo manierista como simbolo de lo artifi-
cial, cuyos antecedentes puso en evidencia Robert Curtius en su elucubracion
del “mono como metafora”. A fines de la Edad Antigua, segtn la retérica de
Apolinar Sidonio, simius (el mono), es una simia (un remedo) de la humana na-
turaleza;° todos estos resabios retoricos aflorarian todavia en un sencillo pro-
sista barroco, el sacerdote Basilio Vicente de Oviedo: “Dicen algunos autores
—escribid- que en ciertas partes se crian monos que parecen hombres, pero en
esto se engafan, y como se debe entender es que por el contrario, esto es, que en
todas partes hay hombres que parecen monos; y esto es lo cierto™

Los monos de la casa del Fundador es posible que estén tomados del medio
ambiente, pero no hay que descartar la probable influencia del aludido grabado
de Mateo Merian El Viejo, donde tantos animales hay, aunque en posiciones
diferentes.

125 Soria, op. cit., pag. 39.

126 Gustav René Hocke, El manierismo en el arte europeo de 1520 a 1650 y en el arte
actual, (trad. del aleman), Madrid, Ed. Guadarrama, 1961, pag. 140.

127 Basilio Vicente de Oviedo, Cualidades y riquezas del Nuevo Reino de Granada,
cap VI, Bogotd, Imprenta Nacional, 1930. Manuscrito del siglo XVIII.
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El venado

Entre los animales mas representados en la casa del Fundador hay que des-
tacar a los venados, que podrian ser comentados con la prosa del cura Basilio
Vicente de Oviedo, que tan bien conoci6 esta region.

De los animales silvestres montaraces propios de estas tierras, los mas
estimados y de grande utilidad son los venados, de que estan llenas las sabanas
de la tierra fria y siempre hacen grandes cacerias de ellos y también los matan
con escopeta.... En los llanos los cazan a caballo y con garrote o lazos; matan
solo de ordinario los machos y dejan las hembras para que se multipliquen...
Otros venados mas pequeiios hay en las tierras templadas y en las calidas, que
son bermejos y tienen las astas como cabro, y son también ligeros y los cazan
con perros.'®

El elefante

Segin ha demostrado Soria, el grupo de elefantes de la casa de don Juan de
Vargas esta inspirado en un grabado de las Venationes de Stradanus. La decora-
cioén tunjana reproduce fielmente el elefante més grande y al troglodita que lo
quiere herir, lo mismo que el elefante del fondo y el troglodita que trepa por el
arbol. Lo demads parece ser invencidn del pintor tunjano, que aumento los con-
trastes de luz y sombra y, siguiendo las caracteristicas de la pintura colonial,
disminuyd la plasticidad; asi que en el fresco aparecen mucho mas planas y de-
corativas que en el grabado.

;Qué significa aqui la presencia del elefante? En la Edad Media y en el Re-
nacimiento el elefante simboliz6 la Mansedumbre, la Fuerza, la Compasidn, la
Humanidad, la Templanza y, en fin, la Religion. Asi, segun la hipotesis de Soria,
se explicaria la supresion del descuartizamiento del animal que hay al fondo del
grabado; también simbolizaria la Sabiduria por lo que hace juego con Minerva, la
diosa de las ciencias, letras y artes. Por su virtud de la castidad quiza se lo coloco
cerca de una cartela que tiene el nombre de San José; no en vano al elefante se le
ha llamado el prototipo del esposo ideal cristiano. Probablemente como simbolo
de la Fuerza se lo coloco junto al blasén de don Juan de Vargas para expresar las
cualidades de este hidalgo. Forma pareja con el rinoceronte, colocado al otro
lado del escudo de don Juan, porque los dos animales se describian como enemi-
gos mortales desde Plinio hasta Torcuato Tasso; el elefante simbolizaria el tempe-
ramento casto y frigido luchando contra el temperamento colérico del
rinoceronte.”

128 Ibid., cap V.
129 Soria, op. cit., pags. 25, 34.
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El elefante que figura en la sala grande de la casa del Fundador esta dibuja-
do con gran incorreccién y parece inspirado del que reproducimos de la casa de
Juan de Vargas; no es posible determinar si tiene aqui un valor simbdlico. En la
sala pequefia también hay una representacion del elefante, que parece denunciar
otra fuente, probablemente el grabado de Mateo Merian El Viejo (1616) titulado
Orfeo. No fueron éstas las unicas figuraciones del elefante en Colombia. Durante
el primer tercio del siglo XVII fue representado en el tablero de la Magdalena del
retablo mayor de San Francisco de Bogotd. Alli, en primer término aparecen el
elefante y el unicornio, con mero caracter de simbolos, pero la representacion de
la Santa penitente con estos atributos puede considerarse como excepcional, ya
que no figuran en su iconografia. ;Qué quiso expresar el lego franciscano, autor
de esta talla? Sin duda, la lucha que devoraba a la Magdalena en la soledad; la
guarda de la castidad, representada por el elefante, que tenia que enfrentarse a la
lascivia simbolizada aqui por el unicornio. Como en Tunja, aparece bajo el ano-
nimato, el artista que supo plasmar aquellos conceptos empleando simbolos de
un rico contenido. Tampoco falta la imagen del elefante en el rico arsenal del
Poema Heroico, del que es autor el poeta ecléctico manierista-barroco Domin-
guez Camargo. Precisamente recurrio a la imagen del elefante para la creacion de
un paisaje metaférico:

Eminente a Basan, monte membrudo,
émulo en sus cervices al de Atlante
(rocas sus miembros, si su pelo rudo
el encino a los siglos mas constante),
en uno y otro risco colmilludo
se engreia a sus campos elefante,
de quien era, en su esfera convecina,
el Meduaco su trompa cristalina.
Poema Heroico, Lib. V, canto IV, LXXXI

La desfiguracion de la naturaleza con fines estéticos parece haberse llevado a
cabo con cierto calculo de locura, pero tal recurso no era completamente novedo-
so, pues la imagen del elefante es frecuente en el mundo manierista, y no falté en
aquel antro del manierismo situado en las cercanias de Roma el llamado “bosque
sagrado de Bomarzo” (fechado después de 1560); el creador de aquella naturaleza
de maravilla probablemente fue Bartolomeo Ammanati.
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El rinoceronte
Soria considerd que era muy significativo que formara pareja con el elefante

en la sala central de la Casa del Escribano, sin duda para destacar la fuerza, cuali-
dad notable del duefio de la casa. No debe olvidarse que la confrontacion de estos
dos animales tenia precedentes inmediatos, asi se los cita en el texto de la estam-
pa del rinoceronte que hiciera Durero (1515); y precisamente en este mismo aio
se llevd a cabo en Lisboa una original pelea entre los dos animales exéticos, cun-
diendo la noticia por toda Europa; ambos animales, famosos por su fuerza desde
la Antigtiedad, fueron descritos como enemigos mortales. El ejemplar tunjano
esta tomado del grabado que hizo Juan de Arfe en su libro De Varia Commensu-
racion para la Esculptura y Architectura (Sevilla, 1585-1587), quien a su vez lo
tomo del grabado de Durero. Arfe describe asi a la bestia:

Es el rinoceronte animal fiero

cuerpo grande y de conchas guarnecido.

Tan recias que resisten el azero

de suerte que no puede ser herido.

Un cuerno en la nariz ancho y somero

con que ofende y también es defendido.

Nada y corre veloz y sueltamente

y nace este animal en el Oriente.

En la Vulgata se confunde al rinoceronte con el unicornio. Segtin Physiolo-
gus, que escribio en el siglo IV de nuestra era, el unicornio s6lo pudo ser cauti-
vado por una casta virgen a la cual se acerco, colocando su cabeza en el regazo
de ella. Esto nos hace pensar (segtin Soria) en Diana, diosa de la caza, la cual en
el techo tunjano aparece frente al rinoceronte. San Isidro, Rabano Mauro, San
Alberto Magno y otros escritores repiten este topico de la caza del rinoceronte.
No termina aqui la riqueza simbolica del unicornio, pues al correr del tiempo
este animal fantastico se convirtié en uno de los mas fascinadores simbolos de
la historia del espiritu europeo. Para algunos manieristas fue una alegoria magi-
co—erotica, un simbolo capital de los emblemas pansexualistas. Sin embargo, un
manierista neogranadino, el poeta bogotano Hernando Dominguez Camargo,
mantuvo el significado tradicional, al comparar con este animal tan extrafio a
San Ignacio, que abandonaba sus arreos militares cuando visita a la Virgen en
Monserrate; para simbolizar este pasaje de su vida recurri6 al mito de la caza del
rinoceronte (unicornio) por una virgen:

...depondra la violencia mas safiuda
cuando ilibada una doncella vea,

la planta inmoble, el pecho ya desnuda,
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nuevo jayan de nueva Galatea.
En Maria depone aquella cruda,
aquella cruel y sanguinosa idea
a que Marte lo indujo, pues tal pecho
a su caricia se consagra lecho.
Poema Heroico, Lib. 11, estrofa LIII.

Considerados los principales animales, dejamos constancia de la existencia
de otros de menor interés en el estudio descriptivo de los lugares donde apare-
ceny figuran en los dibujos y laminas que ilustran este trabajo. Nuevas investi-
gaciones enriquecerdn esta fauna colonial, pero el nimero de animales
existentes nos permite afirmar que ninguna ciudad de Hispanoamérica presenta
un conjunto tan rico y variado. Lo triste es que estamos en trance de perderlo.
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Si este trabajo es fundamentalmente informativo, nuestro propdsito principal al
hacer esta investigacion es aportar algo de claridad sobre la génesis estética de lo
americano. Desde 1492 hubo de pasar muchos afios hasta que se descubriese la
profunda realidad americana. El primero en intuir lo maravilloso del mundo
tropical fue el mismo Coldn, que en su Diario escribe acerca de los bosques de
la Isabela: “May drboles de mil maneras, y todos de su manera fruto, y todos
huelen que es maravilla, que yo estoy el mas penado del mundo de no los cog-
noscer”. No le paso inadvertida la fauna; y asi apunt6 el mismo dia 21 de octubre
“Y las manadas de los papagayos, que oscurecen el sol; y aves y pajaritos de tan-
tas maneras y tan diversas de las nuestras que es maravilla”. Balaguer indica a
este respecto que el espiritu y sentimiento cristianos del Descubridor han debi-
do de influir en estas impresiones sobre la naturaleza tropical. Colon descubrid
un amplio campo a la inspiraciéon humana, pero hubo de pasar varios siglos
hasta que esta realidad fuese redescubierta.

A mediados del siglo XVIII surge en Europa una revolucion literaria que con
su acendrado amor a la Naturaleza traera una revision de lo americano. Rousseau
proclamé el retorno a la Naturaleza y a la vida salvaje en sus obras El Emilio y La
Nueva Eloisa (1759), y Bernardino de Saint-Pierre presentd en Pablo y Virginia un
escenario tropical. Pero la obra que revelaria la existencia de América como paisa-
je digno de interés por su originalidad fue Atala de Chateaubriand. Un cuarto de
siglo mas tarde aparecieron todos los escritos de Colon coleccionados.

Todas estas creaciones literarias subyugaron a un cientifico, el barén de
Humboldt, que sintio la llamada de América, y acd vino para realizar el redescu-
brimiento real y efectivo de aquella fantasia intuida por Colén y presentida por
Chateaubriand. En sus escritos americanos no sélo consigna observaciones cien-
tificas sino frases reveladoras de la profunda emocién que le produjo la contem-
placion de aquella naturaleza virgen. El ilustre sabio germano fue el primero

130 Joaquin Balaguer, “Coldn, precursor literario”, en Thesaurus V. Bogotd, 1949, pag.
372.
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—como ya indic6 Giraldo Jaramillo- que expreso6 con toda claridad, fruto de su

experiencia personal, que Ameérica es tierra con valor estético. A poco de su

llegada escribi6 a su hermano Guillermo desde Cumana:

iY qué arboles! Cocoteros de 50 a 60 pies de alto, la Poinciana pulcherrima,

con macetas de flores de un magnifico rojo vivo, de un pie de alto; bananeros y
una masa de arboles con hojas monstruosas y flores olorosas tamanas como una
mano, de los que nada sabemos. Solamente recordaré que este pais es tan desco-
nocido, que un género que Mutis public6 hace solamente dos anos, es un arbol
de ancha copa de 60 pies de alto. jCudn contentos estibamos de haber encontra-
do desde ayer esta magnifica planta cuyos estambres eran largos de una pulgada!
iCudn numerosas son también las plantas mds pequefias no observadas todavia!
iY qué colores poseen los pdjaros, los peces y aun los cangrejos, de un color azul
celeste y amarillo! Hasta este momento discurrimos como enloquecidos: En los
tres primeros dias no hemos podido determinar nada, pues desechamos siempre
un objeto para apoderamos de otro. Bonpland asegura que perdera la cabeza si
no cesan pronto las maravillas. Pero lo que es mas hermoso que esas maravillas
tomadas en particular, es la impresion que produce el conjunto de esta naturale-
za vegetal, poderosa, exuberante, y sin embargo tan apacible, tan docil, tan sere-
na. Comprendo que serfa aqui muy dichoso, y que estas impresiones me

alegrarian todavia a menudo en lo sucesivo.™

Esta era la realidad americana vista por los viajeros y cientificos euro-
peos, pero lo que nosotros queremos destacar es como el mundo americano
fue tomando conciencia de si mismo. Ya desde el siglo XVII la cultura barroca
hispanoamericana, animada por un profundo sentimiento cristiano, empezd a
darse cuenta del valor de lo autdctono, incorporandolo a la concepcion misti-
ca del mundo. ;Cual fue el moévil de esos detalles vegetales tomados del medio
ambiente? Sin duda tuvieron una motivacion religiosa, no puramente natura-
lista, como suele decirse. Humboldt, que tan magnificamente estudié el senti-
miento de la naturaleza segun las razas y los tiempos, explica: “El cristianismo
prepard los espiritus para que buscasen en el orden del mundo y en las belle-
zas naturales, el testimonio de la grandeza y excelencia del Creador™* Uno de
los precedentes mds remotos de esta posicion cristiana aparece ya en San
Francisco:

131 Giraldo Jaramillo, “Humboldt y el descubrimiento estético de América”, en El
Farol ne 181, Caracas, 1959.

132 Alejandro de Humboldt, Cosmos, (Traduccion de JAP.), Buenos Aires, Editorial
Glem, 1944, pag. 191.
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Laudato si, Mi Signore, per sora nostra matre terra

la quale ne sustenta et governa

et produce diversi fructi con coloriti fiori et herba.
Cdntico del Frate Sole

Esto servira a Alejandro de Hales para su teoria del optimismo estético; la
idea del simbolismo universal de la Belleza se encuentra en Escoto Erigena y en
los Victorinos, pero sera desarrollada por Alejandro y sus colaboradores fran-
ciscanos en un sistema racional que se hallara después en todos los grandes au-
tores.”> Asi, estas ideas pasaran a un cronista criollo neogranadino, Fray Alonso
de Zamora, quien nos cuenta en el capitulo noveno, (De los Montes, Selvas y
frutos que hay en el Nuevo Reyno), de su famosa obra:

Maravilloso es Dios en sus obras, y tan digno de alabanza, que no exclu-
yendo David (Psal. 148) a las incapaces de razdn, porque ninguna la tuviera, si no
se empleara en las de su Divina Omnipotencia. Las tiene con admiracion en los
Montes, en las selvas, en los Collados, y en los Valles, que en todo este Reyno se
ven continua y vistosamente poblados de altisimos Cedros, de fructiferas y her-
mosas arboledas, que sustentan con sus frutos innumerables vivientes en la tie-

rra; no con otro fin, sino con el de ofrecer a su Creador infinitas alabanzas.’3*

Es preciso tener en cuenta este punto de vista para una comprension del
barroco hispanoamericano. Reforzamos nuestra opinién con la autorizada voz
del historiador mejicano Francisco de la Maza:

Esto de las frutas en el barroco es, como en el gético, no sélo un bello y
fresco adorno, sino una ofrenda y un recuerdo de los beneficios de Dios. Quien
se quede en la superficialidad de creer que es decoracion pura y no vea en esta
integracion de la naturaleza y la arquitectura un consciente y auténtico sentido

religioso, no comprendera el Barroco.”

Para una mejor clasificacion del material artistico, vamos a seguir una
division de los topicos por familias de plantas:

133 Edgar de Bruyne, Estudios de estética medieval 111, (Traduccién de Fr. Armando
Sudrez), Madrid, Editorial Gredos, 1959, pag. 12.

134 Alonso de Zamora, Historia de la provincia de San Antonino del Nuevo Reino de
Granada 1, Bogotd, 1945, pag. 135.

135 Francisco de la Maza, “Cinco cartas barrocas desde Madrid”, en Cuadernos
americanos, XCIX, 1958, pag. 178. Cfr. Justino Ferndndez, El retablo de los Reyes,
México, 1959, pag. 344.
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Palmaceas
Las mejores representaciones fueron realizadas por un artista anénimo
que trabajaba en Bogotd hacia 1633, en la magnifica serie de bajorrelieves de la
iglesia de San Francisco. Ha escrito Marco Dorta:
El maestro de San Francisco parece sentir la nostalgia del paisaje del tropi-
co, que tanto atrae e impresiona a los santaferefios cuando cruzan el cerco de
montanas que rodea la Sabana de Bogota y bajan a las ubérrimas comarcas de

tierra caliente.¢

La palma que no ofrece ninguna duda es el cocotero, Cocos nucifera L.,
magnificamente representada en el bajorrelieve de San Juan escribiendo el Apo-
calipsis, del citado retablo bogotano. Cook, basado en una oscura referencia de
Cieza de Ledn sobre la villa de Arma, pretendié demostrar el origen o al menos
la existencia del cocotero en el Valle del Cauca a la llegada de los espanioles. Pese
a esto, dice Patifo, no puede considerarse en rigor como planta americana. Las
informaciones del primer cuarto del siglo XVI determinan la existencia de esta
palma en la costa panamena y en la llamada isla de los Cocos, desde donde se
verifico su dispersion a otros lugares de América. A principios del siglo XVII
penetro al interior del continente suramericano asi el cronista Fr. Pedro Simén
habla de los cocoteros situados a orillas del Magdalena entre Mompox y Tama-
lameque.” Humboldt, a principios del siglo XIX, hablé de cocoteros a més de
100 leguas de la costa. Al Valle del Cauca parece haber penetrado a fines del
siglo X VII. Su difusion fue tan lenta durante los dos primeros siglos de la Colo-
nia porque no se la consider¢ util. El P. Zamora parece recordar el bajorrelieve
bogotano al escribir: “Las Palmas que llevan Cocos, fuera de su elevada hermo-
sura, tienen la singularidad de producir un razimo, dando doce frutos al ailo,
como aquel mysterioso Arbol del Apocalipsis™*

En otro bajorrelieve del mismo retablo aparece muy especificado el género
de palmaceas Guilielma, al que los primeros cronistas espafioles compararon
con la datilera, aunque la semejanza fuera muy remota. Entre su rica nomencla-
tura vulgar destacaré los titulos de “pijibay” y “chontaduro”. El primer cronista
que la menciona es Cieza de Leon en el Valle del Cauca, y Vargas Machuca, que
visito la cuenca del Magdalena a fines del siglo X V1, dice: “También la palma de
pejibae o chontaduro es de mucho provecho, por ser muy gran sustento del

136 Angulo, op. cit., pag. 314.

137 Victor Manuel Patifio, Plantas cultivadas y animales domésticos en América
equinoccial I, Cali, Imprenta Departamental, 1963, pag. 88.

138 De Zamora, op. cit., pag. 136.
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indio su fruta, comiéndola cocida y es muy sana y abundosa”.*® Fruta tan im-
portante tiene una gran significacion en la vida de algunas tribus. En la época
de la cosecha los huitotos bailan para agradecer los frutos; también hay conjuros
cantados para acelerar la madurez de los frutos. Segun las regiones climaticas, la
fruta viene una o dos veces, de aqui que sirva como base para contar el tiempo.
Uno de los mitos més difundidos hace referencia a los habitantes de mundos
diferentes del actual que se alimentan so6lo con el olor de los chontaduros. Ade-
mas de ser la palmera consagrada al amor tuvo un papel fundamental en sus
creencias de ultratumba, asi el lefio de Guilielma era de un uso muy extendido
en los ritos funerarios, quiza porque se le atribuian propiedades magicas; y entre
los indios del Darién este fruto era la tinica comida del mundo donde moran las
almas.

En el mismo bajorrelieve del citado retablo bogotano queda otro género de
palmdcea, esta en el centro, con el estipe dividido en cortes horizontales, corres-
ponde a la palma de cera del Quindio, Ceroxylon, que alcanza hasta 60 metros
de altura. Su tronco, seguin el P. Zamora, “resuda vna resina de color amarillo,
de la qual, derretida al fuego, se hazen vnos hachones, como si fueran de cera”.*+
Hasta fines del siglo XIX se usé para hacer cera y bujias.

Todavia nos queda en este retablo otro tipo de palma, la llamada de cobija
o sombrero en Los Llanos, y calicd en el Valle del Magdalena, Sabal dominguen-
sis Becc., que vemos en otro bajorrelieve; se emplea para cubrir chozas o casas
de campo.

Se ha pretendido ver en los racimos de frutos redondos del antepecho de la
escalera del pulpito de San Francisco de Popayan la presencia de la palma de co-
rozo, Aiphanes caryotifolia Wendl, ya que los dichos racimos son muy ornamen-
tales. El botdnico Patifio se pregunta si seria de esta especie “un racimo de
corozos y otro en flor”, pieza de oro desenterrada de una guaca en Huasané (Va-
lle). El juego de las “casas de corozo”, tradicional en el occidente colombiano,
tiene todos los rasgos de una herencia indigena. Pero estos datos son insuficientes
para documentar su cultivo en tiempos prehistoricos. Por lo que a Popayan se
refiere sabemos que Humboldt encontré alli cultivado el coquito de Chile, Jubaea
spectabilis H. B. K. (1801), segun refiere su compainiero Bonpland en una carta a
Mutis. Las diligencias realizadas para comprobar la existencia de esta especie han
sido infructuosas; lo tnico que se conoce alld es el coquito o coco cumbe, Para-
jubaea cocoide Burret, palma altoandina frecuente en Ecuador y hasta en Pasto.
Los frutos del famoso pulpito payanés no parecen ser corozos sino uvas.

139 Cfr. Patifo, op. cit., pag. 130.
140 De Zamora, op. cit., pag. 138.
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No sé qué significado pueda tener una palma, en plata repujada, que hallé
en el sagrario de la Basilica de Santa Fe de Antioquia. Patifio cree ver en ella un
ejemplar del corozo amolado, Acrocoinia aff. antioquensis. El poligrafo Emilio
Robledo quiere identificar al citado corozo con las palmaceas que hall6 Cieza de
Ledn cerca al rio Cauca, en el segundo asiento de la villa de Arma. De la fruta,
escribi6 Cieza, que “sacan leche, y aun hacen nata y manteca singular, que en-
cienden lamparas y arde como aceite”. Patifio critica esto y se inclina mejor ha-
cia el “taparo” o “almendron”, Attalea uberrima Dug. como posible
identificacion de la palmacea descrita por el cronista del siglo XVI.

Pasifloraceas

El ejemplo mas evidente de los que conozco parece ser el representado en
los pilares de la que fue casa de los Otoyas, en Cali, hoy en la coleccién de dona
Mary Eder. Son pilares monoliticos de seccién cuadrada con los dngulos acha-
flanados. Afortunadamente uno de ellos esta fechado, en su parte posterior reza:
OI DIA SINCO DE AGOSTO ANO DE 1756; por si esto fuera poco el encuadra-
miento quebrado denuncia su barroquismo. El ritmo de los vastagos vegetales
de este bejuco parece manifestar la presencia de un artista de raigambre indige-
na, formado en la talla de la madera.

De las diversas especies de pasiflordceas, llamadas por los autores antiguos
granadillas, ésta parece referirse a la Passiflora maliformis L. Cieza de Le6n ob-
servo en Cali, entre las frutas nativas una “muy gustosa y olorosa, que nombra-
ban granadilla”#* Mds tarde, Guillén Chaparro hablé de la granadilla de
Cartago y de Cali, y a fines del periodo virreinal sabemos que en la segunda
ciudad se cultivaban “unas granadillas de bejuco”, de tierra caliente. En el Ecua-
dor se la conoce como granadilla de hueso, que Velasco describe asi:

Es de los bosques calientes de Popayan, mucho menor que las otras, per-
fectamente redonda, y con la cascara tan dura corno el coco. La médula sobre

semillas menudisimas y el agua, son de superior calidad a todas.**

En el ejemplo calefio parece ser que el artista fundio la flor y el fruto en
uno.

Otra es la especie de granadilla de Quijos, Passiflora popenovii Killip, que
se cultivaba a principios del siglo XIX en las estribaciones de la cordillera Occi-
dental proxima a Cali. A fines de la Colonia se daban en Cali y Cartago las ba-
deas o Passiflora quadrangularis L. se daban en Cali y Cartago.

141 Cfr. Patifo, op. cit., pag. 348.
142 Ibid.
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Casi todos los autores antiguos se deleitan describiendo el simbolismo de
la flor. Escribe el P. Zamora:

La Granadilla celebrada, porque de su hermosa y mysteriosa flor, solo po-
dia salir vna fruta de dulce tan suave, saludable y oloroso: se da en las tierras
templadas, y también en las frias. Llévanlas vnos vejucos, que suben trepando
por los arboles con vistosa hermosura, porque las ojas en forma de Adargas, son
muy verdes y lustrosas: de la flor dixen grandes elogios los Historiadores, muy
debidos a la propiedad, con que representa los instrumentos de la passion de
Christo Sefior nuestro, haziendo su memoria entre las flores, hasta en los matices

dorados de su color.'

Bromeliaceas
La mas importante es la pifia, Ananas comosus L. En opinion del P. Zamo-

ra ocupa lugar muy destacado “por lo grande, por el color, dulzura, suavidad y
fragancia. Nace entre unos cardones, que llenos de espinas, sirven de Archeros a
esta Reyna de las frutas de Indias”.'* Si su patria originaria fue la planicie ama-
zbnica o la mesoplanicie brasiliana pronto debié de ser aclimatada en la actual
Colombia. A mediados del siglo X VI la vio Castellanos en Cartagena:

pifias que hinchen bien entrambas manos

con olor mas suave que de nardos,

y el nacimiento dellas es en cardos.

Y por la misma época las cita Cieza de Ledn en Cali, aunque a fines de la
misma centuria figura extendida por toda la gobernaciéon de Popayan. Su difu-
sidn ya en la época prehistdrica se debié hacer gracias a su facil propagacion. Su
importancia en el mundo indigena se explica por el poder medicinal que se le
atribuyd. Segun Wavrin, citado por Patiflo, los boras del Maraidn creen que
esta fruta es hija del Sol.

Es una de las frutas mas representadas en el arte neogranadino. Aparece
en el siglo XVII en Tunja, en la famosa Capilla del Rosario y en los pilares del
arco toral de Santo Domingo; precisamente se mencionan pifias en la jurisdic-
cion de Tunja (sin duda en valles templados y calientes) a principios del mismo
siglo. En Popayan existen en retablos atribuidos al “Maestro de 1756, siendo la
mads conocida la que porta la canéfora del pulpito de San Francisco, aunque la
actual pifia no es la antigua, sino una copia realizada hacia 1940.%

143 De Zamora, op. cit., pag. 135.
144 Ibid.
145 Comunicacién personal del archivero Arboleda (Popaydn).
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A esta misma familia parece corresponder un quinche, Guzmania musaica
Mez., que adorna la portada de Santa Barbara, en Mompox (fines del siglo
XVIII). Aunque Pérez Arbeldez senala que en Colombia no ha existido interés
por el cultivo artificial, a juzgar por este ejemplo podemos pensar que antes no
fue asi. Tengo entendido que en los hermosos patios de Mompox se cuida con
mimo esta planta ornamental, como en la época de la Colonia.

Lauraceas
El aguacate, Persea americana Miller, parece ser que procede de Guatema-

la, aunque a la llegada de los espaiioles se hallaba difundido. Castellanos, siem-
pre tan meticuloso observador, nos dice que:

es a similitud de pera verde,

aunque de mayor y de mas largo cuello,

de gusto simple cuiasi de manteca,

ningun olor, mas tales hay que tienen

el de anis, y su sabor el mismo,

una pepita sola, y esa grande

poco menos que huevo de gallina:

es fructa sana, y es el arbol alto,

no muy hojoso, mas de buena vista.

Se halla representado en el pilar del arco total de Santo Domingo de Tunja,
obra del siglo XVII, y no es de extranar porque en 1610 se dice que existia en
dicha ciudad. Fruta muy difundida, constituyd uno de los alimentos basicos de
la América intertropical. Los espafioles la juzgaron fruta afrodisiaca, y algunos
indios peruanos parecen haber asociado esta planta a un rito de fertilidad. Se-
gun Pérez Arbeldez, de la semilla del aguacate se saca una tinta, empleada en
muchos documentos antiguos del Archivo del Cauca.™¢

Musaceas

El platano, Musa paradisiaca L., se halla representado en el pilar del arco
toral de Santo Domingo de Tunja, obra del siglo XVII. Cieza de Leo6n fue el pri-
mero que menciono el platano en la cuenca del rio Cauca; en 1547 habia grandes
platanales en la jurisdiccion de la ciudad de Cali. La relacion de Tunja de 1610

146 Enrique Pérez Arbelaez, Plantas titiles de Colombia, Bogotd, 1956, pag. 443.
M. German Romero, “Plantas tutiles en Don Juan de Castellanos”, en Boletin
cultural y bibliogréfico VI, pag. 489. Fr. Juan de Santa Gertrudis, Maravillas de la
Naturaleza, I, Bogotd, 1956, pag. 306.
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cita esta fruta en la jurisdiccion de la ciudad. Los cronistas se refieren al platano
como a una “fruta de la tierra”; dada su facil propagacion se lo encontré en todas
partes, a ello debi6 de contribuir el carcter fermentable de la pulpa, de poder
semejante a la chicha. Pese a los hallazgos en varios lugares de América de fru-
tos o semillas fosiles de musaceas asimilables al pldtano no se puede argumentar
para defender el indigenismo de esta fruta, concluye Patifio.*

Caricédceas

La tnica representada parece ser la papaya de tierra fria, Carica candamar-
censis Hook, que se halla en el mismo lugar que la anterior, en la petaca que por-
ta el atlante superior.

Cactéceas

En la cestilla que porta la canéfora india de San Francisco de Popayan hay
hojas de tuna, Opuntia, que nunca fue cultivada por el fruto en la América equi-
noccial y siempre se dio con caracter espontaneo, empleandose frecuentemente
en setos protectores de viviendas y de cultivos.

Plantaginaceas

Aunque un tanto exagerada parece ser llantén, Plantago lanceolata L., una
planta muy frecuente en las iglesias tunjanas, que presenta grandes hojas y raci-
mos dispuestos en alternancia. Es planta medicinal muy comun entre la gente
del pueblo. El botanico Patifio no cree que sea maiz como se ha dicho.

Amarilidaceas

En los flancos del retablo de Santo Tomas en Santo Domingo de Popayan,
obra del circulo del “Maestro de 17567, hay una planta que parece pertenecer a
esta familia. El hallazgo de una bomarea comestible lleno6 de alegria a Caldas,
pero la especie que le dio mas fama fue la Bomarea Caldasii, que fue esculpida
en el pedestal de su estatua de Popayan; los indios la empleaban para aumentar
la fertilidad de las hembras (mujeres y bestias).™+*

Punidceas
La granada, Punica granatum, fue importada de Espafia y pronto se con-
virti6 en emblema heraldico del Nuevo Reino, de aqui que se la encuentre con

147 Victor Manuel Patifio, “Platanos y bananos en América equinoccial”, en revista
Colombiana de Antropologia VII, pag. 297.
148 Pérez Arbelaez, op. cit., pag. 197.
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frecuencia. Los ejemplares mds hermosos se hallan en el pilar del arco toral de
Santo Domingo de Tunja y en la cesta de la canéfora india de San Francisco de
Popayan. Una real cédula dada en Valladolid en 3 de diciembre de 1548, conce-
dia armas a la Provincia del Nuevo Reino de Granada, asi:

...que agora y de aqui adelante la dicha Provincia del dicho Nuevo Reino
de Granada e cibdades e villas della hayan e tengan por sus armas conocidas un
escudo que en el medio del haya una dguila negra rampante entera, coronada de
oro, que en cada mano tenga una granada en campo de oro, y por unos ramos

con granadas de oro en campo azul.'#

Moraceas

El higo o breva, Ficus carica L., fue extendido por los espafoles en tierras
frias y templadas. La canéfora india de San Francisco de Popayan lleva un fruto
conico que parece ser un higo. El arbol esta magnificamente representado en un
bajorrelieve del famoso retablo de San Francisco de Bogota. Sirva de comentario
el que hace el P. Zamora: “Los arboles llamados Higuerones, de gruesissimos
troncos, de elevada altura, y hermosa frondosidad en sus ramas: es de gran vita-
lidad, porque de su madera fortisima se hacen Canoas, Barquetas, Artesas y
Barcos”.>°

Rutaceas y Rosdceas

Ambas aparecen en la cesta que porta la tantas veces citada canéfora de
San Francisco de Popayan. Una de las frutas parece ser la lima, Citrus limetta
Wight et Arnott, que es una excelente planta melifera, muy visitada por las
abejas.

A las Rosaceas pertenecen el manzano, el durazno y el melocotén. La
manzana, importada de Europa, es una de las frutas de mayor significacion en la
mitologia clasica. El durazno y el melocotén, Prunus persica Stokes et Zucc., son
originarios de la China y no de Persia. Fr. Pedro Simdn refiere que en Santa Fe
los buenos duraznos se rompian al peso de su fruta.

En un retablo bugueio de fines del siglo XVIII (iglesia de San Pedro) apa-
rece pintado otro ejemplar de rosaceas, la zarzamora, Rubus floribundus H. B.
K., que es muy comun en Colombia. Su tallo es poliédrico, pero aqui aparece
quebrado en lugar de estar en forma ondulante.

149 Pedro Ibéfiez, Crénicas de Bogotd 1, Bogota, 1952, pag. 25.
150 De Zamora, op. cit., pag. 146.
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Ariceas

Las filodendroideas son una subfamilia de las Araceas. Pueden ser terres-
tres y de pantano. Su valor mds importante es el ornamental, mas Pérez Arbe-
laez se lamenta de que las desconozcan los jardineros colombianos actualmente.
El tipo Philodendron se cultiva en los hermosos patios de Mompox, siguiendo
una vieja tradicion, sélo asi se explicaria su presencia en una de las pilastras de
la portada de los pies de la iglesia momposina de Santa Barbara (altimos anos
del siglo XVIII); aparece como el quinche en un hermoso ejemplar de ceramica
local.

Compuestas

En otro bello ejemplar de ceramica momposina, en un retablo de la iglesia
de San Francisco, aparece el inmortal Helipterum manglesii F. von Mueller, que
recuerda el girasol.

A la mutisia, Mutisia clematis L., parecen corresponder unas flores en for-
ma de borlones que decoran un feston de la sacristia de Rionegro (Ant.), de fines
del siglo XVIII.

Nuestra investigaciéon no ha agotado el tema, y bien merece que un especia-
lista en botdnica lo estudie a fondo. De los datos apuntados se puede deducir el
gran interés que el artista an6nimo de la Nueva Granada tuvo por la Flora, mu-
cho antes de que llegara Mutis a organizar la gran empresa de la Expedicion Bo-
tanica, que combind el arte y la ciencia en una forma verdaderamente ejemplar.

NOTA
Quiero expresar mi reconocimiento al insigne botanico Victor Manuel
Patifio, que me identifico las plantas mas dudosas y tuvo la gentileza de
leer mi trabajo para proponerme algunas sugerencias; advertiré que la
identificacion es tentativa ya que el artesano no siempre reflej6 la planta
con objetividad cientifica sino que a veces fundi6 en una misma
elementos tomados de varias. En Popayan recibi ayuda del doctor José
Maria Arboleda y del arquitecto Jaime Coronel Arroyo, que me
identificaron algunas frutas del pulpito de San Francisco. Las fotografias
son de mi colaborador Mario Ponce.

Anticipos de este trabajo aparecieron en las Paginas
Dominicales de EI Tiempo y en el Boletin de la Academia de Historia del
Valle del Cauca (1965).
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APENDICE

Reciente descubrimiento de frescos en Tunja

Ya en prensa este libro se produjo el interesante descubrimiento de estos frescos,
por ello va en forma de apéndice y no incorporado a los capitulos precedentes.
Parecen ser mas tardios que los de las casas de Juan de Vargas y del Fundador,
pero forman parte de una tradicion pictdrica que tuvo en Tunja la mds alta ma-
nifestacion de todo el arte colonial de Hispanoamérica. Por este valor singular
adicionamos el apéndice al libro ya en prensa.

Hace unos meses, cuando estuve estudiando los frescos de las techumbres
de la casa del Fundador, el fotografo Waldo Cerda que me acompaiiaba, me dijo
que en la casa donde él vivia se decia que también habia pinturas ocultas. He
regresado a Tunja y he podido llevar a cabo una primera exploracion de esta
otra techumbre, pero antes de exponer los resultados es necesario hacer una
introduccion historica sobre la casa donde se hallan.

Gracias al eminente historiador tunjano, Ulises Rojas, sabemos que la casa
pertenecié a Domingo de Aguirre, uno de los fundadores de la ciudad. Muerto
en 1564 sin sucesion, instituyo en su testamento una capellania con base en la
casa y solar en que vivia en la cuadra de la catedral, limitando con las “calles
reales”. Dado que el plano de 1623 anota esta casa como de Juan de Castellanos,
aunque ya habia muerto, se supone que el Cronista de Tunja vivi6 en ella desde
que entro en posesion de la capellania hasta su muerte (1564-1607). En esta casa,
pues, debid de escribir Castellanos la mayor parte de su ingente obra versificada.
Sobre la clave del arco hay una cruz con una calavera y la siguiente inscripcion,
tomada del Misal Romano en el prefacio de Pascua: QUI MORTEM NOSTRAM
MORIENDO DESTRUXIT ET VITAM RESURGENDO RERARAVIT (El que
muriendo destruy6 nuestra muerte y resucitando nos dio la vida).”

Esta casa ya llam¢ la atencion de Marco Dorta, como “ejemplar tipico de
casa tunjana, de un solo piso con rejas en las ventanas y sencilla portada con

151 Ulises Rojas, Escudos de armas e inscripciones antiguas de la ciudad de Tunja,
Tunja, 1939, pag. 127. Don Juan de Castellanos, op. cit., pags. 172-177.
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dintel sobre bellos modillones de perfil renacentista”.’s> ;Corresponde esta cons-
truccion a la casa en que vivié Domingo de Aguirre a mediados del siglo XVI?
Estilisticamente no es posible saberlo, porque no nos ha llegado ninguna cons-
truccion civil de aquella época, y mas logico parece pensar que pueda ser fecha-
da a fines del siglo X V1, cuando Castellanos la habito; si é] hizo una
reconstruccion, entonces debi6 afiadir la inscripcidn latina antes mencionada.
Después del autor de las Elegias la casa tuvo que ser ocupada por los sucesivos
clérigos que disfrutaron la capellania fundada por Domingo de Aguirre.

Junto a los datos fehacientes de la historia, la tradiciéon también ha aporta-
do sobre esta casa noticias, que sera preciso esclarecer o corroborar con docu-
mentos. Una tradicion tunjana afirma que la casa, cuyos frescos acabamos de
descubrir, fue morada de los padres de Sor Francisca Josefa de la Concepcion, la
escritora mistica de la Nueva Granada. Poca luz a este respecto nos dan sus es-
critos, y tan solo en su libro Mi Vida nos habla de la proximidad de su casa al
convento de Santa Clara, pero este argumento es un tanto dudoso:

Me acuerdo que era tanto el horror que tenia, que ain las campanas del
convento, que se ofan en mi aposento, me daban pena; tanta, que a veces no la

podia tolerar, y me iba al cuarto de mi madre por no oirlas.’s

Si bien histéricamente no se puede vincular la casa a la Madre del Castillo,
literariamente los escritos de la monja tunjana son el mejor corolario al progra-
ma decorativo—simbolico, de caracter eminentemente religioso. Frente a las de-
coraciones de las casas de Juan de Vargas y de Sudrez de Renddn, evocadoras del
repertorio ornamental y simbolico del manierismo, éstas destacan por la pre-
sencia de la flora americana. La representacion de la fauna, salvo detalles de tipo
naturalista, responde a las exigencias simbdlicas propias del conjunto religioso.
Es obra sin pretensiones de calidad, meramente artesana, pero el naturalismo
que se observa en la representacion de elementos decorativos tomados del medio
ambiente americano habla de un acusado barroquismo.

Tanto el espacio del almizate como los de las jaldetas fueron compuestos
colocando tres circulos de diferente didmetro en cada uno de ellos; los espacios
intermedios fueron decorados con frutas y animales; y los circulos, con los ana-
gramas de Jests y Maria, y las figuraciones del tabernaculo y del Cordero Pascual.

En el almizate hay representaciones de dos aves, una claramente es el pelica-
no, y la otra también parece serlo a juzgar por este texto de la Madre del Castillo:

152 Marco Dorta, “La arquitectura del Renacimiento en Tunja”, op. cit., pag. 151.
153 Sor Francisca Josefa del Castillo, Mi vida, cap. V1. Biblioteca de la Cultura
Colombiana, Bogota, Imprenta Nacional, 1942, pag. 16.
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Mira que dicen es simbolo de la imprudencia el pelicano; que anida en las
eras mas trilladas, y alli los labradores cercan el nido con heno, o paja, y le pren-
den fuego, él, viendo el riesgo de sus pollitos, baja a ponerse sobre ellos, viendo
que el fuego se va acercando, bate las alas para apagarlo, pero esto sirve para
encenderlo, hasta que, sorprendido en su ignorancia, el fuego le quema las plu-

mas y alli muere cogido de los cazadores, €l y sus polluelos...”s*

Es interesante la interpretacion que la mistica neogranadina da del pelica-
no, el cual aqui simbolizaria la imprudencia, en vez de a Cristo, por ello mas
adelante hace este comentario al texto que transcribimos antes: “Hijos tienes,
pero guarda, ten cuenta, no los fies; no des tu corazén al halago de ninguna
criatura, mira no sean abrasados y vueltos en ceniza, con ese heno o paja que les
haces nido...” No parece sino que Sor Francisca, al escribir esto, estuviera recor-
dando las pinturas del almizate de esta techumbre, en el supuesto de que la casa
hubiera sido la suya, como dice la tradicién tunjana que mencionamos.

Veamos ahora la jaldeta oeste, que tiene en su centro el anagrama de Jesus.
A los extremos estan las figuras del leon y del grifo, cuya relacion con un tema
eucaristico no parece clara. Ambos podrian figurar como defensores y centine-
las del tesoro eucaristico; sin embargo, a juzgar por las referencias de la Madre
del Castillo, dichos animales serfan el simbolo de la ira. “No ignoraba el Sefior -
escribid la monja tunjana- cémo le habian de recebir, con garras como leones,
con lenguas de aspides, con dientes de perros y de tigres, con furor de toros y de
unicornios” (Afectos espirituales, tomo 11, n° 64). Y poco mas adelante, con base
en su cultura biblica, vemos como relaciona a Jests con el leén y el cordero, lo
cual esta muy de acuerdo con el espiritu eucaristico de toda la composicion.
“Mira al leén de Judd —~comenta Sor Francisca en el mismo Afecto- hecho corde-
ro para que dejando los vicios y propiedades de ledn, le sigas por el camino de la
mansedumbre”.

La jaldeta opuesta presenta el anagrama de Maria, y a los extremos dos
animales: Un tigrillo y un dragén; este ultimo si tiene una relaciéon con la Virgen
y el otro es posible que sea una alusion a otro enemigo. La colocacién del simbo-
lo mariano frente al de Cristo y junto al taberndculo tiene una completa justifi-
cacion, pues ya:

En la Edad Media -ha escrito Trens- la Eucaristia fue plasticamente puesta
en relacion con la Virgen Maria, no ya de una manera descriptiva, sino con sen-
tido profundamente dogmatico. Este devoto y erudito empeio se afand en aco-

plar los dos sagrados tabernaculos: El viviente de Maria y el material destinado a

154 Del Castillo, op. cit., cap. XII.
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guardar la Eucaristia. No se concibi6 lugar mas adecuado para el sagrario que el
interior de la imagen de la Madre de Dios, que llevé en sus entranas a su divino
Hijo.s

También la Madre del Castillo nos da una justificacion parecida, con su
inevitable apoyatura biblica:

Mirando el alma a mi Sefior Sacramentado, y entendiéndolas como dichas
de su dulcisima Madre mi Sefiora la Santisima Virgen: Ego vitis fructificavi sua-
vitatem odoris. Este es el fruto de mi vientre; yo fui aquella hermosa vid, cuyo
fruto es Jesus hijo del Eterno Padre, fruto de eterna vida, de suavidad y olor

(Afectos Espirituales, tomo II, n° 27).

La jaldeta sur tiene en el centro una representacion del Cordero Pascual,
prefiguracion del Antiguo Testamento que hace referencia muy patente al Cor-
dero de Dios, que nos habria de librar de la esclavitud del pecado. No veo una
facil vinculacion del Cordero Pascual con el o0so, el perro y el dromedario; este
ultimo pudiera ser una representacion incorrecta del camello, animal que la
Biblia considera impuro; el 0so y él perro pudieran hacer alusién a los animales
violentos (las pasiones), enemigos del manso cordero.

La jaldeta norte muestra un tabernaculo con un céliz, custodiado por dos
querubines. Cristo es el Pan del cielo, figurado en la hostia sobre el caliz. Los
dos animales, el ciervo y el elefante, tienen una plena justificacion: El primero
como simbolo de la pureza, y el segundo, entre sus muchas alusiones, es posible
que aqui haga referencia a la castidad. En cuanto a los angeles que flanquean el
tabernaculo, tienen ya una mencién en el Antiguo Testamento en cuanto que el
mana fue llamado Pan de los dngeles, por haber bajado del cielo. “Esta ultima
expresion fue espontaneamente aplicada a la Eucaristia, que es el pan que Jesus
prometio6 habia de bajar del cielo. Pan de los angeles y Eucaristia son sinénimos
en la literatura mistica y devota”.’s®

El lector habra observado que los escritos de la Madre del Castillo presen-
tan mucha relacion con el temario de esta techumbre, pero de ello dificilmente
podria deducirse una mutua influencia. La razon de la concomitancia se explica
porque la escritora mistica de Tunja estaba transitando en su ascetismo por la
via iluminativa, en la cual es medio excepcional el sacramento de la Eucaristia,
asi muchos de sus Afectos le fueron inspirados, como dejo constancia, en el tran-

155 Manuel Trens, La Eucaristia en el arte espafiol, Barcelona, Ed. Ayma, 1952, pag.
230.
156 Ibid.
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ce eucaristico. Tan importante fue para ella el sacramento de la Comunion, que
escribio: “Algunas veces pienso que estd mi vida tan pendiente de Nuestro Sefor
Sacramentado, que si El se acabara, se acabar4 ella. Esto no sé como es, porque
en esto tiene vista el amor: Siente sin conocer” (Afectos Espirituales, tomo I, n°
2). La Eucaristia fue para ella una verdadera obsesion, asi refiere que una noche
se hallaba
...en suenos perseguida y acosada de muchos enemigos que me daban

grita, y seguian, y yo llena de afliccién y espanto, buscaba algtn refugio, y solo

hallaba una custodia en que estaba el Santisimo Sacramento, y llegandome allj,

quedaba consolada v segura, y huian todos mis enemigos, y yo quedé desde aquel

dia con mas aliento y consuelo.””

En conjunto la techumbre tiene un programa religioso de tipo eucaristico,
con la fabula del pelicano como centro de la composicion; periféricamente hay
una serie de animales de dificil interpretacion, cuyo significado no parece ser de
tipo individualista sino genérico, asi que se refieren mas que a un vicio o a una
virtud determinada, a las virtudes o, a los vicios. La misma tendencia se observa
en los escritos de la Madre del Castillo: Para ella “las pasiones estan figuradas
por leones, dragones, aspides, basiliscos, culebras y viles y asquerosas sabandi-
jas” (Afectos espirituales, tomo 11, n° 38).

NOTA
Gracias a la colaboracion del actual duefio de la casa don Jacinto Castro

Mirquez, fue posible dar a conocer este interesante conjunto pictorico.

157 Del Castillo, op. cit., cap. V.
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algunas calles. Entonces se ordeno edificar en los
solares y los que no lo hicieran perderian los
sitios asignados; también se empedraron las
calles y se hicieron los correspondientes des-
agiies. El plano que representamos parece co-
rresponder a fines del siglo XVIII cuando el oidor
Mon y Velarde cambi¢ el aspecto de la ciudad y
de la comarca; por lo que respecta a la pequena
urbe mandé romper las viejas cafierias y trajo
agua potable, también decreté la construccién
del primer puente sobre el rio y asimismo la
nomenclatura de las calles.! El presente plano lo
hallamos en el Archivo Nacional y desconoce-
mos que haya sido publicado. [pLaNO 4].

1 Luis Latorre Mendoza, Historia e historias de
Medellin, Medellin, 1934, pag. 48. Otero Mufioz,
Hombres y ciudades, Bogotd, 1948, pag. 368.
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en la Nueva Granada
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Las primeras noticias que conocemos sobre la
presencia de Antonio Garcia en América se de-
ben al padre Bueno, que realizé investigaciones
histdricas en la didcesis de Popayan hacia 1875.
Segtin ¢él, aparece en 1775 disefiando la iglesia de
San Francisco de Popaydn, pero lo cierto es que
hacia algtin tiempo que Antonio Garcia se en-
contraba en la Nueva Granada. La primera in-
formacion de su actividad data de 1772, entonces
dirigia la reconstruccion de la iglesia matriz de
San Pedro, en Cali. Lo Gnico que conocemos de
su vida antes de esa fecha es que en él “concurren
—como dijo Carondelet- todos los conocimientos
del arte adquiridos durante una larga residencia
en Italia”! Nada he podido averiguar sobre su
actuacion en Espafia.

La iglesia matriz, de San Pedro, fue re-
construida en 1608 por el maestro Gregorio
Sanchez de Medina, interviniendo en la obra de
carpinteria Pedro Chaparro. Esta construccion
debid de ser muy humilde, por lo que se pensé
sustituirla por otra de mas vuelo, contando con
la ayuda del Rey y la direccién de Antonio Gar-
cia. El 1° de septiembre de 1772 un delegado del
obispo Obregon bendijo la primera piedra. Por
un examen realizado en 1778 vemos que la igle-
sia se hallaba en la misma colocacién que hoy;,
pero tenia en la cabecera un camarin circular;
en la portada habia piedras labradas y, al inte-
rior, parece ser que tuvo catorce columnas ado-
sadas a los pilares para sostener los arcos del

1 Informacion del barén de Carondelet. José
Gabriel Navarro, “El arquitecto espafnol Antonio
Garcia y la catedral de Quito”, en Boletin de la
Academia de Historia, xxxVv111, Quito, pag. 198.

canon principal; también figuraban los cimien-
tos de una torre.

Los inconvenientes econémicos demoraron
la obra. Los 44.000 pesos que dono Carlos 111
sobre las temporalidades y alcabalas de Cali no se
llegaron a cobrar totalmente. En 1797 se habian
agotado los recursos y, segtin informe de Antonio
Garcia, harfan falta unos diez o quince mil pesos
mas para la terminacion total, ya que faltaba una
cuarta parte. El templo fue concluido en 1842 por
el franciscano calefio padre José Ortiz, que, sin
duda, introdujo modificaciones por ser hombre
de formacion neoclasica. En la portada, ya des-
aparecida, hubo unos frontones barrocos, recuer-
do seguro del disefio de Antonio Garcia que no se
llego a terminar. Algunos rasgos de la portada
aparecian emparentados con la iglesia de San
Francisco, en la misma ciudad, diseiada por Mar-
celino Pérez de Arroyo a principios del siglo pasa-
do. El camarin del testero quedo convertido en
dbside semicircular.” Esta primera obra de Anto-
nio Garcia quedé malograda.

La posible atribucion de la Torre Mudéjar
de Cali parece un problema insoluble por ahora.
La tradicion recogida por el viajero André en
1878 dice que tal obra data de 1773 y que fue
construida por el arquitecto Pablo, venido de
Espana. Suponiendo que esto sea verdad, tene-
mos que el tnico arquitecto documentado es
Antonio Garcia, en 1772. ;Acaso la tradiciéon
habia falseado ya el nombre? Si bien es posible en
un arquitecto peninsular tal mudejarismo, nos
resistimos a aceptarlo ya que no conocemos
otras obras de Antonio Garcia en tal sentido y,
por otra parte, esa obra de arquitectura popular
no concuerda mucho con su formacién académi-
ca, precisamente adquirida en Italia. [LAM. 214].

El convento de San Francisco, de Popayan,
fue fundado en el siglo XVI. Durante el siglo

2 Arboleda, Historia de Cali, 11 y 111, Cali,
1956. Santiago Sebastian, “Iglesia matriz de
San Pedro”, en Boletin de la Academia de
Historia del Valle, num. 129, pag. 445.

Articulos

[303]



XVIII el infatigable misionero quitefo, Fray
Fernando Larrea, convirtio la fundacién en
Colegio de Misiones de Nuestra Sefiora de las
Gracias, aprobado por la Corona en 1753. El tem-
plo fue disefiado por Antonio Garcia y comen-
zado el 14 de julio de 1775, durando los trabajos
veinte afos. Resulto la iglesia mas capaz y her-
mosa de la ciudad; el Rey de Espafia decia en
una Real Cédula de 1788 que era “de buena ar-
quitectura” y por ello recomienda que no se la
vaya a ofuscar poniendo en las paredes adornos
o figuras extraordinarias.' La cabecera del tem-
plo se enriquecid con tres camarines, obra del
arquitecto espafiol Fray Antonio de San Pedro;
bajo los camarines de Nuestra Sefiora de las
Gracias, del Sefor de la Veracruz y de San Anto-
nio, estan los correspondientes panteones de los
religiosos, y de las familias Mosquera y Valen-
cia, respectivamente. Con 14.000 pesos de oro
que aportaron los frailes en 1803 se hicieron las
galerias del claustro del Colegio y se pudieron
terminar los camarines. El claustro grande, hoy
Hotel Monasterio, estd muy transformado; junto
a la sacristia hay restos de otro, que presenta
arcos de medio punto sobre pilastras toscanas
con bases de piedra. [Lam. 244].

Marco Dorta ha hecho una completa des-
cripcion de la iglesia y un acertado comentario
de la fachada principal?. El problema mas intere-
sante radica en fijar hasta qué punto intervino en
esta obra el franciscano Antonio de San Pedro,
llegado a Popayan en 1784. La obra que hizo este
fraile fue la de los camarines, pero no creo que el
disefio fuera de él. Camarin semejante a éstos
debio de ser el que trazo antes Antonio Garcia
para la iglesia matriz de San Pedro, en Cali, que
los documentos dicen ser de planta circular. Mas
bien este fraile parece haber sido un practico;
ademds, se desconocen otras intervenciones.
Terminada la fachada hacia 1788, cuando Roque
Navarrete concluy6 las esculturas de San Fran-
cisco y de Santo Domingo, bien pudo haber in-
tervenido, pero no parece probable.

En la ornamentacion del templo trabajaron
los hermanos payaneses Fray Lorenzo y Fray

1 P. Manuel Bueno, Compendio histérico y
cronoldgico del obispado de Popaydn, Bogota, 1945, pag.
108. Arboleda, Popaydn y la Semana Santa, Popayan,
1658, pag. 52. Aragon, Fastos payanenses, 11, 36.

2 Diego Angulo Iniguez, Historia del arte
hispanoamericano III, Barcelona, Salvat, pag. 248.
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Joaquin Gironza, habiles carpinteros que profe-
saron en 1774 y 1779;3 ellos parecen ser los autores
de las tribunas que hay en el segundo piso, en el
tramo del presbiterio.

El templo de San Francisco merece aten-
cion especial dentro del marco neogranadino ya
que su fachada es una de las mas importantes, la
mas monumental del barroco tardio. Antonio
Garcia, que conocia el movimiento estilistico
europeo de ultima hora, parece estar influido
por el barroco “funcional” de Blondel, aunque
no consiguiod liberarse de ciertos rasgos del ro-
cocd; el disefio mediante puras formas geomé-
tricas era lo fundamental, por ello esta obra
encaja perfectamente en ese planismo “renacen-
tista” tan comtn a otros monumentos neogra-
nadinos. Dirfamos que aqui se preludia ya la
reaccion neoclasica.

De nuevo se present6 a Antonio Garcia la
posibilidad de hacer una gran obra, pero resulté
malograda: la catedral, edificio que tan solo pro-
yectd. El terremoto de 1736 habia dejado en mal
estado a la vieja. En 1784 el obispo le encargd un
examen de la obra. La revision del templo catedra-
licio la efectud en compaiiia de otro arquitecto
espaiiol, Fray Antonio de San Pedro, franciscano,
que acababa de llegar a Popayan. Ayudados por el
maestro de albaiileria Pablo Arriaga, tomaron
medidas y observaron el desplome de los muros y
el estado ruinoso de la techumbre. Como antes
Schenherr y Aguil6, ambos estuvieron de acuerdo
en la reedificacion total del templo. Fray Antonio
pensaba que la nueva iglesia tuviera setenta y dos
varas de longitud en la nave central, y las demas
medidas en proporcion a éstas. Como los técnicos
hablaban en su informe de que se clausurase el
templo antes de que ocurriese una desgracia, los
capitulares, asustados, persuadieron al obispo
Obregdn a que abandonase el palacio y que el
cabildo se trasladase a la Ermita, y luego a la iglesia
de la extinguida Compaiiia de Jesus. [LAM. 228-229].

El dia 14 de mayo de 1785 las autoridades
celebraron una junta con los arquitectos Fray
Antonio de San Pedro y Antonio Garcia para
tratar sobre la demolicién del templo, y si habia
tiempo elevarian consulta al virrey. Los arqui-
tectos, como antes, aconsejaron que,

sin pérdida de tiempo, se descargase la nave
central, cuya techumbre corria peligro de

3 Bueno, op. cit., pag. 67.



inminente desplome, por lo cual la Junta acor-
do6 que la ejecucion de esta medida de precau-
cidn se llevase a efecto inmediatamente, sin
aguardar a elevarla en consulta al virrey.!

Entonces el Cabildo reunié los fondos
para desmontar el templo y el Gobernador en-
cargd a Antonio Garcia que disefiara los planos
de la catedral nueva; se comisiono al alarife
Pablo Arriaga y al maestro mayor de carpinte-
ria, Ignacio del Campo, para que le ayudasen a
calcular el coste de los materiales necesarios
para la obra.

Antonio Garcia entrego los planos en
marzo de 1786, pero todavia no se habian reali-
zado las obras de demolicién acordadas. El au-
ditor decia: “He visto el plan formado por don
Antonio Garcia de la nueba yglesia cathedral
que se ha de construir en lugar de la arruinada y
el perfil que por separado ha dibujado, cortado
por la longitud de su nave principal”.* El arqui-
tecto cobro 250 pesos por los planos, no en vano
se dijo que era “sugeto que ha dado pruebas
nada equivocas de su perfecta inteligencia y
pericia en la Arte de la Arquitectura, de levantar
los Planos y formar los diseiios de la Nueva
Iglesia”3 El auditor propuso que se hiciera un
coste detallado en compaiiia de los dos alarifes
comisionados y de los mayordomos de fabrica:
Marcelino Pérez de Arroyo y don José Maria
Mosquera, advirtiéndoles que tuviesen presen-
tes las “juiciosas y solidas advertencias que se
hacen al pie del expresado plan, sobre el método
de abrir y fabricar los cimientos con mds consis-
tencia y seguridad, y que procuren en todo la
mejor economia™

En el dngulo superior derecho del plano
recién descubierto reza:

Plano de la Yglesia Cathedral de la Ciudad de
Popayan, y Capilla del Santmo. Sacramento,
que por ruina de las que existian, se pueden
fabricar, y cuyo costo se ha regulado por un
calculo prudencial por ser inconstante el
trabajo de los oficiales en la cantidad de dos-
cientos y sinquenta mil pesos. Longitud inte-

1 Enrique Marco Dorta, Fuentes para la
historia del arte hispanoamericano 11, pag. 29.

2 Ibid., pag. 30.

3 Mario Buschiazzo, Estudios de arquitectura
colonial hispanoamericana, pag. 69.

4 Dorta, op. cit., pag. 30.

rior, 76 vs./ Longitud exterior, 83 vs. / Latitud
interior, 38 1/3 / Latitud exterior, 43 1/2.

En la parte inferior consta:
“Como la firmeza de un edificio se deva com-
putar, segun el tiempo que deve servir, para el
uso a que se destina, y su estabilidad dependa
en gran parte de la condicion de su materia,
para que el Architecto que haya de poner en
ejecucion el que en este plano representa (si
se aprueba por bueno) haga eleccion de la
mas durable y mas ttil, podrian ser impor-
tantes las siguientes advertencias, sacadas de
la experiencia y acomodadas a las circunstan-
cias territoriales del lugar. Examinado con
cuidado el terreno y suelo de este lugar, he
observado que con las humedades que recive
con las continuas llubias de la mayor parte
del afio, se exponja e incha, y al parecer se
compacta y solida; pero con los ardores del
sol en los tiempos de verano, se reseca, se des-
une y abre grietas. Este defecto del terreno y
la mala eleccion de material, que aqui estd en
practica, y se reduce a llenar las zanjas o fosos
de toda clase de edificios con piedra morra-
116n, cogida de un Rio, menuda, de forma
imperfecta, y la mayor parte redonda, de
ninguna porosidad y sin lecho ni sobrelecho,
juzgo ser la verdadera causa de que la mayor
parte de los edificios se venzan y cuarteen,
pudiéndose precaver este dafio en el edificio
que se propone, formando sus cimientos de
piedra sillar por la abundancia que ofrecen
dos canteras, distantes menos de dos millas
de esta ciudad, y cuyo costo se compensa
bastantemente con el aorro de la cal que en la
otra formacion de cimientos es muy costosa.
Me parece serd bien que assi se pradique y
para que se llebe a devido efedo, que asi se
mande.

Porque en este lugar se experimentan temblo-
res en algunas estaciones del Afio, sera bien
que al figurado edificio no se le limiten los
Mazizos y que precisamte se cubra con tejado,
assi por las muchas lluvias que ha de sufrir
como porque la trabazén de las maderas que
en estos sitios son abundantes y exquisitas,
conducird en gran parte a su mayor subsisten-
cia (viene una enumeracion de cada parte de
la iglesia).
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En las torres se pondran escusar los pedesta-
les, si assi conviniese, y el frontispicio se
podré adornar con el Orden Corintio, seguido
en lo Interior, cuyo orden podra también
ponerse en el edificio de la Capilla numero B.
Antonio Garcia.

Tanto esta documentaciéon como la exis-
tente en Cali nos dan a conocer el gran interés
que tenia Garcia en el estudio de los materia-
les. A juzgar por el dibujo del alzado, el inte-
rior de esta iglesia deberia de ser mas o menos
parecido al de San Francisco, con la diferencia
de que la catedral tendria una ctpula con tam-
bor y linterna. Sin embargo, parece ser que la
portada no llegé a proyectarse, y a juzgar por
lo que el plano nos refleja seria insignificante,
mientras que en San Francisco es la parte mas
notable del edificio. Esta obra parece seguir la
linea de austeridad decorativa que ya manifes-
té en San Francisco, que nos presenta evidente-
mente a Antonio Garcia como un artista de
transicién.

Por fin, el 1° de mayo de 1786 se empez6 la
demolicion. Un afio mas tarde se informaba a la
Corte sobre el proyecto de la nueva catedral y se
invocaba a la piedad real para que ayudase por
la pobreza de la provincia. En el informe envia-
do al Consejo en 1787 se decia que los fieles de la
didcesis payanesa apenas cubririan el costo de la
tercera parte. El virrey pidi6 informes mds am-
plios, y tres afios mas tarde se supo que lo recau-
dado entre los vecinos ascendia a 100.000 pesos,
mas de la tercera parte del costo calculado. El
virrey José Ezpeleta envid estos informes en
1792, pero todavia el nuevo templo no se habia
empezado. Una vez mds los inconvenientes eco-
ndémicos le impidieron llevar a cabo una obra
digna de su prestigio y talento.

;Qué hizo Antonio Garcia en el campo de
la arquitectura civil? Hasta el momento sélo
conociamos la noticia escueta de Marco Dorta
sobre la construccion de un cuartel en 1783. Mis
recientes investigaciones en el Archivo Nacio-
nal de Bogota me han llevado al conocimiento
de una obra anterior: la casa del tesorero real de
Popayan, en el afo 1780. Desde 1749 el titulo de
tesorero recaia a perpetuidad en la familia Va-
lencia. El disefio corresponde a un piso alto,
donde habitaba el tesorero; en la parte baja
estaban las oficinas, el cuarto de guardia y la
fundicion. [pLaNO 6-7].
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Hemos hallado también un plano muy
amplio de la Casa de la Moneda, que estd firma-
do por Antonio Garcia, pero no tiene fecha.
Debe de datar de los ultimos afios del siglo
XVI1I, cuando Antonio Garcia trabajaba en la
famosa casa en labores de talla y grabado; la
parte que se dice existente en el momento de
hacer el plano era un conjunto con cinco patios,
habitaciones, cuartos industriales, oratorio, etc.
Propone un aditamento con un gran patio para
la fundicion del oro y la ensefianza de aprendi-
ces. Si el plano de 1780 corresponde a la vieja
Casa de la Moneda, puesto que habla de un
cuarto de fundicidn, seria enorme el auge que
tuvo la casa en los tltimos afos del siglo X VIII.
Sospechamos que se trate de dos establecimien-
tos de la misma casa. Seria interesante aportar
nuevos documentos para esclarecer este punto
de la historia de Popayan. [pLaNoO 5].

También hemos tenido la fortuna de hallar
el plano del cuartel, proyectado exactamente en
30 de enero de 1783. La planta tiene forma de T,
con dos enormes patios, provistos de galerias en
dos de sus lados. No se olvide que Antonio Gar-
cia era teniente de milicias; subordinado suyo
debio de ser el escultor Roque Navarrete, autor
de las dos imagenes que decoran la portada de
San Francisco. En un memorial que elevo éste al
virrey Ezpeleta en 1788 dice que se halla invélido
y sin recursos para él y su familia, después de
haber servido durante diez afios como soldado,
por lo cual pide licencia para trasladarse a otra
ciudad donde se aprecie su trabajo."

De la escasa arquitectura civil barroca
que hay en Popaydn, creo que lo tnico atribui-
ble a Garcia es la mansion de los Ibarra, cuya
portada es la mas importante y lo tnico digno
de interés. La fecha de 1786 concuerda con los
formalismos estilisticos vigentes entonces en
Popaydn. El vano de ingreso adintelado esta
flanqueado por pilastras cajeadas, apoyadas en
basamentos decorados con pinjantes; en las
jambas se proyectan los perfiles de los capiteles.
A los extremos de las pilastras un baqueton
arrolla sus extremos en espiral.? El friso se de-
cora uniformemente con una serie de cuadrifo-
lias. Las pilastras, cajeadas con acanaladuras

1 G. Garcia. “Documentos inéditos tomados del
archivo de la Universidad”, Popayén, num. 170, pag. 13.
2 Véase reproducida y comentada por Marco Dorta.

Angulo, Historia del arte hispanoamericano 111, pag. 259.



mixtilineas, quieren recordar las pilastras de
San Francisco.

La tltima intervencién conocida de Anto-
nio Garcia esta fuera de la Nueva Granada, es la
portada de la catedral de Quito. Alli lo llamé el
presidente de la Audiencia, barén de Caronde-
let, en 1801, comprometiéndose a pagarle 3.500
pesos por todo emolumento. El 6 de marzo de
1802 Antonio Garcia hizo una revision de la
obra de acuerdo a “los preceptos de Vitruvio,
Vignola y Paladio, y con arreglo a ellos y ala
practica”, la encontro llena de imperfecciones y
falta de proporciones. Al fin tuvo que marcharse
dejando encargado de la obra a Manuel Sama-
niego, “el mds capaz de hacer ejecutar todos los
disenios” (7-V11-1803). En 1806 se tratd de que
volviera a Quito, pero no lo hizo; tnicamente
remitio el disefo del alzado de la media naranja
del atrio.! No sabemos cuando muri6 este insig-
ne arquitecto que dijo encontrarse débil de sa-
lud, tanto en Quito como en Popayan. Garcia no
aceptd una propuesta que le hizo Carondelet
para que dictara una catedra de Dibujo y Arqui-
tectura, por tener su familia en Popayan, donde
parece ser que se habia casado.

1 J. G. Navarro, “El arquitecto espafiol Antonio
Garcia y la catedral de Quito”, en Boletin de la
Academia de Historia, XXXVIII, Quito, pag. 206.

Articulos

[307]



La importancia de los grabados en la cultura

neogranadina

Anuario colombiano de historia social

y de la cultura, n° 3, Volumen 2

Universidad Nacional de Colombia, Facultad de
Ciencias Humanas, Departamento de Historia
Bogotd, Colombia, 1965

En la introduccidén de este trabajo, realizado
unicamente sobre modelos de pinturas, quiero
advertir que no ha sido mi propdsito, al intentar
esta investigacion, poner en evidencia la falta de
originalidad, aun de los pintores mas talentudos,
al tratar de la invencion de la composicion. Rea-
lizar este trabajo con el fin exclusivo de desacre-
ditar la capacidad creadora de éstos o aquellos
artistas no servirfa para otra cosa sino para des-
autorizar al historiador o al critico de arte. Co-
nocido es el caso en el campo literario, de
Albrecht, quien dedicé toda su vida a escribir
seis volimenes bajo el titulo de Lessing’s plagiate
para reducir a Lessing a la categoria de un mero
plagiario.’ Ante estos resultados se comprendera
que haya caido en descrédito la llamada investi-
gacion de las fuentes porque lleva a la conclusion
de que la riqueza de invencién de los artistas es
inferior de lo que se pensaba. El trabajo de inves-
tigacion no debe limitarse a denunciar la depen-
dencia de un lienzo de una fuente grabada, pues
con esto no se logra nada ni en favor de la com-
prension artistica ni en beneficio de la historia
del arte. Las obras de arte deben ser juzgadas con
perspectiva histdrica y plantearse las cuestiones
que nos permitan no sélo el mejor conocimiento
del artista sino de la época. Asi: ;Por qué el pin-
tor eligio este asunto? ;Qué fue lo que le sedujo?
;Como aprovecho la fuente??

Es muy frecuente que el vulgo diga que
los pintores coloniales no tienen valor, ya que
carecieron de originalidad; para sus composi-
ciones se guiaron frecuentemente por medio de

1 Wolfgang Kayser, Interpretacién y andlisis de la
obra literaria, 3* ed., Madrid, Ed. Gredos, 1961, pag. 73.
2 Sigo las excelentes ideas de Kayser, op. cit., pag. 74.
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grabados. Llegar a esta conclusién denuncia
miopia histérica en los supuestos criticos de
arte. Es necesario que el historiador del arte
esté desprovisto de prejuicios y trate de desci-
frar el oculto mensaje que llevan las obras artis-
ticas como testimonio cultural de la época en
que fueron realizadas. Sin esta observaciéon
detenida, los criticos detenida, los criticos su-
perficiales nos presentan el estado lamentable
de no saber aprovechar la leccion de los tiempos
pasados.

Aunque son varias las ensefianzas que
pueden derivarse del estudio y consideracién de
las fuentes grabadas que actuaron sobre los
pintores neogranadinos, yo quisiera destacar
principalmente su valor como indices revelado-
res de determinadas influencias culturales. Sus
resultados, todavia no considerados en la histo-
ria literaria y de las ideas, pueden llevarnos a
una concepcion de la cultura histérica como
algo dindmico.

Los inicios

La influencia de los grabados empieza, al
parecer, con la primera obra pictdrica de que
tenemos noticia, el histdrico Cristo de la Con-
quista, conservado en la Catedral de Bogota. Se
ha pensado que sea obra de importancia espa-
fola,? cosa sin duda muy natural puesto que se
trataba del estandarte de un ejército que venia
de Espana. Ya que los textos historicos nada
permiten asegurar, he pensado que el tinico
camino viable es un estudio formal, pese a tra-
tarse de una obra demasiado artesana. Tengo el
convencimiento de que mientras un documento
no muestre que fue traido de Espana, dadas las
caracteristicas de la obra, me parece mas natu-
ral pensar que fue hecha ya en América por un
pintor improvisado que tuvo presente un mode-
lo grabado, el cual pudo ser el que aparece en el
libro de Durandus, Rationale divinorum officio-

3 Gabriel Giraldo Jaramillo, La pintura en Colombia,
Meéxico, Ed. Fondo de Cultura Econdmica, 1948.



rum, publicado en Granada por Juan Varela de
Salamanca, en 1504." Dada la inexperiencia del
pintor, prescindié de las figuras dificiles de san
Juan y de la Magdalena y se concreté a lo esen-
cial, el Crucificado. [LaMm. 4].

Me parece mas sugestiva la hipotesis de
que esta obra pueda ser un producto americano,
cuyo modelo pudo hallar el padre Las Casas o el
anénimo artesano en un libro tan accesible
como el de Durandus. Alguna de las leyendas
que corren sobre la citada imagen pudiera reve-
lar una tradicion historica que estuviera de
acuerdo con la realidad. Nace, pues, el arte neo-
granadino bajo la influencia de los grabados y
de esta fuente continuara sirviéndose para
transmitirnos el mensaje cultural de los tiempos
pasados. Seguramente bajo la impresion del
libro religioso en Colombia; asi llegaba a estas
tierras, en trance de exploracién y conquista, el
mensaje del arte occidental.

Los grutescos pictdricos de la casa de Juan
de Vargas, en Tunja, constituyen un documental
valioso sobre la influencia manierista a través de
los grabados. Como conjunto ilustrativo de este
estilo no tiene semejante en todo el arte hispa-
noamericano. Para comprenderlo mejor es pre-
ciso hacer una digresion: El manierismo, por su
enfoque de los temas cldsicos e intelectuales, se
extendié como dogma en Europa, casi con la
misma rapidez que los modernos “ismos”. Los
temas artisticos, gracias a la teoria impresay ala
ilustracion grabada, fueron internacionalizados
por primera vez. Problemas tan interesantes
como la representacion del desnudo o la cons-
truccion de una columna fueron solucionados
en toda Europa de un modo semejante y de
acuerdo con las mismas reglas. [LaMm. 123].

El aire cosmopolita del manierismo per-
miti6 que las formas renacentistas atravesaran
las fronteras italianas, produciéndose extrafios
florecimientos.

Durante el siglo XVI, la estampa jugé un
papel decisivo difundiendo por los lugares mas
apartados la nueva moda estilistica. En Italia
como en Francia, el arte del grabado no fue
realizado por los grandes maestros sino por
hébiles discipulos. El estilo oficial creado por la
Escuela de Fontainebleau empezd a ser grabado

1 Reproducido en James Patrick Ronaldson
Lyell, Early book ilustration in Spain, Ed.
Grafton. London, 1926, fig. 196.

hacia 1540, cuando un equipo de pintores, italia-
nos, franceses y neerlandeses se ocup6 en tal
tarea. Grabaron ademés dibujos de Miguel An-
gel, Giulio Romano, Parmigianino, Primaticio y
Rosso. Entre los grabadores hay que citar en
primer lugar a Pierre Milan, ocupado en la gale-
ria de Francisco I; discipulos suyos fueron el
francés Boyvin y el flamenco Jorisz Verbucht.
Fantuzzi, discipulo de Parmigianino, huyé de
Italia llevandose numerosos dibujos de su maes-
tro, luego grabo los marcos decorativos de la
citada galeria, publico Patrons et portraits en
fagon de grotesque para uso de los pintores, en el
que difundio varias obras de su maestro. Con el
mismo propdsito, el lionés Bernard Salomon
grabo dos libros Quadrins historiques de la Bible
(1553) y la Métamorphose d’Ovide figurée.

Los documentos histéricos y las modernas
investigaciones criticas han dado a conocer que
los artistas del manierismo poseyeron grabados
y de ellos se sirvieron, ya para aprender a dibu-
jar como Spranger, ya para inspirarse, lo que
hizo la mayoria. Estas costumbres explican
mejor las transmisiones de las formas.?

Todavia es preciso evocar los viajes de los
grabadores, como los hermanos Sadeler, que
recorrieron gran parte de Europa. A fines de
siglo, el grabador Goltzius difundio las obras de
Praga. También los editores de estampas tuvie-
ron caracter internacional, asi que éstas circula-
ron con gran facilidad. Las investigaciones estan
dibujando la proyeccion cartografica de aquellos
centros difusores del arte manierista durante el
siglo XV1, la época en que la estampa fue utiliza-
da con mis frecuencia.

Precisamente las decoraciones de la casa
de Juan de Vargas, en Tunja, ciudad perdida en
las inmensidades del Nuevo Continente que
poco ha fue descubierto, son el mejor corolario
de este cosmopolitismo del manierismo. La ma-
yor parte de las decoraciones pictdricas, gracias a
la acertada labor critica de Soria,? sabemos que
es imitacion de grabados por artistas educados
en el gran foco manierista que fue la Escuela de
Fontainebleau. Jupiter, Minerva y Diana fueron
copiados de grabados de René Boyvin, hechos

2 Jean Adhemar, Les graveurs frangais
de la Renaissance, Paris, 1946.

3 Martin Soria, La pintura del siglo

X VI en Sudamérica, Buenos Aires, Ed.

Instituto de Arte Americano, 1956.
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sobre obras originales del holandés, Leonard
Thiry, que pinté en Fontainebleau de 1535 a 1542.
También estd imitado el grabado Invierno creado
por Marc Duval, muerto en Paris en 1580 e in-
fluenciado por la misma escuela. Una cartela con
el anagrama de Maria deriva de ornamental
compuesto por Jan Vredeman de Vries hacia 1565
y publicado por Hieronimus Cock, en Amberes;
este artista fue discipulo de Cornelis Floris, uno
de los renovadores del grutesco. [LAM. 114-124].

En un reciente estudio® he puesto en tela de
juicio la candidatura de don Juan de Castellanos
como supuesto mentor del complicado programa
humanistico de esta famosa casa tunjana. En mi
nueva hipdtesis recaeria la paternidad en el cané-
nigo don Fernando de Castro y Vargas, que se
formo en el colegio de la Compania, en Santa Fe,
donde acab¢ sus dias como cura rector de la
Catedral en 1664. Aunque no conocemos ningun
documento literario salido de su mano, el inven-
tario de su biblioteca es bien elocuente, pues
estaba formada por 1060 cuerpos de libros.> De
esta rica cantera bien pudo tomar el humanista
las ideas del complicado programa decorativo,
todavia no interpretado en forma satisfactoria.
De los libros citados en el inventario voy a enu-
merar algunos que me parecen estrechamente
relacionados con el tema, Silua alegoriarum, los
Emblemas de Horosco, los Simbolos Eroycos y la
Declaracion magistral de los Emblemas de An-
drés Alciato. Pero creo que los dos libros funda-
mentales que seguramente fueron tenidos muy
en cuenta, son la Hieroglyphica, de Ioannes Pie-
rius Valerianus y la Philosophia secreta, donde
debaxo de historias fabulosas se contiene mucha
doctrina provechosa a todos los estudios, con el
origen de los idolos o dioses de la gentilidad. Es
materia muy necesaria para entender poetas e
historiadores por Juan Pérez de Moya; ambos
libros no faltan en la citada biblioteca.

De inapreciable valor ha sido el descubri-
miento de la coleccion de libros del ilustrado
canonigo de Bogotd, magnifico exponente de la
Nueva Granada, durante la primera mitad del

1 Santiago Sebastidn, “;Intervino don Juan de
Castellanos en la decoracion de la Casa del Escribano
de Tunja?”, en Thesaurus XX, Bogota, 1965.

2 Guillermo Hernéndez de Alba, “La biblioteca
del canénigo don Fernando de Castro y Vargas”,

en Thesaurus X1V, Bogotd, pags. 111-140.
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siglo Xv1I. Con las ideas tomadas de esos libros y
las estampas y los grabados de otros, se pudo
crear un conjunto plastico y humanistico, que es
unico en América. Asi, por otra parte, la critica
formal de los modelos iconogréficos ha estableci-
do la presencia de otros libros que no figuraron
en la biblioteca del candnigo, por haber pertene-
cido, sin duda, al an6nimo pintor que realizé la
obra, pues se trata de libros mds bien técnicos,
excelentemente ilustrados, que podrian prestarle
una valiosa ayuda. Acufia puso en evidencia la
existencia de la obra del manierista espafiol Joan
de Arphe y Villafafe: De varia conmensuracion
para la esculptura y architectura, de cuyo libro 111
(Sevilla 1587) fue copiado el rinoceronte, que a su
vez derivaba del viejo modelo de Durero. Los
elefantes y otros motivos fueron tomados de las
famosas Venationes ferarum, avium, piscium,
pugnae bestiariorum depictae a loanne Stradano,
editae a Ioanne Gallaeo, carmine ilustratae a C.
Kiliano Duffaeo.?

No importa que el artista haya copiado
algunos grabados literalmente, quiza le convenia
asi, pues en otros introdujo innovaciones. Es de
admirar el talento selectivo ante tantos grabados
para formar un conjunto decorativo cuya inter-
pretacion se nos escapa. Ademas, en aquella
época, la imitacién no era algo desdefable sino
digno de encomio. Precisamente, Juan de Arfe,
dice en el prologo del libro que hemos citado:

Y asi todos aquellos que sin ninguna erudi-
cion, ni letras labraron alguna materia, o
fabricaron edificios, como fueron muchos de
los que los Griegos llamaron Barbaros, no
solamente no fueron alabados en sus obras,
mas reprehendidos por no tener imitacion.

Sin duda, el pintor que decor¢ este techo,
se ley6 el prologo y fue muy consciente de la
imitacion de los grabados que estaba. Gracias a
las diversas ilustraciones se pudo conseguir una
recreacion mitologica realmente extraordinaria,
al punto que Soria ha dicho que una linea recta
va desde el Olimpo griego via Pompeya y Fon-
tainebleau a la ciudad de Tunja.

La reversion de las ilustraciones cientificas
El fendmeno de la transposicion de un

3 Para los grabados véase la obra citada de
Soria y Sebastian, Album de arte colonial de Tunja,
Tunja, Ed. Imprenta Departamental, 1963.



tema cientifico a lo divino fue un artificio muy
explicable dentro de la psicologia del manieris-
mo. El tema que puede revelarnos mejor la crisis
y la angustia que vivié el hombre manierista, es
el de la concepcion de la figura humana. Hasta
en los retratos se ve una pasion forzada, donde
una méscara o una armadura ocultan el cansan-
cio o la resignacion. Kauffmann,' al estudiar en
el arte holandés las escenas mitoldgicas, com-
probé la existencia de una tensién entre el goce
y la pérdida de la vida, entre la voluptuosidad y
la desesperacion. Esta crisis también afect6 a la
concepcion de la figura devocional en la que se
buscd el sentimiento de lo horrible para conmo-
ver profundamente al cristiano.

Las imagenes de lo truculento y de lo es-
calofriante estan ligadas a la Contrarreforma,
inspirada por los Jesuitas. San Ignacio de Loyola
incluye entre los ejercicios de la primera semana
la meditacion del Infierno, al que hay que seguir
como proyectado en la cdmara de la conciencia
por medio de una serie de imagenes de horror.
El jesuita espaiol Juan de Ribero escribia en la
Nueva Granada en el siglo X V111, siguiendo la
version de los Ejercicios ignacianos y nos da esta
representacion del infierno:

Ya estad encendido el horno, donde te han de
arrojar; ya prevenidos los candados para ce-
rrar la puerta; ya te llevan atado de pies y
manos con cadenas de hierro y te despojan del
vestido; ya ponen los ojos en las llamas y en
las brasas del fuego; ya oyes los estallidos de la
lena que arde y el pavoroso ruido de las chis-
pas y llamas; empiezas a estremecerte y te
cubres de horror y palidez mortal. Es llegada
la hora y te arrebatan los verdugos para arro-
jarte en él. Empiezas a clamar entonces y a
resistirte cuanto puedes con el natural espan-
te. Arrdjante por dltimo dentro y cierran la
puerta con candados y te ves en el fuego.?

En esta literatura la muerte se convirtié en
una alucinacion, pero no era un fendmeno que
se producia unicamente en el campo religioso;
segtin Hocke, durante mas de cien afios la san-
gre corri6 en todos los escenarios teatrales de

1 Hans Kauffmann, “Der Manierismus in Holland
und die Schule von Fontainebleau”, en Jahrbuch der
preussischen Kunssamnlungen, Berlin, 1923, pag. 185.
2 Juan de Ribero, “Teatro del desengafio”,

Bogotd, Biblioteca de la Presidencia, 1956, pag. 340.

Europa, en macabras escenas de asesinatos y
torturas. La misma literatura estd llena de ima-
genes de muerte, asi el poeta francés Lortigue
(1627) se entusiasma ante “un delgado esqueleto
hormigueante de gusanos, muriéndose de no
poder morir”. Quevedo escribe en 1630 sus Sue-
fios de la muerte y sus reinos, donde dice otras
cosas: “Vosotros mismos sois vuestra muerte” o
“Vuestro rostro es la muerte”.

El arte plastico no pudo sustraerse al
espiritu de la época, y nadie mejor que Miguel
Angel representard esto en el “Juicio Final”,
gracias al arrebato de su fuerza expresiva, la
terribilita. El mejor corolario de sus imagenes
de horror se encuentra en una de sus tltimas
poesias, en la que se autorretrata asi: “Soy pelle-
jo lleno de huesos y tendones, piedras tengo en
el vientre. Los ojos turbios y enfermos; gastados
los dientes, castafietean al hablar. Mi rostro es
un cuadro de horror™

Hecho este preambulo, voy a considerar
una escalofriante pintura que existe en la iglesia
de San Laureano de Tunja: se trata de San Bar-
tolomé. Dados los gustos de la época se prefirio
representarlo segun la version iconogréfica que
lo describe despellejado y con su piel colgada de
un brazo. Lo unico interesante que se ha dicho
sobre esta pintura se debe al investigador Mar-
tin Soria, que vio su origen en una lamina del
libro de Juan Valverde y Hamusco: L'anatomia
del corpo umano composta da Meceré Giovanni
Valverde, novamente ristampata e con l’aggiunta
di alcune tabole ampliata (Venecia, 1586). La ma-
yor parte de los grabados estan copiados de las
xilografias de Juan Calcas de la Anatomia de
Vesalio, aunque la lamina imitada en Tunja no
procede de esa fuente y parece ser un disefo ori-
ginal del Maestro NB.4

No cabe duda que el gusto por las image-
nes macabras, introducido por ese deseo de la
curiosidad malsana netamente manierista, estd
unido al desarrollo de la anatomia. Los avances
naturalistas del Renacimiento italiano estan
ligados precisamente a ese mejor conocimiento
del cuerpo humano, en el que rivalizaron anato-
mistas y artistas; dados los prejuicios de la épo-
ca, aunque atenuados en Italia, la diseccion de
caddveres por parte de pintores manieristas,

3 Sebastidn, “Notas sobre el manierismo
en Colombia”, en El Tiempo, Bogotd, 1965.
4 Soria, op. cit., pag. 112.
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como Rosso, fue una tarea clandestina, envuelta
en una aventura macabra. Lo que se introdujo
en el arte por el camino de la ciencia médica,
pronto se convirti6 en topico devocional al tra-
tarlo a lo divino; sélo asi se comprende la meta-
morfosis que sufrid, al parecer la lamina del
libro de Valverde al ser interpretada por un
anénimo pintor.

Como consecuencia del examen del lienzo
puedo rectificar algun dato afirmado por Soria y
otros. Por razén de una defectuosa lectura de la
inscripcion se ha llegado a ver el nombre del
pintor Segundo Galveri, que desconocernos que
existiera, donde realmente dice: “Mandé hacer
este cuadro... Joan Betancur” (1623). Aparte del
gran interés que tiene dentro de la historia del
arte neogranadino, la pintura es buen testimo-
nio de como se hallaba la cultura médica en la
Colonia, ya que nos corrobora admirablemente
la existencia del famoso Tratado de Valverde
dentro del repertorio bibliografico de los prime-
ros médicos que llegaron a la Nueva Granada. El
anatomista Valverde y Hamusco ocupa un lugar
destacado entre sus colegas espafioles y su libro
fue uno de los mas leidos y estudiados en su
época; €l se formd en Italia, donde fue discipulo
de Realdo Colombo; la primera edicién del Tra-
tado fue en espanol (1556), se hizo otra latina
(Venecia, 1589), pero la mas reproducida fue la
italiana.!

De los grabados a la difusion de los ideales
religiosos de la contrarreforma

El estudio de la pintura del siglo XV1I en
Colombia pone de manifiesto como numerosos
lienzos derivan de composiciones grabadas. El
fenémeno de la imitacion no fue exclusivo de la
Nueva Granada, sino de toda Hispanoamérica y
naturalmente de Europa. Lo primero que salta a
la vista al contemplar los grabados identificados
es que en su mayoria son flamencos, especial-
mente del circulo de Rubens. Ello se debi6 prin-
cipalmente, no a una preferencia estética, sino a
la politica catequizadora de la Iglesia de la Con-
trarreforma, y Rubens participd en este movi-
miento de difusion religiosa a las masas no sélo
porque habia hecho suyos los principios contra-
rreformistas sino porque vivié en Amberes.

La Iglesia Catolica habia establecido dos

1 Si mal no recuerdo, creo haber visto un ejemplar
en la rica biblioteca del doctor Bricefio, en Bogota.
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frentes, uno en el norte de Europa, contra los
reformados, y otro hacia las Indias, donde todo
un continente, descubierto por Espaiia, estaba
en trance de conversion.> No hay que olvidar
que también la Iglesia abrié un frente misional
en la Chinay en el Japdn, pero tuvo poca impor-
tancia, asi que los esfuerzos culturales, religio-
sos y artisticos del siglo XVII estuvieron
dirigidos hacia las Indias Occidentales.

El punto elegido, Amberes, como centro
de la difusion religiosa y cultural era realmente
muy estratégico, principalmente por ser un foco
comercial muy desarrollado, gracias al espiritu
trabajador de los flamencos. En aquel punto
clave se hallaba establecida la firma Plantin-
Moretus, que fue la editora mds importante del
mundo en el lapso de 1550 a 1625. Plantin fue
llamado el rey de los impresores y juntamente
con su yerno Moretus, consiguié desde 1570 el
privilegio especial para la venta de libros litargi-
cos en Espafia y en sus territorios de ultramar;
también gozaron del monopolio para la venta de
la Vulgata al norte de los Alpes, que refrendaron
los Papas Pio v y Clemente VIII. Anexionando
Portugal y su vasto imperio en Asia, Africay
América desde 1580 a 1640, se comprendera el
poder de difusion cultural que desempeiio la
casa Plantin-Moretus. Con la distribucién de los
libros se difundian los grabados que los ilustra-
ban. Felipe 11 pag6 a Plantin subvenciones desde
1571 para las ediciones, pero nunca el editor
pudo atender a las demandas del Rey, que pedia
anualmente el envio de 100.000 breviarios,
200.000 diurnos, otras tantas horas y 60.000
misales. Nunca pudo pagar Felipe II las enormes
cantidades que demanda tal volumen editorial y
siempre estuvo en deuda con Plantin. De 1571 a
1576 el Rey recibid 19.000 breviarios, 17.000
misales, 9.000 horas, 3.200 himnarios, 1.800
oficios de San Jerédnimo, 1.500 oficios de Santia-
g0y 1.250 Proprium Sanctorum Hispaniae. “Son
cifras extraordinarias —concluye Soria- para
aquel tiempo y para el numero de habitantes de
Espaia y de sus colonias™

La campaiia contrarreformista tuvo una
indudable influencia estética, no sdlo en el esta-
blecimiento de una iconografia sino en la crea-

2 Francisco Stastny, “La presencia de
Rubens en la pintura colonial”, en Revista
peruana de la cultura, n° 4, 1965.

3 Soria, op. cit., pags. 86-88.



cion de un gusto derivado de lo flamenco, que
pervivié durante el siglo XVv1I dado el caracter
tradicionalista del arte hispanoamericano. El
arte realizado en América estaba al servicio de
una rigida ortodoxia espiritual que imponia casi
los modelos a imitar como dogmas religiosos.
Los artistas, como hombres de su época, dificil-
mente podian apartarse de las normas de aque-
lla sociedad para la que producian. En general,
sus obras nos interesan mas como el testimonio
social de una época que por su aporte estético,
que indudablemente lo tienen. Si lo mas impor-
tante era imitar los modelos que llegaban de
Europa, se comprendera que los artistas hayan
vivido con frecuencia de espaldas al medio ame-
ricano.

Si en Amberes se editaron tantos libros
con grabados y estampas, es indudable que ellos
llegaron a América. Luego senalaremos las pin-
turas, que son el testimonio vivo de ese movi-
miento cultural, pero antes tenemos que indicar
algunos documentos histéricos que vienen a
corroborar lo expuesto. Cada artista tenfa un
verdadero archivo de estampas, que le eran muy
necesarias para dar variedad a su taller; con
frecuencia estas estampas pasaron de padres a
hijos asi que se las menciona en los inventarios y
testamentarias. Por lo que respecta a Colombia
citaré el caso del poeta Dominguez Camargo
que tenia en su biblioteca “dos libros de estam-
pas”; mas elocuente es el inventario consignado
a la muerte del pintor Baltasar de Figueroa,
quien dejé “seis libros de vidas de santos con
estampas para las pinturas, mas un libro de
Architectura, necesario a el arte; mas de mil
ochocientas estampas que habian costado unas
a doce, otras a patacon y otras a cuatro reales;
mas de cuarenta y cinco o cincuenta copias
sacadas de mano del difunto para pintar por
ellas™!

En primer lugar voy a considerar un dis-
cutido lienzo, El martirio de San Lorenzo, exis-
tente en la iglesia bogotana de Las Nieves. Esta
firmado por Juan Bautista Vasquez de Arce y
Ceballos, hermano del conocido pintor neogra-
nadino, y tiene la fecha de 1611 y el lugar de
datacion es Sevilla. Con base en estos datos se
llegd a pensar en un viaje del pintor a la capital
del Guadalquivir, pero Giraldo Jaramillo* notd

1 Cfr. Giraldo Jaramillo, op. cit., pag. 52.

2 Giraldo Jaramillo, “Notas y documentos sobre el

que para esa fecha el pintor no pudo llevar a
cabo la obra; entonces sugirié que el lienzo
debia ser de un pintor sevillano llamado Juan
Bautista Vasquez, que trabajé durante la segun-
da mitad del siglo XV1 en Sevilla. Pintado el
cuadro alld y traido a Santa Fe, quedaria confir-
mado lo escrito en el lienzo. Ya el sagaz critico
colombiano se dio cuenta de que no era obra
original y debia ser copia de algtn grabado
sobre un lienzo de idéntico tema que se conser-
va en la Pinacoteca Antigua de Munich. Afor-
tunadamente he podido hallar el grabado que
sirvio de modelo, que fue realizado hacia 1620
por los alumnos de Rubens, aunque retocado
por éL.3 Esto viene a demostrar que la fecha de
1611 es totalmente apdcrifa, o quien leyo el dato
—al parecer Alberto Urdaneta— no supo trans-
cribir la verdad.* El grabado hecho por Luc
Vorsterman data de 1621, por tanto el lienzo
tiene que ser posterior. Valdria la pena bajar el
cuadro y proceder a una nueva lectura. Que la
estampa de Luc Vorsterman circulé por Bogota
es evidente ya que el taller del supuesto Maestro
de San Francisco se sirvié también de ella.’
[LAM. 24].

Consideramos ahora el caso de Gregorio
Véazquez de Arce y Ceballos, el pintor mas im-
portante de la Nueva Granada. Pizano, en su
estudio critico senalé muchas influencias, pero
fue una lastima que no publicara los grabados
que sefala o las fuentes donde los vio. El prime-
ro en sefialar que Gregorio Vazquez se sirvié de
grabados fue el historiador José Manuel Groot,
quien al describir en 1859 el lienzo de La Virgen
y Santo Tomds afirmé que era copia de una esta-
tua que vio.® Que ese desconocido grabado haya
circulado por Colombia lo viene a confirmar el
hecho de que el Museo de Cartagena posea un
lienzo de mala calidad, igual al cuadro de Vaz-

arte en Colombia”, cap. XV, vol IX, Biblioteca E. Santos.
3 Max Rooses, L'oeuvre de P. P. Rubens 11,

Amberes, Ed. Jos Maes, 1888, pags. 317-318, fig. 158.

4 Marco Dorta pens6 que Urdaneta ley6o

mal. Diego Angulo Iniguez, Historia del

arte hispanoamericano 11, pag. 455.

5 Marco Dorta fue el primero en darse cuenta de que
el bajorrelieve era el mismo que el cuadro de Las Nieves.
6 José Manuel Groot, “Noticia biografica de
Gregorio Vazquez Ceballos”, en Gregorio Vizquez

de Arce y Ceballos, Bogotd, Ed. Menorah, 1963,

pags. 12-13. Alli se reproduce el cuadro aludido.
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quez. En este caso la copia fue realizada por un
pintor artesano.'

De las obras del primer periodo de Véz-
quez, he hallado el modelo inspirador del lienzo
El regreso de Egipto existente en Tunja en el con-
vento de las Clarisas (antigua casa de Mujica
Guevara),” que esta firmado.? La fuente fue un
grabado de Cornelius Galle sobre un original de
J. B. Paggi. Que el grabado circul6 por la Nueva
Granada lo demuestra el hecho de que el Maes-
tro de San Francisco# se sirvi¢ antes de la misma
fuente. Cotejando el grabado con el bajorrelieve
bogotano se aprecia que la personalidad del
Maestro de San Francisco consiste en la manera
como concibe el paisaje, que no tiene nada que
ver con la receta suministrada por Galle.

Una tupida fronda de drboles con ramas —
escribe Marco Dorta- cubiertas de hojas y
frutas por las que se asoman los cuerpecillos
de unos dngeles que contemplan el paso del
grupo, sirve de fondo a la composicion, como
si el viaje de la Sagrada Familia se hubiese
efectuado a través de una comarca selvética.
Estos fondos que el maestro de San Francisco
emplea en sus relieves constituyen la nota mas
distintiva de su estilo y de su tnica originali-
dad, asi como también la mas fiel expresion de
su inconfundible temperamento barroco, en
lo que el barroquismo tiene de imitacion del
natural y de amor a la naturaleza.’

Ahora que tengo un conocimiento mas
concreto del Maestro de San Francisco, lo juzgo
como la figura mas representativa del arte bogo-
tano del siglo XVII; a la receta suministrada por
una estampa supo darle su sello personal. Com-
parando las versiones de Gregorio Vasquez y del
Maestro de San Francisco sobre un mismo tema
se nota la mayor personalidad del escultor. Las

1 Recientemente vi en el Museo Colonial
otra copia del mismo grabado.

2 Reproducido por Sebastian, Album de
arte colonial de Tunja, ldm. LXXIII.

3 Roberto Pizano, “Gregorio Vazquez de Arce y
Ceballos”, Paris, Ed. Bloch. 1926, n° 222 del catédlogo.
4 Ya Acuiia, creo, notd la semejanza entre el

lienzo tunjano y un panel del retablo de San Francisco
llegando a pensar que Gregorio se form¢ en la copia
de los bajorrelieves del citado retablo bogotano.

5 Diego Angulo Ifiiguez, Historia del arte
hispanoamericano III, Barcelona, Salvat, pag. 34.

SANTIAGO SEBASTIAN

[314]

copias no solo se hicieron en la Nueva Granada
sino también en Alemania, asi pues el mismo
grabado de Galle fue imitado en 1643 por Achiles
Kern en Miinster zu Schéntal,® en una interpreta-
cién tan insipida como la de Gregorio Vazquez.

En el convento bogotano de Santo Domin-
go hay un San Sebastidn, que, como anotd Gi-
raldo, reproduce un grabado de los hermanos
Sadeler, hecho sobre un original de Palma El
Joven.” El mismo modelo fue copiado en otras
partes, asi se conocen dos réplicas de la escuela
cuzquefia: una dada a conocer por Kelemen® y
otra, del pintor Diego Quispe Tito, publicada
por los Mesa.?

Otro lienzo de Gregorio Vazquez, el Re-
torno de Jerusalén,'® es copia de un grabado de
Schelte de Bolswert; en él aparecen la Virgen y
san José tornando carinosamente al Nifio, que
anduvo perdido durante tres dias; encima el
Dios, Padre y el Espiritu Santo los acompanan.
Esta sencilla composicion en forma de cruz fue
muy popular en la pintura colonial. Ademas, el
tema, por sus implicaciones teoldgicas, suele ser
conocido como la Doble Trinidad, pues tanto la
terrestre como la celestial figuran en intima
conexion.” Si el cuadro es de Vazquez, éste tan
solo se limitd a variar la posicion del Padre Eter-
no. En tres versiones que se conocen en el Perd,
se invirtio la composicidn, segun es norma muy
corriente en la copia de estampas. [LAM. 52, 75].

6 Gertrud Gradman, “Die Monumentalwerke
der Bildhauerfamilie Kern”, en Studien

zur deutschen Kunstgeschiebte, Cuaderno

198, Strassburg, 1917, pags. 41-42.

7 Gabriel Giraldo Jaramillo, EI grabado en
Colombia, Bogotd, Ed. ABC, 1960, pag. 91.

8 Pal Kelemen, Baroque and Rococo in Latin
America, New York, Ed. MacMillan Company, 1951, pag.
212, lams. 138 e y d. Reproduce el grabado de Sadeler.
9 José de Mesa y Teresa Gisbert, Historia de

la pintura cuzqueria, Buenos Aires, Universidad

de Buenos Aires, 1962, pags. 7475, fig. 40.

10 Figuré en la coleccién Paulina de Valenzuela y
estd representado en la lamina X VI del libro citado
de Roberto Pizano. Pintado el cuadro de Rubens
después de 1620, luego de varias alternativas,

llegd en 1872 al Metropolitan Museum de Nueva
York. El grabado de Schelte de Bolswert difiere
notablemente. M. Rooses, op cit., I, pags. 246-7.

11 C. G. Schneevoet, “Catalogue des estampes
gravées d’apres P. P. Rubens”, Harlen, 1873,.

n° 116. Cfr. F. Stastny, op. cit., pag. 21.



La obra mas interesante de Gregorio Vaz-
quez es una Inmaculada, firmada en 1683," pues
se trata de una copia literal de un grabado de
Schelte de Bolswert, realizado sobre un cuadro
de Rubens, cuyo paradero se desconoce, y que
Rooses juzgo que podria fecharse hacia 1620.> La
Inmaculada aparece en forma de la mujer apo-
caliptica. Desaparecido el original de Rubens, la
réplica de Vazquez lo recuerda con bastante
fidelidad. Con este lienzo terminamos nuestras
consideraciones sobre la obra del conocido pin-
tor santaferefio.

Que los grabados de Rubens fueron muy
tenidos en cuenta lo confirma un 6leo en cobre
La lanzada de Longinos existente en la catedral
de Bogota, que es igual a una Crucifixion de
Rubens (Le coup de lance) del Museo de Ambe-
res, fechada en 1620. Recientemente se afirmé
que el cuadro bogotano era una réplica del taller
de Rubens y que la mano del mismo Van Dyck
no parecia estar ausente;? frente a esta hipotesis
opino que la obra procede de un grabado, ya que
el original de Rubens fue tomado como modelo
por los grabadores Boetius de Bolswert, Argot,
P. Nolphe y Filian, entre otros; diferentes versio-
nes del grabado de Rubens hay en el Museo de
Arte y en la coleccién Lavalle, ambos en Lima.
Una estampa de Teodoro Galle sobre un origi-
nal de Rubens ilustré el Breviarium y el Missale
Romanum editados por Plantin-Moretus en
1614. Sirvié de modelo para una Adoracion de
los pastores existente en una coleccién particu-
lar de Medellin.

En la bogotana ermita de Egipto hay un
conjunto de cuadros que merecen un detenido
estudio critico. De momento destacaré La edu-
cacién de la Virgen que es copia de un grabado
sobre el original de Rubens pintado para el altar
de Santa Ana, en la iglesia de los Carmelitas
Descalzos de Amberes, aunque hoy se encuentra
en el museo de la misma ciudad. Es dificil fe-
charlo, aunque se lo juzga hacia 1625. La joven
Maria es el retrato de Elena Fourment a la edad
de 10 afios aproximadamente, es decir, que la

1 Pizano, op. cit., n. 276 del catalogo y la
reproduce. Senala sus antecedentes en un lienzo
de Pacheco y en otro atribuido al Caballero de
Arpino. Nada dice de su relacion con Rubens.

2 Rooses, op. cit., I, pag. 178, fig. 45.

3 Francisco Gil Tovar, La pintura flamenca
en Bogotd, Bogota, Ed. Sol y Luna, 1964.

futura mujer del pintor poso hacia 1625.4 Reela-
boraciones del grabado de Schelte de Bolswert
existen en el Museo de San Francisco de Quito y
varias en Bolivia; en Penas (La Paz), en una
coleccion privada de la capital boliviana y en
Las Monicas de Potosi (obra del pintor diecio-
chesco Mariano Peflaranda). [LAM. 74-77].

En la coleccidn calefa de Jota Martinez
hay una Anunciacién® elaborada toscamente,
como un producto artesano; parece estar inspi-
rada en un grabado de Abraham van Die-
penbeeck con el que se ilustro el Misal
plantiniano de 1650. Este colaborador de Rubens
se sirvi de ideas de su maestro, que habia desa-
rrollado en la pintura existente hoy en el Museo,
de Historia de Arte, en Viena. En el Pert existen
numerosas versiones de este grabado, siendo la
mds elaborada la que se conserva en el Museo de
Arte de Lima.® El lienzo calefio demuestra que
también por la Nueva Granada circuld el citado
misal.

De Gerhard Seghers se conocen varias
imitaciones en Colombia. La Flagelacion de Gas-
par de Figueroa, existente en el Museo Colonial,
esta tomada directamente de un grabado de mala
calidad.” Del mismo Seghers hay una Sagrada
Familia (en forma de Doble Trinidad) en la co-
leccidn calefia Camacho de Lloreda, que esta
inspirada en un grabado de Schelte de Bolswert
de 1631. La obra de Seghers no es “sino un pasti-
che frio y sin gracia del disefio de Rubens”® En el
Pert existen varias versiones. El modelo de Seg-
hers del que he hallado mas imitaciones es un
San Sebastidn, que circulé por Hispanoamérica,
y el primero en intuirlo fue Kelemen?® publicando
dos modelos semejantes: un lienzo cuzquefo y
un bajorrelieve de una iglesia de Leon, en Nica-

4 Rooses, op.cit., I, pags.180-181, lam. 46.
5 Algunos de los lienzos de inspiracion
rubeniana podra verlos el lector reproducidos
en mi articulo: “Influencia de Rubens en la
Nueva Granada”, en Boletin de la Academia de
Historia del Valle del Cauca, Cali, 1966.

6 Stastny, op. cit., pag. 27. Reproduce

el grabado de Diepenbeeck.

7 Giraldo Jaramillo, El grabado

en Colombia, op. cit., pag. 1.

8 Stastny, op. cit., pdg. 28. Reproduce

el grabado de Schelte de Bolswert..

9 Pal Kelemen, Baroque and rococo in
Latin America, New York, The Macmillan
Company, 1951, pag. 108, lams. 53 a y b.

Articulos

[315]



ragua. Luego Berlin dio a conocer un lienzo ano-
nimo del Palacio Arzobispal de Guatemala, que
estda muy emparentado con el bajorrelieve antedi-
cho; este historiador criticé con razén la tesis de
Kelemen sobre la derivacion de tal figura de
algtin grabado que debid hacer Van Dyck de un
lienzo suyo dedicado al mismo santo; ¢l opina
que es mas viable la teoria, la hipétesis de que el
supuesto grabado de San Sebastian tuvo que ser
realizado por algtin artesano sobre el modelo de
Van Dyck. Efectivamente, el artesano fue Seg-
hers, que hizo una estampa sobre el modelo de
Van Dyck que existe en el Hofmuseum de Viena;
esta estampa fue grabada en cobre por Paul Pon-
tius.” De la serie colombiana, la versién mas inte-
resante, superior a todas las que se conocen en
Hispanoamérica, es la de Popayan, en la colec-
cioén Carlos Valencia, pues vemos como el graba-
do fue aprovechado con talento, no para figurar
un San Sebastidn sino un Eccehomo; en él se
mantuvo fiel la figura del protagonista no solo
por la colocacién sino por la disposicion del
pafio: en el lugar del dngel se coloco una figura
orante. En tierras antioquenas he hallado dos
versiones mas fieles al modelo de Seghers, siendo
la més cercana la de la iglesia de la Chinca, en
Santa Fe de Antioquia; mas cambios se notan en
la interpretacion existente en una coleccién par-
ticular de Medellin. En ambas versiones el artista
invirtio el grabado que tenfa como modelo.

Viraje hacia el rococé aleman

Durante el siglo XVIII pervivié la influen-
cia de los grabados flamencos, pero ya con el
rococo, al menos en el campo pictdrico, nuevas
influencias se dejaron notar en nuestro panora-
ma estético. La pujante escuela de Augsburgo
hizo ediciones de la Biblia y de otros temas reli-
giosos, ilustrados con grabados de una concep-
cion totalmente diferente del gusto flamenco.
Los artistas responsables de esta nueva estética
fueron los hermanos Joseph Sebastian y Johann
Baptist Klauber, que ilustraron el libro de devo-
cion de Franz Xavern Dorn, Lauretanische Lita-
nei (Augsburgo, 1771). A estos grabadores les
asigna Soria la introduccién del estilo rococé en

1 Heinrich Berlin, Historia de la imagineria
colonial en Guatemala, Guatemala, Ed. Ministerio
de Educacion Publica, 1952, pag. 60, figs. 24 y 25.

2 Stastny, op. cit., pdg. 29. Reproduce

el grabado de Pontius en lam. 19.
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Quito por medio de las ilustraciones de la obra
Historiae Veteris et Novi Testamenti (Augsbur-
g0, 1748). Popayan, como sucursal de Quito,
conserva un buen lote de lienzos del pintor qui-
tefio José Cortés y Alcocer, que muestran rasgos
inequivocos de su vinculacién al mundo de los
Klauber.3 Cortés y otros pintores quiteios em-
plearon una forma exquisita y minuciosa, y los
efectos de luz de los neomanieristas.*

La aportacién de que trato se basa tnica-
mente en los grabados del libro Lauretanische
Litanei, cuya cita en vano aparece en la literatu-
ra sobre los Klauber, como anota Vetter.> Hay
varios testimonios de que el libro circulé por
Hispanoamérica. Por lo que respecta a Colom-
bia he conseguido identificar una copia de la
Mater inviolata, en la basilica del Milagroso, en
Buga (Valle).® Parece ser muy tardia, quizd ya de
los primeros anos del siglo XI1X. En Quito se
advierten huellas por doquiera de la influencia
de los Klauber, pero copias de la Lauretanische
Litanei, solo hallé visitando en Bolivia la iglesia
rural de Laja, a unos treinta kilometros de La
Paz. Alli hay un cuadro con sendas copias de
Mater inviolata y de la Mater intemerata, versio-
nes bastante fieles ya que hasta las inscripciones
figuran; frente a este cuadro, en el muro de la
Epistola hay otro de proporciones similares, con
temas cuya composicion aparece relacionada
con la manera de los Klauber.”

No quisiera olvidar que en el siglo XVIII
se registré una influencia de grabados mexica-
nos como demuestra una Santa Teresa de la
coleccion Barona, en Cali, firmada por Cortés,
y que es copia de un modelo de José de la Nava,
el mas fecundo y mejor grabador de Puebla

(1735-1817).8

3 Véase pinacoteca del Palacio Arzobispal.

S. Sebastian, Guia artistica de Popaydn

colonial, Cali, Ed. Pacifico, 1964.

4 George Kubler y Martin Soria, Art and architecture
in Spain and Portugal and their American dominions
1500 to 1800, Ed. Penguin Books, 1959, pag. 320.

5 Ewald M. Vetter, “Virgo in sole”, en Festschrift

fiir Joannes Vincke, Madrid, pags. 1962-63, pag. 376.

6 Agradezco al Dr. Vetter el envio de un
microfilm sobre los grabados de Klauber.
7 Los Mesa me comunican que estas

pinturas estan sin fotografiar e inéditas.

8 Santiago Sebastian, “Pinturas derivadas de grabados
en Cali” en Anales del Instituto de Investigaciones
Estéticas, n° 33, México, UNAM, 1964, pag. 41.



Estos datos nos permiten afirmar que el
rococé aleman influyo, al menos en el campo
pictorico; valdria la pena atestiguar la influencia
gala que se viene dando como supuesta.

El escaso interés de la pintura neoclasica
en Colombia, nada nos indica sobre un cambio
en el panorama estético. El viraje si lo indica la
arquitectura, magnificamente representada,
pero no fue hacia la antigiiedad grecorromana
sino hacia los ideales del manierismo, represen-
tados en los viejos tratados de Serlio y de Vigno-
la. Es decir, un regreso y una afirmacion en la
tradicion, precisamente en los dias de mayor
inquietud politica e ideoldgica, en los albores de
la nacionalidad. La conclusion es que el ideario
estético vivié con cierto retraso en relacién con
las coetaneas ideas del mundo politico, filosofi-
co y cientifico, naturalmente, dentro de la mis-
ma Colombia.

* ok %

NOTA

Gracias a la generosa ayuda econémica de la
Fundacion John Simon Guggenheim fue posible
llevar a cabo esta investigacion.

Expreso mi reconocimiento al profesor

George Kubler, del Departamento de Historia del
Arte de la Universidad de Yale, que me permitié
consultar el rico archivo del malogrado Martin Soria,
y me estimuld para la busqueda de grabados en las
bibliotecas Sterling y Beinecke, de New Haven.
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La influencia de Rubens en la Nueva Granada

Folleto, Editorial Franciscana, Cali, 1966

RECONOCIMIENTO

Agradezco ala Academia de Historia del Valle
del Cauca la publicacién de mi trabajo en forma de
monografia.

Una vez mds, esta Institucion cultural que
tanto prestigia a la ciudad de Santiago de Cali, me
estimula en la investigacion sobre la Historia del Arte
colombiano.

Al dedicar mi trabajo a dofia Mary Eder de
Garcés no pretendo sino rendir homenaje a su sensi-
bilidad, a la que se debe la salvacion de estimables
obras coloniales.

Cada dia se descubren mas cuadros que respon-
den a un modelo europeo. La mayor aportacion
llevada a cabo en el estudio de la influencia de
los grabados se debe al profesor Martin Soria,
que investigo el origen de las decoraciones pic-
toricas de la tunjana Casa de Juan de Vargas,
dando a conocer como una buena serie de gra-
bados de la escuela de Fontainebleau llegaron
alla a fines del siglo XV1.", > La fuente inspirado-
ra de los grabados no dejé de ejercer su poder,
introduciendo en el marco neogranadino las
influencias mas diversas.3 [LAM. 114-124].

En este trabajo voy a dar a conocer una
serie de pinturas que derivan de disefios de
Rubens o de grabados de sus discipulos. La pu-
blicacién de pinturas derivadas de grabados nos

1 Martin S. Soria, La pintura del siglo XV1

en Sudamérica, cap. 1, Buenos Aires, 1956.

2 Santiago Sebastian, “Pinturas derivadas

de grabados en Cali”, en Anales del Instituto de
Investigaciones Estéticas, n° 333, México, UNAM, 1964,
pag. 41. Acabo de descubrir una casa en Tunja con
frescos inspirados en grabados de Mateo Merian el Viejo
(1616); apareceran proximamente en Archivo Espaiol de
Arte: “Los frescos de la Casa del Fundador de Tunja”.

3 Francisco Stastny, “La presencia de Rubens en

la pintura colonial”, en Revista Peruana de Cultura n°

4, Lima, 1965, pag. 26. Reproduce la citada estampa.
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permitird en un tiempo futuro conocer mejor la
influencia de las diversas escuelas sobre el me-
dio americano y hacer un estudio hasta carto-
grafico sobre la proyeccion de pintores o
escuelas sobre el dilatado mundo hispanoameri-
cano. En busqueda de esa unidad voy a publicar
unicamente una serie de pinturas neogranadi-
nas que derivan de modelos de Rubens y de su
escuela.

La tinica obra que ha sido copiada directa-
mente de una estampa grabada por Theodore
Gaille sobre un diseiio de la mano de Rubens en
una Adoracién de los pastores existente en una
coleccidn particular de Medellin. La ilustracion
fue grabada para el Breviarium y el Missale Ro-
manum editados por Plantin Moretus en 1614.4

Un lienzo de Gregorio Vasquez de Arce y
Ceballos,’ el Retorno de Jerusalén, es copia de
un grabado de Schelte de Bolswert; en él apare-
cen la Virgen y San José sujetando carifosa-
mente al Nifo, que anduvo perdido durante tres
dias; encima el Dios Padre y el Espiritu Santo
los protegen. Esta sencilla composicién en for-
ma de cruz fue muy popular en la pintura colo-
nial. Ademads, el tema, por sus implicaciones
teoldgicas, suele ser conocido como la Doble
Trinidad, pues tanto la terrestre como la celes-
tial figuran en intima conexién.® Si el cuadro es
de Vasquez, éste se limitd a variar la posicion
del Padre Eterno. En tres versiones que se cono-
cen en el Pert, se invirtié la composicién segun
es norma muy corriente en la copia de estam-
pas. [LAM. 52, 75].

4 Figuré en la col. Paulina de Valenzuela (44
por 32 cms.) y aparece reproducido en la lamina
X VI, con el titulo La Sagrada Familia en el libro
de Roberto Pizano Restrepo: Gregorio Visquez de
Arce y Ceballos, Paris, Ed. Camilo Bloch, 1926.

5 C. G. Schneevoet, Catalogue des estampes
gravées daprés P. P. Rubens, n° 116, Harlem,

1873. Cfr. Stastny, op. cit., pag. 21.

6 Stastny, op. cit., pag. 27. Reproduce

el grabado de Deipenbeeck.



En la coleccidn calefia de Jota Martinez,
hay una Anunciacién, elaborada toscamente,
como un producto artesano; parece estar inspi-
rada en un grabado de Abraham van Dei-
penbeeck con el que se ilustré el Misal
plantiniano de 1650. Este colaborador de Rubens
se sirvio de ideas de su maestro, que habia desa-
rrollado en la pintura existente hoy en el Museo
de Historia del Arte, en Viena. En el Pert exis-
ten numerosas versiones de este grabado, siendo
la mas elaborada la que se conserva en el Museo
de Arte de Lima.! El lienzo que damos a conocer
nos demuestra que también por la Nueva Gra-
nada circuld el Misal de 1650.

De Gerhard Seghers se conocen varias
imitaciones en Colombia. La Flagelacion de
Gaspar de Figueroa, existente en el Museo de
Arte Colonial de Bogota, esta tomada directa-
mente de un grabado de mala calidad, segtin Gi-
raldo Jaramillo.? Del mismo Seghers doy a
conocer una Sagrada Familia (en forma de Do-
ble Trinidad) existente en la coleccion calefa
Camacho de Lloreda; esta inspirada en un gra-
bado que hizo Schelte de Bolswert en 1631. La
obra de Seghers no es “sino un pastiche frio y
sin gracia del disefio de Rubens”3 En el Pert
existen varias versiones.

El modelo de Gerhard Seghers del que he
hallado mds imitaciones es un San Sebastidn.
Stastny publica un grabado recogido por Soria
que ha puesto fin a una discusion que voy a
exponer brevemente. El grabado de San Sebas-
tian circul6 por Hispanoamérica, y el primero
en intuirlo fue Kelemen,* publicando dos mo-
delos semejantes: un lienzo cuzquefio y un
bajorrelieve de una iglesia de Leon, en Nicara-
gua. Luego Berlin dio a conocer un lienzo and-
nimo del Palacio Arzobispal de Guatemala, que
esta muy emparentado con el bajorrelieve ante-
dicho;’ este historiador critica con razdn la tesis

1 Gabriel Giraldo Jaramillo, El grabado en Colombia,
Bogotd, Editorial ABC, 1960, pag. 1. Stastny, op. cit.,
pag. 28. Reproduce el grabado de Schelte de Bolswert.
2 Ibid.

3 Pal Kelemen, Baroque and rococo in

Latin America, New York, The Macmillan

Company, 1951, pag. 108, lams. 53 a y b.

4 Heinrich Berlin, Historia de la imagineria
colonial en Guatemala, Guatemala, Ed. Ministerio
de Educacién Publica, 1952. pag. 60, figs. 24 y 25.

5 Stastny, op. cit., pag. 29. Reproduce

el grabado de Pontius en lamina 19.

de Kelemen sobre la derivacion de tal figura de
algun grabado que debid hacer Van Dyck de un
lienzo suyo dedicado a San Sebastidn; él opina
que es mas viable la hipdtesis de que el supuesto
grabado de San Sebastidn tuvo que ser realiza-
do por algun artesano sobre el modelo de: Van
Dyck. Efectivamente, el artesano fue Seghers,
que hizo una estampa sobre el modelo de Van
Dyck existente en el Hofmuseum de Viena; esta
estampa fue grabada en cobre por Paul Pontius.
De la serie colombiana, la version mas intere-
sante, superior a todas las que se conocen en
Hispanoamérica, es la de Popayan, en la colec-
cion de Carlos Valencia, pues vemos como el
grabado fue aprovechado con talento, no para
figurar un San Sebastidn sino un Eccehomo; en
él se mantuvo fiel la figura del protagonista no
solo por la colocacion sino por la disposicion
del pafo y de sus pliegues; en lugar del dngel se
ha puesto una figura orante.

En tierras antioquenas he hallado dos
versiones mas fieles de Seghers, siendo la mas
cercana la de la iglesia de la Chinca, en Santa Fe
de Antioquia; mas cambios se notan en la inter-
pretacion existente en una coleccion particular
de Medellin. En ambas versiones el artista invir-
ti6 el grabado que tenia como modelo.

* ok o

NOTA

El autor agradece a la Fundaciéon Guggenheim
su generosa ayuda para el desarrollo de esta investi-
gacion. Universidad de Yale - 1966
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;Colombia la mudéjar?

Apuntes n° 18, Octubre 1981
Pdg. 3-7

Revision del concepto de estilo mudéjar’

Los manuales de historia del arte han
repetido el manido concepto de llamar mudéja-
res a las manifestaciones artisticas de los musul-
manes que vivieron bajo los cristianos
vencedores, siendo lo singular de tales construc-
ciones que estaban realizadas por los moros
para uso de los cristianos. De nuevo se repiti6 el
Graecia capta de Horacio, y los vencedores fue-
ron vencidos culturalmente. Aunque la palabra
mudéjar existe en textos del siglo X1V, quedo
cargada de contenido estético en el siglo pasado,
cuando José Amador de los Rios ingresé a la
Academia de San Fernando. Esta idea tradicio-
nal ha sido revisada a la luz de las modernas
aportaciones historicas y estéticas, ya que se ha
ligado lo estético a lo étnico, cuando un estilo se
determina por sus caracteres propios y no por
sus artifices.

No olvidemos -ha escrito Guastavino- que si
bien el arte llamado mudéjar se inicia y desa-
rrolla por medio de los artifices musulmanes
de los reinos cristianos, no queda como patri-
monio exclusivo de esta clase social, sino que
es realizado también por manos no islamicas,
y perdura a través de los tiempos, cuando no
existian mudéjares en Espana, llegando a
Hispanoamérica.

A raiz del Simposio Internacional de Mu-

1 El presente texto es la conferencia que el autor
desarrollé durante el cursillo mantenido a lo largo

del mes de septiembre en el centro Nacional de
Restauracion de Bogotd, gracias a la invitacion cursada
por el arquitecto Alvaro Barrera. El tema fue seguido
de discusion y didlogo. El profesor Sebastidn ha cedido
este texto, gentilmente, para su publicacién en Apuntes.
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dejarismo, celebrado en la ciudad de Teruel
(1975), se presento la ocasion para plantear una
vision de lo mudéjar de acuerdo con las exigen-
cias cientificas de nuestro tiempo. Sin duda, la
cuestion clave es preguntarse si lo mudéjar tiene
caracteristicas de estilo, es decir, si el mudéjar es
un estilo. De cierto tiempo aca las designaciones
tradicionales de los periodos de la Historia del
Arte, es decir, la sucesion de los diferentes esti-
los, ha sido sometida a critica, especialmente el
concepto de Renacimiento, que ha quedado
limitado en beneficio del Manierismo; y no
digamos del Barroco. Parece, pues, oportuno
intentar ahora esta revision que puede aclarar
aspectos de la historia artistica de Hispanoamé-
rica.

Lampérez vio el mudéjar como estilo por-
que era para él “el estilo es la conformidad de la
forma con el material”, pero esto hoy es inacep-
table. Ciertamente que es dificil determinar la
nocién de estilo, como ha visto Bialostocki; para
que sea eficaz en la historia de las artes no debe
ser entendida como un mero conjunto de ele-
mentos formales. Meyer Schapiro escribié hace
tres decenios sobre la nocién de estilo. Lo defi-
ni6é como un

... medio de transferir valores dentro de los li-
mites de un grupo, el cual hace aparecer y
conserva ciertos valores de la vida religiosa,
social y moral a través de la sugestion de las
formas. Para un historiador de la cultura o un
filésofo de la historia, el estilo es una expre-
sion de la cultura que retine el conjunto de
signos visibles de su unidad.

Desde este punto de partida cabria pre-
guntarse si la cultura espafola de los siglos X11
al XV constituye un conjunto homogéneo. En
manera alguna el supuesto estilo mudéjar carece
de ese poder unificador. Es evidente que la pala-
bra mudéjar tendria que estar dotada de una
categoria estética de tal manera que quedase
desligada de toda asociacion étnica. Y por tanto
dentro de la 6rbita cultural y estética mudéjar



deberian abarcarse hechos que hasta ahora no se
habian incluido a causa del matiz social atribui-
do siempre a la palabra.

Hay que pensar que cada estilo abarca a
una épocay crea un clima general, es decir,
responde a un ambiente espiritual. Tal cosa se
ve en todos los estilos. Si el estilo llamado mu-
déjar existiera seria logico pensar en ese clima
general, extendido a otras manifestaciones de la
vida y de la cultura medievales, es decir, que
apareciese en otros campos, no solo en las Bellas
Artes. Debemos plantearnos ahora si lo mudéjar
puede subsistir estilisticamente considerado. En
ese sentido tendria que abarcar a toda la socie-
dad y no a un grupo marginado como fue el de
los mudéjares. Como se sabe, no hay literatura
propiamente mudéjar, y que obras como el Poe-
ma de Yusuf, el Libro de Patronio, etc., tienen
una estructura occidental y elementos moriscos
incrustados en mayor o menor abundancia. En
el terreno filosofico, al examinar la brillante
personalidad de Ramén Lull se ve la asimilaciéon
de fuentes orientales, pero no propiamente mu-
déjares. Claramente se ve que estos hitos y he-
chos son insuficientes, no pueden justificar una
categoria estilistica.

Puesta en tela de juicio la existencia de un
estilo mudéjar no queda sino considerar a lo
mudéjar como la continuacion del arte hispano-
musulman, tras la desaparicion del poder politi-
co de aquél. Este fendmeno de pervivencia es
muy caracteristico del mundo hispénico, es
como una tradicién medieval siempre presente
en la cultura espanola desde la alta Edad Media
hasta el siglo XVIII. De acuerdo con el sentir de
la historiografia moderna habria que calificar el
fendmeno mudéjar como una moda o un arte,
no un estilo sino un subestilo, de un caracter
netamente popular.

El profesor Gonzalo Borras ha propuesto
abrir nuevos cauces para la interpretacion del
mudéjar aragonés; de acuerdo con las directri-
ces actuales penso en el espacio interior; s6lo asi
se podria superar la concepcion del mudéjar
como algo meramente ornamental, pero esto es
tan extraino que nos parece un desproposito. El
mudéjar, al carecer de categoria estilistica, no ha
tenido poder suficiente para crear nuevas es-
tructuras, que necesariamente hubieran con-
templado la creacion espacial de un nuevo tipo
de edificio al menos. Los alarifes mudéjares
repitieron los espacios ya conocidos: los hispa-

nomusulmanes o los goticos. Parece obvio que
haya que admitir lo mudéjar como un subestilo,
como una tradicion popular de raigambre his-
panomusulmana vigente especialmente hasta el
siglo XV. Desde el siglo XVI tanto en Espaina
como en Hispanoamérica esta tradicion ira
perdiendo cada vez mas fuerza hasta quedar
convertida en una supervivencia; es decir, se
trata de un fenémeno popular; asi podria inter-
pretarse lo que vio Américo Castro en la litera-
tura de los siglos XV y XVII, cuando se produjo
la floracion de los temas islamicos en Lope,
Calderdn y Goéngora.

El dia que los historiadores tengan un
concepto mas preciso del Manierismo, estilo
que en el mundo hispanico se desarrolla desde
mediados del siglo XVI, se habrd limitado bas-
tante la extension de lo mudéjar pues muchos
aspectos calificados de mudéjares se vera que
son de raigambre netamente manierista y no
exclusivos del arte hispdnico propiamente di-
cho, sino comunes a todo el arte de Occidente
segun corresponde a la nocion de estilo como
algo unificador. Asi, pues, desaparece ese cardc-
ter de estilo horizontal que pretendié darle al
mudéjar Lafuente Ferrari, lo mismo que su pro-
yeccion histérica al amparo de la politica espa-
fnola. Por tanto, los espafioles aportaron al
medio americano un legado de formas vigentes
en Espafia, en las que lo mudéjar pasé ya como
una pervivencia popular, como un arte pura-
mente nostalgico.

Las pervivencias de un arte popular haran
que fructifiquen en el medio virreinal las recrea-
ciones especiales y los esquemas compositivos
de acuerdo con modelos ejemplares vistos en la
Peninsula, y asimilados en Hispanoamérica por
pura nostalgia. Asi se explican estas palabras de
mi maestro don Diego Angulo:

De antiguo, se viene reconociendo que quie-
nes construyeron la Capilla Real de Cholula
tenian en su memoria los bellos efectos, de
perspectiva de las numerosas naves de la Mez-
quita de Cérdoba, y si en el aspecto construc-
tivo este caso debe considerarse excepcional,
en lo decorativo las manifestaciones mudéja-
res son frecuentes. El alfiz, que en algin caso
se quiebra, es marco usual en las puertas de
los monasterios mexicanos del siglo XV1, y los
listeles paralelos de abolengo almohade son
igualmente frecuentes. Estos listeles eran lo
ultimo que contemplaba el maestro de cante-
[321]
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Urbanismo hispanoamericano.

Datos sobre la Nueva Granada

Arte espaiiol
Revista de la Sociedad de Amigos del Arte
Tercer cuatrimestre. Madrid, 1962

Origen y significacion
del trazado hipodamico

Como la ciudad hispanoamericana deriva
de la hipoddmica, es interesante plantearse el
problema de su origen. La planta urbana de tipo
regular, con calles paralelas cortadas perpendi-
cularmente por otras, formando un sistema de
cuadricula, no fue invencién de Hipédamo de
Mileto, ya existia con anterioridad. Casi todos
los comentaristas estan de acuerdo en que Hipo-
damo, més que un préctico, fue un teérico. El
representa el climax del desarrollo de la escuela
de urbanismo funcional de Mileto. El no cre4
este tipo de urbanismo, como se admitié
tradicionalmente, sino que recibid la herencia de
una serie de investigaciones sobre este tema. La
originalidad de la escuela funcional milesia estd
en relacion con la evolucion de su escuela filoso-
fica. Ambas son expresion de investigaciones
paralelas, dirigidas por un mismo espiritu y con
la misma tendencia de asociar a las especulacio-
nes tedricas una observacion préctica. El plano
en damero, por su regularidad, su claridad, su
division matematica, respondia a las divisiones
matematicas y 16gicas con las cuales estos arqui-
tectos fildsofos pretendian estructurar una so-
ciedad ideal.!

Son muy escasas y oscuras las referencias
que tenemos sobre la personalidad de Hipoda-
mo de Mileto. Ya hemos sefialado que ante todo
fue un teorizante. La noticia mas interesante la
refiere Aristofanes en Los pdjaros, donde el céle-
bre urbanista milesio aparece bajo el nombre de

1 Roland Martin, Lurbanisme dans la
Gréce antique, Paris, 1956, pag. 15.

Meton, tratando de combinar las plantas de
ciudades circulares y rectangulares, lo que es
tanto como intentar resolver la cuadratura del
circulo. Dice que la ciudad en el centro “tendra
una plaza publica, donde terminaran las calles
derechas, que convergen hacia el centro, y como
de un astro redondo, saldran rayos en todas las
direcciones”.> Schuhl, el gran conocedor del
pitagorismo, ha lanzado la hipétesis de que la
ciudad hipodamica respondia a la preocupacion
de establecer una armonia entre la Ciudad y el
Universo. Con esto se ha superado la teoria
racionalista de Gomperz, que pretendia explicar
el cambio hipoddmico por la tendencia griega,
cada vez mas acentuada, de someter todas las
cosas a normas racionales.

Por la referencia de Aristéfanes vemos a
Hipddamo tratando de resolver la cuadratura
del circulo en el trazado de una ciudad ideal, lo
que denuncia un origen religioso y mistico, y
no obedece a un mavil racionalista, como se
crefa. Entre la Ciudad y el Cosmos veian los
pitagoéricos una armonia, expresada material-
mente en el trazado de una ciudad. Sin duda,
por influencia pitagérica, durante el Renaci-
miento volvid a cobrar interés la interpretacién
matemética de Dios y del mundo que dieron
los griegos, y asi la figura de Vitruvio, inscrita
en un cuadrado y en un circulo, se convirti6 en
simbolo de la simpatia matematica entre el
microcosmo y el macrocosmo.? Palladio espe-
cificé cuales eran las formas mds adecuadas
para la morada de Dios: “las mas bellas y regu-
lares, y de las cuales reciben las demds su me-
dida, son la redonda y la cuadrangular”. El
Renacimiento supuso una resurreccién de la
concepcidn pitagdrica de que “todo es nume-
ro”. Bajo el influjo de Platon y de los neoplato-

2 Citado por Pierre-Maxime Schuhl, Essai sur

la formation de la pensée grecque, Paris, 1949, pag.

269. Debo esta cita a la amabilidad del Dr. Antelo.

3 Rudolf Wittkower, La arquitectura en la edad del
humanismo (traduccion), Buenos Aires, 1958, pag. 24.
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ria o el fraile misionero que, al embarcar en
Sevilla, desde la popa de la nave que habia de
conducirle a Indias, dirigia las miradas a las
torres de la bella ciudad andaluza.

Las pervivencias hispanomusulmanas
fueron frecuentes en Hispanoamérica por el em-
pleo muy generalizado de las techumbres de
madera, ya que éste fue un material que abun-
daba y no la piedra; por otra parte, la inestabili-
dad teldrica del suelo americano recomendo las
estructuras de madera por ser mas agiles para
soportar los frecuentes sismos. En estas techum-
bres pervivieron los esquemas decorativos his-
panomusulmanes, ya popularizados en el
subestilo mudéjar, en la fase previa, la propia-
mente mudéjar, del siglo X11 al XV.

Un artesanado: los carpinteros

No se puede estudiar la arquitectura vi-
rreinal en Colombia sin hacer referencia al
prestigio que tuvieron los carpinteros. Hay que
observar que los recreadores de estas formas
populares no fueron arquitectos sino carpinte-
ros. Como fueron numerosos se constituyeron
en gremios, de los que conocemos el de México,
cuyas ordenanzas fueron dadas en 1568.

Mas interesantes son las referencias de
fray Andrés de San Miguel en su tratado, quien
ve al carpintero como artifice mecénico, y des-
pués de citar a Platon, Aristdteles y Plutarco
mantiene que es “nombre honroso”. Llega a
concebir al carpintero como un maestro experto
en toda buena arquitectura, pues ha de entender
“con toda perfeccion la planta, perfil y techo,
con todo su adorno, en que se encierra toda arte
de edificar, y esta obligado a saber el perfecto
albanil y cantero”. Atin especula mas el fraile
carmelita, pero lo importante es la idea elevada
que nos da del carpintero, visto como artifice y
no como un simple artesano. Era logica esta
autovaloracion.

He mencionado a fray Andrés de San
Miguel y no se puede pasar por alto su labor
como tedrico del supuesto mudejarismo en
América, aunque no influyera en Colombia,
pues sus escritos sélo han sido publicados hace
unos diez afos por la Universidad Auténoma de
México. Mas son pocos los tratados escritos
sobre carpinterfa de lo blanco y ello valora mu-
cho mas la obra de este fraile tedrico-practico. Si
se hubiera de buscar un paralelo en Espana
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habia de ser con la obra de Diego Lopez de Are-
nas titulada Carpinteria de lo blanco. Pero re-
sulta, pese al desorden, mas inteligible que
Lépez de Arenas, aunque coincidan en algunos
modelos.

Si bien los carpinteros que trabajaron en
Colombia no dejaron textos tedricos, sus reali-
zaciones demuestran que por tradiciéon seguian
las mismas reglas, como demuestran los esque-
mas usados, de acuerdo con mi clasificacion:

1. Las cruces interpuestas de nudillos.

2. El entramado de nudillos perpendicula-
res y diagonales medios.

3. El entramado con nudillos perpendicu-
lares y cuadrados.

4. El entramado de nudillos perpendicula-
res y diagonales centralizados.

Revisiéon

Segun el punto de vista que estoy propo-
niendo no se pueden incluir a continuacién los
artesonados derivados de los grabados del trata-
dista Serlio y entroncados con la tradicion ita-
liana. Estos modelos de disefio pertenecen al
Manierismo, que también gustaba de los traza-
dos geométricos; es decir, tales trazados no te-
nian nada que ver con las tradiciones
hispanomusulmanas sino con los grabados ilus-
trativos que acompanaban a los comentarios de
Vitruvio, de los que los mas significativos fue-
ron realizados por Serlio, que ya fue traducido
al castellano en 1552.

El mayor problema viene de parte de la
historia tradicional, que ha calificado de mudé-
jares a tantos aspectos de la arquitectura y deco-
racion del siglo X V111, especialmente en las
zonas rurales como los valles del Cauca o del
Magdalena; tal clasificacién no ha tenido mads
fundamento que el uso de la madera o del ladri-
llo cortado, y se ha basado en la vieja definicion
del estilo mudéjar como “la conformidad de la
forma con el material” y ya hemos subrayado
que tal aserto es insostenible.

El arte de las zonas rurales fue de caracter
eminentemente popular y como tal usé de los
materiales del medio, que no requerian una
determinada especializacion. Sin duda el monu-
mento mds ambiguo es la torre de San Francisco
de Cali, a la que una inveterada tradicion califi-
c6 de “mudéjar” por antonomasia, pero basta
compararla con las de Espafia para darse cuenta
de que otro espiritu la anima: tiene un no sé qué



diferente y caracteristico que le da personalidad.
Se trata de un monumento de arte popular, cuya
génesis no ha sido estudiada; es un monumento
que hay que ver en un contexto distinto de la
rutinaria tradicion mudéjar. Su probable autor
fue el esclavo mulato Pablo, que no estuvo en
Espana y vivié al margen de cualquier tradicion
morisca; por ello habra que pensar que tal vez se
inspir6 en un modelo grabado, que sera preciso
identificar. La fecha del modelo habra que fijarla
en los inicios del altimo tercio del siglo XVIII.
Tal vez un posible modelo grabado de proceden-
cia oriental dio la pauta e inspiracion a este
mulato, que con su talento natural supo plasmar
la original muestra de Cali, uno de los monu-
mentos de arte popular mas original, pero que
nada tiene que ver con la socorrida calificacién
estilistica. Nuevas investigaciones han de buscar
el origen culto de tal muestra popular. [Lam.
214].
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La pintura emblematica de la Casa

del Fundador de Tunja

Goya, Revista de arte
Ntmero 166. Enero-Febrero 1982, pags. 178-183

Este articulo también aparece en la
Revista Apuntes
Vol. 16, n° 19, mayo, 1982)

A JAIME SALCEDO SALCEDO

De dia en dia vemos con satisfaccion el creciente
interés de los estudiosos por la literatura emble-
matica, y libros como el de Alciato, antes s6lo
consultado por contadas personas para ver los
motivos decorativos desde un punto de vista pu-
ramente formal, ahora tal libro es conocido por
casi todos los estudiantes de Historia del Arte
gracias a la reimpresion castellana de la Editora
Nacional (Madrid); la intencion ahora se centra
en el contenido y lectura de los emblemas.
Abrigarnos la esperanza de que este interés siga
en aumento y tal vez en un futuro préximo po-
damos contar con un repertorio de emblemas
tan util como el realizado en Alemania: la
Emblemata de Henkel. A este cambio de pers-
pectiva ha contribuido un libro tan ttil como
sugerente de Julidn Géllego: Visién y simbolos de
la pintura espariola del Siglo de Oro, aparecido
primeramente en francés y posteriormente tra-
ducido al castellano (Madrid, Aguilar, 1972).

Por el momento quisiera centrarme en un
programa del siglo XVII, que corresponde a las
decoraciones murales de la casa del fundador de
la ciudad de Tunja, Suarez de Rendon, y que por
tanto esta ubicada en un lugar preeminente de la
Plaza Mayor, junto a la misma catedral. Es un
conjunto rico y complejo, puesto en las techum-
bres de las dos salas del primer piso, que ya en el
siglo XVIII, o con mas seguridad el siglo XIX,
fue oculto por cielos rasos, y ello explica que el
autor de estas lineas tuviera en 1964 la oportuni-
dad de descubrirlas y darlas a conocer a los
estudiosos del arte virreinal. Este conocimiento
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y la subsiguiente publicidad periodistica puso
en marcha el proceso de su recuperaciéon por
parte del Patrimonio Artistico de Colombia en
colaboracion con el Gobierno espariol, que en-
vio al respecto a expertos restauradores del
Instituto de Conservacion y Restauracion de
Madrid, entre otros a José Maria Cabrera, a
Roberto Arce y a Francisco Arquillo."

El afio de 1965 marché de Colombia y s6lo
durante el mes de septiembre de 1981 pude vol-
ver a impartir un cursillo de iconografia gracias
a una invitacion de Dona Gloria Zea y del arqui-
tecto Alvaro Barrera, ambos artifices de una
encomiable tarea de recuperacion del patrimo-
nio artistico. Ahora pude apreciar cuanto se ha
hecho en restauracion y especialmente en la
citada casa del capitan Sudrez de Renddn; ahora
recordé las penosas condiciones de mi explora-
cién descubridora, cuando subi a las techum-
bres que amenazaban ruina. Esta visita me ha
permitido valorar el conjunto con nuevos ele-
mentos de juicio, que dan una perspectiva mas
rica del tesoro pictérico alli conservado.

Recordaré que no se conoce ningun dato
sobre la construccion de la casa, que muestra
una fachada reformada, de la que solamente la
portada y el patio pudieran ser de la época en
que se reunia el Cabildo durante el altimo cuar-
to del siglo XV1. Es dudoso que la casa corres-
ponda a la original del capitan Gonzalo Sudrez
de Rendén, que debié de tener en Tunja a me-
diados del siglo XVI; la mansion, en su arquitec-
tura pudiera corresponder a fines del siglo Xv1y
las decoraciones son ya probablemente del siglo
XVIL Los tinicos elementos de valor histérico

1 Carlos Arbeldez Camacho, La Casa del Fundador
en Tunja y su restauracion, en “Anales del Instituto de
Arte Americano”, num. 24, Buenos Aires, 1971. Recoge
toda la bibliografia anterior y varios articulos mios a
raiz del descubrimiento. Para los aspectos técnicos, A
Diaz Martos; J. M. Cabrera; R. Arce, “Informe sobre el
proyecto de restauracion de las pinturas murales de la
casa del Fundador de Tunja”, en “Revista del Instituto de
Conservacion y Restauracion”, nam. 12, Madrid, 1972.



documental son los escudos de la sala grande, y
uno de ellos, segin Ulises Rojas, pertenecio a
los hijos del fundador, Miguel y Gonzalo; y el
otro al padrastro de éstos, don Juan Nuez de la
Cerda, que se casé con la madre viuda después
de 1583. Por otra parte, parece que no todo se
hizo de una vez, hay al menos dos fases: la pri-
mera es la de la sala grande, la propiamente
emblemadtica, mientras que la sala pequefia co-
rresponde a un estilo mds avanzado, segtn vere-
mos.

Si bien dudé en la primera y deficiente
exploracion que las pinturas de la sala grande
constituyeran un programa unitario de caracter
simbolico, como el que habia en la casa de Juan
de Vargas o del Escribano, hoy pienso que tal
programa iconografico existe y que es de carac-
ter emblematico; antes como ahora hay una
dificultad, no conocemos la decoracién que
hubo en el circulo central del almizate, donde
posiblemente tendriamos la clave del conjunto.
Pese a esto hay una clara alternancia de elemen-
tos de fauna y flora, que obedece a un programa
emblematico de subido interés, por ser muy
original, ademas de ser el primero que se realiza
en Hispanoamérica y probablemente anterior a
los que se llevan a cabo en Europa.

En estas decoraciones se puso de mani-
fiesto el elevado ambiente humanistico de la
sociedad tunjana, que a nivel intelectual era
comparable a la mas exquisita de Europa. Este
elevado ambiente no desaparecié durante el
siglo XVII, ya que los medios intelectuales de
Tunja siguieron leyendo los libros que durante
lo siglos XVIy XVII fueron los predilectos de
aquella sociedad, que amaba los juegos de inge-
nio y las complicaciones retdricas: tal fue la
sociedad barroca. Mas expliquemos un poco
este lenguaje emblematico para que veamos,
que, aunque pintado, era tan dificil como el
escrito.

Ellenguaje emblematico fue comun para
la Literatura y el Arte, y en el mundo occidental
se puso de moda desde que Andrea Alciato pu-
blicé su famosisimo libro, la Emblemata, que
fue como una cartilla de la cultura humanistica,
de una lectura y meditacion recomendables a
quienes desean penetrar en el ambiente y men-
talidad del arte del Humanismo. Como es sabi-
do, Alciato fue un jurista, pero se sintié
cautivado por la moda de los libros de jeroglifi-
cos del Renacimiento, como los de Piero Vale-

riano y Francesco Colonna, asi que compuso su
libro como un pasatiempo; lo elaboré en 1522 y
desde entonces se multiplicaron las traduccio-
nes a todas las lenguas. La obra pronto interesé
en Espafia y Mal-Lara, Bernardino Daza, Diego
Lépez y otros tradujeron y comentaron el libro.
Con este lenguaje emblematico se pretendian
expresar verdades paradigmaticas, misteriosas y
profundas, que habian sido formuladas en épo-
cas remotas y a veces escritas en jeroglificos.
Perdido y desconocido el verdadero lenguaje de
los egipcios, los humanistas trataron de redes-
cubrirlo, aunque reinventandolo: aplicaron el
simbolismo de la tradicion medieval a las ima-
genes de la tradicién clasica. Este conglomerado
de formas y conceptos artistico-literarios fue la
base de ese lenguaje emblematico, que entonces
cautivé a los espiritus mas preclaros.

Los humanistas de la sociedad virreinal
americana vivian pendientes de los libros sobre
la materia, entonces publicados en Europa. Por
lo que respecta a Tunja, no sélo tenemos pintu-
ras murales en varias casas de los siglos XvIy
XVII sino que nos ha llegado el inventario de la
biblioteca del canénigo Fernando de Castroy
Vargas, que lleg6 a ser cura rector de la catedral
de Bogota (1648-64), por lo que sabemos lo que
leia. Ademas de la Philosophia secreta de Juan
Pérez de Moya, tenia a los clasicos de la especia-
lidad emblematica como a Piero Valeriano con
su Hieroglyphica y nada menos que tres ejem-
plares de la Declaracion magistral sobre los em-
blemas de Alciato, segun, la traduccién y
comentario de Diego Lépez, publicada en Néje-
ra (1615) y reimpresa en Valencia en 1655, 1670,
1676 y 1684. Sin embargo, la obra recogida en el
inventario como los “Emblemas de Horosco”
corresponde realmente a los Emblemas morales
de Sebastidan de Covarrubias y Orozco, publica-
da en Madrid en 1610.

Estudiemos ahora el programa.

El costado que va del escudo de los Sudrez
de Rendén al de don Juan Nuiiez de la Cerda
contiene bajo sus arquerias figuradas o pintadas
cuatro elementos vegetales y otros tantos ani-
males. El primero es un manzano, cuyo fruto
fue considerado como un atributo de Hércules,
y que este héroe alcanzé en el Jardin de las Hes-
pérides. El Renacimiento hizo de estas manza-
nas de oro la imagen de las virtudes mas
eminentes que posey6 Hércules, como sefiala
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Valeriano en el capitulo L1v: “el dominio de la
cOlera, el freno de la avaricia y un generoso des-
dén hacia los placeres™ La segunda figura pare-
ce ser un buey y lleva sobre su cuerpo sendos
aguijones clavados, pese a ello aparece en acti-
tud de reposo; por la pose nos sugiere que pueda
relacionarse con un emblema de Montanea que
nos presenta a un buey corpulento y pesado,
junto a un campesino, que lo incita a moverse
gracias al uso de un aguijon; como indica el
mote Ex corpore ruina, el buey es imagen del
hombre rico que para despertar hacia Dios
necesita del aguijon del dolor, por lo que tal
figura en conjunto puede interpretarse como la
obstinacién del rico.> Pero en este conjunto tal
interpretacion carece de sentido, aqui el buey
debe aludir a una virtud y tal no puede ser otra
que la paciencia, de ahi que el animal no se in-
mute pese a los aguijones. [LAM. 102-107].

La tercera figura es una palmera datilera,
cuyo origen tal vez se encuentre en un emblema
de Sebastian de Covarrubias, y como este arbol
tarda tantos anos en dar fruto se lo torna como
ejemplo de lo que debe hacer un padre cuando
piensa en la herencia de sus hijos y atn de sus
nietos, de ahi el mote virgiliano Factura nepoti-
bus umbral3 Y siguiendo la alternancia nos llega
un animal salvaje, el jabali, que excava la tierra
de los campos barbechos buscando las raices de
las plantas silvestres. Tal imagen sirvi6 a Taure-
llus para su emblema sobre el hombre rico, que
es el que hace regalos, de ahi el mote Dantent
data munera ditant; no importa que los regalos
sean insignificantes, como esas raices que busca
el jabali y que a nadie interesan.

En conexion con lo anterior estd la imagen
del arco quinto y que parece representar un
girasol, la planta que crece y busca el sol, del que
recibe sus dones con la flor abierta durante el
dia, dando la leccién humana de corresponder a
los favores con semblante alegre, de ahi el mote

1 Cfr. G. de Tervaren, Attributs et symboles

dans l'art profane, Ginebra, 1958, pag. 313.

2 Cfr. Arthur Henkel, Emblemata, Stuttgart, 1967.
G. Montanea, Monumenta emblematum christianorum
virtutum politicarum, tum oeconomicarum chorum
centuria una adumbrantia, Frankfurt, 1619.

3 Sebastian de Covarrubias y Orozco, Emblemas
morales, nam. 59, centuria I, Madrid, 1610.

4 Nicolaus Taurellus, Emblemata physico-

ethica, Nuremberg, 1595. Cfr. Henkel.
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Nuta benefacta rependit, que le puso Taurellus.’
Nuestro Sebastian de Covarrubias va mas alla
de laleccién humana para sacar una moraleja
cristiana, pues la flor de girasol cerrada por la
noche sera imagen del alma humana que perdié
la gracia de ver al verdadero sol.®

Bajo el arco sexto vemos un caballo que
estd en actitud de marchar y que parece estar
sugerido por el emblema 25 de las Empresas mo-
rales de Juan de Borja, en la que hace referencia a
Bucéfalo, el conocido caballo de Alejandro Mag-
no, que le llevo a tantas victorias, y que le guardd
fidelidad hasta la muerte; en reconocimiento a
estos servicios Alejandro perpetué su memoria
con la fundacién de una ciudad llamada Bucefa-
lia y le construyé una tumba suntuosa. Esta
historia sirvio a Borja para presentar tal caballo
como imagen del que presta sus servicios a un
senor agradecido, de ahi el mote: Domino servire
grato, es decir, servir a sefior agradecido.”

La palmera que vemos en el arco séptimo
no lleva datiles. Tal vez se la podria ver como
simbolo de la virtud y de la victoria, como sefa-
la Alciato en su emblema 26, con el mote Obdu-
randum adversus urgentia, es decir que se ha de
resistir a lo que apremia.® Lo mas probable es
que la palmera venga de un emblema de Sebas-
tidn de Covarrubias que nos presenta en un
mismo grabado las figuras que tenemos bajo los
arcos séptimo y octavo, con el mote: Nil mag-
num longo nisi tempore, para indicar que la
grandeza y perfeccion requieren tiempo. Cova-
rrubias lo sintetiz6 con estos versos:

Si el alma concibid un gran sugeto,
Maravilla izo es que el parto tarde,
Siéndole necessario estar secreto,

Y que sazdén y tiempo, y orden guarde:
Un elefante no nace pertecto

De un afio ni aun de dos, y nadie aguarde
El fruto de la palma, tari teinprano,
Como sera del pero, o del manzano.?

5 Taurellus, op. cit.
6 De Covarrubias, op. cit., num. 12, centuria II.
7 Juan de Borja, Empresas

morales, num. 25, Praga, 1584.
8 Andrés Alciato, Emblemas, Madrid,
Editora Nacional, 1975, pag. 77.

9 De Covarrubias, op. cit., nim 45, centuria II.
La figura del elefante viene del similar de la casa de
Juan de Vargas, pero sin cazador colgado de la cola.

De Covarrubias, op. cit., nim. 25, centuria II.



La coincidencia que vamos viendo con los
textos de Covarrubias es mas que sospechosa,
ello hace suponer que su famoso tratado fue
muy tenido en cuenta; no sabemos si tal libro
estaba en la biblioteca de los Sudrez de Renddn,
si hemos visto que figuraba en la biblioteca de
los herederos de don Juan de Vargas, y que ha-
bia pasado a poder del que fue canénigo de Bo-
gotd, don Fernando de Castro.

Leamos ahora del
otro costado

Partimos del arco frontero al manzano, y,
el elemento alli figurado es un granado: no creo
que haga referencia a la Nueva Granada, de la
que vendria a ser un elemento de su heraldica el
fruto de este arbol, la granada, que estd lleno de
simbolismo en la Biblia, con la significacion de la
unidad del universo; fundamentalmente, por su
forma y estructura interna, la granada fue consi-
derada como una adecuaciéon “de lo multiple y
diverso en el seno de la unidad aparente”™ Mas
por el contexto general del programa habra que
buscar un mensaje moral, como el que da Zin-
cgreff a su emblema 81 con la representacion de
esta fruta y el mote Sunt mala mixta bonis, es
decir, que en los asuntos humanos no hay bon-
dad sin malicia, de la misma forma que la grana-
da, honra del mas bello jardin, aparece entre
espinas.”

El segundo arco cobija a un ciervo que
huye perseguido por un perro, tal escena pudie-
ra estar inspirada por una imagen similar de los
Emblemas morales de Covarrubias (num. 16,
centuria III), con lo que se quiere significar la
cobardia del que huye veloz ante el enemigo y
sucede que de nada le sirve llevar armas, que en
lugar de defensa le sirven de estorbo. El emble-
mista espafiol concluye: “Este tal es semejante al
temeroso cierbo, que huyendo de los perros le
hazen embarago sus cuernos”. Ello queda corro-
borado por el mote procedente de Ovidio: Onus
arma timori. Bajo el arco tercero lo que hay es
de facil identificacion: un esbelto y puntiagudo
ciprés, arbol de gran significacion en los contex-
tos funerarios. El ciprés existe en Alciato y en
otros, y para el tratadista de la emblematica

1 Manfred Lurker, Woertebuch biblischer
Bilder und Symbole, Munich, 1973.

2 Julius Wilhelm Zincgreff, Emblematum
ethico-politicorum centuria, 1591. Cfr. Henkel.

significa la belleza sin provecho por cuanto
arbol de tan hermosa copa no da una fruta codi-
ciada, pero destaca por su sentido funerario.?
Acostumbro6 a cubrir la sepultura
De los ilustres...

Para Sebastian de Covarrubias es simbolo
de la tristeza y representa el valor del corazon,
aunque esté herido y lastimado, de ahi que tenga
el mote: Spem vultu simulat.* Es la version cris-
tiana frente a la lectura de tipo humanistico.

Frenteando al jabali hay un felino de
dificil identificacidn, aunque tiene patas de
gato montés; quedara aclarado cuando se en-
cuentre el modelo del grabado que sirvi6 de
punto de partida. Tampoco esta claro el ele-
mento vegetal del arco quinto, parece tratarse
del laurel, arbol que Alciato pone en su emble-
ma 210, con referencia al futuro y también al
premio que merece el vencedor. Bajo el arco
sexto hay un rinoceronte que parece derivar del
representado en la casa de Juan de Vargas, que
a su vez, a través de Arfe, declaraba su proce-
dencia del famoso modelo grabado de Alberto
Durero. El hecho de que aparezca con un cuer-
no enorme y afilado tal vez aluda a la leyenda
que nos dice que lo afila en una roca cuando ha
de luchar con un elefante, su enemigo tradicio-
nal; sin duda plantea el tema de la victoria o la
muerte, es decir, que hay que vencer o morir
dignamente, porque es vergonzoso volver de la
batalla temblando de angustia, de ahi el mote
con que lo presenta Camerarius: Non ergo re-
vertar inultus’

Tampoco estd claro el arbol colocado en el
arco séptimo, tal vez un durazno, del que no
conozco su sentido emblematico; habria que ver
si realmente se trata de tal arbol. Finalmente, la
figura animal del arco octavo es un caballo, en
posicion igual a la vista en el otro costado, bajo
el arco sexto. Debe de tener otra lectura a nivel
emblemdtico, y bien pudiera ser la que nos pre-
senta Sebastian de Covarrubias en su conocida
obra para expresar que la virtud es dificil de
alcanzar y hay que luchar con fuerza, como un
caballo que quiere escalar una montana, de ahi

3 Alciato, op. cit.

4 De Covarrubias, op. cit., num. 67, centuria II.

5 Joachim Camerarius, Symbolorum emblematum
ex animalibus quadrupedus desumtorum centuria
altera collecta, nim. 4, Nuremberg, 1595.
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el mote: Nulla nisi ardua virtus, que glosa con
estos versos:

Las virtudes heroicas mds preciosas

Que todo, el que las fuere conquistando

Ha de sudar, velar y desvelarse,

Antes que por el vengan a alcanzarse."f

Concluida la lectura de los elementos
vegetales y animales no es facil encontrar la
clave de una interpretacion cerrada y coherente,
entre otras cosas porque desconocemos lo que
hubo en los circulos del almizate. Sélo en uno
de ellos se encuentra en forma fragmentaria el
anagrama IHS con clara referencia a Cristo. Si
recordamos el techo principal de la casa de Juan
de Vargas, en la misma ciudad, que juzgarnos
que fue tenido en cuenta para las figuras del
elefante y del rinoceronte, cabria suponer que al
centro estuvo el anagrama de Maria y al otro
extremo el nombre de san José; si esto fue asi,
hoy no se puede establecer una lectura tan cohe-
rente como la dada en la citada casa, con sendas
versiones mitoldgicas y animalistica, ambas en
concordancia con los elementos situados en el
almizate. Por el momento no vemos la posibili-
dad de establecer una lectura semejante. Hubo
el deliberado propdsito de hacer algo diferente,
acogiendo las mas diversas fuentes emblemati-
cas para montar un programa de claro contexto
moral, con referencias a la virtud ya con sentido
mas cristiano que propiamente humanistico. La
fuente dominante parece haber sido el libro de
Sebastian de Covarrubias y Orozco, de neto
sentido cristiano, lo que justificaria las alusiones
a Cristo y probablemente a Maria y a San José,
como incomparables modelos cristianos. Seria
de gran interés conocer la biblioteca de la fami-
lia de los Sudrez de Renddn y si hubo algan
intelectual eclesiastico, buen conocedor de la
literatura emblematica, al que se pudiera consi-
derar como el mentor iconogréfico. Fuera o no
de la familia, si esta claro que los intelectuales
tunjanos tuvieron a su disposicion las obras mas
importantes sobre emblematica publicadas en
Europa. El programa de esta techumbre es de un
interés enorme, supera con mucho a lo mera-
mente estético.

Por lo que respecta a la sala pequena de la
casa del fundador de Tunja, ésta muestra en su
techumbre cartelas y elementos decorativos de
procedencia manierista como son los dibujos
de los emblemistas citados; en las jaldetas exis-
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te el motivo central de una mascara humana en
un dosel de cortinajes, junto a cestos con fruta,
cornucopias, aves y otros animales. En las jal-
detas grandes se aprecia un cambio estilistico, y
en la iconografia hay muestras de animales
exoticos y salvajes en un paisaje de grandes
arboles. Un elefante y un ciervo enfrentados,
dos simios trepando, una jirafa, un camello,
etc. [LAM. 108-113]

En la otra jaldeta se ven edificios como un
castillo y hasta una iglesia; y entre los animales
hay un caballero cazador. Dentro de su caracter
sumario, no falta la sensacion de vida y de mo-
vimiento. Tenemos la impresion de que algunos
de los supuestos motivos naturalistas podrian
derivar de los dibujos de libros de emblemas,
como el de Camerarius. Con todo me parece
muy significativo el conjunto de la casa de Gon-
zalo Sudrez de Rendoén, en sus dos fases: la em-
blematica de la sala grande, y la naturalista de la
sala pequeiia; hay un deseo manifiesto de pasar
del Manierismo al Barroco, todo ello pese a la
escasa capacidad técnica de los maestros anéni-
mos que llevaron a cabo esta obra de tanta sig-
nificacion.



La pintura del siglo XVIII en Cali y Popayan

Cuadernos de arte colonial
Museo de América, n° 1, 1986, paginas 65-84

A SOFFY ARBOLEDA

Introduccion

La provincia de Popaydn, de notable ex-
tension en la Nueva Granada, pronto se destacd
por el laboreo de las minas de oro, en cuya acti-
vidad los sefiores de Popayan introdujeron va-
rios miles de esclavos. La actividad aument6 a
fines del siglo XV1I cuando las viejas explotacio-
nes de La Plata, Mariquita y Pamplona fueron
abandonadas por su pobreza, centrandose la
atencion sobre el occidente de la Nueva Grana-
da. Aquellos empresarios payaneses unieron a
su prestigio econdmico una destacada posicion
politica y social. El presidente de la Real Au-
diencia del Nuevo Reino de Granada escribia en
1727 que “el oro que se saca del Choco es parte
de los duefios de minas, que todos son vecinos
de Popaydn”. El quinto que pagé la Provincia de
Popayan al Rey, en 1778, alcanzé la suma de
18.070 pesos. Luego la liberacion de los esclavos
dio al traste con esta economia tan lucrativa.

Otra remuneradora actividad payanesa
fue el comercio, ya que la ciudad se convirtié en
centro activo tanto de los articulos de primera
necesidad como de los superfluos. Prohibidas las
comunicaciones entre el Chocé y Cartagena a
causa del contrabando de oro, esta orden real
obligd a los habitantes del Chocd a proveerse
por medio de Popayan; casi un siglo dur¢ esta
dificil situacién que trajo para los comerciantes
payaneses cuantiosas ganancias; no es de extra-
far que, a fines del siglo XVIII, se opusieran al
levantamiento de la mencionada prohibicién.
Pese a la proximidad y antigtiedad de la ciudad
de Santiago de Cali, su caso fue diferente, por
razdén econdmica, ya que la ciudad fue el centro
de una zona agricola y ganadera como la del
Valle del Cauca. Por esta diferencia econdmica,

el arte se desarroll6 con sencillez y autenticidad,
recurriendo a las posibilidades que ofrecia el
ambiente, sin importaciones ni extrafas in-
fluencias.

Hace varios afios que destaqué el legado
de estas ciudades al arte del siglo XVIII, pese a la
violencia sismica, que tanto se ha ensanado a lo
largo de la historia con la ciudad de Popayan. La
arquitectura payanesa de la época barroca no
tiene un caracter uniforme y autdctono como la
del Valle del Cauca; por causa del auge econo-
mico, las influencias extrafias son manifiestas.!
Hoy vuelvo a ocuparme de la pintura porque,
pasados dos decenios, tengo nuevos elementos
de juicio para analizar el legado pictérico que
catalogué a raiz de mi estancia en la Universi-
dad del Valle. Desde mi marcha de Colombia en
1966, he regresado por tres veces a este pais, y
dos de ellas en el presente afio (meses de febrero
y julio) para asistir a la inauguracién del Museo
de Arte Religioso de Bogotd y a los 450 afios de
la Fundacion de Cali. Los cambios operados a
nivel cultural son notables y ahora resulta mas
facil acceder a las obras de arte, especialmente
al arte mueble, gracias a la labor oficial y ala que
realiza de forma ejemplar el Banco de la Repu-
blica.

El arte pictérico del siglo XVIII en Popa-
yany Cali tiene unos determinantes comunes:
la relacién con Quito, ya porque acogieron pin-
turas importadas, ya porque artistas formados
en el foco quitefio, difundieron las caracteristi-

1 Santiago Sebastian, Arquitectura colonial

en Popaydn y Valle del Cauca, Cali, Biblioteca de

la Universidad del Valle, 1965, pag. 157. Sebastidn,
“La torre mudéjar de Cali”, en Archivo Espaiol de
Arte, Madrid, 1963, pags. 134-136. Sebastian, “La
arquitectura payanesa del siglo XVIII”, en Anales del
Instituto de Arte Americano, num. 16 Buenos Aires,
1963. Sebastian, “Un arquitecto espafiol del siglo
XVIII en la Nueva Granada”, en Archivo Espanol

de Arte, num. 145, Madrid, 1964, pags. 67-74.
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cas del estilo, y por la influencia de los grabados
de origen germanico. Frente a la escuela de San-
ta Fe de Bogotd, que vivié apegada a las férmu-
las de la técnica suave de Murillo y al influjo
predominante de los grabados flamencos, en
Quito y en el drea de su influencia se busco la
monumentalidad afin a Zurbaran y el colorido
de Ribera, aunque sin conocerlos directamente;
el influjo llegé por medio de grabados que te-
nian esas mismas caracteristicas. Otras de las
caracteristicas de la pintura de esta zona fue la
dependencia de grabados europeos de origen
germano, especialmente de la escuela de Augs-
burgo; es posible que tales grabados fueran pri-
mero a Quito y luego se dispersaran hacia el
occidente neogranadino. En este estudio voy a
prescindir de la importante serie mariana del
Palacio Arzobispal de Popayan, que estudié en
ocasiones anteriores.'

El Apostolado del Maestro de Calibio

La gran novedad a raiz de las restauracio-
nes del terremoto de Popayan ha sido este Apos-
tolado de la sacristia de San Francisco, que hace
25 aflos conoci, y que atribui a un artista andni-
mo, al que llamé como “Maestro de Calibio”,
porque lo inico que se sabia era que tal colec-
cién pictdrica procedia de la famosa Hacienda
de Calibio, en Cauca. Recientemente, al restau-
rar los cuadros, se ha descubierto por detras de
uno de ellos que la serie apostolica fue traida
por un miembro de la familia Arboleda, pero no
queda claro si se trajo de Quito o de Europa.
[LAM. 247-252]

Nota comun de todos ellos es el caracter
monumental de la figura, que destaca en primer
plano sobre la plataforma, y a sus pies tiene el
nombre; como en los cuadros de Goribar sobre
los profetas de la Compaiia de Quito vemos al
fondo escenas secundarias, alusivas al martirio
sufrido por los discipulos de Cristo. He vuelto a
ver los cuadros restaurados en las Exposiciones
de Bogota y de Cali, y al examinarlos de cerca
tengo mis dudas de que sean de la escuela de

1 Santiago Sebastidn, “Un programa mariano
realizado por los Cortés”, en Historia del arte
ecuatoriano III, Salvat ecuatoriana, 1976, pégs. 139-160.
Sebastian, Contrarreforma y barroco, Madrid, 1985, pags.
215-218. Sebastidn, “Arte religioso de Popayan”, Catalogo
de la exposicion, Museo de Arte Religioso, Bogota, 1986.
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Quito, tal es la finura que tienen en sus fondos
que parecen piezas de importacion europea. En
cualquier caso para su composicién se tuvieron
en cuenta las series grabadas como las de Anton
Wierix, tan semejantes a las del grabador Hen-
dik Goltzius (1558-1617), ambas realizadas sobre
modelos disefiados por Martin de Vos. Cabe
suponer que hubo otras series que fueron teni-
das en cuenta, y por lo que respecta a las figuras
de los protagonistas ha sido identificado el apds-
tol San Felipe; como derivado de un grabado de
Agustin Carracci sobre el apdstol San Matias.
Creo que ahora estamos en el buen camino de
hallar los precedentes del excelente apostolado,
que tal vez sea obra de un pintor europeo, pero
que mientras no se descubra seguiremos atribu-
yéndolo al anénimo Maestro de Calibio.?

Dado el interés que tiene cada figura, va-
mos a realizar una lectura iconogréfica de estos
lienzos en estilo del siglo XV1I, pero que tal vez
sean obra del siglo XVv1II. Empezamos por San
Pedpro, el principe de los apdstoles, pescador del
lago de Genesareth; juntamente con su hermano
Andrés fueron los primeros en unirse con Cris-
to; Pedro recibid el sobrenombre arameo de
“kephas” o “petra” para significar que seria
piedra angular de la Iglesia. Desde un principio
estuvo ligado indisolublemente al Salvador vi-
niendo a ser como su sombra: el estuvo en la
Entrega de las llaves, en el Lavatorio de los pies y
en la Cena, en el Huerto de los Olivos cuando
corto la oreja a Malco y luego vino su triple
negacion, en la Transfiguraciéon y en las Apari-
ciones de Galilea. Se quedé en Palestina hasta el
aflo 44, y entonces habria pasado a Roma hasta
el ano 67, fecha de su muerte.

La leyenda hagiografica ha tejido no pocos
milagros como la Resurreccion de Tabitha y su
encarcelamiento bajo Herodes, cuando fue libe-
rado por un angel. Habria pasado en Roma los
23 afios finales de su vida, venciendo primero los
sortilegios de Simoén el Mago, favorito del empe-
rador Nerdn; enviado a la carcel Mamertina,
huy¢ gracias a la complicidad de sus guardianes
cristianos; temeroso de las persecuciones huyé
de Roma y al salir por la via Apia se le aparecié

2 Agradezco a mi colega y amigo Alfonso
Pérez Sdnchez la identificacion. El mismo acaba
de publicar el citado grabado de Carracci en “Une
nouvelle vision de la peinture espagnole du Siécle
d’Or”, en Revue de ’art, Paris, 1985, pag. 57.



Cristo con la cruz a cuestas y Pedro le pregunto:
Quo vadis, Domine. Y le respondid Jesus: “Voy a
Roma a fin de ser crucificado de nuevo”. Enton-
ces, Pedro, avergonzado de su debilidad, regresé
ala ciudad, donde fue martirizado en la cruz
como judio que era. Los Santos Padres ensefia-
ron que san Pedro no quiso morir como su
maestro, y por ello pidi6 humildemente ser
crucificado cabeza abajo. Facilmente se recono-
ce a san Pedro por su fisonomia y por sus varios
atributos, de los que el mds antiguo son las lla-
ves, como alusion al poder que le otorgé Cristo,
de atar y desatar, como Principe de los Apdsto-
les (Tibi dabo claves regni coelorum); a veces las
llaves son tres pues simbolizan el triple poder
que tiene sobre el cielo, la tierra y el infierno;
por otra parte, ellas estdn en relacion con el
poder de San Pedro, en la creencia popular,
como portero del cielo. Otro de sus atributos fue
la barca como referencia a que fue pescadory a
la imagen de la Iglesia como tal. El gallo sobre
una columna recuerda su triple negacion; a
veces junto a él hay cadenas aludiendo a su aza-
rosa vida por varias carceles; finalmente la cruz
triple es la insignia de su dignidad papal y re-
cuerda el instrumento de su martirio, represen-
tado en este caso al fondo.

Seguimos con su hermano San Andrés,
también pescador de oficio, y cuyo nombre en
griego significa virilidad. Su vida tiene no poco
de legendaria, ya que luego de la muerte de Cris-
to, fue enviado a evangelizar la Escitia, que co-
rresponde a tierras de Rusia; en Grecia llevo a
cabo una serie de milagros como arrojar de la
ciudad de Nicea a siete demonios y apagar un
incendio en Tesalonica; en la ciudad de Patras
cur6 a la esposa del proconsul Egeas, y este le re-
procho que hiciera proselitismo desobedeciendo
al emperador, por ello le obligé a ofrecer sacrifi-
cios a los dioses ya que en caso contrario lo
colgaria en una cruz, y a ello le respondié An-
drés: “cuanto mayores sean los tormentos que
me hagas padecer por Cristo, tanto mads le agra-
daré”. Veintitin hombres le azotaron y ataron de
pies y manos a una cruz, y no lo clavaron para
que tardara mas en morir. Llegado al patibulo,

se despojo —refiere la Leyenda Dorada-" de sus
ropas y las regald a los que iban a atormentar-

1 Estas y las siguientes referencias a la Leyenda
Dorada estan tomadas de la traduccion de fray José
Manuel Macfas, 2 vols. Madrid, Alianza Editorial, 1982.

le. Enseguida los verdugos cumpliendo las
ordenes que les habian dado, lo suspendieron
del madero. Dos dias tardé en morir. Durante
ellos no ceso de predicar desde aquel pulpito a
una concurrencia de unas veinte mil personas.

La tradicién iconografica nos lo presenta
martirizado en una cruz en forma de X, la letra
que recuerda la inicial del nombre de Cristo en
griego, por ello es el atributo mas popular de
San Andrés.

Otro pescador fue el apdstol Santiago el
Mayor, que también fue uno de los primeros en
ser llamado; fue hijo del Zebedeo. Juntamente
con san Pedro y san Juan asistié a la Transfigu-
racion y a la Agonia en el Huerto de los Olivos.
Su principal milagro fue la conversién del mago
Hermogenes, lo que suscito la ira de los judios,
que lo llevaron en presencia de Herodes Agripa,
quien lo condené a muerte. En el patibulo habia
un paralitico, que yacia tendido en el suelo, e
invocé al apdstol para que lo curara; éste lo hizo
asi y aquél se levanté sano. Estamos ante el
apostol vinculado a Espana, que habria introdu-
cido en ella la doctrina de Cristo, y que recibid
la visita de la Virgen en el Pilar de Zaragoza,
donde él se hallaba predicando. Segtin la tradi-
cion espafola, fue enterrado en Compostela
(campus stellae), que vino a convertirse en cen-
tro de peregrinaciones de la Europa Occidental,
por ello lo vemos en el grabado de Goltzius y en
el lienzo de Calibio con cayado y bordén de
peregrino.

Hermano de Santiago fue Juan el Evange-
lista, también hijo del Zebedeo. Siguié la predi-
cacion de San Juan Bautista, y fue llamado por
Cristo al mismo tiempo que su hermano llegan-
do a ser el discipulo preferido entre los doce; por
ello asisti6 a las Bodas de Cana, estuvo en el
Huerto de los Olivos y acompaii6 a Cristo en el
Monte Tabor para la Transfiguracion, y durante
la Ultima Cena apoyé su cabeza en el pecho del
Maestro, quien le confi6 la mision de cuidar de
su madre. Muerta ésta, el llevo delante del fére-
tro una palma que un angel habia tomado del
Paraiso. Predicé el Evangelio en Judea y Asia
Menor, y en Roma en la época de Domiciano,
cuando al ser arrestado fue metido en una cal-
dera de aceite hirviendo, pero le produjo el efec-
to de un bano refrescante; acusado de magia,
fue desterrado a la isla de Patmos, donde él ha-
bria escrito el Apocalipsis. La escena del grabado
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nicos y al amparo de una cadena de tedlogos se
llegé a la conviccion de que el universo respon-
dia a una estructura matematica y armonica:
“Silas leyes de los niimeros lo regian todo,
desde las esferas celestiales hasta las formas
mas humildes de la vida terrena, entonces
nuestras almas también debian conformarse a
esa misma armonia”.'

También en la comparacion de la ciudad
con una forma astral redonda hay influencia
pitagorica. Esa era la forma perfecta de la ciu-
dad, porque la urbe ideal debia de guardar una
relacion con la divinidad; la definiciéon geomé-
trica de Dios mediante un circulo parte de los
poetas orficos. Parece evidente que esos traza-
dos regulares tuvieron una motivacion religiosa;
con el tiempo se olvido el origen mistico de
aquel trazado, que pervivio por sus ventajas de
caracter utilitario.

El trazado regular durante
la Edad Media en Espaiia

No se puede comprender el urbanismo
hispanoamericano si no se tienen en cuenta los
precedentes espafioles. Hasta hace poco se ad-
mitid a priori que el plano reticulado de las
ciudades americanas era consecuencia inmedia-
ta de las elucubraciones renacentistas, que traje-
ron a colacién las consideraciones de los
teorizantes cldsicos, tanto griegos como roma-
nos. Estamos de acuerdo con Palm® en excluir la
influencia italiana del Renacimiento, tanto ted-
rica como practica, en el trazado urbano regular
que desarrolla el mundo hispanico a fines del
siglo XV y principios del siglo XV1. Sin embargo,
nos oponemos a la tesis del critico germano
cuando afirma que los trazados regulares, deri-
vados del castro militar romano, casi no existen
en la Peninsula Ibérica y que son apenas recono-
cibles.

Recientes investigaciones de Torres Bal-
bds? han puesto de manifiesto la tradicién viva

1 Wittkower, op. cit., pag. 34.

2 Erwin Walter Palm, “Los origenes del urbanismo
imperial en América”, en Contribuciones a la historia
municipal de América, México, 1951, pag. 249.

3 Leopoldo Torres Balbas, “La Edad Media”, en
Resumen histérico del urbanismo en Espafia, Madrid,
1954, pag. 50. Nota postcriptum: Este articulo fue
escrito en la Universidad del Valle, Cali (Colombia) y
se encontraba en la redaccion de Arte espafiol desde
1962. Al corregir pruebas el autor recomienda un
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de las fundaciones urbanas de plano regular. Se
levantaron “numerosas ciudades capaces de
satisfacer plenamente a los mas fanaticos teori-
zantes clasicistas del Renacimiento y del siglo
xvII”. El vehiculo poderoso que conservo el
plano regular a lo largo de la época medieval fue
el campamento militar, con su ordenacién de
tipo eminentemente utilitaria.

Por el lado tedrico, un fraile franciscano,
profesor de ascetismo y moral politica, se antici-
po alos teorizantes italianos. Eximenic escribié
en catalan, de 1381 a 1386, su famosa enciclope-
dia El Crestid. Uno de los capitulos estd dedica-
do ala ciudad bella y bien edificada. Esta ciudad
ideal se

...asentard en llano -sintetiza Torres Balbas—
para que pueda ensancharse sin trabas; su
planta ha de ser cuadrada, de mil pasos de
lado; en el centro de cada uno de éstos se
abrird una puerta principal, flanqueada por
dos mds pequenas, fortalecidas como las de
los castillos; las esquinas estaran igualmente
fortificadas. De puerta a puerta, dos anchas
calles la dividirdn en cuatro cuarteles, cada
uno de los cuales tendrd una hermosa y vasta
plaza. El palacio del principe, fuerte y eleva-
do, debe de levantarse en un extremo, con
salida directa al exterior. En las cercanias del
cruce de las dos calles mayores se emplazara
la catedral; inmediata, una gran plaza con
gradas en torno y el palacio episcopal; no se
permitirdn solaces deshonestos en ella, ni la
instalacion del mercado ni de la horca para el
castigo de los delincuentes. Cada barrio
tendra conventos de frailes mendicantes (lo
era el autor) y parroquias, carnicerias, pesca-
derias, almudis y varias tiendas. Los hospita-
les, leproserias, garitos, burdeles y desagiies
de las cloacas deberan emplazarse al lado
opuesto de donde procedan los vientos rei-
nantes. Las gentes de idéntica profesion vivi-
rdn agrupadas en el mismo barrio; si se trata
de una ciudad maritima, las viviendas de los
mercaderes, cambistas, etc., ocuparan la

reciente y sugestivo trabajo que subraya la tradicién de
la traza regular en la Edad Media y su importancia en
la génesis del urbanismo hispanoamericano. Gabriel
Guarda, Santo Tomds y las fuentes del urbanismo
indiano. Academia Chilena de la Historia, Santiago,
1965. Gracias a José de Mesa y a Teresa Gisbert de
Mesa puedo aportar esta nota (Madrid, 15-1-1967).



de Goltzius se refiere a sus andanzas por Asia,
cuando una turba de iddlatras se apoder6 de él y
lo llevé al templo de Diana, pero el rogé a la
multitud que saliera del templo porque podria
ocurrir una catdstrofe, asi que “inicié su ora-
cion, y apenas comenzo a orar el edificio se des-
plomo y la imagen de la diosa qued6 hecha
anicos” (Voragine). Entonces el pontifice Aristo-
temo soliviantando a la gente, le dijo: “si bebes
de este veneno y no mueres, creeré en tu Dios”.
Para atemorizar a Juan, dos reos que habia en la
carcel fueron condenados a beberlo, y murieron.
Juan lo tomd y nada le ocurrio, lo que produjo la
sorpresa de las gentes con su conversion al cris-
tianismo. No estd claro por qué su atributo sea
un 4guila, ave que aparece en la Leyenda Dora-
da con referencia a que vuela mds alto que otras;
su poder es tal que no teme acercarse al sol por
lo que se ha comparado a veces con la altura y
profundidad de su mensaje, especialmente en el
Apocalipsis.

El apéstol Felipe naci6 en Betsaida, y des-
pués de la muerte de Cristo evangelizé la Esci-
tia, donde fue apresado por los paganos para
que ofreciese sacrificios ante una imagen de
Marte; en ese momento salié debajo del idolo un
dragén que mat6 a un hijo del pontifice y a dos
capitanes de los soldados que custodiaban al
apostol. Este exorcizoé al dragon y resucito a las
victimas pero les exhorto a destruir al idolo y a
erigir una cruz en su lugar. Con todo, él acabd
martirizado en la cruz, por ello su atributo es
una cruz de doble o triple transverso; lleva a
veces una piedra simbolica con referencia a su
lapidacion.

Poco se dice en los Evangelios y en los
Hechos de los Apdstoles de San Bartolomé, pero
su leyenda es rica, ya que fue enviado a evange-
lizar Arabia, Mesopotamia y Armenia, donde
entr6 en relacion con el rey Polimio; estaba en el
templo del palacio real donde habia un endemo-
niado dentro de un idolo, y ante la orden del
apostol salio de la escultura y rompi6 cuantas
figuras idolatricas habia en el recinto; el templo
fue consagrado de nuevo y toda la familia real se
convirtid. Pero el rey, al ver que se quedaba sin
idolos, “mand6 que apalearan al apostol y que
tras propinarle una enorme paliza lo desollaran
vivo”, segun cuenta la Leyenda Dorada. Fue su
martirio uno de los mas cruentos e impresio-
nantes, que llam¢ la atencién de los artistas, de
ahila escena de Goltzius, y que el santo aparez-
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ca con un cuchillo como atributo. Estamos,
pues, ante un Marsyas del cristianismo. Poco
antes fue pintado en Tunja un San Bartolomé de
los mas impresionantes del arte occidental por
cuanto se tomo de modelo un cuerpo humano
despellejado tomado del tratado de anatomia de
Valverde y Hamusco.

Si bien el nombre de Santo Tomads en grie-
go significa gemelo, no se sabe de quien lo fue.
Los dos trazos mds populares de su vida se ha-
llan en la Leyenda Dorada: su incredulidad, ya
conocida, pues siendo discipulo de Cristo, y
después de la resurreccion de éste, no se lo creia
y dudaba, entonces se le aparecio Jesus y le invi-
t6 a poner su dedo en la llaga del costado. El
otro aspecto, su marcha a la India, a la corte del
rey Gondoforo para construir su palacio, pero lo
puso en prision, y consiguié poner de su parte a
la reina, por lo que el rey irritado lo mandoé al
suplicio. Alude a este pasaje de su vida el graba-
do de Goltzius, quien pone personajes de la
India, cual si se tratara de América, por aquello
de que esta parte del mundo fue conocida en el
siglo XVI como las Indias; para aludir a su mar-
tirio aparece a veces con una lanza, y con refe-
rencia a veces a ese palacio fantdstico que
construyo lleva en sus manos una escuadra.’

El apdstol San Mateo es uno de los mas
importantes, porque como san Juan fue también
evangelista. Antes de ir con Cristo se dedicaba a
recaudar impuestos, predico en Etiopia, donde
tuvo que vencer a unos magos y encantadores;
estando en Egipto, el rey quiso desposarse con
su sobrina carnal Efigenia, a lo que se opuso San
Mateo en un vibrante sermdn, lo que llené de
ira al rey; al final de la misa bendijo a las virge-
nes y en especial a Efigenia, y en ese momento
“cuando aun estaba ante el altar orando con sus
brazos extendidos hacia el cielo, un sicario en-
viado por el rey se acercé a él, le clavé una espa-
da por la espalda, lo maté y lo convirti6 en
martir” (Voragine). En el grabado de Goltzius lo
vemos como evangelista, ante la Escritura, pero
lleva como atributo una escuadra o regla, que
no es frecuente en él. El lienzo de Popayan nos
presenta sencillamente el homicidio o martirio.

El apédstol Santiago el Menor fue hijo de
Alfeo y de Maria Cleofas, y para distinguirlo de

1 Para la serie completa de los grabados de
Hendrik Goltzius, véase The complete engravings

and woodcuts 1, New York, 1977, lams 93-115.



su homoénimo se le conoce con el apelativo del
Joven o Menor; era primo hermano de Cristo y
se le parecia mucho, y por tanto se le llamé a
veces “Frater Domini”; por ello se cuenta que
luego de la crucifixién de Cristo, su dolor fue
enorme y tomo la decision de ayunar hasta verlo
revestido de gloria, por ello Jests se le aparecid y
le relevd del voto que se habia impuesto. Ha-
biendo marchado San Pedro a Roma, qued¢ al
frente de la Iglesia cristiana de Palestina, es
decir, fue obispo de Jerusalén; intento sin éxito
convertir al gran sacerdote Caifés, y fue maltra-
tado en el patio del templo, donde predicaba. El
afio 62 el Sanedrin aprovechd la ausencia del
procurador romano para condenarle a ser ape-
dreado, fue rematado de un golpe en la cabeza,
que hizo saltar su cerebro, por ello su atributo
suele ser esa maza o cachiporra de su martirio.

El apéstol San Simén es calificado en los
Evangelios sindpticos como el Cananeo o el
Celoso, porque procedia de Can4, la aldea don-
de el Senor convirtié el agua en vino al faltar
éste en aquella boda; lo de Celoso se refiere al
fervor con que se entrego a la salvacion de las
almas. El aparece asociado al ap6stol Judas Ta-
deo, y nos cuenta la Leyenda Dorada que ellos
se marcharon de Babilonia para evangelizar la
ciudad de Samir y en cuanto llegaron los habi-
tantes los apresaron encerrandolos en un tem-
plo dedicado al Sol. Entonces ellos dijeron a sus
esbirros “os vamos a demostrar que estos idolos
no son dioses, vamos a mandar a los malos
espiritus que salgan inmediatamente de las
imagenes en que permanecen escondidos, y que
cada uno de ellos destruya la estatua que hasta
ahora le ha servido de escondite” Y al momento
salieron dos diablos que destrozaron las image-
nes en cuyo interior estaban, y escaparon del
lugar dando alaridos. Los pontifices paganos
irritados maltrataron a los apdstoles y los des-
pedazaron; y en el preciso instante de su muer-
te, el cielo se cubri6 de nubarrones descargando
una terrible tormenta. Sin embargo, aqui vemos
al apdstol con su atributo habitual, una sierra,
ya que seglin otra version, él fue martirizado de
una forma semejante al profeta Isaias, que esta-
ba oculto dentro de un drbol hueco, y éste fue
aserrado.

Nos restan por considerar a San Matiasy
a San Pablo, que no fueron llamados por Cristo.
San Matias fue reclutado por el Colegio Aposto-
lico para reemplazar al traidor Judas, y fue saca-

do por la suerte, aunque otra version sefiala que
fue designado el dia de Pentecostés, por un rayo
milagroso que emanaba del Espiritu Santo. La
Leyenda Aurea nos lo describe asi:
Era Matias doctisimo en la ley, limpio de
corazon, ponderado, equilibrado y sutil en su
analisis sobre las cuestiones relacionadas con
la Sagrada Escritura; sumamente prudente en
sus juicios, y de palabra facil y elegante. Con
su predicacién, milagros y prodigios, convir-
tié a muchos en Judea. Esta fue la causa que
movié alos judios que lo odiaban a formarle
proceso y a condenarle a morir apedreado...
Después de haber sido apedreado, mientras
con sus brazos extendidos hacia el cielo enco-
mendaba su espiritu a Dios, acercose a él un
soldado y, conforme a la costumbre romana,
con una afilada hacha le cortd la cabeza.

El cuadro de Popaydn se mantiene mas
cerca de la version citada que el grabado de Gol-
tzius.

Por ultimo, San Pablo fue la figura mas
grande del cristianismo después de Cristo, per-
sonaje de origen judio, pero griego de cultura, y
romano por su nacionalidad. Impropiamente
fue apoéstol, porque no conocié a Cristo, y aun
después de la traicién de Judas no formo parte
del Colegio Apostolico. Este personaje nacido en
Tarso tuvo formacion intelectual rabinica bajo
la direccidon de Gamaliel, en Jerusalén, que fo-
mentaba el odio a los discipulos de Cristo; y aun
se afirma que pudo participar en la lapidacién
de San Esteban guardando los vestidos de los
esbirros. Hacia el ano 35 volvia de Jerusalén a
Damasco y bajo los efectos de una tempestad
cay0 del caballo a tiempo que se producia un
relimpago, y entonces oy0 la frase: Pablo, Pablo
spor qué me persigues? Quedo ciego, y fue cura-
do por el cristiano Ananias, y vino a convertirse
de perseguidor en defensor del cristianismo.
Desde este momento, emprendido una actividad
incansable como misionero itinerante por Da-
masco, Palestina, Asia Menor, Chipre y Grecia;
vuelto a Jerusalén, fue amenazado de muerte
por los judios, de los que escapé gracias a la
proteccion de los romanos. El afo 60 se embar-
c6 hacia Roma, a donde llegd, luego de naufra-
gar en Malta; en la capital del mundo romano
sufrié martirio y tuvo el privilegio de ser deca-
pitado como ciudadano romano que era, mien-
tras que San Pedro fue crucificado. Por ello
[333]
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presenta como atributo una espada, y un libro
en atencion a su incansable actividad como
escritor.

Los temas marianos

Tanto por la serie mencionada del Palacio
Arzobispal de Popayan como por los lienzos que
vamos a estudiar, esta tematica fue la dominan-
te, porque era la mds solicitada por aquella so-
ciedad. Los lienzos mas finos que hallamos
fueron realizados por pintores quitefios y entre
los introductores se encuentra la familia quitefia
de los Cortés, padre e hijos. El primero se llamé
José Cortés y Alcocer y su vinculaciéon a Popa-
yan se remonta al afio de 1771, cuando firmo el
lienzo de San Miguel, hoy en el Palacio Arzobis-
pal, y que parece inspirado por un modelo gra-
bado de Martin de Vos, como los que sefialé
para la serie del Maestro de Calibio. Quiza del
mismo sea una Virgen de la Luz, de la misma
coleccidn; fue una devociéon muy difundida en
la América espafola, y se repite sin apenas va-
riantes cual si de un icono se tratara; tal vez se
tuviera en cuenta el grabado espanol de Busta-
mante, fechado en 1738. Estd por dilucidarse si
los hijos de Cortés: Nicolas, Antonio y Francisco
Javier, nacidos en Quito y llamados por Mutis
para participar en las tareas cientificas de la
Expedicion Boténica, dibujaron sélo las mues-
tras botanicas o también llevaron a cabo obras
de caracter religioso. Sabemos que en 1786 se
demoraron en Popayan por enfermedad, y es
posible que entonces realizaran los cuadros del
Palacio Arzobispal que llevan su firma; si los
hubieran realizado en Popayan habrd que dar
por sentado que viajaron a la Nueva Granada
llevando en el equipaje una coleccion de graba-
dos por si surgia la oportunidad de algtn encar-
go. Antonio se dedicé al comercio y a la pintura;
y Nicolds murié en Bogota en 1816. Pero lo que
ha hecho famosos a los Cortés es que realizaron
el mencionado ciclo mariano bajo la influencia
de los grabados de Gottfried Bernhard Goetz
(1708-1774), de la escuela de Augsburgo, artista
que trabajo en estrecha colaboracién con los
hermanos Klauber, y que realiz6 una serie de
grabados hacia 1750 en el tamafo de 135 por 90
mm. [LAM. 280-282].

El medio difusor de las imagenes de Maria
desde mediados del siglo XV1II fueron las leta-
nias lauretanas del rosario, que alcanzaron gran
desarrollo en un centro editorial catélico como
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el de Augsburgo. Ya en 1732 se publicd alli la
Elogia Mariana con textos de Redelio y graba-
dos de Martin de Engelbrecht; el referido a la
“Virgo Clemens” dio origen a un lienzo de la
coleccion Nelly Dominguez, de Cali, que en otra
ocasion catalogué como “Los pecados capitales”.
El cuadro como el grabado presenta en el plano
celestial a Cristo en actitud de Jupiter tonante
dispuesto a lanzar sus flechas sobre el mundo,
pero la Virgen aparece como escudo para des-
viarlas; la bola del mundo aparece flanqueada
por los santos mendicantes San Francisco y
Santo Domingo de Guzman; el pintor convirtio
ala bola del mundo en un nicleo del que salen
siete cabezas de animales alusivas a los pecados
capitales. Otra letania lauretana fue publicada
en Augsburgo en 1742 con grabados de los her-
manos Klauber y textos del predicador Fridberg
Franz Xavier Dornn. La excelencia de la “Mater
inviolada” nos presenta el tema del rayo de luz
reflejado en un espejo, al que no mancha, para
explicar la Concepcién de Maria. El lienzo se
halla en la ermita del Milagroso, de Buga, ciu-
dad préxima a Cali; es muy probable que los
grabados que se tuvieran en cuenta fueran los
de la traduccion espanola de 1768, realizada en
Valencia en la imprenta de la viuda de Joseph de
Orga.!

Otra composicion relacionada con el arte
de los Klauber es un lienzo de la Sagrada Fami-
lia en la coleccién payanesa de Alvaro Garcés;
en la colecciéon Victor Mena de Quito y en la
hacienda de Canasgordas, de Cali, hay cuadros
semejantes tanto en las figuras centrales como
en los medallones de rocalla que hay a los extre-
mos, todo lo cual denuncia un origen comun,
aunque los pintores americanos han sido dife-
rentes. El lienzo de Canasgordas esta fechado en
1790y a esta época debe de pertenecer el cuadro
payanés. A la misma fuente germana hay que
atribuir el lienzo de la Virgen de la Correa, de la
catedral de Cali, que presenta en sus medallones
de rocalla referencia a San Agustin y a San Ni-
colas Tolentino porque procede del convento
agustino desaparecido.”

La obra mariana mas interesante es una
Inmaculada, de la sacristia del convento francis-
cano de Cali, firmada en 1787 por Vicente Al-
bdn, y restaurada recientemente. Era un tema

1 Véase edicion facsimil de 1978, editorial Rialp.
2 Sebastian, Contrarreformay... op. cit., pag. 208.



devocional reciente ya que la Inmaculada fue
declarada patrona de las colonias espaiolas en
1760. La vemos apoyarse sobre la media luna,
que tiene los cuernos hacia abajo; en la mano
derecha enarbola una cinta con inscripcion
alusiva al tedlogo Duns Scoto; bajo la Virgen
esta el monstruo infernal, que tiene en su boca
las llaves de San Pedro, que hacen de brida y lo
sujetan, y de ellas pende una cinta con inscrip-
cion alusiva al Papa Alejandro viI; dos cintas
parten de las llaves a la mano izquierda de Ma-
ria, con las que parece domenar al monstruo, y
en ellas consta “Philippus Quartus” y “Ordo
Seraphicus”. En el angulo inferior izquierdo
aparece la escena de Adan y Eva en el momento
de la tentacién, con la muerte amenazandoles.
Las alusiones a Duns Scoto y a la Orden Fran-
ciscana nos recuerdan la vieja polémica que
dividid a los tedlogos, a las universidades y a los
concilios, y a la que puso fin la definicién dog-
matica de Pio 1X. Todos admitian que Maria fue
santificada antes de nacer, pero lo que se discu-
tia era que lo fuese desde el momento de su
concepcion; la lucha estaba entablada entre la
escuela dominica, dominada por la razén, y la
franciscana, dirigida por el sentimiento. E1
monstruo aqui es un basilisco hibrido: serpien-
te, murciélago, grifo y toro. Los Papas Alejandro
V11, Gregorio X111 y Paulo V fueron los propaga-
dores de la iconografia concepcionista. El pintor
Vicente Alban debié de tener a mano un graba-
do, todavia no identificado.

Uno de los méritos de la Exposicion de
Arte Barroco de Popayédn en el Museo de Arte
Religioso fue el descubrimiento de la firma de
Manuel Septlveda en la restauracion del gran
lienzo de la iglesia de San Francisco y titulado
La Virgen del Rosario y el purgatorio, y al exami-
narlo se advirtié que esta pintado sobre un lien-
zo anterior. Aparecen arriba el Padre y el
Espiritu Santo, al centro la Virgen con el Nifio
entre san José y santo Domingo, y abajo las
almas; es composicion muy equilibrada, sin
dinamismo barroco apenas. Esta fechada en
1781. Manuel Sepulveda trabajo al menos hasta
1786 para los Franciscanos de Popayan, ya que
en esta fecha firmo un lienzo que representa a
un franciscano muerto: se trata de fray Joaquin
Marino Lucio, que en 1753 vino de Pomasqui a
Popayan y en 1757 se marcho con el padre Larrea
al colegio de Cali. Este lienzo del Museo de San
Francisco es una obra interesante por la senci-

llez de la composicidn, y en él ha desaparecido
todo rasgo accesorio, y la figura destaca monu-
mental; es impresionante el rictus de muerte, de
un realismo poco frecuente en la pintura neo-
granadina. Los detalles realistas se ven realza-
dos por un magnifico estudio de telas, que
recuerda los gustos de Zurbaran. [Lam. 283].

Temario cristologico
El cuadro mas monumental del barroco
en Popayan estad en el Museo de San Francisco, y
fue pieza importante de la Exposicion del Mu-
seo de Arte Religioso; es apaisado, tiene 585 cms
de largo por 213 cms de alto; se trata de un trip-
tico con la Ultima cena al centro y dos escenas
franciscanas a los extremos, de iconografia un
tanto rara, pero que hacen juego con el tema
central. A la izquierda aparece San Francisco de
Asis, servido a la mesa por dos angeles; la otra
escena a la derecha se refiere a la vida de San
Pedro de Alcantara, cuando ayudé a Santa Tere-
sa de Jesus a llevar a cabo la reforma de su or-
den, y habiendo ido el santo a visitarla, fue
invitado a comer en el convento de la Encarna-
cién de Avila. Segun cuenta Ribadeneyra, San
Pedro estaba sentado a la mesa,
no quiso comer mas que un escudilla de pota-
je, que era comida de las solemnidades; pero
que Dios... se aparecio visible a los dos santos
en forma de un mancebo de maravillosa ma-
jestad y hermosura, y sentandose a la mesa al
lado del santo padre parti6 el manjar que esta-
ba en la mesa, y haciendo plato al santo le
mandé que comiese. [LAM. 255].

Efectivamente, la escena del ala derecha
parece referirse a este pasaje, aunque Santa Te-
resa no aparezca. Por otra parte, el tema central
parece derivar de un grabado manierista pero
los elementos arquitecténicos son de raigambre
rococé a base de elementos de rocalla de gran
riqueza y fantasia, combinados con guirnaldas,
frutos y pajaros. Cabe destacar la vajilla de her-
mosa cerdmica y jarros metalicos; los frutos
dispuestos en las fuentes y platos del medio
tropical con lo cual la escena adquiere un tono
familiar. Firmo este cuadro monumental el
pintor quitefio Bernardo Rodriguez de la Parra
y Jaramillo, en 1786.

De nuevo hemos de volver sobre la in-
fluencia de los hermanos Klauber, que ilustra-
ron la Biblia mds fastuosa de todos los tiempos:
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Historiae Veteris et Novi Testamenti (1748), y
cuya lamina 83 inspird el lienzo monumental de
Cristo camino del Calvario. Vale la pena compa-
rar el cuadro y el grabado para ver cémo un
modelo rococé ha sido adaptado a una moda
desfasada como era la del manierismo, y esta
interpretacion neomanierista explica la psicolo-
gia de estos pintores artesanos de la escuela
quitefia como vemos en este lienzo, hoy en la
hacienda de Canasgordas (Cali), que introduce
la innovacion del alguacil vestido a la moda
espanola, y que esta leyendo la sentencia de
Pilatos. En relacion con las estructuras de roca-
lla de los grabados de la citada Biblia hay un
lienzo originario de Popayan, aunque hoy se
halla en la coleccién calefia de Madrifdn, tal es
la Fuente de la sabiduria, aunque tal vez proceda
de un grabado concreto, aun por identificar.
Vemos en el lienzo un complejo programa ico-
nografico: Arriba, el Padre Eterno, y debajo,
Cristo Resucitado, flanqueado por Moisés y
Elias (Viejo Testamento), teniendo a sus pies a
los Evangelistas (Nuevo Testamento), y en un
plano inferior a los Padres de las Iglesias griega
y latina; el agua brota de la llaga del pie derecho
y se vierte en una taza conchiforme, de la que se
desparrama por cuatro chorros, que, unidos,
forman cascada; abajo, en torno a la cascada, se
encuentran ensimismados en su estudio San
Ignacio de Loyola, Santo Tomds de Aquino, San
Isidoro de Sevilla, etc. A los extremos quedan
dos santos predicadores: San Francisco de Asisy
Santo Domingo de Guzman. Del pintor quiteio
Pedro Tello hay un cuadro sobre la Pasién de
Cristo, en la catedral de Popaydn, y que es copia
de un modelo de Van Dyck.

Temas netamente de la Pasion son los
siguientes: La flagelacion, que existe en La Mer-
ced y en la coleccion Barona de Cali, y que son
semejantes a otros que hay en Quito (Museo
Jijén y Caamaiio), derivando sin duda de un
grabado el ejemplar de la coleccion Barona es de
gran efecto plastico y parece ser una réplica mas
de un taller local, mas que realizada sobre un
grabado parece copia sobre otro lienzo semejan-
te. Reza en la inscripcidn: “Por estos asotes y
afrentas me daras estrecha cuenta”. Una varian-
te si cabe mds rica sobre el mismo tema es un
ejemplar de la coleccién Jota Martinez, de Cali
cuadro similar a otro del Museo Colonial de
Quito. Ademas de los instrumentos evocadores
de la Pasion estd el texto latino: Ego autem sum
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vermis et non horno, opprobium hominum et
abjectio plebis. Pieza bien expresiva al respecto
es el Cristo de la Cafia, en la Ermita de Cali que
ya figuraba como Eccehomo en un inventario de
1787. Responde a un tipo de imagen popular, de
gran dramatismo, que refleja magnificamente la
tortura fisica; ademas de la corona de espinas,
lleva en la cabeza las tres potencias. Tal imagen
iconografica se desprende del texto de San Ma-
teo sobre la Pasion.

Finalmente, hay que referirse a la curiosa
pieza del poliptico de la Epifania, de la capilla de
Belén, en Popaydn. Consta de un cuerpo central
con la escena de la Adoracién y cuatro alas.
Como es frecuente en este tipo de obras, los
personales principales muestran ricas vestidu-
ras, de orlas muy recargadas; la pintura queda
encuadrada por un marco de plata repujada, con
columnas salomonicas, que tienen en lugar de
capitel un cestillo de frutas; el marco de plata se
remata con un frontispicio de lados avolutados,
que albergan en el timpano el busto del Padre
Eterno con la inscripcion: “Gloria in excelsis
Deo”, entre angeles tenantes y el Espiritu Santo.
El marco extremo es de madera tallada con
sendas columnillas de doble vastago helicoidal;
cobija al conjunto un marco trilobulado de in-
trados festoneado, también de madera. Es pieza
artesana, de gran sabor popular, con pintura
inspirada en grabado y fechable en la segunda
mitad del siglo XVIII. [LAM. 260].

Los santos

Uno de los mas representados fue San
Agustin, que en la ermita de Popaydn vemos en
posicion sedente y meditabundo con la inscrip-
cion: Tria sunt difficilia mihi, que parece proce-
der de una fuente grabada. Mas compleja es la
Vision de San Agustin, de la catedral de Cali,
con inscripcién alusiva al obispo payanes Velar-
de y Bustamante. Su iconografia nos muestra al
Santo de Hipona recibiendo un chorro de san-
gre de la herida del costado de Cristo y un cho-
rro de leche del seno de la Virgen (éste fue
eliminado y el seno cubierto pudorosamente) en
su corazon. Se cuenta en la vida de este santo
que estaba en oracién cuando de improviso
sinti6 que el cielo se trasladaba a la tierra: Jests
con la cruz a un lado, y Maria, su madre, del
otro, aparecieron ante sus ojos rodeados de
incontables angeles; en medio de tanta felicidad,
sin saber a donde fijar la vista henchido de amor



divino, prorrumpio: “{Oh, Jesusl!... {Oh, Maria!
iNo sé a donde volver los ojos!”. En este instante
los chorros de sangre y de leche se derramaron
en su boca, seglin unos, en su corazén, seglin
otros. Tal pasaje iconografico parece ser una
tosca materializacion para significar el origen de
la ciencia y del amor en San Agustin, y es poco
frecuente, aunque se conoce otra version en un
fresco del coro de la iglesia del Indersdorf (1757),
obra del pintor bavaro del rococ6 Matteus Giin-
ter.

Abunda la figura de San Jerénimo, ya de
buen dibujo como el firmado por Vicente Alban
en 1785, del Palacio Arzobispal, ya otro de corte
popular, en la coleccién Barona, de Cali, realiza-
do sobre un grabado de Sadeler, que a su vez
procedia de un original de Jacopo Palma el Vie-
jo, aunque cambiando la colocacién de los atri-
butos. Vemos al consejero del Papa San Damaso
como anacoreta, en posicion sedente de violento
escorzo, leyendo en la Biblia, con un crucifijo en
la mano; no faltan otros atributos como el cape-
lo cardenalicio, la calavera, el ledn, la trompeta
del juicio final, las disciplinas, el tintero y la
pluma. No falta la santa penitente como La
Magdalena, lienzo de la coleccion Soffy Arbole-
da, de Cali, tal vez sacado de un grabado, como
otro de Riobamba, segtin ya vio su experta pro-
pietaria. [LAM. 279].

No faltan los lienzos inspirados en graba-
dos flamencos como parece ser el lienzo de San
Dionisio Areopagita, de la coleccion Soffy Arbo-
leda, que procede de Popayan. El sabio ateniense
esta en su estudio y observa que algo extraordi-
nario ha sucedido en el mundo: nada menos que
la Pasion y Muerte de Cristo. Distinta es la fuen-
te con respecto a la Santa Teresa de Jestis de la
coleccion Jota Martinez, de Cali, que nos la
presenta con birrete doctoral; estd firmado por
Cortés y tal vez fue de la coleccién del Palacio
Arzobispal de Popaydn. Lo interesante es que en
este caso el vehiculo fue un grabado original del
mejicano José de la Nava (1735-1817). Pese a su
tamaifio, es obra monumental, con la protago-
nista en primer término, que aparece como
doctora y fundadora.

Finalmente, quedan aqui no todas, pero si
las mas representativas piezas de la pintura del
siglo XVIII en Popayan y Valle del Cauca; siem-
pre que me fue posible traté de buscar la fuente
inspiradora.

[In 18" century, Popaydn and Santiago de
Cali, paintings share a common link with
Quito, where artists sought a Zurbardn-like
monumentality and also made wide use of
German prints, particularly from the Augsburg
school. A fine apostles’ series is in the sacristy
of San Francisco, Popaydn. Its author might be
European or a ‘Calibio Master’ working in
Quito; he used the engravings Anton Wierix
did after a model by Martin de Vos. Paintings
of the Virgin Mary were popular; the Cortés
family produced a great number, and they too
used German prints (Goetz, the Klauber
brothers). Vicente Albdn signed the
Inmaculate Conception (1787) in the
Franciscan convent of Cali. Finally, two
paintings on the life of Christ: the great
triptych by Bernardo Rodriguez (1786) in
Popaydn, and a large canvas in Cafiasgordas,
Cali, which also follows a Klauber print.]
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Arcangeles de Sopd

Banco de la Republica
Museo de Arte Religioso
Bogota, 1991

Origen y significado del angel

Si bien los dngeles como emisarios divinos
aparecen en la Biblia, su origen fue extranjero
como parece atestiguarlo su propio nombre, que
deriva del griego aggelos, origen de la palabra
latina angelus, con el significado de mensajero.
Siendo el hombre receptor de la Revelacion, Dios
ofrecié su mensaje al pueblo de Israel, el elegido,
por medio de estos emisarios con la idea de re-
forzar el monoteismo —para superar el politeis-
mo dominante- poco a poco, para hacer ver que
Yavé era el unico Dios. Acabamos de sefialar que
Israel no cred este concepto de ser angélico para
salvaguardar la trascendencia divina, sino que
supo aprovechar elementos como éste de la tra-
dicién cultural del Oriente. El angel de Yavé en
la Biblia se caracteriza por ser un genio benéfico,
que ofrece al hombre un mensaje agradable.

La corte celestial de Yavé como Rey es algo
que los Israelitas tornaron del medio ambiente
anterior a ellos, y al respecto parece oportuno
recordar estas palabras de Cumont:

El hombre organiza siempre el ciclo a imagen
de la tierra y la creencia en los mensajeros
divinos la debi6 desarrollar en la época de los
aqueménidas, cuando se representa a Dios
como una especie de Gran Rey sentdndose
sobre un trono, rodeado de sus dignatarios, y
enviando constantemente a través de su vasto
imperio mensajeros encargados de transmitir
sus ordenes. El reino celeste ha quedado fijado
hasta en la tradicion cristiana como una re-
produccion de la corte del rey de Persia.!

De ahi que pese a la espiritualidad de los
angeles, éstos aparezcan como seres antropo-
morfos, por cuanto derivan de los genios de las

1 Cfr. Louis Réau, Iconographie de

’art chrétien 11, cap. 2, Paris, 1956.
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religiones orientales, especialmente del maz-
deismo. Justo es destacar que son muy diferen-
tes, pues poco se parecen a esos monstruos
alados, a veces con cuerpo de toro o ledn, ya que
los angeles, alados del cristianismo derivan
directamente de las Victorias (o nikés) griegas,
los angelotes aparecen relacionados con los
pequenos Eros o Cupidos.

La Biblia no esta concorde con el numero
de los dngeles, pero a partir del exilio de pueblo
de Israel (siglo V1 antes de Cristo) su testimonio
sera frecuente, los mencionan los profetas y la
literatura apocaliptica, especialmente la ap6crifa,
que habla de un ejército celestial muy jerarquiza-
do en dos categorias fundamentales: los dngeles
superiores, que viven proximos a Dios para cono-
cer los designios y ejecutarlos, y los angeles infe-
riores, que desempefian un papel modesto, y a su
clasificacion dedicard la literatura rabinica una
compleja casuistica.> El Nuevo Testamento enu-
mera las categorias sefialadas antes: arcangeles,
querubines, tronos, dominaciones, principados,
potestades y virtudes, citados principalmente por
San Pablo en su deseo de que la redencion de
Cristo tenga un sentido césmico.

La evolucion del concepto angélico

Partiendo de los precedentes biblicos
hubo una serie de tedricos de la angelologia,
cuya doctrina de una forma u otra fue conocida
por los monjes y te6logos de la Edad Media, asi
que son los eslabones precisos de una cadena
ideologica, a los que vamos a referirnos de una
manera breve.

El mas antiguo fue Filon, situado entre el
Antiguo y el Nuevo Testamento, quien llevé a
cabo un notable desarrollo de la angelologia,
gracias a su formacion dentro de la filosofia
griega, que aplicé a la interpretacion de la Bi-
blia, cuyo conocimiento secreto se alcanzaba

2 C. Gonzalo Rubio, La angelologia en la literatura
rabinica y sefardi, Barcelona. 1977. J. L. Cunchillos,
Cuando los dngeles eran dioses, Salamanca, 1976.



por una especie de revelacion, de tal manera que
la lectura biblica venia a ser como la celebracion
de un misterio. Dentro de este contexto Filon
dio a los serafines una gran importancia, ya que
eran seres a nivel cosmico por la relacion que
guardaban con el fuego; para este filosofo judio
las alas de los serafines expresaban “los deseos
de Dios”, de ahi que sus alas fueran necesarias a
las almas que desean “subir” hacia Dios. La idea
de Filén que ejercié mas influencia fue la de que
el cielo, donde estan los dngeles, no estd lejano
del hombre sino que serd la verdadera patria del
hombre, porque éste es un exiliado en la tierra, y
gracias a las virtudes y a su dominio de las pa-
siones puede alejarse de la tierra.!

Hacia el siglo 11 se produjo un florecimien-
to extraordinario de la teologia cristiana en la
escuela de Alejandria, donde confluyeron los
aportes de Oriente, de Grecia y de Egipto, de tal
manera que el pensamiento del Antiguo Testa-
mento se vio enriquecido con las ideas filosoficas
de Platén, y el conjunto se animé con la doctrina
revelada por Cristo. Clemente de Alejandria fue
uno de los representantes mas eximios, que exa-
mind el tema de la creacion de los angeles en su
obra Stromatas, y defendio la idea de que ellos
fueron hechos por Dios con toda la creacién,
pero algunos rompieron la armonia y cayeron
por un acto de incontinencia (lujuria). Impor-
tante fue su concepto de la jerarquia eclesiastica
terrestre, hecha a imagen de la jerarquia celeste.

A mediados del siglo 111 el tema del angel
alcanzo un desarrollo muy original gracias a la
preparacion enciclopédica de Origenes, que los
vio dotados de un cuerpo glorioso, transfigura-
do y espiritual, pero que podia sucumbir ante la
tentacion, de ahi que para resistir tuviera que
solicitarlo al Logos, que concedia su ayuda a los
que permanecian fieles. Pero como los dangeles
viven en relacién con los hombres, él ya nos
hablara de los dngeles de la guarda, que cum-
plen la funcion de llevar a Dios las oraciones de
los hombres, presentando ante el trono de Dios
las invocaciones de aquéllos. Origenes concedio
al dngel de la guarda un papel importante a la
hora de la muerte, de tal manera que obra como
psicopompo celeste, que recogia el alma a la
salida del cuerpo en la hora de la muerte para
llevarla al cielo. El demonio fue visto como sig-

1 Aurélia Stapert, L'ange roman dans la
pensée et dans l'art, Paris, 1975, pags. 105-110.

no de lo terrestre, de la caida de un estado supe-
rior en otro inferior.

Epoca dorada fue la del siglo V, cuando las
figuras de San Agustin y del seudo-Dionisio més
influyeron en la configuracion de la mentalidad
estético-teologica del cristianismo medieval.? El
obispo de Hipona afirmé el dogma de la creacion
de los angeles, pero no se pronuncié sobre el
tiempo, que le parecié como un misterio inson-
dable; no pensé en su corporeidad y se incliné
por el angel que se adhiere a la luz divina creado-
ra. Mds importante fue la sintesis del seudo-Dio-
nisio, en la segunda mitad del siglo v y en los
inicios del siglo VI. Este autor partié de una
concepcién del cosmos desde la filosofia neopla-
ténica, de manera que aquél estaba regido por la
armonia, bajo la idea de que la belleza es la luz, y
ésta se hallaba simbolizada por el sol. Para el
autor de la Jerarquia Celeste (De coelesti hierar-
chia) la armonia del cosmos era ante todo un
orden jerarquico, cuyo centro era Dios, que for-
maba la Tearquia o Santisima Trinidad, y en
torno a ella los circulos eternos de innumerables
espiritus puros, que danzan en torno, con su
belleza inmaterial, acorde con la musica del uni-
verso.? Partiendo del corpus paulinum y de su
formacién neoplatoénica forjé su universo angéli-
co, tratando de conciliar lo racional y lo extra
racional a base de una serie de jerarquias armo-
nicas, con las triadas de los coros angélicos:

1. Jerarquia asistente: serafines, querubi-
nes y tronos.

2. Jerarquia de imperio: dominaciones,
virtudes y potestades.

3. Jerarquia ejecutiva: principados, arcan-
geles y angeles.

Se llama asistente a la primera jerarquia
porque los angeles que la componen estan ro-
deando siempre al trono de Dios, y representan
los principales atributos de la divinidad: el
amor, la sabiduria y el poder. Se llama de impe-
rio a la segunda jerarquia porque sus compo-
nentes representan las perfecciones divinas mas
relacionadas con las criaturas, mediante las
cuales se impone como Sefor soberano sobre
todos los seres del mundo. Y se llama ejecutiva a

2 Juan Plazaola, “Influjo de la iconologia del
Seudo-Dionisio en la iconografia medieval”, en Estudios
Eclesiasticos, No. 237, vol. 61, Madrid, 1986, pag. 152.

3 Edgar de Bruyne, Historia de la estética 11, Madrid,
1963, pags. 244-250.
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la tercera triada porque es la encargada de llevar
a cabo las érdenes de Dios sobre las naciones o
los individuos. Ya se aprecia que para el seu-
do-Dionisio este universo no es una mera jerar-
quizacién sino que la jerarquia es un orden
sagrado o actividad que permite las iluminacio-
nes para imitar a Dios en la medida de sus fuer-
zas, asi que el fin de la jerarquia es tender hacia
la divinizacién. La obra citada de la Jerarquia
celeste fue muy comentada a lo largo de la Edad
Media, y su fascinacion mistica influyd en la
iconografia cristiana.

Convendra ampliar algo mas sobre el sig-
nificado de los coros angélicos. En cuanto a la
primera jerarquia, el nombre de serafines alude al
fuego que los abrasa, ya que segun san Bernardo
arden con el fuego de Dios por caridad y brillan
por si mismos; en cuanto a los querubines signifi-
can plenitud de ciencia, por cuanto Dios como
Senor de las Ciencias vive en medio de una luz
inaccesible e inefable; por ello Ezequiel los repre-
senta llenos de ojos, que no son mas que luzy
sabiduria, que pueden transmitir; el nombre de
tronos sirve para senalar que son ellos asiento de
la gloria en la que se halla la majestad divina. En
cuanto a la segunda jerarquia estan en ella las
dominaciones, llamadas asi por el poder que
ejercen sobre los coros inferiores para extender el
reino de Dios, asi que arden con deseos vehe-
mentes de llevar a todas partes el nombre divino;
en el segundo coro estan las virtudes, que son las
que inspiran a las almas grandes los sentimientos
que las hacen dignas de Dios, y por ultimo las
potestades, gracias al poder que tienen sobre los
angeles caidos o demonios. En la tercera jerar-
quia tenemos a los principados, que son los en-
cargados de velar por el gobierno espiritual y
temporal de los pueblos, por tanto los principes
se hallan bajo su custodia. El coro de los arcdnge-
les tiene los secretos divinos, por ello no sélo
adoran los designios mas elevados sino que se
apresuran a realizarlos. Finalmente, los dngeles
tiene la mision de guardar a cada pueblo o na-
cioén y a cada hombre en particular.

Esta clarificacion del seudo-Dionisio se
convirtié en candnica y fue introducida por el
Papa San Gregorio el Grande, hacia 570, llegan-
do a quedar sintetizada por santo Tomas de
Aquino en su tratado de los dngeles, inserto en
la Suma Teoldgica.' Quien dio mas difusion a

1 F. de Viana, “Motores de cuerpos celestes
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esta doctrina fue Dante, que reservé un puesto
del Paraiso a san Dionisio el Areopagita.

Devocion e iconografia
Tal como atestigua la Biblia, el culto divi-
no fue el principal oficio de los dngeles, de ahi el
papel fundamental que ocuparon en la liturgia
cristiana. La visiéon mds impresionante de la
corte de Dios con la adoracién de los dngeles es
la que en forma tan brillante describio el vidente
de Patmos:
Vi un trono colocado en medio del cielo, y
sobre el trono, uno sentado. El que estaba
sentado parecia semejante ala piedra de jaspe
y ala sarddnice, y el arco iris que rodeaba el
trono parecia semejante a una esmeralda.
Alrededor del trono vi otros veinticuatro
tronos, y sobre los tronos estaban sentados
veinticuatro ancianos, vestidos de vestiduras
blancas, con coronas de oro sobre sus cabezas.
(Apocalipsis 4, 2-4)

Tales ancianos de vestiduras blancas no
podian ser sino dngeles en calidad de ministros
del Seiior, al que asisten para gobernar el cos-
mos. Vision tan grandiosa ha llenado la imagi-
nacion cristiana a lo largo de los siglos,
especialmente durante la Edad Media, que vio a
los dngeles oficiando el rito de la liturgia celeste,
de ahi las palabras de San Basilio: “Glorificar a
Dios es la ocupacion de los angeles; la tnica
funcién de todo el ejército celeste es ensalzar al
Creador”. Asi que los angeles fueron para los
cristianos como los maestros del culto divino,
de ahi que vayan vestidos con trajes littrgicos o
portando atributos al respecto.

En la Iglesia primitiva estuvo muy extendi-
da la creencia de que los textos liturgicos y la mu-
sica usados en los templos eran de origen angélico,
e incluso que los Salmos eran una oracién angéli-
ca. Hay no pocas referencias al respecto como la
vision de san Ignacio de Antioquia, al que se le
aparecieron dos coros cantando himnos en alter-
nancia, y por ello introdujo tal costumbre en su
iglesia; San Juan Damasceno refiere que los ange-
les revelaron a los fieles de Constantinopla el can-
to del trisagio, por otra parte Casiano relata que
los doce salmos del oficio nocturno monastico
fueron determinados en su niumero por un angel

y angeles en Santo Tomas de Aquino”, en

Estudios Filosoficos VIII, 1959, pags. 359—382.



zanjando una cuestién polémica. Todas estas
leyendas piadosas nos revelan la profunda convic-
cién cristiana de ser los dngeles maestros en la
tarea de alabar a Dios." De todo ello se infiere que
los cristianos, especialmente los monjes, que de-
sean hacer vida angélica en este mundo, han de
imitar a los angeles tanto en la contemplacion de
Dios como en su alabanza. En este sentido se
expresan San Basilio de Cesarea, San Jerénimo y
Evagrio Pontico, este tltimo escribié con referen-
cia al monje: “Durante el oficio divino recoge tu
espiritu lejos de los pensamientos y ruega sin
cesar, dando gracias a Dios que te ha sacado del
mundo para el ministerio de los angeles”. Fue muy
comun la idea de que los monjes con el canto del
oficio divino imitaban a los espiritus celestes, asi
las palabras de San Atanasio sobre los religiosos
de Nitria: “Hacia la hora de nona, puede uno pa-
rarse y oir las salmodias que salen de cada monas-
terio, de modo que uno se cree elevado al Paraiso”.
Colombas ha visto como en la tradicién cristiana
(oriental y occidental) se considera al culto divino
como obra de los dngeles, tal como demuestra la
liturgia bizantina desde el siglo VI con el “Canto
de los querubines”; pero sera especialmente la
liturgia de la misa donde mejor se manifieste el
rito angélico por la continua epifania del sacerdo-
cio de Cristo ya que ciclo y tierra vienen a consti-
tuir una idéntica realidad.

Ahora pasemos del plano general al parti-
cular de los representantes angélicos, de los que
a través de la Biblia conocemos sus nombres:
Miguel, Gabriel y Rafael; los dos primeros en el
texto de Daniel, mientras que Rafael aparece en
el Libro de Tobias. Los textos apocrifos nos dan
cuatro nombres mas de arcangeles, formando en
total siete, lo que se explicaria por el cardcter
carismatico de este numero, asi que habria que
afiadir los de Uriel, Barachiel, Jehudiel y Sea-
thiel. Dado el espiritu de la Iglesia primitiva, tan
afecto a las devociones angélicas, hubo excesos
por lo que en el siglo VIII la Iglesia romana lla-
mo la atencidn al respecto por las invocaciones
sospechosas de un tal Adalberto a seis arcange-
les; se comprende que el Concilio de Letran de
756 limitara el culto a los tres arcangeles citados
al principio. Sabemos pues que en el siglo VIII el
culto arcangélico comprendié a los tres ya cono-
cidos mas Uriel, Raguhel y Tohibel. Pese al re-

1 Dom Garcia M. Colombas, Paraiso y vida
angélica, Abadia de Montserrat, 1958, pag. 222.

chazo por parte del magisterio oficial, Uriel se
mantuvo junto a la triada arcangélica, con refe-
rencia al fuego, corno sefiala su nombre hebreo,
asumiendo a veces el papel de psicopompo; su
devocién se mantuvo en Occidente hasta el siglo
XV, y en Rusia se ha conservado hasta hoy entre
los viejos creyentes. El culto a los arcangeles se
llevé a cabo en la época carolingia en las capillas
que rodeaban el atrio (paradis), y luego pasaron
éstos a ocupar la fachada y las torres, la corres-
pondencia mas frecuente fue la de Gabriel y
Miguel, y mas rara la de éste con Rafael.

Tratemos ahora en particular de cada uno
de ellos. Gabriel es fundamentalmente el angel
de la Anunciacién, el portador del mensaje sal-
vifico del hombre a través del misterio de la
Encarnacidn. Sdlo a partir del siglo XIV se inici6
su culto, aunque con anterioridad tuvo altares.
Cuando se lo asoci6 con san Miguel, Gabriel
ocup¢ la parte oriental, mientras que cuando se
los situd en las puertas de la iconostasis bizanti-
na se le dedic6 la meridional reservando a san
Miguel la del norte. Gabriel fue simbolo de la
fuerza de Dios, y por ello manifiesta el poder y
la gloria del que le envia, de ahi el aspecto de
grande y terrible con que le vemos, pues de
acuerdo con el texto evangélico inspir6 terror.

El culto de Rafael se manifest6 en Occi-
dente a partir del siglo XV, aunque tuvo orato-
rios dedicados en la época carolingia en Centula
y Saint-Gall. Fue puesto en relacién con los
otros arcangeles por razon honorifica, para
completar la triada arcangélica. Su nombre en
griego significa “medicina de Dios”, que sirve
tanto para las enfermedades espirituales como
las corporales. Dios es médico y Rafael es el
arcangel encargado de esta mision cerca de los
hombres, de ahi que aparezca en numerosos
monumentos romanicos.

El arcangel mas importante ha sido Miguel,
al que se supuso como una transformacion cris-
tiana del mito pagano de Mercurio, de tal manera
que el culto al dios mitologico habria sido suplan-
tado por el de San Miguel. Esta tesis tradicional
ha sido rechazada desde los estudios de Olga
Rojdestvenskys,> y no es argumento vélido la
extension que tuvo el culto a Mercurio. El rango
de Miguel como primer mensajero de Dios viene

2 Olga Rojdestvensky, Le culte de Saint Michel et

le Moyen dge latin, Paris, 1922. Sigo para el tema de los
arcangeles la obra de Stapert, op. cit., pags. 353-385.
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parte mas cercana al mar; las de los labrado-
res deben de estar junto a la puerta que abra
al campo; por todas partes se instalaran los
comercios necesarios para la vida cotidiana.
El interior de la ciudad sera ‘bello y deleito-
so’. Habra leyes que ordenen las edificaciones
y derribos y gentes encargadas de su cumpli-
miento.

Esta patente la influencia de los teorizan-
tes clasicos. Es preciso destacar la preocupacion
que muestra porque la ciudad sea comoda y
bella. Es la misma voluptas estética a la que aspi-
rara Leon Bautista Alberti en su famosa obra De
re aedificatoria, conocida desde 1452 y publicada
en 148s.

El ultimo hito de esa tradicion urbana de
la Edad Media es la edificacion de Santa Fe,
frente a Granada, el ano de 1491. Alli se levanto
un campamento militar que se convirtié en
ciudad. Los Reyes Catdlicos habian estructura-
do asi las ultimas fundaciones: Foncea, Puerto
Real y Cuevas de Vera. El cronista Hernando del
Pulgar nos dice de Santa Fe que la “ficieron a la
forma de Villa Real..., que se fizo para lo mesmo
con sus calles derechas, e quatro puertas una
enfrente de otra, muy fuertes”.' Ovando, el in-
troductor del plano rectangular en América, era
un cortesano, y seguramente debe de haber
asistido a la fundacion de esta ciudad, que es el
mas inmediato precedente del urbanismo hispa-
noamericano.

Primeras fundaciones en América

Segun Palm, las ruinas de la Isabela no
parecen estar orientadas en ejes referibles a un
sistema de coordenadas, asi que Santo Domin-
go, trasladado en 1502 a la orilla derecha del rio
Ozama, viene a ser la primera fundacién donde
se empled el sistema de damero. Todavia no
estdn explorados los emplazamientos de La
Concepcion de la Vega, Santiago y la Nueva
Isabela, fechados de 1495 a 1498. Todos los histo-
riadores atribuyen el plano de Santo Domingo a
la intervencién de Ovando.

Ferndndez de Oviedo ha escrito que “fue
trazada con regla y compds y a una medida las
calles todas”. Su traza llam¢ la atencion del ver-
sificador Castellanos, que paso6 por Santo Do-
mingo hacia 1535:

1 Citado por Palm, op. cit., pag. 243.

Estd su poblacion tan compasada
Que ninguna sé yo mejor trazada.
Elegia 1v, canto 1

El sistema de cuadricula llego al Conti-
nente cuando, en 1514, arribd Pedrarias Davila a
Castilla del Oro. Las instrucciones que llevaba
para la fundacion de ciudades, dadas en Valla-
dolid en 4 de agosto de 1513, revelan un sistema
de urbanizacién con trazado recto. Asi se dice
que los solares han de ser

de comienco dados por orden; por manera
que echos los solares, el pueblo paresca orde-
nado, asi en el lugar que se dexare para la
plaza como el lugar en que oviere la yglesia,
como en el orden que tovieren las calles, por-
que en los lugares que de nuebo se fazen,
dando la orden el comiengo sin ningunt tra-
vajo ni costa quedan ordenados y los otros
jamas se ordenan.?

Stanislawski? cree que estas disposiciones
fueron inspiradas por la influencia de Vitruvio,
pero el tratadista romano fue conocido a media-
dos del siglo XV1; como advirtid ya Palm, Sta-
nislawski no tuvo en cuenta los precedentes
antillano y el de la Espafia medieval.

La primera ciudad importante a la que se
aplicaron las disposiciones de 1513 fue Panama,
fundada por Pedrarias en 1519. Entre los anos
1523-1524, el “buen jumetrico’, Alonso Garcia
Bravo, que vino en la expediciéon de Pedrarias,
hizo la célebre traza de la Ciudad de México, que
es el primer plano cuadriculado de la serie ur-
bana que se levantard en tierras aztecas. El ven-
cedor de Moctezuma recibi6 unas instrucciones
iguales a las de Pedrarias el 26 de junio de 1523.4
Como ha subrayado Hardoy, los espanoles fun-
daron ciudades con trazado en damero, antes de

2 Coleccién de documentos inéditos relativos

al descubrimiento, conquista y organizacion de las
antiguas posesiones espafiolas de América y Oceania,
Madrid, 1864-1884. En el volumen 31 se transcribe la
instruccion entregada a Diego Coldn en 1509; en el 23,

la que recibieron tres frailes jeronimos en 1518; en el

39, la dada a Pedrarias Ddvila en 1513 y un capitulo de
una carta que el rey envio al conquistador en 1514.

3 Dan Stanislawski, “Early spanish town planning in
the New World”, en Geographical Review, XXX VII, pag. 95.
4 Gabriel Guarda Geywitz, “El urbanismo

imperial y las primitivas ciudades de Chile”, en

Finis Terrae 15, Santiago de Chile, pag. 51.
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de su nombre griego, que significa: “quién como
Dios”. Suimagen mds comun es la de jefe de los
angeles y capitan del ejército celestial, pero su
mision mds importante fue la de psicopompo,
por ello lo vemos portando la balanza para la
psicostasia en el momento del Juicio Final. Por
otra parte, su culto es el mas antiguo, como naci-
do en las comunidades cristianas del Egipto del
siglo 1V, por otra parte su culto en Constantino-
pla se remonta a la época de Constantino, y de
esta capital del imperio romano oriental debid
pasar a Italia y al resto de Europa.

Es preciso destacar que los templos anti-
guos dedicados a Miguel en Europa adoptan con
frecuencia plantas centralizadas, ya octogonales
o circulares. El culto a san Miguel se propag6 no
solo por el papel de psicopompo que tuvo este
personaje sino especialmente por un episodio
que ocurri6 en la Roma del Papa Gregorio el
Grande (590), cuando éste ordend procesiones
para suplicar al cielo el término de una peste y al
fin el Papa tuvo una vision en la que se le apare-
ci6 este arcangel en lo alto del castillo de Santan-
gelo con la espada envainada, indicando que la
epidemia habia concluido, lo que asi fue. En me-
moria de este acontecimiento el Papa Bonifacio
1V ordend construir en lo alto del famoso castillo
romano una capilla con una imagen del titular,
que duro hasta el siglo XVIII, cuando fue sustitui-
da por la actual, de bronce. No sabemos si la
capilla fue circular, pero el recuerdo del castillo
levantado sobre el mausoleo circular de Adriano
motivo que estas capillas fueran circulares, como
la cripta de la iglesia de los Hospitalarios de San
Miguel de Mifaget, que se cubrié con cupula.
Quiza por esto, el oratorio de San Miguel de
Aiguille (Velay), construido en forma centraliza-
da en 962, fue rodeado en el siglo XI con una
especie de deambulatorio ovoidal. El ejemplo
mas significativo es el de San Miguel de Entrai-
gues (Charente), construido en 1137 para recibir a
los peregrinos pobres de Santiago, tiene planta
octogonal, con dbside en cada lado, y tal octdgo-
no viene a subrayar su caracter funerario. El
modelo mds famoso de Alemania es San Miguel
de Fulda, de planta circular, sin duda por su vin-
culacién con el modelo romano. Es probable que
en su origen fuera de planta centralizada la igle-
sia catalana de San Miguel de Lillet, del siglo XI.

Otro de los aspectos de la influencia de
San Miguel fueron las peregrinaciones a lugares
privilegiados por la presencia del arcangel,
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como el Monte Gargano, en cuya cima se apare-
ci6 a fines del siglo V, lo que fue el inicio de una
prodigiosa extension del culto por toda Europa,
llegando a ser este lugar un polo de atraccién
para los cristianos que viajaron a Italia, como
los reyes lombardos y los emperadores del Sacro
Imperio, y entre los franceses se recuerdan a
San Odén, abad de Cluny y a Suger. El lugar
estaba valorado por la misteriosa gruta del ar-
cangel, en cuya puerta se lefa: Terribilis est iste
ITocus, y una escalera que descendia hasta el
fondo, donde podian verse las huellas de los pies
de San Miguel. Tal fue la importancia de este
lugar que fue catalogado entre las peregrinacio-
nes mayores, origen de otras menores a manera
de sucursales en varios lugares del Sur de Italia,
pero el mds famoso fue el Mont St. Michel de
Normandia, que como no tenia gruta hubo de
hacerse artificialmente.

En cuanto a su iconografia, la Edad Me-
dia, desde tempranas fechas, optd por dos mo-
delos de representacién: San Miguel
Psicopompo pesando las almas y atravesando
con su lanza de capitan de la milicia celeste al
dragon; en realidad estas variantes siguen pro-
totipos que pertenecen al Egipto faraénico, ya
que la psicostasia tiene su origen en el Libro de
los Muertos y por tanto el arcangel queda equi-
parado al dios Thoth. Si en las representaciones
medievales San Miguel lleva un libro, éste alude
al Apocalipsis cuando dice: “entonces los muer-
tos fueron juzgados segun el contenido de los
libros, cada uno segun sus obras”, (XX, 12),
como se ve en el capitel de Vezelay. Por otra
parte, en la Edad Media estuvo muy arraigado el
tema del origen egipcio de la lucha entre los
angeles buenos y malos, que venia a ser otra
version de la psicomaquia; este tema se recapitu-
la en la iconografia de Miguel vencedor del dra-
gon, siguiendo la inspiracién del Apocalipsis
(X11, 7-11): el ejemplo mas logrado es el timpano
de San Miguel de Entraygues. El prestigio de
este arcangel quedo testimoniado por los san-
tuarios y ermitas que le dedic6 el hombre roma-
nico; ademas de los citados estdan san Miguel de
Frigolet, san Miguel de Monte Mercurio, san
Miguel de Maurienne, san Miguel de Cuxa, etc.,
y las capillas de Aiguille, de Challe-les Eaux, de
Montain, etc., colocadas en lugares elevados; y
hubo iglesias monadsticas con capillas en las
torres dedicadas al arcangel como Gorze (1105),
Cambrai (1152), etc.



Dentro de la Espafia medieval hay que
sefalar un panorama parecido, viniendo san
Miguel a dominar las alturas como sefiala la
ermita de San Miguel in Excelsis, en la Sierra de
Aralar, o el Puig de Pollensa, en Mallorca. Como
ha sefialado Llompart, fue el siglo XV la época de
la floracion del culto a los dngeles en Espaiia,
presentando a Francisco Eiximenis durante su
estancia en Valencia (1383-1408) como el creador
de la fiesta del angel custodio de las ciudades, el
mismo autor ha sefialado lo que supuso la obra
del mencionado franciscano Llibre dels Angels,
compuesto en 1392, y del que hall6 en bibliotecas
mallorquinas hasta dieciséis copias. Al mismo
tiempo, en Castilla hubo un interés devocional
parecido, de ahi que el Marqués de Santillana,
Inigo Lopez de Mendoza, ordene en su testa-
mento (1454) que se ponga en la iglesia del Hos-
pital del Salvador, de su villa de Buitrago, el
retablo de los Angeles, que mandé pintar a Jorge
Inglés. Este retablo flamenco estd hoy en el Pala-
cio del Infantado, de Guadalajara, y presenta a
los dngeles en numero de doce en la parte supe-
rior, llevando en sus manos pergaminos escritos
con los gozos de la Virgen; en primer término
estan los donantes, don Ifiigo y dofia Catalina,
que rezan a la Virgen (ésta en bulto redondo) y a
los angeles y en la estancia del Marqués hay una
cartela con uno de los gozos marianos que él
mismo escribiera afios antes.!

La eclosion barroca del tema angélico

Este tema, de larga tradicion, no fue ajeno a
la Contrarreforma, aunque el obispo Abelly atn
mantuvo la doctrina tradicional en un libro pu-
blicado en Paris en 1670, y en un lienzo que man-
do pintar sobre el amor divino presentando las
jerarquias angélicas en torno al corazén. Pero el
ejemplo mas llamativo dentro de esta tradicion lo
representa el pintor espaiol Palomino, que a
fines del siglo XV1I decord la iglesia valenciana de
los Santos Juanes con un fresco en el dbside, don-
de aparecian la Santisima Trinidad y todos los
coros angélicos con sus atributos: los arcangeles
llevaban un sobre cerrado y pendiente de él un

1 Estd por realizarse el tema iconografico de San
Miguel en Espaiia, s6lo cabe destacar los estudios

de Llompart, La pintura medieval mallorquina 11,
Palma. 1977, pags. 113-115. A. Herrera Casado, El retablo
del Marqués de Santillana, Guadalajara, 1986.

diploma; los principados presentaban una antor-
cha encendida, las virtudes portaban una vara
con cabeza de serpiente por un lado y una luz por
el otro, las potestades estaban aherrojando al dra-
g6n; las dominaciones con un cetro, los tronos
llevaban a la altura del hombro el Tetragramma-
ton (un circulo luminoso con un tridngulo inscri-
to); los querubines con un aguila que miraba al
Sol; y los serafines con una salamandra envuelta
en llamas, en su mano, aunque tal animal no se
quema al fuego.? No menos podia esperarse de
un pintor tan sabio como Palomino.

Con todo, la piedad contrarreformista no
se vinculd a los coros celestiales sino solamente
a los dngeles y arcangeles. El origen de tal acti-
tud se encuentra en un hecho ocurrido en 1516,
cuando bajo el enlucido de los muros de la igle-
sia de San Angel, en Palermo, aparecié un fresco
que representaba a los siete arcangeles, y una
inscripcion que daba a cada uno un apelativo,
que explicaba su funcién y atributos: Miguel era
el victoriosus por cuanto vencié al dragén y era
el principe de la milicia celestial; Gabriel era el
nuntius, va que fue enviado para anunciar a la
Virgen el misterio de que era portadora.

Rafael era el medicus puesto que cur6 los
ojos del joven Tobias; Barachiel era el adjutor
por cuanto precedia a Moisés como luz que le
guiaba; Uriel era el fortis socius que animaba a
Esdras, Jehudiel era el remunerator, ya que fue el
preceptor de Sem, el hijo de Noé; y finalmente
Seathiel era orator, pues detuvo la mano de
Abraham cuando iba a sacrificar a su hijo. Ade-
mas llevaban unos atributos caracteristicos en
esta forma: Miguel una palma y un estandarte
blanco con una cruz roja, que eran simbolo de
su victoria sobre Satanas, Gabriel presentaba la
linterna de los viajeros y el espejo que reflejaba
la luz divina; Rafael llevaba una pixide con un-
giientos y era acompaiiado del joven Tobias,
portador de un pez, con el que fue curado; Bara-
chiel llevaba en su halda las rosas que aluden a
su nombre significando la bendicion de Dios;
Jehudiel portaba una corona como recompensa,
y en otra el latigo para el castigo; Uriel como
aliado poderoso iba provisto de una espada
ignea, y finalmente Seathiel, con sus manos
juntas en actitud piadosa se dirigia a Dios en
acto de oracion.

2 Antonio Palomino, El museo pictérico

y escala dptica, 1, Buenos Aires, pag. 303.
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El descubrimiento del fresco mencionado
causod sensacion y ya en 1523 en la misma ciudad
de Palermo se dedicé una iglesia a los arcange-
les, gracias al mecenazgo de Carlos V. En este
momento surgié el hombre providencial, el
sacerdote siciliano Angelo del Duca, que llevé a
Roma la devocion convenciendo al Papa Pio 1V,
que en 1561 consagro las termas de Diocleciano
como templo de Santa Marfa de los Angeles;
luego hubo una reaccién y se lamento haber
favorecido el culto de estos arcdngeles de los que
cuatro eran apdcrifos. En algunos paises como
Alemania se impuso la devocion de los siete,
llegando a pensar que inspiraban a cada uno de
los siete electores, cual si se tratara de una idea
mistica medieval, para animar la majestad im-
perial, que habia iniciado su decadencia.

Lo que mas contribuyd a su difusion fueron
los comentarios literario-doctrinales como el de
Caietanus: Historia repertae imaginis septem Ange-
lorum in urbe Pamo (Palermo 1657) o el famoso
texto de Cornelio Alipio, cuya descripcion coinci-
de en general con el grabado de Jeronimo Wierix,
de fines del siglo XV1, asi vemos a Miguel aplas-
tando a Lucifer, a Gabriel con una antorcha en la
mano derecha, a Rafael con el joven Tobias llevan-
do en la mano un vaso de ungiientos, a Barachiel
con un vaso lleno de llores, a Jehudiel con una
corona de oro y un azote; a Uriel con una espada
flameante y a Seathiel con un incensario en la
mano. Otros grabados fueron los de Peter de Jode
Y Philippe Galle; los del primero fueron realizados
sobre modelos de Martin de Vos, que nos presenta
a los protagonistas en primer término y al fondo
una escena significativa de su vida: Miguel aparece
como guerrero victorioso, Uriel en su calidad de
maestro de Esdras. Rafael dando vista a Tobias, al
que presenta una vela; Gabriel sigue al Espiritu
Santo, Jehudiel es el preceptor de Sem; Razlel fue
el que arrojo a Adan del Paraiso; Teadkiel es el que
interrumpio el sacrificio de Abraham; Piel, que
luch6 con Jacob; y Mittaron, que precedia al ejér-
cito de Moisés llevando una llama. Este conjunto
por su riqueza formal tuvo mucho influjo poste-
riormente.

El fenémeno mas tipicamente barroco
consistid en la aparicion de angeles y angelotes
por todas partes, cual si de una invasion se tra-
tara, tanto en la pintura como en la escultura,
animando fachadas, bovedas y cupulas. Male
nos ha sefnalado la invasion angélica que hay en
los libros piadosos de la época: en la Ciudad
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mistica de Maria de Agreda, en los escritos de
santa Teresa de Jesus, en la Introduccién a la
vida devota de san Francisco de Sales, y como
no, en los frescos de la iglesia romana del Gest.
El mismo Méle ha destacado que la gran nove-
dad del momento consistié en la devocion al
Angel de la Guarda, que se propagé desde el
siglo XVI, pese a las luchas religiosas y a la con-
dena que de ella hicieron Lutero y Calvino, has-
ta que el Papa Clemente X la impuso a la Iglesia
universal. Numerosos libros, algunos de ellos
llenos de poesia, fueron consagrados al angel de
la guarda.
Esos libros nos cuentan que un angel nos
acoge al nacer y nos ama desde nuestra infan-
cia; camina a nuestro lado, vela por nosotros,
y cien veces, sin que lo sepamos, aparta de
nosotros la muerte... Los encuentros decisivos
de nuestra vida, los de un hombre, de un li-
bro, de un gran pensamiento, son dngeles de
Dios. El angel de la guarda no abandona al
cristiano después de la muerte; permanece
cerca de él en el Purgatorio para consolarle,
esperando la hora en la que podra llevar su
alma purificada al cielo; vela también por sus
cenizas y las junta piadosamente en espera de;
gran dia de la resurreccion.!

Nadie como los jesuitas promovio esta de-
vocion, especialmente los padres Leféevre y Coton,
que fueron seguidos por las almas piadosas.

En cuanto a su representacion los artistas
recurrieron en un principio a la imagen de Ra-
fael y Tobias, tan frecuente desde el siglo XV,
reproducida por numerosos grabados. Los mo-
delos mas conseguidos fueron los de Anibal
Carracci, Pedro de Cortona, Guido Reni, Carlo
Bonone, el Domenichino, Andrea Sacchi, Muri-
llo, Giovanni Baratta, etc. Las obras fueron des-
tinadas a oratorios particulares de las familias
importantes para que la madre pudiera indicar a
los hijos por la mafana la oracion correspon-
diente, otras fueron realizadas con destino a las
cofradias del angel de la guarda que habia en
tantos templos. Fue por tanto no s6lo devocién
privada sino publica, de ahi su importancia en la
religiosidad del hombre barroco.

1 Emile Méle, EI Barroco. Arte religioso del
siglo XV1I, Madrid, 1985, pag. 264. F. Albertino de

Catanzao, Tratado del angelo custode, Roma, 1612.



El tema angélico en el Barroco virreinal

Tanto en Espafla como en Hispanoaméri-
ca las series angélicas fueron frecuentes en con-
ventos e iglesias, y hubo pintores que se
especializaron en el tema. Por lo que a Espana
respecta hay que destacar las dos series pintadas
por Bartolomé Roman (1596-1659) para los con-
ventos madrilefios de La Encarnacién y de las
Descalzas Reales; parecen tener cierta relacion
con los grabados de Peter de Jode. En Las Des-
calzas es notable un lienzo con los siete arcange-
les, que unos atribuyen a Mdximo Stanzione
(1585-1656) y otros piensan que pueda ser de
Francisco Guarino (1611-1654). La escuela sevi-
llana hizo un aporte interesante a la iconografia
arcangélica, especialmente Zurbaran y su taller,
como ha senialado Lara para las series conven-
tuales de san José y de san Roque, en Aguilar de
la Frontera, que atribuyd a Bernabé de Ayala; el
mismo autor ha recordado otras series andalu-
zas en el convento de Santa Clara de Carmona,
la de los Carmelitas Descalzos de Sevilla, etc.!

La escuela andaluza tuvo una prolongacién
en el Virreinato del Peru con ejemplos atribuidos
a Zurbaran, a Bernabé de Ayala o a los Polanco, y
hasta en la iglesia de san Pedro de Lima existe
una réplica de los siete arcangeles de Bartolomé
Roman. Pero lo que es preciso destacar es un tipo
de angel criollo, que los Mesa han llamado “dngel
andino”, porque se desarrollé principalmente en
el Alto Pert. Es un tipo angélico distinto del
conocido de la pintura europea, que presenta una
vestimenta llamativa a base de amplias mangas,
camisa y sobrefalda de ricos brocados. Destacan
los de Calamarca, inventariados como existentes
en 1728, y llamados “arcabuceros” porque van
vestidos a la moda militar del siglo XV1I, con
valona y casacas de mangas acuchilladas, que
dejan ver la camisa, chaleco largo y calzén corto,
con medias y ligas, mas zapatos con lazos. Estos
angeles recuerdan la moda militar del conocido
cuadro de Holguin: “Entrada del Virrey Morcillo
en Potosi”. Los angeles de Calamarca guardan no
poca semejanza con la serie que hay en la ermita

1 M. T. Ruiz Alcdn, “Los arcangeles en

los monasterios de las Descalzas Reales y de

la Encarnacion”, en Reales Sitios 40, Madrid,
1974, pags. 45-52. F. Lara Arrebola, “Bernabé

de Ayala y la serie de dngeles del monasterio de
San José y San Roque de Aguilar de la Frontera”,
en Boletin Academia Cérdoba, No. 101.

de Allende, en Ezcaray, ya que al parecer fueron
enviados desde el Pert en el siglo Xv1II. Hay otra
serie arcangélica con atuendo y poses militares
en Challapampa, en las cercanias de Juli, que
depende del foco de Calamarca, lo mismo que
otra del pueblo de Penas, en la didcesis de La Paz.
Quedan todavia dos series en sendos lugares de la
jurisdiccion de Oruro, en Sorasora y Yarvicolla,
mas cuadros sueltos en el Museo Nacional y en la
Pinacoteca de San Francisco, en la capital de
Bolivia.

Gracias a los Mesa* conocemos el desa-
rrollo de esta iconografia angélica en el Alto
Peru, y si bien no han encontrado una respuesta
satisfactoria a la profusion de estas series de
angeles militares o arcabuceros en la zona andi-
na, si han visto que la fuente literaria ese libro
apocrifo de Enoc, en sus capitulos XVIa XXXVI
Libro de los Angeles en los que se consignan
estas funciones:

Baradiel es el angel principe del granizo, Ba-
rahiel es el principe del rayo; Galgaliel es el
principe de la rueda del Sol; Kokbiel es el
angel principe de la noche; Matariel es el
principe de la lluvia; Ofaniel es el principe de
la rueda de la Luna; Raamiel es el angel prin-
cipe del trueno; Raasiel es el dngel principe de
los terremotos; Rhatiel es el principe de los
planetas; Ruhtiel es el principe del viento;
Salgiel es el angel de la nieve; Samsiel es el
principe de la luz del dia; Zaamel es el angel
principe de la tempestad; Zaafiel es el principe
del huracan, Zawael es el angel del torbellino
y Ziquiel es el angel de los cometas. No se sabe
por intermedio de qué fuentes pudo llegar el
texto de Enoch al Nuevo Mundo, pero dada la
corrupcion de los nombres cabe suponer que
hubo un texto vehicular que ofrecié los
nombres muy alterados, eso explica las extra-
fas grafias de las inscripciones.

La serie colombiana de Sopé

Era preciso establecer esta perspectiva
para analizar la importante y original serie de
Colombia, que hace mas de veinte afios fue ex-
puesta en la Biblioteca Luis Angel Arango, pero
que ha pasado inadvertida a los historiadores
del arte. Pese a esta falta de noticias, siempre

2 José de Mesa y Teresa Gisbert, “Las series de angeles
de la pintura virreinal”, en Revista Aeronautica, n° 31.
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fueron apreciados como un conjunto original v
valioso, distinto del arte virreinal neogranadino
y sin ningin punto de contacto con la iconogra-
fia andina antes comentada; sobre su estima
cabe sefialar que decoraron el Palacio de Narifio
araiz de la visita del Papa Juan Pablo 11, ya que
recientemente fueron restaurados por el Museo
de Arte Religioso, donde los hemos contempla-
do durante el aio de 1986. [LaM. 87-92].

Son lienzos de gran tamaiio, que impre-
sionan por su finura y elegancia, contrastando
con lo que es habitual en la pintura virreinal;
mas no por esto se ha de pensar que sean piezas
importadas de Europa, como alguien ha preten-
dido. Soy de la opinién que estamos ante ejem-
plares virreinales, obra de un pintor anénimo,
aunque no se sepa cdmo pudieron llegar a Sopd.
La diferencia de esta pintura del siglo XVIII con
respecto a lo que era habitual en la Nueva Gra-
nada se explica por los modelos que tuvo el
anonimo maestro, que se apartd de los habitua-
les de la escuela andaluza y del grabado de Wie-
rix para buscar su inspiracién en una serie
grabada dentro del gusto de Peter de Jode, que
antes comentamos; cabria por tanto pensar en
una serie intermedia, talvez de origen francés,
que explicaria perfectamente estos admirables
lienzos de Colombia.

Antes de extraer conclusiones, hagamos
un analisis particular de cada pieza, ya que son
un total de doce. En primer término estd San
Miguel, facilmente reconocible, su composicion
viene en parte del grabado de Beatrizet, pero
con la diferencia notable de que el tipo heroico
se ha afeminado, y su traje corto de guerrero se
cambio por largas faldas femeninas y pafios
volantes. En el Museo del Palacio Arzobispal de
Popayan hay un San Miguel, firmado por Cor-
tés, que atin mantiene el espiritu del grabado de
Beatrizet. Sigue en interés el llamado Angel
custodio, que deriva del grabado de Jode, con
algunos cambios; mas habrd que pensar en un
grabado intermedio, ya que en Tunja hay otro
muy semejante, aunque falto de la finura del
modelo de Sop6. No falta en la serie el modelo
de Rafael, cuya inscripcion dice Medisina Dei.

El arcangel Gabriel es uno de los ejempla-
res mas elegantes, que presenta en una mano el
ramo de flores, y en la otra un pergamino con su
mensaje; en la inscripcion consta Fortitudo Dei,
como es norma, pero en los atributos se apartd
de lo que fue habitual. Composicién muy seme-
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jante es la de Esriel, cuyo nombre no aparece
entre los mencionados antes, como lleva espada
se explica que en la inscripcion diga Justisia Dei;
responde claramente a ese tipo de angel militar,
como los de Calamarca, pero a la manera euro-
pea. El arcangel Barachiel sigue composicion
similar a la ya analizada de Gabriel con flores en
su halda, a los pies y en la cabeza de acuerdo con
lo seftalado por la inscripcion Benedictio Dei.
Uno de los de composicion mas dindmica es
Uriel, en posicion inspirada tal vez por el Gabriel
del grabado de Jode, con los cambios habituales;
lleva su atributo de la espada ignea, de ahi que
diga la inscripcion Ignis Dei. Sigue el modelo
anterior de Barachiel uno denominado Piel, que
tal vez se refiera por corrupcion a Peliel, el angel
que lucho con Jacob; aqui desfila como abande-
rado, de ahi que diga la inscripcion Decus Dei.
La figura de Seactiel es una corrupcion de
Seathiel, salvo que en lugar de llevar las manos en
actitud piadosa aparece con el incensario en acto
de adoracién, de ahi que diga la inscripciéon Ora-
tio Dei; se parece en cierto modo al Teadkiel del
grabado de Jode. Quiza el més elegante sea Geu-
diel, corrupcién de Jehudiel, que desfila con un
latigo en la mano izquierda, de ahi que diga la
inscripcion Penitentia Dei. Extrano resulta La-
ruel, tal vez semejante al Laeiel de la iglesia de
Calamarca; en la inscripcion consta Misericordia
Dei. Por Gltimo, el lienzo mas danado, al punto
que no ha podido ser restaurado, en el que borro-
samente se lee Leadh (?), que tal vez se correspon-
da con el Letiel de Calamarca; en su mano
derecha presenta el atributo de un sol, lo que
corresponderia con la inscripcion Potentia Dei.
Tras de esta lectura me reafirmo en el
caracter original de la serie de Sopd con respec-
to al medio virreinal. No se puede dudar del
vehiculo de los grabados y de que la fuente ya
presentd algunos de los nombres arcangélicos
muy alterados de ahi que algunos sean dificiles
de identificar con respecto a las series antes
mencionadas. Esperemos que nuevas investiga-
ciones traigan luz sobre esta serie colombiana
que publicamos por primera vez gracias al inte-
rés del Museo de Arte Religioso en dar a cono-
cer la pintura colonial que tiene novedad e
interés ya por su estilo o por su iconografia.



Acerca de la arquitectura en Tunja’

La Catedral

Las catedrales de Bogotd, Tunja y Cartage-
na de Indias siguieron en su desarrollo el mismo
proceso histdrico con la sucesion de dos y hasta
tres construcciones a lo largo del siglo XV1, par-
tiendo de unos origenes humildes y provisiona-
les, que pronto pasaron a obras mas duraderas
en cuanto hubo recursos. Por lo que respecta a
Tunja, refiere fray Pedro Simén que en el acta de
la fundacion de la ciudad se “sefiald sitio para la
Iglesia”, bajo la advocacion de la Virgen de Gua-
dalupe; luego el templo fue dedicado al apostol
Santiago. [LAM. 1, 93, 155].

El primer contrato se suscribié con el
vecino Juan Sdnchez, que no cumplié con sus
obligaciones, y el carpintero Gregorio Lopez
continud las obras por la cantidad de 250 caste-
llanos, con inclusion de la decoracién de los
altares y del coro. El aio de 1542 la Iglesia cum-
plia con los fines propios, y ademas servia para
que el cabildo diera posesion a los alcaldes y
regidores, y también celebraba en ella actos de
relevancia. La construccién no podia ser dura-
dera ya que se emple6 madera para los muros y
paja en los tejados. Por ello, en 1554 una real
cédula autorizaba la cesién de los dos novenos
correspondientes al monarca en el recaudo de
los diezmos porque habia que reconstruir la
iglesia con piedra y ladrillo por causa de haberse
incendiado la primera. Pese al mal estado de la
primera construccion, se le siguié empleando
hasta que el 29 de junio de 1574 pudo darse por
concluido el nuevo templo con la solemne cere-
monia del traslado del Santisimo Sacramento
desde la capilla pajiza a la nueva fabrica.

No pocos inconvenientes se presentaron
para la ejecucion de las obras del segundo tem-
plo, pero hubo un sacerdote, el presbitero Juan
de Castellanos, que desde 1561 fue beneficiado

* Articulo inédito escrito por Santiago Sebastian
y enviado al restaurador Rodolfo Vallin Magaiia,
a quien se agradece su colaboracion. El titulo
fue dado por el arquitecto Ramon Gutiérrez.

de esta parroquia mayor, y se constituyé en el
alma de la construccién. Para dar mas suntuosi-
dad al templo solicit6 del cabildo autorizacién
para cambiar la traza, pasando sin duda de la
primitiva planta de una nave a otra de tres na-
ves, como sefial6 Carlos Arbeldez. No sdlo se
amplié el espacio sino que se aument¢ la altura.
Tunja no fue una excepcion, a fines del siglo XvI1
fueron corrientes en la Nueva Granada los tem-
plos de una nave, estrecha y muy larga, siguien-
do las pautas de la arquitectura gotica tardia en
Espaiia. Tal norma por la influencia de Castella-
nos y fue cambiada en una segunda fase del
proyecto tunjano.

Las obras no pudieron avanzar por falta
de recursos hasta que en 1567 se llegd a una eta-
pa de gran actividad. El arzobispo fray Juan de
los Barrios, de comun acuerdo con el cabildo,
saco las obras a publica subasta, sin duda con
una planta intermedia entre la que habia y la
que hoy tenemos. Pero los cambios debieron de
ser frecuentes por la intervencion de don Juan
de Castellanos. Las obras de canteria y albaiiile-
ria fueron adjudicadas al maestro albaiiil Pedro
de Sosa, que siete aios antes estaba activo en
Bogota en la segunda catedral santaferefia; este
maestro cobraria por su trabajo en Tunja la
cantidad de 450 pesos en oro. Con todo, la con-
trata la alcanz el albaiiil Pedro Gutiérrez al
rebajar en 200 pesos lo propuesto por Sosa; a
pesar de todo no quedo claro si la obra la realizé
uno y otro, aunque Marco Dorta senalé a Sosa
como el maestro encargado de los trabajos. La
carpinteria fue adjudicada al maestro Francisco
Abril, quien pronto solicité del cabildo la subida
de los honorarios en atencién a que era una obra
de calidad y no convenian los mojinetes sino
cimbrias de mejor estilo. En estos cambios se ha
querido ver la influencia de Juan de Castellanos,
embarcado en la tarea de dar al proyecto cate-
dralicio el mayor énfasis. Muerto Francisco
Abril a principios de 1572 sin terminar su con-
trata, aparecid en escena el maestro carpintero
Bartolomé Moya, afirmando que era viejo en el
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oficio y que habia hecho obras mds importantes
en Cordoba (Espaia); éste se comprometio a
terminar la obra de madera por la suma de
2.000 pesos de oro corriente.

Como antes dijimos, el templo fue con-
cluido en 1574, con inclusion del altar mayor, y
fue inaugurado. Pero los trabajos siguieron, y
Moya permanecio al frente hasta su muerte,
acaecida a finales del siglo X VI, sin haber podido
concluir su contrato; gracias a un documento de
1575, suscrito por Juan de Castellanos sabemos
que la cubierta estaba casi terminada y que s6lo
faltaba por encalar el templo, y construir la
tribuna del coro, la portada, las gradas de la
puerta principal y la torre; el albaiiil Francisco
Antonio Pérez, testigo de la época, afirmaba que
la iglesia estaba cubierta de teja y que era la mas
importante de la Nueva Granada. Con respecto
al coro sabemos que estuvo colocado en la nave
izquierda hasta 1890 rompiendo con ello la flui-
dez espacial propia del templo tres naves; era
una variante de la fragmentacion del ambito
interior, tan frecuente en la arquitectura espa-
flola. Los finales del siglo XVI fueron decisivos
para la obra catedralicia que conocemos por los
memoriales en solicitud de fondos para termi-
nar las obras. En uno de ellos se nos dice que
faltan detalles decorativos en las techumbres, y
se afirma que la capilla mayor resultaba pequefia
y oscura por lo que recomendaba agrandarla
treinta pies al fondo para conseguir mas luz.
Una solicitud de 1600 pedia dinero al cabildo
para acometer las obras de la torre. En cuanto a
otras reformas sabemos que subsistio el arco
toral apuntado, que tanto disgustaba al cabildo
tunjano; sobre el testero se abrid otro arco simi-
lar para dar paso al nuevo presbiterio, que al-
canz6 la profundidad prevista de los treinta
pies. Por todo esto, la antigua capilla mayor,
cubierta con la techumbre del maestro carpinte-
ro Abril, vino a convertirse en un crucero no
acusado en planta. Anexas a la nueva capilla
mayor aparecieron las capillas colaterales, sepa-
radas por arcos apuntados, solucién espacial
utilizada también en la catedral de Cartagena de
Indias, y que vino a ser corriente en templos del
siglo XVIII en Colombia y Venezuela.

Concretemos los fendmenos estilisticos y
los hechos cronologicos. A juzgar por la fecha en
que se inici6 su construccion, estamos ante la
obra arquitecténica mds antigua de la etapa
colonial en Colombia. Pese a estar bajo el domi-
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nio estilistico del Renacimiento, este entrafiable
monumento tiene bastantes resabios de la Edad
Media, siguiendo en ello un anacronismo carac-
teristico del medio artistico hispanoamericano.
Pese a todo, la sociedad tunjana, que hablaba
por medio del poeta-cronista Castellanos, esta-
ba muy ufana de aquel monumento: “y un tem-
plo que en ciudades mas antiguas, sera
numerado con los buenos”.

Esta iglesia apareci6 con un espacio inte-
rior de tres naves, con la central mds alta y an-
cha que las laterales, de planta rectangular, con
testero plano, capillas colaterales y un crucero
sin cupula. Marco Dorta seiial6 que los origenes
de tal modelo estaban en la arquitectura anda-
luza de la Baja Edad Media, por ello se us6 el
pilar y no la columna de seccién circular, como
se habia hecho en la catedral dominicana en La
Espanola; los soportes de la catedral tunjana
recuerdan a sus gemelos de la basilica del con-
vento de Cuilapan en la Nueva Espana. La
muestra mas clara de la persistencia del gotico la
tenemos en el segundo cuerpo de la torre al que
se llega por una escalera del caracol, construida
en el siglo XVII, y que es la mas cabal muestra
de la estereotomia gotica, como indic6 Carlos
Arbelaez.

Desde hace dos decenios se emprendieron
obras en la catedral de Tunja, y ahora asistimos
a una remodelacion global. Desaparecieron los
estucos y las bovedas postizas, y hoy podemos
contemplar en la nave central una armadura de
par y nudillo, con tirantes, adornada de bellisi-
mos alfarjes; también las naves laterales tienen
techumbres de madera. El presbiterio primitivo,
luego convertido en crucero, se cubrié con la
techumbre montada por el maestro Francisco
Abril, presentando en el harneruelo, de planta
cuadrada, un cupulin de mocarabes al centro,
flanqueado por cuatro racimos del mismo tipo;
para iluminar el altar se abrieron claraboyas
entre las alfardas. Como se sabe, el afio de 1567
se sacaron a pregon las obras de carpinteria, de
la iglesia mayor, que remat6 Abril en 4.050 pe-
sos frente a su contrincante Bartolomé Moya.
Todavia en 1600 no se habia acabado de enma-
derar.

No podemos pasar por alto la portada de
los pies, obra de canteria de gran calidad, realiza-
da por el arquitecto ndmada Bartolomé Carridn,
en 1598. Los documentos de su contratacion ha-
blan de que debia de realizarse con la debida



proporcion, pero Carridn la hizo baja, lo que
motivé una reclamacién del mayordomo Juan de
Leguizamon ante notario por lo que fue obligado
a desbaratarla hasta corregir del clasicismo, pero
las decoraciones de matiz manierista pervivieron
en los intercolumnios, metopas y columnas de la
parte superior. Las preferencias manieristas de
Carrion se pusieron de manifiesto no sélo al
colocar un friso que no corresponde al capitel
sino que para los capiteles se inspird en un mode-
lo romano anticlasico, el templo de Marte, repro-
ducido por Palladio en su conocido tratado. No
fue esta la unica huella palladiana en la catedral
tunjana ya que el retablo en piedra, mandado a
construir en 1593 por Francisco Estrada, tiene un
friso convexo, que seguramente procedia del
mismo Palladio, que dibujo los templos de Marte
y Baco con frisos de este tipo.

En relacion con el manierismo de la por-
tada hay que citar la silleria del antiguo coro,
antes mencionado. Fue contratada el 30 de mar-
zo de 1598 con los maestros carpinteros Francis-
co Veldsquez y Amador Pérez, vecinos de la
Villa de Leiva, que se comprometieron a hacer
nueve sillas de nogal, un facistol ochavado (éste
embutido de naranjo) y un medio pulpito con su
capitel seisavado y tallado, todo por la suma de
730 pesos de oro de trece quilates; en 1603 se les
abonaron sus honorarios al hacer la tasacién los
maestros del mismo oficio Alonso de Valdeon y
Melchor Fernandez. La decoracion de estos
valiosos muebles neogranadinos es de tipo ma-
nifiesta, como evidencia claramente la gran
cartela del respaldo con sus roleos de aspecto
cartilaginoso, del tipo empleado en la orfebreria
sevillana del tercer cuarto del siglo XVI, segun
ya sefialara Marco Dorta. Lo mds interesante es
la presencia de las caridtides, quiza inspiradas
en grabados de Serlio o mejor de Vredeman de
Vries. Son los ejemplares mas antiguos del arte
colonial en Colombia. La silla arzobispal desta-
ca por su baldaquino, sostenido por dos roleos a
manera de ménsulas; en su respaldo campean
las armas del primer arzobispo del Nuevo Reino
de Granada, don Bartolomé Lobo Guerrero.

La reliquia artistica de mas venerable
antigiiedad del templo metropolitano de Tunja
es el triptico de San Laureano y de San Sebas-
tian, hoy incompleto. Santiago Sebastian lo vio
en un pilar del lado del Evangelio, frente al pul-
pito, en un nicho que habia en el soporte. Al
centro guarda la reliquia histérica de la cruz

sencilla de madera ante la que el padre agustino
Vicente Requexada, segtin la tradicion, celebro
la misa el dia de la fundacién de la ciudad; este
fraile fue el primer cura de la iglesia mayor y
murid en 1575 en la Villa de Leiva, pero su cuer-
po fue traido a Tunja y enterrado con toda so-
lemnidad en la capilla mayor, al pie de las
gradas. Ldzaro Lopez y su esposa mandaron a
hacer este triptico, que donaron hacia 1550 a la
catedral, colocando al centro la citada cruz, en
hornacina avenerada, sostenida por sendas co-
lumnas estriadas con anillo al medio; en las
portezuelas estuvieron pintadas en tabla las
figuras de los patronos de la ciudad; San Sebas-
tidn y San Laureano, que representan la mejor
muestra de la pintura renacentista a mediados
del siglo Xv1 en Colombia; destaca especialmen-
te la figura de San Sebastian, con las flechas del
martirio en su cuerpo, frente a la figura vestida
de San Laureano decapitado, que muestra su
cabeza en las manos; sus vestiduras caen for-
mando pliegues de cierto empaque clasico. El
ano6nimo maestro acusa en esta pieza una for-
macion flamenca, no ajena a las tempranas in-
fluencias del rafaelismo en la escuela sevillana.

Casi al mismo tiempo que se levantaba la
obra de las naves de la iglesia mayor, se empez6
a enriquecerla con capillas afiadidas al nicleo
de la planta. La de los Mancipes es no sélo la
capilla particular mas antigua sino la mas rica
de Colombia, pese al saqueo que sufrié. Fue
comenzada en 1569, cuando el encomendero
Pedro Ruiz Garcia era alcalde de la ciudad, pero
murié al comenzar la obra de la cubierta, por lo
que fue terminada por su hijo Antonio Ruiz
Mancipe en 1598, y el coste total de obra y deco-
racion alcanzo la suma de 6.130 pesos de oro de
veinte quilates. La obra de carpinteria corri6 a
cargo de Alonso de Ledn, actuando como dora-
dor y pintor del artesonado Juan de Rojas; los
herrajes fueron realizados por Juan de Chinchi-
lla, Miguel Cely y Pedro Pineda Herreros. El
bellisimo artesonado es joya de valor inaprecia-
ble, no sdlo por lo delicado y minucioso de su
talla, sino por la policromia y dorado, que atin
conservan su frescura primitiva. En su disefio
alternan los casetones octogonales y los espacios
romboidales decorados con florones, siguiendo
en ello un grabado del famoso tratado de Serlio.

Del retablo se ha dicho que es una de las
mads bellas muestras que el manierismo sevilla-
no exportd a tierras americanas; su filiacion
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artistica la denuncian claramente las columnas
doricas de los extremos con el tercio inferior
del fuste recubierto de grutescos y el friso con
querubines en las metopas; acerca de su ensam-
blaje manierista no se ha destacado el papel
preponderante que desempena el marco, que
ocupa el arquitrabe y que relega las columnas a
una funcién meramente decorativa. Parece
referirse a esta obra escultérica el contrato cele-
brado entre el escultor Juan Bautista Vasquez
“El Viejo”, vecino de Sevilla, y el tunjano Gil
Vasquez, mediante el cual se comprometia el
primero a labrar en el plazo de un ano “un ta-
bernaculo de madera dorado y estofado y den-
tro de él un Cristo crucificado y nuestra sefiora
y el sefior san Juan a los lados sobre un calvario
y un san Pedro martir”. Esta escritura fue otor-
gada el 20 de enero de 1583, con la que encua-
dran las caracteristicas formales de la obra. El
coste total del retablo, incluido el flete desde
Cartagena de Indias a Tunja, alcanz6 la cifra de
1.020 pesos de oro de veinte quilates. Hernan-
dez Diaz ha escrito que esta obra puede muy
bien formar parte de la produccion artistica de
Bautista Vasquez. [LaM. 97].

La noble familia de los Mancipes quiso
hacer de su capilla una obra excepcional hasta

parecer una “pifia de oro”, como dijo Castellanos.

Por el acta fundacional de la capellania sabemos
que Antonio Ruiz Mancipe pagé dos lienzos: La
oracién en el huerto y el Descendimiento de la
cruz, del pintor italiano Angelino Medoro, naci-
do en Roma hacia 1567. Paso a Sevilla en 1586
llegando a Bogotd al afio siguiente, donde casé
con Luisa Pimentel en 1589. Su arte produjo gran
impacto al punto que recibié el titulo de “insigne
pintor” por parte del genealogista Florez de Oca-
riz. Para Tunja realizd tres lienzos, dos de los
cuales estan en esta capilla catedralicia, y repre-
sentan la fase mas vigorosa del pintor y mas im-
portante del primer manierismo en Suramérica.
Esta capilla aun conserva otra pintura que pasa
desapercibida ante las mencionadas obras de
Medoro, nos referimos al lienzo de la Virgen del
Carmen con santa Teresa y san Simén Stock, fir-
mado por Alonso Fernandez de Heredia y fecha-
do en 1679; este pintor tiene otro lienzo en San
Laureano de Tunja sobre la Predicacion de san
Francisco Javier (1682), que es muy semejante a
un lienzo de Vasquez sobre el mismo tema, que
se halla en San Ignacio de Bogotd; posiblemente
ambos se inspiraron en un mismo grabado.
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La capilla, la mas amplia de cuantas se
han agregado a la planta es la de la Hermandad
del Clero, cuya construccion fue contratada por
los mayordomos de la Hermandad con el maes-
tro arquitecto Cristobal de Morales Piedrahita
por la suma de 400 pesos de ocho reales; la obra
debid de iniciarse el 2 de enero de 1642 pero
todavia el 13 de febrero de 1647 faltaba algin de-
talle. Lo mas interesante de la espaciosa capilla
es el retablo mayor de cinco calles y tres cuer-
pos; el segundo cuerpo se relaciona con el ter-
cero mediante una venera, elemento ya
conocido en el contrato de Ascucha para el
retablo de San Francisco de Bogotd; por otra
parte, las piramides con bolas es un elemento
anticuado para la fecha en que debi6 ser reali-
zado, probablemente a mediados del siglo XVII.
Las figuras mas logradas son las de san Joaquin
y santa Ana, en las hornacinas del primer cuer-
po, aunque ambas repiten la composicién. La
imagen de san José, segun Hernandez de Alba,
fue propiedad del poeta Hernando Dominguez
Camargo y figuré en el retablo de su capilla en
la misma catedral. Entre los bajorrelieves de las
calles laterales destacan las escenas del Naci-
miento de la Virgen, la Presentacion den el
Templo, los Desposorios y el Encuentro de san
Joaquin y santa Ana ante la Puerta Dorada de
Jerusalén, lo que constituye la representacion
mas clara de su intuicion de la admirable con-
cepcion de Maria; ambos esposos no tenian
hijos y vivian separados hasta que recibieron
un mensaje celestial para dirigirse a esta puerta
del templo, alli se encontraron y dieron un
beso, siendo en ese momento concebida Maria;
admirados de su propia paternidad, aparecen
adorando a su hija purisima que es como una
flor celestial brotada de los tallos que salen de
sus pechos; en lo alto el Padre Eterno aparece
en una nube para recibir a Maria. Es curioso
anotar en este retablo la variedad de disefio de
las pilastras, con estriado en zigzag de sentido
vertical, inclinado o en espina. A la hornacina
superior la flanquean dos cariatides. Se quiso
imitar a la Capilla del Rosario de la misma ciu-
dad, revistiendo los muros laterales con series
pictdricas carentes de calidad y/o exenta de
monotonia. El actual sagrario es del siglo XVT1II,
y no de la centuria anterior como a veces se ha
dicho. [LAM. 100].

Al testero de la catedral tenemos sendas
capillas; la de la Inmaculada al lado de la Episto-



la, y la del Fundador al lado del Evangelio. La
primera tiene un altar dedicado a la Inmacula-
da, que es imagen moderna, pero lo que interesa
es el retablo de clara filiacion tunjana. Pudiera
ser obra del siglo XVII, con las columnas revesti-
das de decoracion vegetal; caben destacar las
pilastras de los intercolumnios decoradas con
unas guirnalda ondulante. Arriba hay pinasy
veneras, como vimos en el retablo de la capilla
de la Hermandad del Clero. También en la capi-
lla del Fundador lo mas interesante es su reta-
blo, obra similar a la anterior, pero mas lograda
ya que incorpora al repertorio de las veneras
columnas con anillo en el tercio inferior y deco-
raciones dispuestas en el fuste con sentido heli-
coidal y cariatides; lo mas curioso es la
disposicion de tres soportes como en el retablo
mayor de la capilla del Rosario del convento
tunjano de Santo Domingo; otra semejanza
guardan con los retablos del convento tunjano
del Topo. [LAM. 140] [LAM. 149].

Otra capilla adosada al muro del Evange-
lio es la del poeta Hernando Dominguez Ca-
margo, mandada a construir por éste segin
disposicion de su testamento, otorgado el 18 de
febrero de 1659. En su testero presenta arco toral
de sillares fajados al gusto manierista, como
vemos en la puerta de San Ignacio. Sobre la
tablazon del abovedamiento se han desplegado
los tallos de una vid carnosa con numerosos
racimos y abundantes hojas, sistema decorativo
muy original que no llego a cuajar en el ambien-
te neogranadino, tan dado a los esquemas
geométricos; dos angelotes ingenuos flanquean
la hornacina central, que es un aditamento, lo
mismo que ha imagen del Sagrado Corazon;
primitivamente estuvo el san José que hoy se
halla en el retablo de la Hermandad del Clero,
segln se ha sefialado. Hay también un lienzo del
Salvador, tal vez inspirado por algiin grabado,
ya que en la capilla de San Laureano existe otro
igual; quiza fuera obra del pintor Jacinto Rojas,
amigo del poeta, y que bien pudo inspirarse en
los “dos libros de estampas” que figuraban en la
biblioteca del poeta Dominguez Camargo. Po-
dria comentarse recordando su poesia Romance
a la pasion de Cristo:

Feo hermosamente el rostro,

a pesar de los rigores,

derrotada beldad nada

en naufragas perfecciones. [LAM. 99].

El gran aporte del siglo XVIII a esta cate-
dral lo constituyen el San Jorge de la capilla de
los Mancipes y el expositorio. El primero forma
pareja con una Inmaculada legardina, pero la
supera por su armoniosa composicion y por la
expresion de movimiento, detalles que no tiene
la pieza mariana, ya que ésta es una mas de la
serie de los talleres de Quito. Por lo contrario el
San Jorge es pieza mas monumental de Colom-
bia en su género, y se debe al mecenazgo del
insigne tunjano Agustin Manuel de Alarcén
paso a rector del Colegio del Rosario en Bogota.
Gracias a su dinamismo como eclesidstico se
debe la construccion de la iglesia de Sotaquira,
la casa cural de Sora (1765) y también doté a la
catedral de una custodia y de otras alhajas. Se
desconoce al autor de tan magnifica obra, pero
pudiera relacionarse con Caballero, quien hizo
las magnificas tallas de la bogotana iglesia de la
Orden Tercera; no fue la Ginica obra de este ar-
tista para Tunja, realiz6 un altar para la iglesia
de San Francisco de Tunja, pero se halla hoy
desmontado. Del imponente expositorio cate-
dralicio destacan los estipites; que parecen rela-
cionados con el barroco mejicano. Pieza menor
que ésta es el expositorio de Santo Domingo,
debido sin duda al mismo maestro. [LAM. 19-21]
[LAM. 146].

San Agustin

Si bien esta orden desde mediados del
siglo X VI estuvo asentada en varias ciudades
colombianas, solamente el convento de Tunja
es el de mayor interés artistico por cuanto los
agustinos fueron los primeros evangelizadores
de la comarca, pues como sefialamos al tratar
de la catedral el agustino Requexada fue el
primer cura de la ciudad y mereci6 los honores
de ser enterrado junto a las gradas del presbite-
rio. Ya el 3 de noviembre de 1549 el agustino
Bernardino de Minaga solicité al cabildo la
ereccion del convento en el lugar denominado
Plaza de Abajo, dentro del perimetro urbano,
pero el resultado fue negativo como la peticion
de 1574 por la hostilidad del padre Leguiza-
mon. Pero un afo después, habia en Tunja
agustinos misionando y el establecimiento
definitivo fue en 1585, y en 1586 el padre Loren-
zo de Rufre present al cabildo el plano de la
iglesia. El padre Sarmiento pidi6 auxilio al
cabildo para la instalacion de la pila del agua
bendita.
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entrar en contacto con los aztecas; sobre las ex-
periencias logradas en Santo Domingo y Panama
debieron de haber basado sus posteriores funda-
ciones urbanas. Las leyes vinieron después, cuan-
do ya existia la experiencia practica de
centenares de fundaciones nuevas. Quedaba,
pues, descartada la influencia del urbanismo
indigena en las primeras fundaciones urbanas
anteriores a 1520. No debe olvidarse algo que ya
apuntan las instrucciones de Pedrarias sobre la
adopcion de las formas rigidas, que son las prefe-
ridas por los pueblos que intentan una coloniza-
cion en gran escala.

La reedificacion de México por Cortés ha
presentado el problema de la influencia del ur-
banismo azteca. En el caso de Santo Domingo
queda descartada tal influencia, aunque Las
Casas nos ha conservado una interesante noticia
sobre el urbanismo rudimentario de los indige-
nas de la parte oriental de la isla: “Talaban los
arboles cuanto era menester para hacer una
plaza, segun el pueblo era chico o grande, y
hecha la plaza, ella en medio, talaban y hacian
cuatro calles en cruz, muy anchas y de un tiro de
piedra en largo” (citado por Palm). En México
los aztecas desarrollaron una traza de ciudad
rectangular: la plaza central estaba destinada a
las reuniones del pueblo, alli se desarrollaba el
mercado y también representaba el papel de
patio del gran templo. Aunque Cortés destruyo
la ciudad de Tenochtitlan, conservo su traza en
lineas generales al erigir la nueva ciudad. Evi-
dentemente, la vieja ciudad azteca no tuvo un
esquema de cuadricula, pero la ubicacién y for-
ma de la plaza central azteca se adapté perfecta-
mente al esquema urbano introducido por
Cortés.! En tierras peruanas hubo trazados rec-
tangulares, de origen prehispdnico, tal como en

1 Peter Zucker, Town and square, New York, 1959,
pag. 137. Diego Angulo Iniguez, Planos de monumentos
arquitecténicos de América y Filipinas existentes en el
Archivo de Indias, 3 vols. Sevilla, 1933-39. Historia del
Arte Hispanoamericano, I, capitulo VII. Toussaint

y otros, Planos de la ciudad de México, 1938. George
Kubler, “Mexican urbanism in the sixteenth century”,
en Art Bulletin, XXIV, junio 1912; véase el cap. I de

su obra Mexican architecture of the sixteenth century,
Yale, 1948. Fernando Chueca Goitia y Leopoldo Torres
Balbads, Planos de ciudades iberoamericanas y Filipinas

existentes en el Archivo de Indias, Madrid, 1951.
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Chan Chan; en el caso del Cuzco prevalecié la
traza indigena.

Ya que estamos tratando de la influencia
indigena vamos a destacar las diferencias del
urbanismo colonial portugués. En el Brasil, las
primeras fundaciones (Olinda) son medievales
por su emplazamiento y trazado. Hubo una
reglamentacion después de la conquista holan-
desa del Noroeste. Como caracter general hay
que subrayar que prevalecieron los trazados
desarrollados espontdneamente.”

Influencia de los
tratadistas
El primer hito de la influencia humanista
fue el plano de la ciudad de Santiago de los Ca-
balleros, en Guatemala, trazado en 1542 por el
ingeniero italiano Juan Bautista Antonelli.? Bien
es verdad que se ve un espiritu de pureza en los
disefos, pero en si el plano no revela algo nuevo.
El mejor documento que tenemos para
estudiar la influencia de los tratadistas en la poli-
tica de urbanizacioén son las famosas “Ordenanzas
sobre descubrimiento nuevo y poblacion de 1573™
Para Hardoy, estas disposiciones de Felipe 11
constituyen no sélo el primer esfuerzo integral
por establecer una legislaciéon amplia y completa
sobre el planeamiento urbano, sino que también
son una prueba evidente de que el problema de
las poblaciones urbanas mereci6 detenida aten-
cion por parte de la Corona. Estas Ordenanzas
tienen algunos antecedentes en la legislacion
espaiiola anterior, asi el capitulo 111 precisaba el
lenguaje confuso de las instrucciones de 1523:
... se haga la planta del lugar repartiéndola por
sus plazas, calles y solares a cordel y regla,
comenzando desde la plaza Mayor, y desde
alli sacando las calles a las puertas y caminos
principales, y dejando tanto compas abierto,
que aunque la poblacion vaya en gran creci-
miento, se pueda siempre proseguir en la
misma forma.*

2 Haroldo Azevedo, “Vilas e cidades do Brasil
colonial”, en Geografia, nim. 11, Sao Paulo, 1956.

3 Verle L. Annis, “El plano de una ciudad
colonial en Guatemala”, en Contribuciones a la
historia municipal de América, México, 1951, pag.

61. Robert Smith, “Colonial towns of Spanish and
Portuguese America”, en Journal of American Society
of Architectural Historians, vol. XIV, num. 4, 1955.

4 Rafael Altamira y Crevea, Ensayo sobre



La obra de la iglesia, de una sola nave, se
la juzga terminada en 1603. Es de notables pro-
porciones y se tiene béveda vaida y en la capilla
de la derecha apareci6 la inscripcion. Resta su
bellisima espadafia manierista, una de las pri-
meras de la serie neogranadina. Tiene basa-
mento decorado con recuadros manieristas
para producir efectos de claroscuro, y dos cuer-
pos en discordancia, dentro del juego manieris-
ta; es obra realizada en ladrillo y presenta en el
remate piramides con bolas. Como ya se dijo
en otra ocasion, es la espadana mds hermosa
entre las antiguas, y nos pone de manifiesto
una constante de la arquitectura neogranadina:
la ausencia de torre. Pese al amor de los artifi-
ces neogranadinos por los volimenes puros y
rotundos, no nos han dejado muestras de to-
rres por el constante temor de los sismos; casi
por verdadero milagro se conservan algunos
ejemplares del siglo XVIII. Por doquiera, en
aldeas, pueblos y ciudades vemos la tipica espa-
dana ya en la fachada de los pies, ya en las late-
rales. Es frecuente, si la iglesia tiene delante
una plaza que por razones urbanisticas adquie-
ra la espadafa unas proporciones majestuosas
para destacar la monumentalidad de la casa de
Dios y de la plaza como centro civico; la raiz de
este artificio de falsedad obedecia a un princi-
pio de la arquitectura manierista; el enmascara-
miento. [LAM. 147].

El claustro, luego de su restauracion, ha
quedado como uno de los mas bellos, y parece
inspirado en modelos sevillanos. Las dos grandes
galerias presentan el mismo tipo de columna
toscana, y en los dngulos hay un solo soporte que
sirve de apoyo a las dos bandas de arcos; destacan
las arquivoltas por sus reiterados resaltes. Al ser
desposeidos los frailes en 1821 de su casa y bienes,
este inmueble fue profanado para ser convertido
en cércel y en el piso superior se puso un antepe-
cho postizo que hizo perder elegancia a las co-
lumnas, pero la reciente restauracion lo ha
devuelto a su belleza primitiva. La belleza del
claustro se magnifica en la escalera del angulo
norte, es de gran amplitud y se bifurca en dos
para desembocar en la galeria alta; la reciente
restauracion descubrié pinturas murales del siglo
XVIII sobre tematica agustiniana, hay una que
hace referencia, aunque muy borrosa, a la Ciudad
de Dios; no son de calidad como las de la escale-
ra, y deben de proceder de muestras grabadas.
[LAM. 148].
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Espadana

Consta de dos cuerpos sin conexion, el
inferior tiene tres vanos, mientras que el supe-
rior solamente dos. La forma de reposar los cuer-
pos es la que se ve en otras iglesias de Bogota.

San Francisco

Las drdenes dominantes durante el siglo
XVI en la Nueva Granada fueron los francisca-
nos, los dominicos y los agustinos, que nos ofre-
cen especialmente en las ciudades de Tunja y
Cartagena construcciones de la época sélo en
parte transformadas. La severidad y humildad
del arte neogranadino dio a éste una ténica de
austeridad propia del espiritu de la orden fran-
ciscana que no la hay en la Nueva Espafia o en
Quito. La disposicion de los conventos francis-
canos en Colombia en esta época fue la tradicio-
nal, la que distribuye las dependencias en torno
al claustro y éste se situa al lado de la Epistola
del templo. El mas antiguo es el de Cartagena
(1555); a juzgar por un plano de 1597 se ve que se
proyect6 como un templo de tres naves con la
capilla mayor de cabecera ochavada, pero luego
se construyd con testero plano; por el testimo-
nio del historiador Jaspe, que lo vio a fines del
siglo X VI, antes de su destruccion, sabemos que
las naves estuvieron separadas por pilares de
madera, como en la no lejana iglesia de Ocana
(1606).

Concretandonos en el caso de Tunja, su
convento franciscano fue fundado en el afio de
1550, siendo inaugurada la iglesia un afio mas
tarde; segtin los datos recogidos por Ulises Ro-
jas se puede fechar la construccién de una igle-
sia mds firme hacia 1572, pero en los primeros
afios del siglo XVII la casa franciscana atravesa-
ba una crisis econdmica, ya que caido el antiguo
edificio, pese a haber echado los cimientos del
nuevo, no se le podia empero levantar. Una
informacién de 1610 sefiala que haria unos vein-
te afios que se habia empezado a levantar no
solo la iglesia sino también la casa de los religio-
sos, pero la obra no avanzaba; en 1608 Rodrigo
de Albear hubo de suspender el contrato reali-
zado con los franciscanos, y otro maestro, Mar-
tin Archila, evalu6 en seis mil pesos de oro de
veinte quilates la cantidad que se necesitaba
para acabar la obra. El Consejo de Indias conce-
di6 una ayuda de mil ducados, pero encargando
a la autoridad civil que tuviera “la mano en
estos edificios destos conventos para que no



sean sumptuosos y sean decentes”. Es significa-
tiva esta advertencia ya que el Consejo era cons-
ciente de los excesos cometidos especialmente
en la Nueva Espaiia, y no queria que en la Nueva
Ganada se reprodujera el problema.

Aqui se aplicé la planta tradicional de la
nave Unica, con testero plano y arco triunfal de
medio punto, de seccién poligonal, que se apoya
en medias columnas de orden corintio, faltas de
proporcion. Importante es la techumbre, reali-
zada por el carpintero Melchor Ferndndez hacia
1595 de haberse realizado, el convento de San
Francisco tendria hoy una capilla con cupula
que debia de hacer Bartolomé Carrion (1595),
seglin contrato que firmoé con el capitan Juan de
Porras Marquina con destino a la iglesia con-
ventual. El documento determina como iba a ser
construida la primera cupula de la que se tiene
noticia en la Nueva granada; aunque la capula
de la catedral mejicana de Mérida fue realizada
en 1598, de ello no ha de deducirse que fuera
posterior a la tunjana de San Francisco, ya que
el arquitecto Juan Miguel de Agiiero se encargd
de las obras de la catedral meridense en 1585 y
entonces debio de hacer los disenios de todo el
conjunto catedralicio. La parte oscura del docu-
mento tunjano queda aclarada por un dibujo
adjunto, por él vemos que era una ctpula sobre
pechinas, coronadas de un friso circular que
hacia de anillo, soluciéon muy semejante a la de
la catedral de Mérida. Que la cupula no era un
cimborrio queda bien claro no sélo por el dibujo
sino por el documento donde consta que iba sin
“cruzeria” alguna; se habia de rematar con una
linterna de seis ventanas, coronada a su vez por
una bola y una cruz. Esta ctpula hubiera sido
semejante a la del crucero de la catedral mejica-
na de Mérida, ya que al exterior tendria unos
contrafuertes piramidales y unos arquillos a
manera de arbotantes; no parece ficil pensar en
la influencia del modelo de Mérida sobre el de
Tunja, mientras que no se demuestre la estancia
en México de Bartolomé Carrion. Lo mas inte-
resante de este documento es que se pone de
manifiesto la simultaneidad de soluciones técni-
cas tanto en la Nueva Espafia como en la Nueva
Granada. Por ello cabe preguntarse ;dénde
estaba la fuente comun de soluciones andlogas?
Este problema lo resuelve cabalmente un monu-
mento sevillano que tanto Agiiero como Ca-
rrion debieron de conocer antes de embarcarse
para las Indias; la sacristia de la catedral de

Sevilla, cuya cupula se cerrd en 1543 y es atribui-
da a Diego de Siloe. Por otra parte, no hay duda
de que Carrién conocia los grabados de Palladio
sobre el Pantedn de Roma, pues al hacer tres
anos después (1598) la portada catedralicia de
Tunja, imito los capiteles del templo romano de
Marte, tomandolos de un grabado del tratadista
italiano. Observando el dibujo encontrado se
advierte que estd hecho de acuerdo con determi-
nada proporcion que, segtin indican los name-
ros, parece estar basada en el nimero siete, y
determina, partiendo del lado, el didmetro del
circulo, la profundidad y altura de la pechina.

La fachada de la iglesia debid de ser reali-
zada en los primeros afios del siglo XVII, tal vez
sea poco posterior a 1610; su fronton de triple
curva flanqueado por unos dados con remate
piramidal fue visto por Marco Dorta como se-
mejante al de la iglesia franciscana de Cartagena
de Indias. La portada en piedra de silleria es un
producto tardio del Manierismo, derivado de
Serlio, por el claro motivo de las puntas de dia-
mante que al colocarlas en medio de las pilas-
tras convierte a éstas en soportes meramente
decorativos; este anticlasicismo se acentta en el
frontén de la hornacina, que ha perdido su base.
Tanta vinculacion al Manierismo ha hecho pen-
sar que su autor bien pudo conocer un foco
manierista tan importante como fue el convento
franciscano de Quito. [LAM. 144].

El desventurado claustro merece un co-
mentario, y los que lo conocimos hace un cuarto
de siglo no podemos por menos que llorar cuan-
do volvemos a Tunja y lo contemplamos desde el
Parador de Turismo. Para poder recrearlo hay
que visitar el de San Agustin, ambos hermanos
por el empleo de columnas con basamentos y
arcos carpaneles muy moldurados en las gale-
rias altas, asi como en la solucién de los angulos
por la unién de cuatro columnas, sistema segui-
do en otros claustros tunjanos y cartageneros.
Ya Marco Dorta vio estos detalles y su relacion
con el claustro franciscano de Quito. Por su
semejanza con el claustro de San Agustin, pue-
de suponerse que su traza se debi6 de dar a prin-
cipios del siglo XV1I1, aunque la ejecucion se
realizara probablemente durante el primer
cuarto del siglo, pero ya en 1606 el maestro Ro-
drigo de Albear se habia comprometido a labrar
unos soportes de canteria con destino al claus-
tro. Sin duda este maestro debi6 de ser el res-
ponsable de la traza ya que residia en Tunja
[353]
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desde hacia 18 anos y era veedor de las obras
publicas.

Después de la techumbre, lo tnico que
queda realmente valioso es el retablo mayor,
gran maquina fechable a mediados del siglo
XVII; un siglo después se anadié un ostensorio.

San Ignacio

La historia arquitecténica de la Compaiiia
de Tunja esta relacionada con la del mismo tem-
plo de Bogotd, de la que viene a ser una réplica,
aunque incompleta porque sus bovedas no se
decoraron y falta también el balconcillo a los
lados de la nave central. El establecimiento de los
jesuitas en Tunja fue una decision del padre pro-
vincial Gonzalo de Lira en 1611; el templo se ini-
ci6 en 1615 bajo la direccién del lego Andrés
Alonso hasta que en 1620 pas6 a Arequipa y fue
sustituido por el P. Tobalina, que dio gran impul-
so a la construccion de la nueva iglesia. Muerto
en 1633, la obra pasé a manos del lego arquitecto
espaiol Pedro Pérez, al que se atribuye la cabece-
ra del templo jesuitico; este nuevo arquitecto fue
profesional de gran preparacion ya que habia
trabajado en Andalucia junto al célebre lego Pe-
dro Sanchez, quien a su vez colabord con el insig-
ne tratadista Juan Bautista Villalpando. Pedro
Pérez estuvo en el colegio de Cérdoba con orden
del Acquaviva de pasar a Bogotd al ano siguiente
para colaborar con Coluccini, y en este cargo per-
manecio hasta 1620, siendo a partir de este mo-
mento el tnico director del templo bogotano
hasta que en 1633 pasé a Tunja, donde permane-
ci6 hasta 1638, ano de su muerte.

Parece claro que el autor del plano fue el
hermano Andrés Alonso, que lleg6 a Cartagena
en 1604, y desde 1611 se hallaba en Tunja constru-
yendo el colegio. El disefi6 este templo como una
tipica iglesia jesuitica; una amplia nave central
con crucero y con presbiterio de testero plano; la
nave central se comunica por medio de arcos de
medio punto con las naves laterales, que son mas
bajas. El presbiterio y los brazos del crucero se
cubren con bévedas de medio cafion, carentes de
la decoracién de madera que hay en el templo
bogotano, faltan también en la iglesia de Tunja el
balcén corrido o las tribunas a los lados de la
nave central. El gran fracaso de esta iglesia es
que como no se alcanzé un espacio interior ade-
cuado, produce una impresion penosa.

Desde el punto de vista estilistico cabe
destacar la portada, obra de una evidente ma-
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nierismo, ya que su anticlasicismo queda bien
marcado al tener que afiadir doble cimacio a
cada columna para alcanzar el entablamento;
también el fronton estd compuesto con esa des-
proporcion que era una consecuencia de esa
relacion que tiene el monumento con el templo
de Bogotd, donde vemos en una portada del
presbiterio que las pilastras muestran sillares
alternativamente grandes y pequeiios, resalta-
dos con pintura. El hacer del soporte un ele-
mento meramente decorativo, destruyendo su
sentido vertical de apoyo, fue un fendmeno
tipicamente manierista, muy frecuente en Vig-
nola. En esta portada, obra probable del herma-
no Pedro Pérez, las fajas o cinchas de labor
rustica dividen los apoyos y disminuyen la im-
presion de estabilidad, tan caracteristica de lo
clasico; Ammanati, en el Palacio Pitti, fue uno
de los primeros en desvalorizar la significacion
estructural de la columna. El tedrico mas res-
ponsable de este tipo de soporte anticlasico fue
Serlio, que diseiid no pocas portadas asi; y por
lo que respecta a la propia Suramérica no hay
que olvidar el gran foco de manierismo que fue
la fachada de San Francisco de Quito, donde hay
unas bellas muestras al respecto. [LAM. 136].

Del retablo mayor interesa su ensamblaje
arquitectonico, que viene a ser una réplica de
retablo mayor de San Ignacio de Bogota, realiza-
do por el lego jesuita Luisinch (1635-1640), tal
vez poco después se debio de realizar por el
mismo taller esta obra de Tunja. Los entabla-
mentos estan quebrados de tal forma que tres
calles van hacia adelante y dos quedan retraidas.
Los modelos de columnas son los mismos, todos
con anillo en el tercio inferior, pero se repiten
los estriados en espina (primer cuerpo), o las
imbricaciones (segundo cuerpo) o los estriados
de direccién cambiante (tercer cuerpo). El rema-
te del retablo es diferente de lo acostumbrado en
Tunja, lo que prueba que el arquitecto tuvo que
venir de Bogotd; la decoracion en general es de
caracter manierista. Lo que manifiesta el retablo
es corroborado por las noticias del P. Mercado,
quien afirma que las imagenes centrales del
segundo cuerpo: san Ignacio, san Francisco
Javier y san Luis Gonzaga fueron realizadas por
un escultor de Bogota. Las tres figuras del tercer
cuerpo nos quieren recordar a los martires del
retablo mayor de San Francisco de Bogota. El
resto de las imagenes desentonan, y sdlo cabria
destacar el San Antonio de Padua, quizé la me-



jor imagen barroca del siglo XVIII en Tunja.
Como antes sefialamos, la historia y arte de este
templo es una prolongacién de lo que hay en la
Compania de Bogota. [Lam. 137].

Santa Clara

Cabe destacar la instalacion de este mo-
nasterio de Santa Clara como el primero de
monjas fundado en la Nueva Granada, gracias a
la generosidad de Francisco Salguero, que doné
sus casas al efecto; su esposa Juana Macias de
Figueroa tom¢ el habito siendo abadesa hasta su
muerte. La monja mas ilustre del monasterio fue
la escritora mistica Sor Francisca Josefa del
Castillo, calificada como la “Santa Teresa co-
lombiana”; en su libro Mi vida, nos habla de la
proximidad de su casa al convento y de sus reti-
cencias para ingresar de monja: “Me acuerdo
que era tanto el horror que tenia, que aun las
campanas del convento, que se ofan en mi apo-
sento, me daban pena; tanta que a veces no las
podia tolerar, y me iba al cuarto de mi madre
para no oirlas”. Todavia se muestra la austera
celda de la monja escritora, situada estratégica-
mente, y que impresionard al visitante por el
mobiliario que ofrece.

Lo mas importante del conjunto es la igle-
sia, de planta muy sencilla, a base de una sola
nave, con testero plano y arco toral, apuntado
que tantos e podria relacionar con el de la cate-
dral o con el de San Francisco de Quito. La
primera piedra fue colocada en 1571 por fray
Juan Bélmez, que fue ayudado en estos trabajos
por fray Antonio de Alcantara, ambos francis-
canos. El mayor interés del templo se halla en
los revestimientos y adornos de madera tanto
de los muros como de la techumbre; detalle
capital seria conocer la fecha, pero dado que cu-
bren un retablo en piedra datado en 1613, tienen
que ser posteriores a esta fecha, pero, sin duda,
anteriores a la solucién magistral de la Capilla
del Rosario, méds conocida; como en aquella
obra, aqui vemos el arco toral con los mismos
motivos vegetales, y las hojas carnosas no par-
ten de la arquivolta sino de la rosca. La nave
longitudinal esta cubierta por techumbre en
forma de artesa a cuatro aguas, y sobre fondo
rojo destaca una combinacién de octégonos y
rombos de madera, los cuales enmarcan las
tipicas mazorcas y cruces. [LAM. 131].

Mayor interés tiene la techumbre del pres-
biterio de Santa Clara en forma de artesa, con

las alfardas destacando sobre fondo blanco,
decorado con guirnaldas estilizadas; el har-
neruelo presenta solamente nudillos a dos lados,
y el tirante, como los de la nave, esta muy bien
elaborado. Posiblemente la cubierta es de fines
del siglo X V1, aunque la decoracién de octégo-
nos y querubines de seis alas es posterior. Esta-
mos ante una pieza excepcional, en la que sélo
hasta ahora se han destacado sus efectos plasti-
cos y estilisticos, pero no los iconograficos. Lla-
ma la atencion el Sol del harneruelo dentro de
un octégono, lo mismo que los angeles de seis
alas, como alusion a seres inmortales. Parece ser
una version muy original de la visiéon que el
profeta Isaias tuvo en el Templo de Jerusalén
acerca de la trascendencia divina, en el capitulo
sexto de su libro:
Vi al Seior sentado en su trono excelso y
elevado, y sus haldas llenaban el templo. Unos
serafines se mantenian erguidos por encima
de €1, cada uno tenia seis alas (simbolos de su
espiritualidad); con un par se cubrian la faz
(porque la mirada directa de Yahveh el Sol era
insostenible), con otro parte se cubrian los
pies, y con el otro par aleteaban. Y se gritaban
uno a otro: Santo, Santo, Santo; Yahveh Se-
baot: llena esté toda la tierra de su gloria.
[LAM. 132].

Estos serafines, que forman la corte celes-
tial de Dios son facilmente identificables por las
seis alas, y proclaman maravillosamente que
Cristo es Dios y que las manifestaciones de su
gloria divina, que tuvieron lugar a lo largo del
Antiguo Testamento, fueron anticipaciones de
la propia gloria del Hijo de Dios (Champeaux).
Especialmente la iconografia durante el romdni-
co empled esta vision para destacar la divinidad
de Cristo, y dentro de esta tradicion hay que
situar la versién barroca de Santa Clara de Tun-
ja, tal vez con referencia ahora a Cristo como Sol
eucaristico, pues a este sacramento la santa
rindi6 especial devocion.

Nueva pieza en relacion con la Capilla del
Rosario es el retablo mayor, como se aprecia por
el remate de los frontones y veneras y por los
grupos de tres soportes en la separacion de las
calles. Probablemente se trata de una pieza de
mediados del siglo X V11, a juzgar por los festones
que exornan las cornisas; el detalle de los tres
soportes aparecio a finales del siglo XVI en el
Ayuntamiento de Colonia, pero el precedente de
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Tunja pudiera ser andaluz, pues existio en el
retablo desaparecido de Cazalla de la Sierra (Se-
villa), obra de Juan de Oviedo El Joven (1592); el
tipo de columnas de fuste revestido con vastagos
vegetales recuerda a los soportes del retablo de la
Inmaculada, comentado en la catedral. Destacan
en este retablo los lienzos de la titular, de la Vir-
gen entre San Francisco y Santo Domingo, y el
arcangel San Rafael; en lo alto hay dos relieves
dedicados a los arcangeles Miguel y Gabriel.

Pieza notable de este convento fue el relie-
ve de las Virgenes Mdrtires, hoy guardado en el
Museo de Arte Colonial de Bogota. Parece ser
obra de fines del siglo XVI, realizada por un
artista influido por el Bajo Renacimiento; en
esta pieza Marcos Dorta quiso ver recuerdos de
las creaciones del maestro sevillano Juan Bautis-
ta Vazquez; con todo resulta un tanto primitiva,
con cierta monotonia en las poses y gestos, ya
que las dos partes parecen haber sido inspiradas
por un grabado directo e invertido.

No podemos olvidarnos del bello claustro,
tal vez obra del mismo maestro que realizo el
claustro de Santo Domingo de Tunja, o se inspi-
ro6 directamente en él. Las galerias bajas son
idénticas a las del modelo dominico, pero en el
claustro alto de Santa Clara se emplearon colum-
nas de tipo toscano y fuste corto, que descansan
sobre un antepecho corriendo; y los angulos se
resuelven mediante la unién de cuatro soportes.
Marcos Dorta recordé numerosos modelos ins-
pirados en la arquitectura sevillana, y otro tanto
debe decirse de los arcos escarzanos peraltados.

Santo Domingo

El convento mas importante de Tunja fue
el de los dominicos, fundado primeramente en
el lugar que luego ocuparon los Agustinos (1551),
para ser trasladado en 1559 a las casas donadas
por Garcia Arias Maldonado, donde fray Fran-
cisco Camacho llevo a cabo la construccion
definitiva. La iglesia, sabemos que estaba cons-
truyéndose en 1568, y que por los afios de 1574 y
1577 fray Pedro Verdugo solicitaba madera para
la obra del convento.

La iglesia sigue el tipo conventual propio
de la orden en la Nueva Granada, a base de una
amplia nave central, y dos laterales mas bajas y
estrechas, pero aprovechando la mayor altura de
aquella para dotarla de ventanas con destino a la
iluminacién. La capilla mayor tiene testero pla-
no y cubricién de jaldetas a cuatro aguas; el arco
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triunfal es de medio punto y descansa sobre
pilares, en cuyos basamentos aparecian los pe-
rros con antorcha en la boca, propios de la ima-
gineria dominica. El elemento estilistico mas
avanzado es una portadita del vestibulo del
convento, obra decididamente manierista, con
detalles caracteristicos del repertorio herreria-
no, aunque su fuente era italiano; las eolipilas o
bolas de las que sale fuego, y las piramides vig-
nolescas.

Es ya conocido que su claustro es herma-
no del de Santa Clara, aunque este tltimo sea
mas elegante por la combinacion de dos tipos de
soportes, pero ambos tienen la nota comun de
su mudejarismo de raigambre hispalense, que
tanto gustd en Tunja. La galeria inferior tiene
pilares octogonales recibiendo arcos de medio
punto peraltados, de rosca lisa y seccion cuadra-
da; en la galeria superior los pilares son octogo-
nales y se apoyan en antepecho corrido; el arco
es rebajado y queda encuadrado entre listeles, a
manera de alfiz. Como sefial6 Marco Dorta, era
clara la vinculacién de esta arquitectura con la
sevillana de la Baja Edad Media, que tuvo claus-
tros como los de San Isidoro del Campo y de la
Rébida dotados de pilares octogonales.

La imagen de la Virgen del Rosario es la
joya del convento no sélo por su antigiiedad
sino por su calidad estética, y recuerda a la simi-
lar de los dominicos de Popayan. Sobre ella,
tanto Flores de Ocariz como el padre Zamora
afirman que fue tallada por Roque Amador y
traida de Espafa por Feliz del Castillo, persona-
je notable de Tunja a fines del siglo X V1. Al reali-
zar mas tarde obras en la Capilla del Rosario fue
colocada en 1682 en un trono de madera, pero
siete anos después de la someti6 a la mala cos-
tumbre de vestirla olvidandose de la belleza
propia de la obra en si. Parece ser pieza de filia-
cién hispalense, dentro de la tendencia del Bajo
Renacimiento; su composicién nos recuerda a
una Virgen con el Nifio de la parroquia de Hué-
var (Sevilla), obra de Gaspar del Aguila, supe-
rior a la pieza tunjana; nada se sabe de la vida y
obra de Roque Amador, presunto autor de la
imagen tunjana. [LAM. 141].

Pieza ya de mediados del siglo XVII es el
retablo mayor, dedicado a Santo Domingo. Tie-
ne tres cuerpos y otras tantas calles, y como el
retablo de Santa Clara presenta en las entreca-
lles un grupo de tres soportes, que alcanzaron
su mejor formulacion en la Capilla del Rosario;



este motivo parece derivar de foco hispalense,
ya que estuvo en el desaparecido retablo de Ca-
zalla de la Sierra (1592), realizado por Juan de
Oviedo; un discipulo de éste, Francisco de
Ocampo, quiza sea el que figura como autor de
un retablito de la misma iglesia, aunque asocia-
do al pintor Blas Marin, obra que tiene la fecha
de 1609. En cuanto a la tipologia de las colum-
nas hay que sefialar que las del segundo cuerpo
tienen el fuste cuatripartito, con diversos tipos
de estriado, como se ve en el retablo mayor de la
iglesia tunjana de San Ignacio; y aun hay otros
detalles en pilastras y frisos que relacionan a
estos dos retablos, aunque el de Santo Domingo
es menos monumental. En cuanto a las image-
nes, lo mds interesante son los relieves del tercer
cuerpo. El expositorio rococ6 desentona del
conjunto por tratarse de una pieza del ultimo
cuarto del siglo X V111, quizd del mismo artifice
que hizo el expositorio de la catedral. [Lam. 139].

El arco toral de presbiterio se adorna con
sendas pilastras de madera, de perfiles laterales
adornados de unas virgulas un tanto extrafias,
que hacen pensar en su derivacion de una co-
lumna rostral. Cada pilastra muestra en su inte-
rior dos caridtides criollas portadoras de cestillos
con frutas de la tierra, en clara alusién al cama-
rico u ofrenda que los fieles hacian a los misione-
ros cual si de los frutos o primicias se tratar.
[LAM. 142].

Mas importante que la propia iglesia es la
Capilla del Rosario, fundada por el capitan Gar-
cia Arias Maldonado, el gran mecenas de los
dominicos, por ello su lapida sepulcral esta a la
entrada de la iglesia. Mentor religioso de la fun-
dacion mariana fue el fraile y pintor quitefio
fray Pedro Bedon, creador de la Cofradia del
Rosario. El que dio empaque a la obra que admi-
ramos fue el reverendo maestro fray Agustin
Gutiérrez, que la revistié de preciosas tallas y la
doro. Hacia 1680 debia de estar concluida la
fabrica de la capilla, ya que un afio después el
padre Escobar inici6 la construccion del retablo,
aunque se ignora con qué disefios; también esta-
ba terminado el camarin ya que en 1682 fue
dorado y estofado, y entonces intervinieron los
escultores Gonzalo Buitrago y Riveros. El en-
samblador José de Sandoval empez6 el retablo
en 1686, pero al mismo tiempo se pidid colabo-
racion al maestro Lorenzo de Lugo para la eje-
cucion de ocho relieves, y tres afios después la
tallas y fuste de la obra estaba terminada, y se

solicitaba la presencia del excelente dorador
Diego de Rojas, que debia de venir de Santa Fe
de Bogota.

Estamos de acuerdo con Marcos Dorta en
suponer que lo ultimo que se hizo en esta famo-
sa capilla fue el retablo central (1682 - 1689),
teniendo que ser concluidos con anterioridad
los revestimientos de las paredes y la cubierta
artesonada. Mas que la talla en si, interesa el
ensamblaje arquitecténico y los marcos de los
bajorrelieves; en esa decoracion suspendida, los
soportes arquitectdnicos no tienen mas funcién
que la meramente decorativa. Las pilastrillas
tienen un estriado en zigzag en sentido horizon-
tal, y las pilastras grandes muestran su fuste
tripartito; con estrias en resalta y rehundidas,
con eses vegetales y con estriado en espina. En
los marcos, basamentos y frisos se repiten insis-
tentemente un arabesco vegetal que nos recuer-
da los de la iglesia quitefia de la Compania y las
orlas del antifonario decorado por el P. Bedon.
Los bajorrelieves laterales tienen menos interés
y esta por averiguar qué estampas o grabados
los hayan inspirado; son figuras monumentales
de musculatura exagerada.

La maravilla de la Capilla del Rosario no
estd sdlo en la preciosidad y riqueza de sus tallas
sino especialmente en su estructura, que tiende
al espacio compartimentado propio de la tradi-
cion hispanomusulmana. Los arcos correspon-
den a los tramos de las naves de la iglesia y obras
como pantallas psicoldgicas. Fue tan desmesu-
rado el desarrollo de esta capilla lateral que ha
llegado a adquirir casi mds importancia que el
templo mismo del que forma parte, rompiendo
asi la estricta focalidad de un conjunto bien
ordenado. Notese que los arcos repiten un mis-
mo modelo; intradés decorado con florones en
los que alternan los racimos y hojas estilizadas;
arquivolta con guirnaldas y pdjaros de tipo na-
turalista; extradds con grandes hojas dispuestas
radialmente; en las enjutas hay pinas con gran-
des hojas que recuerdan al maiz andino, en
opinién de Marco Dorta. [LaM. 140].

Lo mas valioso de la Capilla del Rosario se
nos ofrece en una contemplacién sesgada con
bellos efectos de perspectiva, asi como en la
gran variedad de soportes empleados en la de-
coracion de este capolavoro del arte neograna-
dino. Destacamos que, aunque las decoraciones
son de poco relieve, sin embargo estan dispues-
tas seguin esquemas barrocos; en las columnas
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se aprecia una guirnalda de sentido helicoidal,
cuyos vastagos y racimos cubren todo el fuste en
caprichosos avolutamientos; también las pilas-
tras corintias tiene rasgos barrocos en su cuerpo
de perfil ondulante, decorado con una guirnal-
da que nos recuerda el movimiento helicoidal;
en otras pilastras la guirnalda describe grandes
ondulaciones de sabor naturalista; la desapari-
cién del eje de candelieri en estas decoraciones
es el rasgo mas acusado de su barroquismo.

En cuanto a la techumbre de la capilla hay
un tramo que es plana, pero el otro es una artesa
a cuatro aguas. La decoracion de madera tallada
y dorada se distribuye, sobre fondo rojo, en un
esquema geomeétrico en el que alternan los floro-
nes ya vistos (con hojas y racimos) y cruces de
hojas, encerrados en casetones octogonales y
cruciformes; en los espacios vacios se colocaron
hexdgonos. Estos disefios estan inspirados en los
techos dibujados por el tratadista italiano Sebas-
tiano Serlio en su Tercero y Quarto Libro de Ar-
chitectura, del que habia traduccién castellana de
1552 por Villalpando. La austeridad del barroco
neogranadino hizo que estos motivos vegetales
carecieran de la carnosidad caracteristica del
estilo, al punto que parecen detalles renacentis-
tas. Este esquema decorativo se repitio en el tra-
mo del presbiterio de la iglesia tunjana de Santa
Barbara. En las naves de la iglesia dominicana
aparecen a veces motivos de esta capilla, y en
cuanto a la nave del Evangelio consta que intervi-
no como “aforador” (recubridor) Dionisio de
Umaiia en 1732, dorando la misma capilla un afio
mas tarde Juan de Mesa.

El retablo de la Capilla del Rosario es el
mejor de Tunja, tiene tres cuerpos y tres calles;
en la central estan las escenas de la Proteccion
de la Virgen a la Orden Dominica, el Nacimien-
to de la Virgen y la Aprobacién de la Orden por
la Virgen; en la calle izquierda: la Anunciacién,
la Visitacion y la Virgen entregando el hébito a
Santo Domingo. Lo mas importante del ensam-
blaje es la disposicién de tres columnas para
separar las calles, segun cldusula del contrato, y
como precedente podia mencionarse su presen-
cia ya en el comentado retablo mayor de la mis-
ma iglesia; lo que hizo Sandoval de novedoso
fue sustituir la columna central por un soporte
antropomorfo netamente decorativo. De todos
los relieves el mas hermoso es el de la Anuncia-
cién, por la belleza del mensajero celeste. Por
otra parte, el tema de la Disputa de Jests con los
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doctores se prestaba al desarrollo del interior de
un templo, donde el artista tenfa que dominar
bien la perspectiva para lograr un conjunto
hermoso, mucho mas tratandose de un bajorre-
lieve; este dificil problema lo soslayé Lorenzo de
Lugo poniendo su interés en las figuras del pri-
mer término, el Nino y los doctores; por lo que
respecta al mobiliario debe tenerse en cuenta el
sillon del Niio, el detalle mas barroco del con-
junto. El tema iconografico de la Disputa fue
poco tratado en el arte hispanico, asi que esta
representacion tiene que emparejarse por su
rareza con el Misterio de la Inmaculada Con-
cepcion del retablo de la Hermandad del Clero,
de la catedral tunjana.

Se completa la decoracién del retablo con
la pieza exquisita del sagrario, documentado
como obra de José de Sandoval, que realiz6 una
obra plena de barroquismo por la carnosidad de
los elementos vegetales y por la cartela del rema-
te. Nada se sabe acerca del pintor que hizo la
cabeza de la portezuela. No desentonan los can-
delabros y el bello atril. Por la obra del retablo y
demas recibi6 José de Sandoval la suma de 450
patacones. Tal vez sea obra de este maestro el
bello modelo de confesionario, coetaneo de las
obras de la Capilla del Rosario, de original y
sencilla concepcion y con el detalle identificati-
vo de la concha o venera.

Entre los lienzos de la iglesia hay que
destacar el de Santa Catalina, mdrtir, obra de
Gregorio Vasquez de Arce y Ceballos, del que
desconocemos la fecha real del cuadro en
cuestion, pero es posible que corresponda al
decenio 1680-1690, cuando trabajé tan
tensamente para los dominicos de Bogota. Tal
vez su esposa Jeronima Bernal le hubiera
servido de modelo. Vésquez tuvo una triste
experiencia con los dominicos: celebraron un
contrato para que decorara la iglesia, las
estancias y los claustros del inmenso convento
bogotano, pero luego vinieron las desavenencias
y el ilustre maestro fue suplantado por un
discipulo; entonces Vasquez, segun Caicedo
Rojas, jurd no volver a ensefar a nadie ni
permitir que persona alguna lo viese pintar.



La influencia italiana en la arquitectura de Bogota
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De los viajeros del siglo pasado ninguno tuvo la
intuicion del francés Mollien para descubrir
valores arquitectonicos; lastima que sus comen-
tarios sean tan breves y escasos. Voy a recordar
una de sus observaciones: “El arte de la arquitec-
tura es el que mas progresos ha hecho en Colom-
bia; sus adelantos son tanto mas sorprendentes
cuanto en ese aspecto no ha tenido mds maes-
tros, para dirigir sus pasos, que los libros y las
estampas”.! Precisamente, el estudio de algunos
monumentos bogotanos nos ha llevado a la con-
clusion de que los maestros tuvieron en cuenta
los tratados italianos, de lo que resultd la reinci-
dencia en una serie de tipos y de libertades de
clara ascendencia manierista.

Raro hubiera sido que el modelo de Serlio,
del que se hicieron versiones en otros paises
americanos, no hubiera sido interpretado en
tierras neogranadinas. En el disefio de techum-
bre hecho por Serlio, al que me refiero, alternan
casetones octogonales y cruciformes, con otros
hexagonales a los costados;* ningun grabado
serliesco ejerci6 tanta influencia en América
como éste. Posiblemente, la primera muestra sea
la techumbre de la capilla de Indios de Actopan
(Méjico), obra inspirada seguramente por fray
Andrés de Mata (1546-1574), que vivié algin
tiempo en Italia; su derivacion de Serlio fue
notada por don Diego Angulo.? El mismo mo-

1 Gaspar Mollien, Viaje por la Repiiblica
de Colombia en 1823. 175. Trad. del francés,
Bogotd, Imprenta Nacional, 1944, Biblioteca
Popular de Cultura Colombiana.

2 Sebastian Serlio, Tercero y qvarto libro
de Architectura, Fol. 74 v. Traduccion de
Villalpando. Toledo, 1563. Agradezco al Dr. E.
Marco Dorta el envio de una fotocopia.

3 Diego Angulo Ifiguez, Historia del

delo italiano fue tenido en cuenta al decorar la
béveda falsa de madera de la antigua iglesia de
la Compaiiia, hoy catedral de Bahia (1657-1672).4

Sila techumbre de madera del sotocoro de
San Francisco de Bogota es de la época, como
parece, en que se hizo la silleria, hacia 1618, seria
el primer hito del modelo italiano en Colombia.
Quién sabe si sea obra del ensamblador Luis
Marquez, entonces activo en el convento. Sin
duda este modelo debi6 de inspirar otra variante
tardia: la techumbre de la capilla de la Inmacula-
da, en la misma iglesia, y que quiza sea obra del
siglo XVIII; presenta la novedad de que el hexa-
gono ha venido a ser sustituido por un rombo.

El mismo esquema de Serlio seria imitado
casi al mismo tiempo, c. 1680, y por los mismos
artistas en la capilla del Rosario de Tunja y en
San Agustin, de Bogota. Ya Marco Dorta sefial6
la dependencia de Serlio del modelo tunjano.>
Queda dificil precisar cuél de los dos monu-
mentos fue levantado antes. En ambos casos el
modelo italiano adquirié color netamente local
al exornar el interior de los casetones con hojas
y flores de una planta de la tierra, quiza de una
plantaginacea: el llantén (Plantago lanceolata).
En San Agustin, de Bogota, fueron aplicadas
estas ornamentaciones de madera al intradds de
una bdveda falsa y rebajada. [Lam. 63].

Unos aios mds tarde, hacia 1689, debio
de ser cubierta la iglesia del Sagrario, de Bogo-
td, cuya techumbre, derivada de este esquema
serliesco, tiene la novedad de que el casetéon
cruciforme ha perdido los angulos todos del
crucero. No termindé aqui la vitalidad de este
modelo manierista; con grandes transforma-
ciones pasé al barroco y de ¢l se hicieron otras
versiones muy libres en Bogota, siendo la mas

arte hispanoamericano, 1, 272 y fig. 356.

4 Angulo, op. cit., 11, fig. 181.

5 Enrique Marco Dorta, “La arquitectura
del Renacimiento en Tunja”, en Historia

de Tunja, 1, 154. Ed. Correa.
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tardia la de la Orden Tercera, posterior a 1771.
[LAM. 7] [LAM. 22].

Sin duda alguna, Miguel Angel fue la figu-
ra de la llamada época renacentista que mads
influy6 en el arte hispanico. Por lo que respecta
a Colombia, su influjo se manifesto ya en el
mismo siglo XVI en el retablo de la capilla de los
Mancipes, de la catedral tunjana, y en el siglo
siguiente (c. 1667) al construir la portada lateral
de la iglesia de San Juan, en Pasto.’ Marco Dorta
sefialé oportunamente cémo el modelo que hizo
Miguel Angel para la portada de la Villa Grima-
ni, en las afueras de Roma, fue copiado en la
portada del Colegio de la Compaiifa de Quito y
en Pasto.> Ahora podemos indicar un hito mas
en el itinerario hispanoamericano que siguié
este modelo del maestro de la Capilla Sixtina
durante el siglo XVII. Hasta Bogota llegé la pré-
dica de Vasari, rendido admirador del Buona-
rrotti y manierista como su maestro: Sforzatevi
d’imitare Michelangelo in tutte le cose. [LAM. 98].

La obra bogotana a la que me refiero es la
portada de la iglesia de San Agustin, levantada
en 1668, casi al mismo tiempo que en Pasto se
copiaba el modelo de Miguel Angel. Hay que
advertir que el ejemplar de Bogota no sigue tan
de cerca el modelo grabado de la Villa Grimani.
La edicula ha sido sustituida por una ventana, el
almohadillado ha desaparecido de la arquivolta
y el friso muestra una decoracién que no existe
en el ejemplar de Miguel Angel. En San Agustin
persiste el almohadillado de las retropilastras,
aunque muy suave, y las dnforas que flanquean
la edicula han sido sustituidas por bolas y en
lugar de una aparecen tres en cada extremo. La
principal libertad anticldsica radica en que las
dovelas penetran en el entablamento como lo
hacen las de la puerta de la Villa Giulia y sucede
en otras obras de Vignola. Es curioso observar
una variante, es decir, cémo un modelo grabado
de Vignola, la portada de la Caprarola, que tiene
también la misma licencia manierista, aporto6
los adornos de su friso, que no existen en el
ejemplar de Miguel Angel. El libro de Vignola
estd muy documentado en América por los en-
vios realizados ya durante el dltimo tercio del
siglo XVI, especialmente de la traduccién que

1 Santiago Sebastidn, “La influencia
de Miguel Angel en el arte neogranadino”,
en Eco, Bogotd, diciembre de 1964.

2 Angulo, op. cit., 11, 108; 111, 252.
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hizo Patricio Caxés en lengua castellana, donde
ademas del dibujo de la Caprarola estaba inserto
el de la Villa Grimani.3 [LaM. 62].

Otra variante bogotana sobre el modelo de
Miguel Angel es el primer cuerpo de la portada de
la capilla del Sagrario. Como San Agustin, pre-
senta un almohadillado plano, muy superficial.
Teniendo muy acentuado el caracter de portada-
retablo no se han usado columnas de fuste liso
sino con estrias en espiral, como las columnas
“melcochadas” que el maestro Garcia de Ascucha
empleo, en 1628, en el ensamblaje del retablo se
San Francisco de Bogota. En este ejemplo, como
en la Villa Grimani, las dovelas almohadilladas
irrumpen en el entablamento ocupando casi todo
el friso; pero hay mds, su fuerza es tal que obligan
ala cornisa a quebrarse de tal manera que forma
como un alfiz. ;Como explicar esta superacion del
modelo manierista? No hay que olvidar la presen-
cia de dos fuerzas: una tradicional, muy hispénica
el mudejarismo, que se manifesté espléndidamen-
te en la techumbre de esta hermosa capilla, y en
ella encajaria perfectamente este supuesto alfiz
que forma la cornisa; y la otra fuerza que se mani-
fiesta aqui con gran tension es el barroco, pese a
ser una obra de transicion. Muy pocos afios sepa-
ran su construccion de la portada de San Agustin,
ya que en la clave esta la fecha de 1689; sobre su
cardcter barroco conviene recordar el hecho ano-
tado por Marco Dorta de que en ella aparece,
quiza por primera vez en América del Sur, un
elemento tipico de estilo: la columna salomoénica.*
Siendo esta fachada en conjunto, una obra de
transicion, presenta detalles decorativos barrocos
en una estructura manierista debido al principio
de “aislamiento” que ha destacado las verticales
en forma exagerada. [LAM. 5].

El aultimo hito de la influencia de Vignola
aparece en la llamada Quinta de Bolivar. En la
planificacion de la evocadora casita vemos dos
épocas: la colonial, representada por las habita-

3 Jacome Vignola, Regla de los cinco érdenes

de Arquitectura. Ahora nuevamente traducido

del toscano en romance por Patricio Caxesi,

pintor y criado de su Mag... Madrid, 1587. (Existe

otra edicidn de 1593, en Madrid). Cfr. José Torre
Revello: “Tratados de arquitectura utilizados en
Hispanoamérica (siglos XvI a XVII)”, en Interamerican
Review of Bibliography, V1, nim. 1. 1956, pag. 6.

4 Angulo, op. cit., 11, 93.



ciones interiores, tras el comedor; a este primiti-
vo nucleo, en los primeros anos del siglo XIX, se
debi6 de anadir la portada neoclasica, la entrada
principal, las habitaciones anteriores y el come-
dor. Junto a tradicionalismos de profundo sabor
hispanico hay que destacar el italianismo de la
portada, rasgo manierista muy vinolesco, pues-
to que reproduce un modelo de Caprarola.!
Quiza por la presencia del neoclasicismo el ar-
quitecto se mantuvo fiel al modelo de Vignola, y
no dio una versién mds personal, como hicieron
los artistas del siglo XVIy XVII. [LAM. 29].

No sélo fueron los tratados y grabados el
vehiculo por el cual lleg6 la influencia manierista;
ademads de este medio, que dio caracter interna-
cional al estilo, en la Nueva Granada se radicé un
arquitecto italiano que participaba del manieris-
mo reinante en el pais del que procedia. El padre
Juan Bautista Coluccini era oriundo de Luca de
Toscana, donde nacié en 1569; llegd a Santa Fe en
1604, y luego de servir en algunas doctrinas fue
llamado a Bogota en 1609 para que dirigiera la
iglesia de San Ignacio, donde trabajo hasta 1620,
pero hubo de abandonar la obra durante siete
afios por la incomprension del rector del colegio,
y al fin se reintegro, terminandola en 1635.>

La planta de San Ignacio sigue el modelo
vignolesco del Gesti de Roma, pero lo que ahora
vamos a considerar son las portadas de la hermosa
iglesia bogotana. La fachada de los pies responde
en su composicion general a un esquema de arco
de triunfo con tres vanos que se corresponden con
las tres naves de la iglesia. En la fachada de Alberti
para San Andrés de Mantua (1470) dirfamos que
se encuentra en germen, lo que luego desarrollara
el padre Coluccini en Bogotd, mas las implicacio-
nes impuestas por el manierismo. La moldura en
que se apoya el arco central se contintia a través no
sélo de las pilastras que lo flanquean, sino también
de las alas, determinando asi el juego de un orden
gigante con otro menor; también se observa que
las impostas de los arcos laterales se contintian a
través de las pilastras conformando en ellas la
creacion de tres hornacinas. La interrelacion de
dos sistemas —fachada de templo antiguo con

1 La identificacion se debe al profesor Mario
Buschiazzo, que me la revel6 en conversaciones
tenidas cuando visitd la ciudad de Santiago de Cali
(1963). Desconozco si ha publicado algo al respecto.
2 Juan Manuel Pacheco, Los jesuitas

en Colombia, 1, 578—580.

frontispicio y arco de triunfo-, ya incompatibles
en la antigiiedad, trat6 de combinarlos en una
nueva unidad Alberti en su fachada de San Andrés
de Mantua.? La solucién albertiana no escap6 a
una sensibilidad manierista como la de Coluccini
y asi encontramos en Bogota un eco de las compo-
siciones ideadas por el gran arquitecto del Renaci-
miento italiano. Pero no terminaria aqui la
influencia de Alberti, pues el ventanal que rompe
el friso y la cornisa nos estd recordando una solu-
cién semejante de Alberti para la fachada de San
Sebastian, de Mantua, solucion albertiana que
parece inspirada en la arquitectura cldsica mas
heterodoxa. Conviene sefialar algo mas acerca del
manierismo de la portada: la forma de componerla
con esas series apretadas de hornacinas, impuestas
por las interferencias de dos arcos de triunfo de
diferente tamafio, confirma el origen toscano de su
autor, Coluccini;* otro rasgo manierista es la estre-
cha banda horizontal del cuerpo central, a manera
de mezzanino, cuyo valor estructural no parece
claro. [LAM. 41].

Alinterior de San Ignacio, en el presbiterio,
hay sendas portaditas tipicamente manieristas, que
presentan sus lados flanqueados por pilastras de
sillares alternativamente grandes y pequefios, cual
si estuvieran fajadas. El hacer del soporte un ele-
mento meramente decorativo, destruyendo su
sentido vertical de apoyo fue un fendmeno tipica-
mente manierista, muy frecuente en Vignola. A su
tiempo Marco Dorta apuntd la semejanza que
presentan con grabados del tratadista Sebastian
Serlio.® Poco sabemos de la vida de Coluccini, in-
troductor directo del manierismo italiano. Segun el
genealogista Florez de Ocdriz, fue “gran arquitecto
y con inteligencia de astrologia”. Por esta aficion a
la astrologia cabe pensar que estaba influido por el
ambiente espiritual del manierismo; Lomazzo y
Zuccaro, los dos grandes tedricos de la estética
manierista, hacen frecuentes alusiones astrologicas.

3 Rudolf Wittkower, La arquitectura en la

edad del humanismo. 8. Traduccion del inglés,

Buenos Aires, Ed. Nueva Visidn, 1958.

4 George Kubler y Martin Soria, Art and
architecture in Spain and Portugal and their American
dominions 1500 to 1800. Penguin Books, 1959, pag. 88.
5 Santiago Sebastian, “Rasgos manieristas

en la arquitectura neogranadina”, en

Eco, nimero 40, Bogotd, 1963.

6 Diego Angulo Iniguez, Historia del

arte hispanoamericano, 11, pag. 80.
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Veamos ahora con una serie de paralelos
la influencia de la obra de Vitruvio, De Architec-
tura, sobre las Ordenanzas. Al tratar de la ubi-
cacion de la plaza se estipula que la “Plaza
Mayor, de donde se ha de comenzar la pobla-
cion, siendo en costa de mar, se debe hacer el
desembarcadero del puerto; y siendo en lugar
mediterraneo, en medio de la poblaciéon”. Esto
procede del libro 1 de Vitruvio, capitulo 111: “Si
la ciudad se encuentra situada a orilla del mar,
es preciso que el sitio en donde se quiera cons-
truir el Foro esté cercano al puerto, mientras
que si la ciudad se hallare tierra adentro, el Foro
debera encontrarse en el centro”.!

Sobre las proporciones de la Plaza Central
dice Vitruvio (libro v, cap. 1), que su “ancho
debe de ser tal que dividiendo su longitud en
tres partes, le correspondan dos; de esta manera
tendra forma alongada, disposicion que le pro-
porcionara mayor comodidad para los espectd-
culos”. Las Ordenanzas no son sino una
traduccion: “La Plaza sea en quadra prolongada,
que por lo menos tenga de largo una vez y media
de su ancho: porque desta manera es mejor para
las fiestas de a caballo, y cualesquiera otras que
se hayan de hacer”. Mas téngase presente que
estas proporciones aproximadas se han venido
observando desde las fundaciones del siglo X11,
como anota Palm, hasta las de Santa Fe y Santo
Domingo, lo que demuestra que nunca se perdid
en suelo espafiol la tradicion clésica. No s6lo
ocurre en la de un espacio urbano, sino que
Herrera, el gran arquitecto que informa el arte
de la segunda mitad del siglo XVI, compone las
fachadas del Escorial y de la catedral de Valla-
dolid con arreglo a la proporcionalidad del rec-
tangulo sexquialtero, cuyos parametros son 3:2.%
Es muy probable que Herrera haya intervenido
en la estructuracion de estas Ordenanzas, ya
que por estos afios ha sido nombrado primer
arquitecto de Felipe IT con la obligacion de revi-
sar planos y proyectos.

“Las plazas publicas —dice Vitruvio (libro
V, cap. I)- entre los griegos son cuadradas y

Felipe 11, México, 1950. Tiene como apéndice

el texto de las Ordenanzas de 1573.

1 Leén Homo, La Roma Imperial y el urbanismo
en la Antigiiedad, (traduccion de Almoina), México,
1956. En el capitulo I hay un extracto de Vitruvio.

2 Fernando Chueca Goitia, Invariantes castizos
de la arquitectura espariola, Madrid, 1947, pag. 83.

estan circuidas por doquier con amplios y do-
bles pdrticos, cuyas columnas, muy proximas
unas a otras, sostienen arquitrabes de piedra o
de marmol con galerias altas”. Las Ordenanzas
prescriben: “Toda la Plaza a la redonda, y las
quatro calles principales que salen de ella, ten-
gan portales, porque son de mucha comodidad
para los tratantes que suelen alli concurrir”.

El apartado de las Ordenanzas que mejor
refleja el espiritu renacentista que las concibid,
se refiere a la concepcion espacial del edificio
principal: “Para el templo de la Iglesia mayor,
parrochia o monesterio, se sefialen solares; los
primeros después de las plazas y calles; y sean
en isla entera, de manera que ninguan otro edifi-
cio se les arrime, sino el perteneciente a su co-
modidad y ornato”. En la Edad Media un
edificio se levantaba formando un conjunto,
ahora se exigia a la construccion caracter propio
e independiente, segun su funcién y valor estéti-
co. Es un viejo postulado formulado por Alber-
ti; de inspiracién albertiana parecen ser las
ordenanzas 35, 37 y 41, y las 116 y 118 derivan de
Palladio, segtin Hardoy. El espiritu general que
caracteriza a estas disposiciones urbanisticas es
una conjuncion de valores simbolicos, estéticos
y utilitarios. Este justo medio, de raigambre
aristotélica y vitruviana, contrasta con las elu-
cubraciones de los tedricos italianos: Filarete,
Cataneo o Scamozi, cuyos proyectos de ciudades
inscritas en estrellas, poligonos, etc., fueron
utopias meramente estéticas.

Trazados neogranadinos

Toro

Aqui trataremos unicamente de aquellos
centros urbanos de los que conocemos planos.
Algunas ciudades fueron fundadas en la pri-
mera mitad del siglo XVI, pero el primer plano
completo urbano que he hallado en el Archivo
Nacional de Bogota corresponde a esta vieja
ciudad del actual departamento del Valle del
Cauca. El plano en cuestion tiene el gran valor
de haber sido trazado con motivo de la funda-
cidn; se aprecian las cuadras delineadas torpe-
mente y divididas cada una en los cuatro lotes
de rigor; sobre cada parcela consta el nombre
de uno de los conquistadores. El plano data de
1573 Y NO cONOzco semejante tan antiguo en
Colombia. [pLaNO 1]
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La plaza y el patio en Santa Fe de Antioquia

El Tiempo
Bogotd, 12 de abril de 1964

El genio hispdnico, tan profundamente anticldsi-
co, a veces se sirvio de la arquitectura, no para
lograr puros valores estéticos, sino para impresio-
nar. Esta monumentalidad no era para ornar la
ciudad como prescribian las leyes de Indias, sino
para destacar el poder y la inmortalidad de la
religion catdlica.

Son muy pocos los viajeros que han deja-
do huella de su paso por la antigua capital de la
gobernacién antioquefia. A mediados del siglo
pasado, el francés Saffray hizo una detenida
visita pero no supo captar el interés artistico de
esta vieja ciudad, se limitd a decir: las casas y los
monumentos no ofrecen nada de notable. Préc-
ticamente, el descubrimiento de Santa Fe fue
obra de mi colega don Enrique Marco Dorta,
catedratico de Arte Colonial en la Universidad
de Sevilla. Hace dos décadas visit6 la ciudad y
destaco en su famoso Viaje a Colombia y Vene-
zuela los monumentos cardinales: la Basilica y
la iglesia de Santa Barbara. [LaM. 197,200].

Lo mas interesante de Santa Fe es el con-
junto urbanistico que permanece casi intacto;
pocas ciudades colombianas conservan tan bien
su aspecto colonial. En esta ciudad deliciosa la
vida tiene otro ritmo; la soledad y el silencio, que
tan vitales son para el desarrollo espiritual del
hombre, se han remansado en sus calles soleadas
y en la intimidad de los patios. Santa Fe es una
ciudad, que cautiva al viajero, y éste, acostumbra-
do alas ciudades en serie, conservara en recuerdo
imborrable de su visita, como imborrables son en
su memoria Toledo, Brujas, Heidelberg, y pocas
mas. Una mirada superficial hace pensar que la
ciudad fundada por Robledo es hoy una urbe
muerta, pero no es asi. Mas bien un caso de su-
pervivencia de formas culturales de épocas preté-
ritas aqui la sociedad colonial estructuré con
firmeza un cuerpo de pautas culturales que han
pervivido a través de varias generaciones.
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Todo el legado arquitectonico de Santa Fe
tiene un caracter eminentemente popular. La
capital de Antioquia, dado su aislamiento, hizo
que el arte se desarrollara con sencillez y auten-
ticidad, recurriendo a las posibilidades que ofre-
cia el ambiente, sin importaciones ni extrafas
influencias: a este respecto es preciso hacer
constar que no se conoce la actividad de un
arquitecto académico o de formacion europea.
La tradicién que habla sobre la atribucion de los
planos de la Basilica al espafiol neoclasico Pe-
trés, no ha podido ser documentada; lo tinico
que sabemos con certeza es su construccion por
el alarife indio José Ortiz. Tan faltos de infor-
macion debieron estar los maestros santaferefios
que ni los tratados mds corrientes parecen haber
consultado: asi que el arte de Santa Fe, falto de
pretensiones académicas, pasé inadvertido has-
ta la visita de Marco Dorta.

La armonia de la vida colonial descansaba
en el desarrollo parejo de la vida familiar y de la
publica, con razon ha escrito el venezolano Radl
Villanueva al tratar de la repercusion de las
estructuras sociales sobre las urbanas: “La vida
colonial se concentra alrededor de dos espacios
fundamentales: el patio y la plaza”. En Santa Fe
no existe iglesia que no esté provista de su co-
rrespondiente plaza. Las fachadas de los pies de
la Basilica, la Chinca, Santa Barbara y Jests
Nazareno, han motivado la creacion de otros
tantos espacios urbanos con preeminencia de la
Plaza Mayor, ante la vieja iglesia matriz (hoy
Basilica). Es digno de comentarse un claro con-
trasentido: estas construcciones tienen unos
espacios interiores pequefios, mientras que sus
fachadas muestran evidentes pretensiones de
monumentalidad. El problema de la fachada que
no corresponde a la estructura del edificio es
dificil de explicar; en otra ocasién he pretendido
aclarar esto partiendo del principio del “enmas-
caramiento”, cuya significacion dentro del mun-
do manierista estudiaron en el campo pictdrico
con profundidad Pinder y Weisbahch. El genio
hispanico tan profundamente anticlésico, a



veces se sirvio de la arquitectura, no para lograr
puros valores estéticos, sino para impresionar.
Esta monumentalidad no era para ornar la ciu-
dad como prescribian las Leyes de Indias, sino
para destacar el poder y la inmortalidad de la
religion catolica. Este ejemplo fue imitado por
los habitantes de la ciudad, aspecto que por
razones politicas hasta recomendaba la legisla-
cién indiana, asi se ordenaba que se construyan
“las casas de forma que cuando los indios las
vean, les causen admiracion, y entiendan que los
espanoles pueblan alli de asiento”. Santa Fe fue
uno de esos centros donde mas se arraigé el
orgullo espafol, a este respecto es interesante la
impresion del viajero Saffray: “algunas familias
se jactan de no tener en las venas sino sangre
azul, por descendencia directa de los chapetones
y por alianzas entre godos”. [LAM. 204].

Si en la creacion de las plazas no predo-
minaron los valores puramente compositivos,
el artista local estuvo mds afortunado al conce-
bir los patios, y, en general, la casa de la cual
formaban parte. No hubo esos prejuicios de
caracter simbolico, y se logré un conjunto pro-
pio y auténtico. Ya la planta de la casa nos reve-
la esa especial manera de articular los espacios,
segtin la férmula de raigambre hispano-musul-
mana, formando composiciones trabadas y
asimétricas de directriz quebrada o acodada.
Con ello se huy¢ de la trivial simetria axial, y
no recuerdo una sola casa dispuesta asi. Las
casas poseen generalmente un patio y un tras-
patio, que se articulan con el ingreso siguiendo
la férmula aludida, muy frecuentemente en la
Nueva Granada por el aspecto mudéjar de la
arquitectura colonial. En muchos casos el za-
gudn esta limitado con el patio por el entrepor-
tén, que mas que una puerta es una pantalla
porosa, gracias a una interesante labor de celo-
sfa: a este respecto se ha dicho que la funcién
del entreporton era permitir el paso del aire,
pero yo pienso, considerando las magnificas
soluciones de la casa santaferena, que, ademas
de ese fin practico, el artifice local buscé una
compartimentacion espacial, sin otro ritmo
arquitectonico que el del asombro o deslumbra-
miento que ha de producir la mancha impresio-
nista tropical del patio.

Los patios de Santa Fe son los mds hermo-
sos que conozco de Colombia, y afortunada-
mente estan intactos. Las zonas verdes no
siguen esquemas geométricos.

Un pavimento de grandes ladrillos suele
cubrirlo, dejando tan solo unos espacios en los
que crecen palmeras y arbustos cuajados de
fragantes flores. Macetas y enredaderas comple-
tan la decoracion vegetal de este rincén familiar.
Es inevitable que el viajero piense en la ilustre
ascendencia de este patio santaferefio: primero
recuerda los ejemplares de Andalucia y del Nor-
te de Africa, y de aguas arriba de la historia
estdn los patios arabes y los romanos, levanta-
dos también en las riberas del Mediterraneo.
Cuando el viajero de marcha hace promesa de
volver, porque el patio el patio santaferefio es
inolvidable. “Aqui estd la dulce paz de Antioquia
-ha escrito German Arciniegas—, en este patio
de las tinajas, en este rincén que guarda y que
vigila un silencio sereno de nobleza, un silencio
macizo de dignidad. La sombra de los almen-
dros y de los icacos, la sombra fresca de los li-
moneros tiene el encanto de la juventud
inextinguible”.

Finalmente, vaya un recuerdo de mis ami-
gos santaferenos: el Excmo. sefior Obispo, sefio-
rita Mercedes Gdmez, don Miguel Martinez, el
corresponsal de El Tiempo y otros. A ellos debo
numerosas atenciones durante mis dos visitas a
la ciudad inolvidable.
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Nuevo Reino de Granada.

La ciudad barroca

Audiencia de Santa Fe

La ciudad barroca.

Anilisis regionales 1573 / 1750

Director cientifico: Francisco de Solano
Coordinadora general: Maria Luisa Cerrillos
Testimonio, Madrid, 1990

Introduccion

Casi todo el continente suramericano
dependié durante los siglos Xv1y XVII del vi-
rreinato peruano hasta que en 1717 se establecio
el Virreinato de la Nueva Granada, que, supri-
mido en 1723, fue reimplantado definitivamente
el ano de 1739. Este virreinato comprendia los
territorios de las audiencias de Santa Fe, Pana-
ma y Quito mas las provincias septentrionales
entre la Guayana y el lago de Maracaibo, y sus
islas adyacentes. Este trabajo, sin embargo, se
ocupara del Nuevo Reino de Granada y de su
Real Audiencia de Santa Fe de Bogota que com-
prendia desde Cartagena a Popayan, y desde
Mérida al puerto de San Buenaventura en el
Pacifico. Los gobiernos de la audiencia santa-
fesina fueron Cartagena, Santa Marta, Antio-
quia, El Choc6, Los Llanos, San Juan Girén y
Neiva. La potencial riqueza del territorio movié
ala Corona a la creacidn del virreinato, para
mas cohesionar el pais y realizar una politica
defensiva ain mas decisiva que frenara presio-
nes de piratas y contrabandistas a quienes no
amedrentaban ni alejaban los fuertes muros.

Elementos étnicos constitutivos de la po-
blacién fueron los blancos (peninsulares o crio-
llos), los indios y los negros. Los blancos se han
calculado para fines del siglo XVI en unos
50.000, los indios en unos 600.000, los negros
en 60.000, los mestizos en 20.000, y otros tantos
los mulatos. En cuanto a la poblacién de los
centros principales: Bogota en 1650 tuvo mds de
15.000 habitantes y a finales de siglo llegaba a
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22.000. Cartagena contaba a fines del siglo
XVIII, con unas 2.500 familias sin contar los
esclavos. Santa Marta no tenia mds de un cente-
nar de vecinos en el siglo XVII, y Popayan en
1746 llegaba casi a 25.000 personas, segin Anto-
nio de Ulloa y Jorge Juan, distinguiendo a mas
de 50 familias, “conocidas y reputadas desde la
antigiiedad por nobles y ser oriundas de casas
esclarecidas de Espana”. Finalmente, Santa Fe
de Antioquia y el Choco, donde la mayoria eran
negros, mulatos y mestizos.

Interesa la poblacion india, que en el siglo
XVIII alcanza un bajo nivel, a pesar de ser esca-
sas las encomiendas, a punto de su desapari-
cion. Las encomiendas fueron ochenta en los
distritos de Santa Fe y Tunja, diez para Carta-
gena, veinte para Santa Marta y 105 para Popa-
yan. Los pueblos indigenas de la Nueva
Granada tenian grandes y pequefias ciudades
con amplias residencias para sus jefes y caci-
ques; algunos de estos poblados fueron base de
futuras fundaciones espafiolas tanto para asen-
tarse en los fértiles valles como para asegurar el
dominio del altiplano. El reparto de las enco-
miendas determind la creacion de pueblos de
indios asi que a mediados del siglo X VI existian
cerca de unos cuatrocientos pueblos. Es de gran
interés comprobar las huellas artisticas del atrio
o de las capillas posas de los templos doctrine-
ros, que no solo fueron privativas de la Nueva
Espafia, sino que también se construyen en
Nueva Granada estudiadas por Carlos Arbe-
ldez, quien ha encontrado en pueblos del distri-
to de Boyaca algunas en pueblos de indios. Hay
una fachada del templo con antecapilla, espa-
cios y cruces atriales, y aun a veces se puede
notar la presencia de capillas posas, que hubo
en tiempos pasados. Entre los ejemplos boya-
censes clasificados se encuentran: Topaga,
Cucaita, Sora, Oicatd, Sachica, Chiquira, Chiva-
ta, Siachoque, Tutasa, Mongua, Mongui, Bus-
banza, Tobasia, Gimeza, Socha, Tasco, Cuitiva,
Betéitiva, Chiquinquird, Sogamoso, Arcabuco y
Samaca y en otras regiones: Mercadillo,



Ciénaga, San Pablo, Tame, Sutatausa, Zipacon,
Bosa, Ubaque, Suesca, Monquira, etc.

La economia de la Nueva Granada puede
calificarse de pobreza relativa, pese a su poten-
cial, sobre todo agricola y ganadero. La explota-
cion de las minas de oro proporciond el dinero
suficiente para atender a las necesidades de la
defensa y a la importacion de los productos
necesarios para la poblacion. Los productos de
la Nueva Granada no resultaban competitivos
frente a los del Caribe, asi los barcos que llega-
ban a Cartagena lo hacian en transito hacia
Cuba, cuyo azticar era mas atractivo desde el
punto de vista comercial. Ulloa y Juan pondera-
ron las excelentes condiciones de la agricultura,
especialmente en Cartagena donde una fanega
de maiz daba mas de cien; el azticar en Ocafiay
Cartagena; el trigo en Tunja; el arroz en Santa
Marta y Cartagena, y el cacao en el valle del rio
Magdalena. Menos puede decirse de la ganade-
ria, cuyos precios no resultaban competitivos,
incluso habia vacuno silvestre. En cuanto a la
mineria del oro fue la principal riqueza tanto en
el valle del Cauca como en la costa del Pacifico;
fue Popayan la ciudad que control6 el comercio
y donde vivian los duefios de las minas, lo que
de alguna manera manifiesta su patrimonio
artistico. La industria fue incipiente, basada en
las transformaciones de productos naturales
como el aztcar en trapiches y molinos; la indus-
tria del cuero, y la derivada de arboles resineros.
El comercio exterior se hizo a través de Cartage-
na, puerto y plaza fuerte de gran importancia,
donde se detenian las flotas de Castilla que iban
con destino a Panama. Los géneros desembarca-
dos en Cartagena eran distribuidos por el inte-
rior a través de una red de comunicaciones
fluviales con base en los rios Magdalena y Cau-
ca. Cuando no habia armada con galeones, el
comercio maritimo se hacia por medio de ba-
landras que llegaban hasta las islas del Caribe.

Ellegado indigena en la arquitectura

La llamada arquitectura colonial, que dio
forma y sentido al urbanismo hispanoamerica-
no, no fue una mera importacion de estilos y
formas europeas, sino que en su desarrollo con-
t6 con el aporte indigena en cuanto al uso de
ciertos materiales, asi como con la numerosa
mano de obra indigena, entrenada ya en el co-
nocimiento de ciertas técnicas y materiales.
Hasta que no llegaron constructores espafioles,

la cubierta de paja fue la habitual de los bohios y
cabanas, y los muros se hicieron de bahareque, a
base de una mezcla de cafa y arcilla.

Para mejor comprender la importancia
del legado serd interesante decir algo sobre las
condiciones generales de la arquitectura indige-
na, que se ha mantenido hasta nuestros dias por
el relativo aislamiento de sus tribus, que han
podido conservar sus caracteristicas sociales y
culturales. Al norte de Colombia, en la Sierra
Nevada de Santa Marta, estdn los kogi, que
descienden de los grupos tairona, quienes al-
canzaron una arquitectura litica muy avanzada
y distribuyeron sus viviendas alrededor de pla-
zas ceremoniales. Sin embargo, los indios ac-
tuales agrupan sus viviendas en torno a una
casa, dispuesta sobre una plataforma circular de
piedra, que fue rellenada con tierra; sus casas
son generalmente redondas, con paredes de
barro, techos de palma y pisos de tierra. Otro
ejemplo excelente de adaptacion al medio son
las casas de los indigenas noamd y embera del
Chocd, que establecen sus viviendas a lo largo
de los rios para facilitar el transporte y en luga-
res elevados para evitar humedades e inunda-
ciones. La casa llamada “tambo” se construye
sobre pilotes de guayacan, presenta un gran
techo coénico de hoja de palma sobre una planta
cuadrada o poligonal. Otra vivienda es la malo-
ca, que puede congregar hasta treinta personas,
es propia de los indios tukano, y estan coloca-
das en un eje paralelo al rio.

Mas interés tiene lo que ha sido el propio
legado de la arquitectura, que aport6 en un
principio tanto los muros como la cubierta no
solo de las casas de los conquistadores sino has-
ta de las mismas iglesias. Por otra parte, los
indios no desconocieron la arquitectura monu-
mental, como sucedid en la actual sabana de
Bogota, llamada el valle de los Alcézares, preci-
samente, por su aspecto llamativo. Las dificulta-
des que tenian los bohios indigenas era su alto
riesgo, tanto ante el ataque de los enemigos
como ante el fuego. La seguridad estaba en los
fuertes muros de mamposteria o canteria. Lo
mas corriente fue hacer casas con muros de ado-
be o tierra, con entramado de madera en la cu-
bierta, luego revestida de palmiche. Las crénicas
y documentos de la primera época nos hablan
de la extension de los muros de bahareque con
cubiertas de paja. Todavia hoy, la casa del cam-
pesino o rancho conserva los elementos basicos
[365]
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de la choza indigena, con su interior dividido en
dos o tres habitaciones. En cuanto al entramado
de madera, las vigas y los tirantes sobresalen
para dar margen a voladizos. Por lo que respecta
a Colombia se ha usado la cafia de bambu, que
ha permitido la construcciéon con guadua, muy
difundida en el siglo XIX y atin en la actualidad,
que permite el desarrollo en altura y también
cubrir la nave de una amplia iglesia. Ya se com-
prendera que estas soluciones provisionales no
eran las propias de una ciudad, por ello el Cabil-
do de Cartagena, antes de las ordenanzas de
1555, pide ya que se quiten los aforos de palma 'y
bahareque, procurando “que la ciudad se enno-
bleciese de edificios”. El empaque de los edificios
de canteria concedia a los edificios un valor sim-
bdlico, que impresionaba a los indios.

Personalidad histdrico-artistica de las
ciudades

Vamos a destacar las ciudades neograna-
dinas de mayor interés, en ellas se concentrd no
solo el devenir historico sino también el desa-
rrollo artistico, como consecuencia de su desa-
rrollo social y econdmico.

Cartagena de Indias

En primer término se halla Cartagena de
Indias, llamada la Ciudad Heroica, asentada
sobre el lugar de los bohios del poblado indigena
de Calamari. Juan de Vadillo acometi6 el primer
intento de ordenacién urbana que conocemos.
El plano debi6 de ser de traza regular, ya que en
el juicio de residencia que se le hizo se le acuso6
de haber hecho calles rectas, demanda facilmen-
te explicable por el espiritu medieval de la ma-
yor parte de los conquistadores. El plano
cartagenero mas antiguo es el que levanto Anto-
nelli en 1595 para ilustrar un proyecto de fortifi-
cacion. Marco Dorta sefial6 al respecto que es
imposible determinar hasta qué punto coincidi-
ria esta traza con la primitiva, teniendo presente
que el incendio de 1552 hubiera podido variar la
traza. Si queda claro que aqui se aplico la dispo-
sicion en cuadricula, aunque la existencia de
angulos no rectos asi como la forma irregular de
las cuadras parecen indicar un trazado primiti-
vo; parece claro que Antonelli sigui6 un trazado
antiguo, y que éste fue probablemente anterior a
las Ordenanzas de 1573, pues nada del espiritu
de éstas vemos reflejado en la obra del ingeniero
italiano.
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Los visitantes de Cartagena suelen tener
mas en cuenta el aparato defensivo de la gloriosa
ciudad que sus monumentos. Es verdad que por
su papel como “llave del Reino de Nueva Grana-
da, del Choco6 y del Darién” y de caja fuerte en
Suramérica tuvo que ser fortificada hasta con-
vertirla en la primera plaza militar de Hispano-
américa, pero interesa mas la personalidad
artistica de tan pujante ciudad.

De los estilos medievales, el gotico no dejo
un monumento y tan sélo aparecen huellas acci-
dentales por la supervivencia de los arcaismos,
tan corrientes en el arte hispanoamericano. La
planta basilical de la catedral tiene un extempo-
raneo abside ochavado, en abierto contraste con
la fachada de los pies, que refleja ya la severidad
herreriana. El gético arraigé en el testero cate-
dralicio pues la capilla mayor tiene ademas unas
torrecillas voladas que guardan escaleras de
caracol. La iglesia fortificada, de raigambre
medieval, no dejé en Cartagena ningun ejem-
plar comparable a los mexicanos, pero hay evo-
caciones de este tipo en una estrecha azotea que
circunda la catedral formando un camino de
ronda; y lo mismo podemos decir del pintoresco
abside de Santo Domingo con sus enormes con-
trafuertes que dificultan el desarrollo de la acera
en la calle de los Estribos. [LAM. 155] [LAM. 161].

Mas fortuna que el gotico tuvo el otro
estilo medieval, el mudéjar. Las techumbres
mudéjares cubrieron edificios eclesiasticos y
civiles desde el siglo XVI hasta el siglo XVIIL
Rasgos moriscos como el alfiz de la época de los
Reyes Catoélicos, aparecen en varias portadas de
dudosa cronologia, tales como la del marqués de
Villalba, los ejemplares de las calles de Portobe-
lo y Aurora, y lo mismo podria decirse del alfiz
esquinero de estas dos calles. Pero, sin duda, la
mayor influencia que dejé el mudejarismo en
Cartagena fue el amor por las superficies desnu-
das, esa austeridad decorativa que tan bien se
hermanaba con los recios paramentos de las
construcciones militares. Este ascetismo deco-
rativo fue tan pujante que la iglesia de los Jesui-
tas, dieciochesca y barroca, suprimio la lujuria
decorativa en interiores y exteriores.

sQué huella dejo el Renacimiento en esta
ciudad que segtin decia el gobernador Pedro
Fernandez Busto (1579), estaba “ilustrandose
con muchos edificios de canteria”? Poco, como
veremos, pero los hombres del siglo XV1, imbui-
dos de la grandeza renacentista, nos la describen



cuajada de torres, azoteas, almenas y edificios
suntuosos, como Alonso de Mendoza (1582). Tan
sélo el edificio de la Aduana (c. 1572), que ya no
existe, y cuyo plano apareci6 en el Archivo de
Indias es el tnico ejemplo de una construccion
netamente renacentista. El protorrenacimiento
espanol, tan bien representado en México, no
dejo en Cartagena un solo grutesco. Marco
achacé la sobriedad y la falta de ornamentacién
de la arquitectura cartagenera de todas las épo-
cas y estilos a la piedra de las canteras de la isla
de Codego, que era blanda y facil de labrar, pero
aspera y hoyosa, como decia fray Pedro Simon,
por tanto inapropiada para entallar menudas
labores decorativas. Si no el renacimiento, si el
manierismo, amante de la sequedad y de lo arti-
ficioso, arraigo en esta ciudad dejando una obra
bien expresiva en la fachada de la iglesia domi-
nica, en la que aparece un interesante friso con-
vexo, el primero en la Nueva Granada. La
espadafia, esa invariante de la arquitectura colo-
nial colombiana, se forjé en Cartagena, donde
tiene magnificos ejemplares hasta el siglo XVIIT;
el desacuerdo de la espadana con la estructura
del templo puede explicarse por el principio
manierista del “enmascaramiento”. Finalmente,
el siglo xv11I fue la época de las grandes cons-
trucciones militares: baterias de San Felipe de
Barajas, fuertes de Bocachica y del Pastelillo,
malecon de Bocagrande, escollera de la Marina,
etc. La obra que disuena de la tradicion cartage-
nera y neogranadina es la portada de la Inquisi-
cidén, no solo por el fuerte claroscuro sino por la
libertad de la composicion barroca. Este ejem-
plo, como la lauda y el aguamanil de la Orden
Tercera, dan la impresion de ser importaciones
estéticas, como modelos ajenos a la personali-
dad artistica de la gloriosa ciudad. [Lam. 170].

Tunja
El capitan Sudrez de Rendén fundoé la

ciudad de Tunja, la primera de la Nueva Grana-
da que tuvo conciencia artistica. Ella fue la sede
del escritor y clérigo Juan de Castellanos
(1522-1608), autor de las Elegias de varones ilus-
tres de las Indias, el mas americano de los pri-
meros cronistas, y que nos interesa por su
comprension del Nuevo Mundo. Enamorado de
la ciudad, describe asi las riquezas de su templo
catedralicio:

Capillas hay en él particulares,

sepulcros de vecinos generosos,

con tales ornamentos que podrian
ser ricos en Toledo y en Sevilla;
retratos y dibujos que parecen
haber sido labrados por las manos
de Fidias, de Cimén y Policreto,
algunos de pincel y otros de bulto,
principalmente la que dejé hecha
Pero Ruiz Garcia, do su hijo
Antonio Ruiz Mancipe se desvela
en decoralla con preciosos dones,
y ansi parece ya pifa de oro.

Hay aqui un sentimiento de lo que podria-
mos llamar la grandeza tunjana. Castellanos
pondera el templo metropolitano de tal manera
que surge la comparacion con el Viejo Mundo
para dejar bien patente lo singular de América.
Que el sentimiento estético de Castellanos era
plenamente renacentista lo confirma no sélo ese
sentido de la grandeza sino también la alusion a
Fidias y Policleto, ya que uno de los principios
de la estética renacentista fue su relacién con la
antigiiedad cldsica. Parece indiscutible el valor
documental de Castellanos, pero debe notarse
que aqui, siguiendo los postulados renacentis-
tas, ha sustituido a Angelino Medoro, pintor
italiano al que, sin duda traté personalmente,
autor de los cuadros que todavia decoran la
historica Capilla de los Mancipes, por los artis-
tas clasicos citados. Este sentimiento de grande-
za se funde en Castellanos con el amor a la
ciudad enaltecida por ¢l dirigiendo la fabrica
monumental de la iglesia metropolitana, asi en
un memorial dirigido al corregidor (1575) le
decia que informara al Rey acerca de que “la
dicha iglesia parroquial de la dicha ciudad de
Tunja es la mas principal de todo este Reino”. El
fue el fiador de la obra de la magnifica portada,
no es de extrafiar que en su opinidn tal obra fue-
ra “la mas suntuosa y bien acabada que hay en
todas las Indias”. Este sentimiento de grandeza
tunjana no fue unico de Castellanos: en 1662, en
el certamen poético organizado para festejar el
nacimiento del Principe Carlos, dijo un poeta:

No llores siglos pasados

Tus pompas Tunja no acuerdes...
sQué demostracién mayor
ostentd tu antigiiedad?

Pese a las dentelladas del tiempo, todavia
nos muestra la ciudad rasgos de esta grandeza.
Los conquistadores castellanos encontraron en
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el triste paisaje tunjano el marco que mas les
recordaba la patria lejana. Muchos “se avezinda-
ron en ella... juzgando que aquella nueva ciudad
avia de ir en tanto crecimiento que fuese el em-
porio del Nuevo Reino”, y pronto empezaron a
construir sus mansiones, y las hicieron “tan
costosas y bien labradas” que a Fernandez de
Piedrahita le parecieron “de las mejores de las
Indias”. Y con aquella vanidad —dice el mismo
cronista— que “obliga a los hombres a eternizar
su fama en la posteridad, sembraron las porta-
das de costosos escudos de armas, que al pre-
sente se ven muchas de las ilustres familias que
las habitan”.

Ninguna ciudad del Nuevo Reino nos
refleja mejor la coexistencia de varias corrientes
estilisticas, arcaizantes y modernas. El fendme-
no no fue exclusivo de las artes pldsticas, tam-
bién en el campo literario observamos esa lucha
de estilos, reflejo de la que existia en Espana.
Los dos estilos caracteristicos del final de la
Edad Media tuvieron en Tunja un fuerte influjo.
Caracteres del gotico isabelino se ven en las
portadas de amplio dintel adovelado, con sus
columnas estiradas cual si fueran baquetones
goticos; los postigos de las puertas dibujan ca-
prichosos arcos conopiales; el detalle ornamen-
tal mads tipico es una vara nudosa con una cinta
enrollada en espiral, en una portada anénima
de la carrera 10 (n° 21-04). En la catedral ambas
tendencias se fundieron como fue tan frecuente.

El otro estilo medieval fue el mudéjar,
que, solamente considerado como estilo nacio-
nal, se comprende su proyeccién histérica. Tan
hondas raices eché en Espaiia que rara sera la
forma que no surja tocada de mudejarismo.
Asociado al gético tardio cristalizé en una for-
ma tan peculiar como lo isabelino. Tampoco los
formalismos renacentistas desdefiaron su com-
paiiia, cuajando en un estilo tan caracteristico
como los cisnerianos. Lo mudéjar siguid la tra-
yectoria politica espafiola, solo asi se comprende
el fenomeno del mudejarismo hispanoamerica-
no. Las magnificas techumbres de los templos
tunjanos constituyen la nota mas distinguida y
probablemente bajo su influencia el insigne
poeta bogotano Dominguez Camargo hablé de
un techo con “artesén de cedro ardiendo en
oro”. El mismo vate dijo en un soneto dedicado
a Guatavita, acerca de una construccion ecle-
siastica: era “una iglesia con talle de mezquita”,
verso que hay que considerar como el remoto
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precedente literario de la interpretacion mudé-
jar del arte neogranadino. También es mudéjar
la manera especial de concebir el espacio inte-
rior: desde el siglo X VI hasta el siglo XVIII se
advierte la misma tendencia de raigambre his-
panomusulmana, la busqueda del espacio cuevi-
forme, empleando para ello decoraciones de
sabor mudéjar que recaman los techos y los
muros. En los retablos del siglo Xv1I hay incluso
un rico repertorio de motivos mudéjares.

Aunque suele decirse que Tunja es una
ciudad renacentista, este término no puede
aplicarse con justeza a sus manifestaciones ar-
tisticas. Hablando con mas precision clasifica-
riamos la arquitectura tunjana dentro del
protorrenacimiento y del manierismo, fenéme-
nos formales que, a veces, se han dado al mismo
tiempo. Los contrastes y los hibridismos son
manifiestos y de lo mds, extrafos. ;Coémo clasi-
ficar las columnas de la casa de Juan de Vargas?
Muestran evocaciones clasicas, detalles orna-
mentales del gético isabelino y unos capiteles
que traen sugestiones del prerromanico. ;Y la
casa de los Mancipe? En el patio hay detalles
mudéjares y columnas protorrenacentistas, por
contraste la portada tiene recuerdos herreria-
nos, rasgos manieristas y arcaismos goticos. En
la portada an6nima de la carrera 10 (n° 21-04) se
combinan detalles del gético tardio con un tipo
de pilastra del protorrenacimiento andaluz.

No es de extranar que el manierismo in-
forme buena parte del arte tunjano, ya que,
como fenémeno surgido en una época de crisis,
participa de lo gético, de lo renacentista y de lo
barroco, estilos que hasta en algunas partes de
Europa se desarrollaron paralelamente. La gé-
nesis especial del arte hispanoamericano hizo
que éste presentara no pocos puntos de contacto
con la época de transicion del manierismo. El
mundo en formacién de Hispanoamérica se
prestaba a estas indecisiones estilisticas y a los
artificios propios del fendmeno manierista. Por
lo que respecta a la arquitectura tunjana sefiala-
ré algunos detalles significativos: frisos con-
vexos como los del retablo de Francisco de
Estrada en la catedral (1595), eolipilas de la por-
tadita de Santo Domingo, piramides vignoles-
cas, estipites, soportes fajados de la portada de
San Ignacio, etc. [LaM. 136].

Para completar este panorama del arte de
Tunja es obligado destacar el mestizaje artistico,
con la muestra mas antigua de la Nueva Granada:



el capitel de una columna del patio de la casa de
los Mancipes, decorado con cabezas de simios y
datado en 1597. Las mejores muestras se hallan
en las pilastras del arco toral de Santo Domingo,
donde se ven en un esquema decorativo del
protorrenacentismo a dos atlantes indios soste-
niendo sendas cestas repletas de frutas tropica-
les. Esta contribucién tunjana al mundo sensual
del barroco nos hace recordar los bodegones
poéticos de Castellanos. Ninguna ciudad de
Colombia nos ofrece una visién tan completa
del desarrollo del arte colonial. Es verdad que el
neocldsico no esta representado, pero hay mues-
tras muy elocuentes del gotico isabelino, del
mudéjar, del protorrenacimiento, del manieris-
mo, del barroco, del rococé y del llamado arte
mestizo. La época dorada correspondi¢ al siglo
XVII, cuando el maridaje de formas mudéjares,
manieristas y barrocas cobro personalidad pro-
piamente tunjana, bajo la fuerte raigambre indi-
gena de la tierra boyacense. [LAM. 138] [LAM. 142].

Santa Fe de Bogota

La urbe metropolitana de Bogota ha sufri-
do mucho en su perfil colonial, conservado casi
intacto hasta principios de este siglo; hacia el sur
y el oriente se encuentran todavia viejas calles
empedradas que nos evocan el pasado colonial.
No pocas de las modernas construcciones se
han levantado a costa del sacrificio de venera-
bles monumentos, un equivocado sentido de
progreso hizo que la piqueta acabase con joyas
cuya desapariciéon lamentamos. Pese a todo esto,
todavia conserva Santa Fe un buen conjunto de
iglesias y monumentos.

Los vestigios de la Bogota del siglo X VI
han quedado relegados practicamente a las cré-
nicas. Como casi tinica excepcion hay que citar
el artesonado de La Concepcion, procedente de
la derruida mansion de Jaramillo en Tocaima.
La época dorada de la ciudad correspondio al
siglo XVII, tanto en literatura como en las artes
plasticas. La fuerte raigambre mudéjar de la
arquitectura neogranadina hizo que se desarro-
llara un singular sentido espacial, de caracter
cueviforme, que tendié al ocultamiento de los
muros al revestirlos con retablos, tallas de ma-
dera y grandes cuadros, este aspecto fastuoso de
los interiores bogotanos, resplandecientes de
oro y color, nos lo pinta asi en el siglo XVIII
Basilio Vicente de Oviedo: [LaM. 67-70]

Al querer decir algo de la piedad y cristiandad

que se ve resplandecer en los templos, tan
magnificos en todo el religioso culto, con
tanto costo y adorno en medio de la pobreza y
escasez del Reino, brillando en techos y pare-
des sobrepuestos de oro brunido en tallas y
carteles labrados con tanto artificio que abra-
zan entre sus ramas tanta multitud de primo-
rosas pinturas de imagenes de santos y
muchas de sobresalientes esculturas, sus ta-
berndculos, sus altares en tanto niimero, pri-
mor y aseo, todo dorado.

Las techumbres bogotanas presentan una
gran variedad de soluciones. Ademas de los
disefios tipicamente mudéjares, se aceptaron
otros del manierismo italiano, que pervivieron
casi hasta fines de la colonia y se entremezclaron
con las novedades formales del barroco, aunque
sin llegar a producir una obra de acusado barro-
quismo. Dentro del ambiente neogranadino, la
escuela santaferefia fue la mas evolucionada,
cosa que resalta cuando se la compara con las
obras dieciochescas de Cartagena de Indias,
Mompox o Santa Fe de Antioquia. Una vez mas
el escaso dinamismo del barroco neogranadino
se manifest6 en los disefios arcaizantes de las
techumbres bogotanas, que son las mas intere-
santes de la colonia por su variedad.

El arte de Bogotd, tan apegado a la tradi-
cion y afecto a los arcaismos, no produjo obras
novedosas que llamaran la atencién y merecie-
ran un puesto de honor en la evolucion estética
de los elementos formales de la arquitectura.
Este tradicionalismo de los gustos arquitecténi-
cos no sélo se manifesté en los soportes sino
también en otros aspectos, tal como fue la deco-
racion mudéjar. Sin embargo, en la evolucion
del retablo se produjo a fines del siglo XVIII un
verdadero milagro, cuyo autor parece ser la
figura poco conocida del entallador Pedro Ca-
ballero, a quien se atribuyen los retablos de la
iglesia de la Orden Tercera. Es evidente el papel
director desempeniado por la arquitectura con
respecto a otras artes, que la complementaron.
La pintura a mediados del siglo XVII consiguid
liberarse con la figura sefiera de Gregorio Véz-
quez de Arce y Ceballos, uno de los mejores
pintores barrocos en toda Hispanoamérica. En
resumen, el arte bogotano, tan apegado a la
tradicion, se salvo de la mediocridad por obra
de unos pocos artistas, que actuaron como figu-
ras aisladas. [LAM. 19-21]
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La fundacién de Bogota se produjo por
causa del triple encuentro en la altiplanicie de
tropas procedentes del Perti con las huestes de
Jiménez de Quesada (1539) que procedia de Car-
tagena y las de Federmann que lo hacia desde
Venezuela. El nombre escogido de Santa Fe
provino del recuerdo del glorioso campamento
cristiano levantado por los Reyes Catdlicos cer-
ca de los muros de Granada, el ultimo baluarte
de la Espana drabe. Si bien se habla de una fun-
dacién primitiva en 1538, la fundacion civil se
llevo a cabo en 1539, y la ciudad crecié tanto que
en la segunda mitad del siglo escribia un testigo:
“las casas son muchas de piedra y de ladrillo y
de buen edificio”. El hecho mads curioso de la
primera fundacion de Bogota, segun la interpre-
tacion del poeta cronista Juan de Castellanos es
que esta llena de simbolismo biblico. Por ello
escribio:

Y ansi fundaron luego doce ranchos
pajizos, que bastaban por entonces
para ser recoger la gente toda,
repartidos en doce camaradas,

por igualar las casas a las doce
tribus de los hebreos y a las fuentes
de la tierra de Elin por do pasaron,
y al numero doceno de las piedras
que del rio Jordan fueron sacadas,

y en el suelo de Galgala pusieron
para memoria de sus descendientes
y sefial de las grandes maravillas,
que Dios obr¢ por ellos, y principio
de posesion eterna, que los mismos
intentos se tuvieron en aquestos
ranchos por nuestra gente fabricados.

Santiago de Cali

Para ver la evolucion de la ciudad de San-
tiago de Cali y su paulatino crecimiento no
tenemos mas puntos de referencia que los mo-
numentos cardinales de ella: edificios publicos y
construcciones religiosas, de las que existen
numerosos datos histéricos. La ciudad del siglo
XVI, fundada por Belalcazar, tuvo su primer
emplazamiento en otro lugar, trasladada al ac-
tual, tenfa como punto local la plaza mayor (hoy
de Caicedo), que precisamente no debi6 de ocu-
par el centro de la traza. Esta plaza tenia en la
parte meridional la iglesia parroquial; al norte,
el convento de los agustinos y al oriente, la casa
municipal. La Caja Real, fundada en 1551 se
localiza, a pesar de ser un organismo oficial, en
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una esquina anodina (de la carrera cuarta, con
la calle décima, actual) no lejos del convento de
La Merced, fundado diez afios antes. Poco se
construyo en este siglo primero, a lo sumo las
casas eran de tapia y las cubiertas de paja, por lo
que no es de extrafiar que los incendios fueran
frecuentes y renovaran de vez en cuando el per-
fil urbano. La acequia urbana tomaba el agua
del rio y penetraba en la ciudad por la actual
carrera cuarta, pero en 1574 su uso debid de ser
reglamentado por las muchas desviaciones que
se hacian de su caudal y por la necesaria limpie-
za de su cauce. [LAM. 207] [LAM. 209]

Durante el siglo XV1I la ciudad creci6
poco relativamente, a fines de la centuria se
levant¢ el templo de Santa Rosa al extremo de la
traza, los agustinos abandonaron su posicion en
la plaza y se colocaron una cuadra més alld,
donde estuvo el Colegio de Santa Librada. No se
piense que todas las manzanas estaban ocupa-
das o edificadas, ya que el cabildo en 1660 quiso
acabar con el gran niimero de solares vacios,
obligando a sus propietarios a construir o a
sembrarlos; la maleza crecia por doquiera, y
aquella marafa de limoneros, espinos y arbus-
tos era escondrijo de “muchos pecados”. El ca-
bildo a fines de siglo tomé enérgicas medidas
exigiendo a los duefios de los solares a limpiar-
los y edificar en breve plazo, si no querian que
pasaran a poder de los que deseaban construir
su casa y no podian hacerlo por falta de lotes. El
servicio de agua hubo de ser aumentado y se
distribuyé por medio de tres acequias, el alcalde
Lasso (1674) construy6 varios puentes de piedra
sobre tales acequias.

En el siglo xv11I la ciudad dio un gran
salto en su crecimiento: la traza hubo de ser
ampliada por la parte oriental y se pidié mas
cantidad de agua, entre otras cosas, para apagar
los frecuentes incendios. La ciudad seguia cre-
ciendo y desbordaba el sistema de la cuadricula
tan respetado por las autoridades. En 1770 hubo
de ser reglamentado, ya que se edificaban “algu-
nas casas con desarreglo a lo recto de las calles”,
por tanto para construir se necesitaba pedir
licencia. El centro de la ciudad se urbanizé mas
y mas, asi las calles inmediatas a la plaza fueron
empedradas, por lo que este barrio recibi6 el
nombre del Empedrado, para distinguirlo de los
demas, que no lo estaban. A fines de siglo fue
mejorando el servicio de agua, colocando cafie-
rias, pues las acequias no eran recomendables



para la potabilidad del liquido elemento. La
ciudad creci6 hasta la plaza de San Nicolas,
donde se fundo la iglesia del titular, en la segun-
da mitad del siglo. En 1777 la poblacién alcanza-
ba las 5384 almas, y diez anos mas tarde casi
llegaba a las seis mil, distribuidas en cinco ba-
rrios: San Agustin, San Antonio, San Nicolas,
Santa Rosa y San Francisco.

Toro

Conviene resefiar ahora la ciudad de Toro,
en el valle del Cauca, ya que su plano es el mas
antiguo de los que guarda el Archivo Nacional
de Colombia: fue el trazado con motivo de su
fundacién. Se ven las manzanas delineadas a
mano alzada y dividida cada una en los cuatro
lotes de rigor, constando sobre dichos lotes el
nombre del conquistador al que pertenecié. La
manzana central, que debia de ser la plaza, apa-
rece aqui dividida en dos lotes: uno para la fa-
brica de la iglesia y otro para el capitan
Velazquez, donde debian de estar ubicadas las
casas reales. Este plano data de 1573. [pLaNo. 1]

Santa Fe de Antioquia

Varios traslados fundacionales tuvo la
ciudad de Santa Fe de Antioquia, hasta su actual
y definitivo emplazamiento en 1546, desde el que
desarrollé un prometedor crecimiento que pro-
tagonizo hasta fines del siglo XVIII, en que cede
su papel promotor gracias al auge creciente de la
proxima ciudad de Medellin (1675). Desde ese
momento la ciudad de Santa Fe ha vivido en el
remanso de una paz sin estridencias. Lo mds
interesante de esta bella ciudad esta en su propio
conjunto urbano: traza y volimenes arquitecto-
nicos. En esta ciudad deliciosa la vida tiene otro
ritmo, la soledad y el silencio que tan vitales son
para el desarrollo espiritual del hombre se han
remansado en sus calles soleadas y en la intimi-
dad de los patios. Santa Fe es una ciudad con
alma, que cautiva al viajero, y éste, acostumbra-
do alas ciudades en serie, conservara un recuer-
do imborrable de su visita. Una mirada
superficial haria pensar que la ciudad fundada
por Jorge Robledo en 1541 es hoy una urbe
muerta, pero no es asi, sino mas bien un caso de
supervivencia de formas culturales de épocas
pretéritas. Aqui la sociedad colonial estructurd
con firmeza un cuerpo de pautas culturales que
han pervivido a través de varias generaciones.

Todo el legado arquitecténico de Santa Fe

tiene un caracter eminentemente popular. La
capital de Antioquia, dado su aislamiento, hizo
que el arte se desarrollara con sencillez y auten-
ticidad, recurriendo a las posibilidades que ofre-
cia el ambiente, sin importaciones ni extranas
influencias; a este respecto es preciso hacer
constar que no se conoce la actividad de un
arquitecto académico o de formacion europea.
La armonia de la vida colonial descansaba en el
desarrollo parejo de la vida familiar y de la vida
publica, porque los dos espacios fundamentales
en la colonia fueron la plaza y el patio. En Santa
Fe no existe iglesia que no esté provista de su co-
rrespondiente plaza, asi las fachadas de la Basili-
ca, de la Chica, de Santa Barbara y de Jesus
Nazareno han motivado la creacién de otros
tantos espacios urbanos como preeminencia de
la plaza mayor ante la vieja iglesia matriz. Es
digno de comentarse un claro contrasentido:
estas construcciones tienen unos espacios inte-
riores pequefios, mientras que sus fachadas
tienen evidentes pretensiones de monumentali-
dad. El genio hispanico, tan profundamente
anticlésico, a veces se sirvio de la arquitectura,
no para lograr puros valores estéticos sino para
impresionar. Esta monumentalidad tanto servia
para ornar la ciudad como para destacar el po-
der de la Iglesia catélica. Este ejemplo fue imita-
do por los habitantes de la ciudad, aspecto que
por razones politicas, hasta era fomentado en la
legislacion indiana, cuando se ordenaba que
fuesen levantadas “las casas de forma que cuan-
do los indios las vean, les causen admiracion, y
entiendan que los espafoles pueblan alli de
asiento”. Santa Fe fue uno de esos centros donde
mas arraigd el orgullo y la idiosincrasia espafio-
les. Aspecto que recoge el viajero Saffray “algu-
nas familias se jactan de no tener en las venas
sino sangre azul, por descendencia directa de
los chapetones y por alianzas entre godos”. [Lam.
197, 200, 204]

Sien la creacion de las plazas no predomi-
naron los valores puramente compositivos, el
artista local estuvo mds afortunado al concebir
los patios, y, en general, la casa, de la cual for-
maban parte. No hubo esos prejuicios de carac-
ter simbdlico y se logré un conjunto propio y
auténtico. Ya la planta de la casa nos revela esa
especial manera de articular los espacios, segun
formula de raigambre hispanomusulmana, for-
mando composiciones trabadas y asimétricas de
directriz quebrada o acortada. Con ello se huyo
[371]
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La cuadra central, que debia de ser la pla-
za, aqui aparece dividida en dos: una parala
fabrica de la iglesia y la otra para el capitdn Ve-
lazquez, donde debian de estar las casas reales;
no sé como explicar esta anomalia. Para com-
pletar al plano voy a reproducir parte del acta de
fundacion (3.v1.1573):

...el capitdn Melchor Velasquez se puso en la
plaza della e mandé traer un palo largo, e
traido cavo en la tierra haciendo un hoyo y
hecho el dicho hoyo puso e hincé en ¢l el
dicho palo hacia arriba diciendo que ponia e
puso alli aquel palo para que sirva, de rollo e
«picota e drbol de justicia donde paguen y
sean ahorcados los malhechores, y hecho esto,
estando en medio de mucha gente que en la
dicha plaza estaba, derribé de los hombros un
herrezuelo azul conque estaba cubierto, y
eché mano a una espada que tenia cefiida en
la cinta diciendo que su merced tiene poblada
esta ciudad y puesto en ella rollo y horca en
nombre de Su Majestad y la tiene puesto nom-
bre de Nuestra Seiora de Consolacién de Toro
e tomada la posesion y puesta en la Corona
Real ..

Cartagena de Indias

Se asienta sobre el lugar de los bohios del
poblado indigena de Calamari. Juan de Vadillo,
juez de residencia de 1535 a 1537, acometio el
primer intento de ordenacién urbana de que
tenemos documentacion. No conocemos el pla-
no, pero debié de ser ya regular, por lo cual,
dado el espiritu medieval que abrigaban atn los
conquistadores, Vadillo fue acusado en el juicio
de residencia de haber construido calles rectas.

El plano cartagenero completo mas anti-
guo es el que levanté Antonelli en 1595 para
ilustrar un proyecto de fortificacion. Marco
Dorta sefiala con razén que es imposible deter-
minar hasta qué punto coincidiria esa traza con
la primitiva, teniendo presente que el incendio
de 1552 hubiera podido variar la traza. Si queda
claro que aqui se aplicé la disposicion en cuadri-
cula, aunque la existencia de angulos no rectos
asi como la forma irregular de las cuadras pare-

1 Diego Piedrahita, Historia de Toro, 2* ed., Cali,
1954, pag. 34. Reproduce el plano que vimos en el
Archivo Nacional sin resaltar su valor urbanistico.
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cen indicar un trazado primitivo.> Que Antone-
1li siguié un plano antiguo parece claro. Este
plano era probablemente un trazado anterior a
las Ordenanzas de 1573, pues nada del espiritu
de éstas vemos reflejado en la obra del ingeniero
italiano.

Santa Marta

Es el primer plano que muestra la influen-
cia de los tratadistas, ya que esta concebido
siguiendo las Ordenanzas de 1573. Recordemos
lo que prescribian acerca de la Plaza Mayor que,
“siendo en costa de mar, se debe hacer (en ella)
el desembarcadero del puerto”. Esta gran plaza
era un recuerdo del foro prescrito por el trata-
dista Vitruvio para las ciudades maritimas, y al
que las Ordenanzas de 1573 hicieron tomar carta
de naturaleza en el extrafio mundo americano.

Friede nos dice que el plano se halla en el
Archivo de Indias sin documentacion que ayude
a fecharlo. Cree que puede datarse durante la
cuarta década del siglo X V1, pero su explicacion
no es admisible desde un punto de vista urba-
nistico; mas l6gico parece pensar que es poste-
rior a las famosas Ordenanzas de 1573, y la
historia nos lo confirma: Lope de Orozco, en
1575, hizo una capitulacion con la Corona para
la reedificacion de Santa Marta, teniendo que
construir “un fuerte en el morro del puerto”, en
el término de cuatro afios. Siete afnos mas tarde
Lope de Orozco decia en una relacion: “luego
que llegué a la dicha ciudad de Santa Marta la
reedifiqué e fortaleci con muchas trincheras e
bestiones... e ansimismo hice hacer las casas de
la dicha ciudad de teja, que solian ser de paja, y
embarrar los bahareques e paredes de las dichas
casas, para que con tanta facilidad no pudiesen
recibir dafio de incendio, de que se solia tener
por tener enemigos tan cerca™

San José de Nare

Aunque el plano descubierto es muy tar-
dio, fines del siglo XVIII o principios del siglo
XIX, lo incluimos a continuacion de Santa Mar-

2 Enrique Marco Dorta, Cartagena de Indias,
1960, pag. 13. Gracias a este estudio, es la ciudad
mejor conocida en su evolucion urbana.

3 Juan Friede, “Un plano de Santa Marta”, en
Hojas de Cultura Popular, nim. 29. Documentos
sobre reedificacion de Santa Marta en Revista del

Archivo Nacional, V1, Bogotd, 1944, pags. 7y 8.



de la trivial simetria axial, y no recuerdo una
sola casa dispuesta asi. Las casas poseen gene-
ralmente un patio y un traspatio, que se articu-
lan con el ingreso siguiendo la férmula aludida,
muy frecuente en la Nueva Granada por el as-
pecto mudéjar de la arquitectura colonial. Los
patios de Santa Fe son los mas hermosos de
Colombia, y afortunadamente contintan intac-
tos. Las zonas verdes no siguen esquemas
geométricos. Un pavimento de grandes ladrillos
suele cubrirlo, dejando tan sélo unos espacios
en los que crecen palmeras y arbustos cuajados
de fragantes flores. Macetas y enredaderas com-
pletan la decoracion vegetal de este rincon fami-
liar. El patio santaferefio es inolvidable, tal
como lo define Germdn Arciniegas: “Aqui esta
la dulce paz de Antioquia, en este patio de las
tinajas, en este rincon que evoca las grandezas y
aun las conserva intactas, rincon que guarda y
vigila un silencio sereno de nobleza, un silencio
macizo de dignidad”.

Popayan

La traza de Popayan la identifica con el
tipo de ciudad regular y su escala urbana es una
de las mas agradables que puedan verse en Co-
lombia. Como en otras ciudades no esta clara la
fecha fundacional, pero lo mds probable es que
la fundacidn la llevara a cabo Sebastidn de Be-
lalcazar el dia 13 de enero de 1537. Como las ciu-
dades de Santa Fe de Antioquia y Mompox,
expresa en sus espacios abiertos y cerrados, en
sus volumenes arquitectonicos, y en el espiritu
de sus habitantes una personalidad bien marca-
da. El rasgo mas acusado del perfil moral de la
ciudad es la celebracion de la Semana Santa, con
clara emulacion de la de Sevilla, pues en Popa-
yan se vive para esta fiesta liturgica y ya desde
1558 se celebraban tales desfiles. Es admirable el
volumen casi uniforme de la ciudad, entendido
en altura y extension, con una arquitectura de
claro sentido de la unidad, en armonia con el
bello paisaje en que esta enclavada. [Lam. 264]

Otras ciudades

La aislada ciudad de Mompox es un rico
muestrario de los valores arquitectonicos del
pasado. Fue fundada a orillas del rio Magdalena
(1537) bajo el nombre de Santa Cruz de Mom-
pox. Y en esta direccién, al norte del pais esta la
ciudad de Santa Marta, de la que Friede hall6 un
plano sin fecha, que debe de ser posterior a las
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ordenanzas de 1573, pues dos aflos mds tarde
sabemos que Lope de Orozco hizo una capitula-
cién con la Corona para la reedificaciéon de San-
ta Marta, teniendo que construir un fuerte en el
morro del puerto. Siguiendo el espiritu de las
ordenanzas, se construyd una gran plaza, para
que sirviera al mismo tiempo de muelle. Final-
mente, citaremos el caso de Medellin, la flore-
ciente urbe de nuestros dias, que ya en 1646 fue
trasladada a la confluencia de los rios Aburra y
Aguasal. Hacia 1675 el alarife Agustin Patifio
hizo la traza regular de la ciudad, proyectando
nuevas manzanas y rectificando algunas calles.
[PLANO 4]

Dentro del Virreinato de la Nueva Grana-
da hay que incluir las provincias venezolanas de
Zulia, Mérida. Barinas y Tachira, que desde el
siglo XVII dependieron de Bogota hasta que en
1777 pasaron a la soberania de la Capitania Ge-
neral de Venezuela. Los restos artisticos de la
época colonial en esta zona son pequefios por-
que el mal entendido “progreso” desde el siglo
XIX fue renovando los edificios y hoy se conser-
van muy pocos. Mérida tuvo desde el siglo XV1
conventos de franciscanos, dominicos, agusti-
nos, clarisas y jesuitas desde 1628. También
dependi6 de la Nueva Granada la ciudad de San
Cristobal, que fue muy afectada por los terre-
motos de 1610 y 1644.

La zona del lago de Maracaibo fue explo-
rada desde los primeros anos del siglo X V1, pero
Nueva Zamora, origen de la actual ciudad de
Maracaibo, desde 1676 pas6 a depender de la
audiencia de Santa Fe de Bogota. El templo de
mas venerable antigiiedad es la Capilla de la
Soledad, en el templo de Santa Ana, adjunto al
hospital del mismo nombre, aunque anterior, de
los primeros afios del siglo XVII. Tiene retablo
salomonico del siglo XVIII con columnas reves-
tidas de vid, y techumbre ochavada en la capilla
mayor. El templo barroco mas interesante es el
de San Felipe Neri, pero tanto la catedral como
la ermita de San Juan de Dios han sufrido trans-
formaciones.

Barinas, luego de su fundacioén en el siglo
XV, fue trasladada numerosas veces. Su auge
econdmico hizo de Barinas “la reina de Los
Llanos”, alcanzando en 1790 los casi 20.000
habitantes. Tuvo tres templos, pero solo ha lle-
gado a nosotros la iglesia matriz, de planta rec-
tangular con tres naves, separadas por pilares
octogonales, con bellos tirantes en su techumbre



de madera. Sin duda, pese a la amplitud espa-
cial, siguiendo la férmula habitual en Venezue-
la, el mayor interés radica en el desarrollo
horizontal de la fachada, en forma de pantalla,
que resolvid los cuerpos laterales con sendos
campanarios-espadanas. El planteamiento del
cuerpo central en sus tres niveles es de un ma-
nierismo arcaizante. S6lo se acusa la presencia
del barroco en el remate mixtilineo. Es un caso
manifiesto de lo que se puede llamar fachada
pantalla que no corresponde a la estructura. La
obra reciente del campanario le resta unidad
estilistica al conjunto. Proximo a Barinas se
halla Obispos, con una historia paralela.

Finalmente Nutrias form¢ parte de la
antigua provincia de Barinas, su fundacion tuvo
lugar en 1711, y ain quedan restos de su glorioso
pasado. Gruesos pilares cuadrados separan las
tres naves de la parroquial. Lo mas interesante
es la fachada con tres puertas y tres cuerpos
independientes, con tres frontispicios de perfil
sinuoso. Los rehundimientos en el friso y calles
laterales del cuerpo central dan viveza de color
al efecto pintoresco de la fachada.

Los focos urbanisticos de
los pueblos de indios

La expresion mas caracteristica de la ar-
quitectura neogranadina durante el siglo XVII
habra de ser la conformacion de los pueblos de
indios, en aras de la empresa evangelizadora
pero con repercusiones en el desarrollo econd-
mico rural y en la organizacién social. La segun-
da etapa de la expansion de la fe cristiana en el
suelo americano corresponde a la fase misional,
que necesitd de la ayuda de la arquitectura y del
urbanismo para sus fines. Los frailes, luego de
haber planificado sus campanas, concibieron la
disposicién de sus centros de acuerdo con la
psicologia de los indios, aunque los espacios y las
formas arquitectdnicas fueran europeos. El he-
cho mas significativo de la psicologia indigena
fue su amor por las fiestas al aire libre y su repul-
sa de los espacios cerrados a la manera occiden-
tal. Crear esos centros urbanisticos no sdlo trajo
beneficios en el orden religioso sino en el cultu-
ral. Los elementos esenciales de tales ntcleos
fueron el templo, el convento, la capilla abierta,
las capillas posas, el atrio y la cruz situada en el
centro. Es el esquema que conocemos por el gran
desarrollo que tuvo en la Nueva Espafa durante
el siglo XV1, y que se llegd a creer que habia sido

privativo del actual México, las mas recientes
investigaciones lo han puesto de relieve en Pera
y Bolivia, y por supuesto en Colombia.

La clave del problema la suministré un
documento: una licencia para nuevas fundacio-
nes de doctrinas, fechada en noviembre de 1566,
y en la que el rey Felipe II concedia a los domi-
nicos un permiso siempre que “se tuviese el
orden que se tenia en la Nueva Espana”. Era
sencillamente una recomendacion para llevar a
cabo en la Nueva Granada la planificacion y los
métodos ya experimentados en México. Natu-
ralmente, la realizacion no fue igual, y hay nota-
bles diferencias, pero se llevaron a cabo las
mismas funciones, que era de lo que se trataba.
El jesuita padre Ellauri nos cuenta acerca de la
doctrina de Topaga que:

Levanté y fabric en las cuatro esquinas de la
plaza, cuatro ermitas o capillas hermosas, que
cubrié de teja, todo lo cual movia mucho los
dnimos a frecuencia de Sacramentos que se
introdujo en este valle por este venerable y
fervoroso operario, y que tenia a sus indios
santamente fervorizados que parecian religio-
sos en sus procedimientos.

Por una descripcion de 1748 sabemos que
la plaza de Sutatausa tuvo cuatro capillas o alta-
res, que servian para las funciones del Corpus.

En cuanto al tipo de templo, Arbeldez
concluye que son de una nave bien profunda,
con relaciones proporcionales que varian de 1:5 a
1:8. En todos los ejemplares se evidencia la ma-
yor altura dada al presbiterio, que suele estar
cubierto con techumbre de par y nudillo, cu-
bierta que a veces se extiende al resto. Las capi-
llas de la plaza son pocas las que nos han
llegado, lo mismo que las cruces atriales, y nun-
ca alcanzaron el desarrollo y calidad artistica
que en Nueva Espana. En otra ocasién he puesto
de manifiesto el texto del cronista Rivero sobre
el pueblo de San Salvador del Puerto sobre un
templo, levantado en mes y medio:

Fue muy aplaudido y celebrado de todos, y
aun admirado también de los que vinieron a
Espana. La iglesia del padre Neira componiase
de cuatro naves en cuadro, largas y anchas, a
proporcion, en medio de las cuales sobresalia
la capilla mayor, a manera de media naranja,
que estribaba y se mantenia sobre doce visto-
sas columnas de madera, en el espacio de
cincuenta pies de ancho y otros tantos de
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longitud, en lo alto de la media naranja colocé
por fuera una bien alta y curiosa cruz.

Y mas adelante afirma que:
“Toda esta obra de romanos y que parecia
quimérica, la concluyeron los indios en mes y
medio”. Construccion tan original se parecia
ala Capilla Real de Cholula. De los templos
doctrineros de los jesuitas, Topaga es uno de
los mds ricos, sdlo se conserva la iglesia y una
capilla en la plaza (1642). En 1603 se contrata-
ron los templos doctrineros de Tutasa, Mon-
gua y Mongui. La cruz atrial de Séchica esta
fechada en 1684. Y en Chiquinquird, antes de
que Petrés realizara su obra neocldsica, hubo
en la plaza cuatro capillas.

Relieve de la arquitectura civil

El urbanismo neogranadino ocupa un
lugar destacado por la relevancia de la arquitec-
tura militar, que dio personalidad tnica a la
ciudad de Cartagena de Indias, pues sus fortifi-
caciones fueron un problema vivo desde el siglo
XVI al XVIIL La historia de las fortificaciones
comienza con la fundacion de la ciudad en un
lugar estratégico y que alcanzé una gran signi-
ficaciéon como puerto comercial. Pronto la Cor-
te dicté medidas para fortificarlo, pero la
ciudad vivi6 indefensa durante muchos afos.
Al fin, Felipe 11 la incluy6 en un amplio proyec-
to de fortificacion de los puertos de Indias, bajo
la direccion de Juan Bautista Antonelli, italiano
al servicio de Espafia. A este ultimo se debe el
plan que convirti6 a Cartagena en la principal
plaza fuerte de las Indias, pero su manteni-
miento fue una pesadilla para la Corona espa-
nola a lo largo de todo el periodo colonial ya
que hubo de invertir cuantiosas sumas. El em-
plazamiento de la ciudad en una bahia planted
problemas especiales para su defensa y fortifi-
cacion, por el enemigo constante de los elemen-
tos naturales, que tanto dafio produjeron en sus
edificios. De los dos fuertes que tuvo en el siglo
XVI, pasé a tener siete puntos estratégicos a me-
diados del siglo XVII: el castillo de San Felipe
de Barajas y los fuertes del Boquero6n, de Man-
ga, del Manzanillo, de la Santa Cruz y de San
Luis de Bocachica. Un siglo después las defen-
sas exteriores de Cartagena eran el castillo de
San Felipe de Barajas y los fuertes de San Sebas-
tidn del Pastelillo, del Manzanillo, de Santa
Cruz, del canal de Bocagrande, y el castillo de
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San Luis de Bocachica y la bateria de San José.
[LAM. 170].

Sin duda, estas fortificaciones son los
monumentos mas singulares no sélo de Carta-
gena sino de toda Hispanoamérica. Ya el funda-
dor de la ciudad, Pedro de Heredia, levantd una
fortaleza, y pronto la Corte se dio cuenta de lo
que significaba el puerto como escala de la ruta
de Indias, y comprendié la necesidad de cons-
truir una fortaleza, encargando de ello a Lope
de Saavedra (1538). Luego ante el peligro piratico
se construyo el fuerte del Boquerdn, que tuvo
aspecto medieval. Ante las reiteradas suplicas
del cabildo, se dio en 1565 una real cédula para
conocer el estado de la ciudad en cuanto a sus
defensas y muralla. Se inici6 la construccion del
fuerte de la Caleta, que fue el segundo para
defender la entrada por el mar.

Cartagena fue creciendo en importancia
tanto por el nimero de habitantes como por su
movimiento comercial con la Tierra Firme con-
tinental y se vio la necesidad de rodearla con
muralla de tres estados de alto y con los corres-
pondientes torreones. Antes de 1570 todos los
informes son favorables acerca de la importan-
cia estratégica de la ciudad a la que habia ataca-
do por dos veces John Hawkins, y por tanto se
precisa de terminar sus fuertes y dotarlos de
piezas de artilleria. Antes de que Felipe II tuvie-
ra noticia del saqueo del citado corsario inglés,
el rey habia ordenado al maestre de campo Juan
de Tejeda y al ingeniero Bautista Antonelli un
magno proyecto para fortificar los puertos de la
costa atldntica y del Caribe, y ahora se inici6
una etapa decisiva de la historia de las fortifica-
ciones americanas. Antonelli tenfa una gran
preparacion técnica y experiencia adquirida en
Espafia y Africa. En 1586 se empez6 a fortificar
la ciudad, y a orillas del canal de Bocagrande se
hizo un fuerte de madera para impedir la entra-
da de navios, como habia hecho Drake. Antone-
1li hizo defensas de emergencia y calcul6 el coste
caso de hacerlas de piedra. Atendida provisio-
nalmente Cartagena, pas6 Antonelli a otros
puertos y lugares del Caribe para completar el
magno plan trazado.

El peligro de los ataques subsistia, y Anto-
nelli fue enviado de nuevo al Caribe para reali-
zar lo proyectado. A éste siguid su sucesor Juan
Bautista Antonelli, que sigui6 con las fortifica-
ciones y con la reparacién de las brechas, que
consumian grandes caudales, concedidos



generosamente por la Corona, sabedora de la
importancia estratégica de Cartagena. De las
fortificaciones exteriores hay que destacar el
fuerte de San Felipe de Barajas que defiende la
ciudad desde el interior de la bahia. Cerrado
fortuitamente el canal de Bocagrande, fue preci-
so fortificar el de Bocachica, que llego a ser la
llave de la ciudad y del puerto. El castillo de San
Felipe fue mandado construir a mediados del
siglo XVII con planos del ingeniero holandés
Ricardo Carr, que antes estuvo al servicio de
Inglaterra, luego intervino el ingeniero Antonio
de Arévalo que hizo de este castillo “la obra de
arquitectura militar mds grande que el genio de
Espana elevo en tierras de América”, segiin
Marco. De lo mas vistoso de las obras del siglo
XVIII es la Puerta del Puente, obra del ingeniero
don Juan de Herrera y Sotomayor (1704). Res-
ponde a un modelo caracteristico de la época,
en la que la portada militar pierde su aspecto
defensivo para convertirse en monumento deco-
rativo. [LAM. 157]

No fue Cartagena la Gnica plaza fortifica-
da de la Nueva Granada, en la costa norte hubo
otro puerto notable, Santa Marta, donde se le-
vantaron sus castillos para la defensa tanto de
los piratas como de los feroces indios bondas.
Fueron las obras del siglo XVII y apenas nos han
llegado restos, mas pueden conocerse por la
documentacion del Archivo de Indias.

Otras obras entre la arquitectura y la inge-
nieria son los puentes, de los que el mas impor-
tante que nos ha llegado es el Puente del
Comun, al norte de Chia, construido de 1791 a
1795 por el ingeniero militar Domingo Esquia-
qui, que ha sobrevivido por verdadero milagro.
Anterior fue el Puente Grande sobre el rio Fun-
za, en Fontibon, que hoy subsiste transformado,
aunque con arcos, tejamares y estribos de la
época; fue obra del padre Coluccini en 1640. En
el mismo Fontibon, a la entrada se hizo el Puen-
te de San Antonio bajo el mandato del virrey
José de Solis. [LAM. 85].

Buena parte de los edificios institucionales
hay que conocerlos a través de la documenta-
cién, empezando por el palacio virreinal que
hubo en Bogota. Las mds antiguas Casas Reales
fueron las de Cartagena, en cuyas oficinas desde
el siglo XVI se establecieron la Contaduria y la
Caja Real. La nueva Contaduria la proyecté en
1620 el ingeniero Cristébal de Roda, y fue reali-
zada por Lucas Bdez, sus arquerias son semejan-

tes a las del Portal de los Dulces, en la misma
ciudad, y en cuanto a sus balcones corridos hay
que sefialar que son los mas antiguos de cuantos
se conservan en la bella ciudad caribefia. En
cuanto a las primeras casas del cabildo cartage-
nero estuvieron situadas frente a la catedral y en
ellas vivié el gobernador, pero a principios del
siglo XVII se pidi6 licencia para hacer nueva
casa, pero la obra sélo empez6 en 1677. Este
modelo repite el tipo frecuente de los ayunta-
mientos castellanos con galerias abiertas a la
plaza.

Pese a las transformaciones, la ciudad de
Cartagena conserva en su casco historico buena
parte de los edificios institucionales. Lamenta-
blemente desapareci6 la Aduana, que fue cons-
truida hacia 1575, pero a juzgar por un dibujo
antiguo sabemos que tenia aspecto de palacio
renacentista, aunque el piso bajo era porticado;
toda la fachada era de silleria y se remataba con
almenas. Parecia obra de un seguidor del sevi-
llano Herndn Ruiz. Si se conservan en Cartage-
na la Casa de la Moneda, lo mismo que en
Popayan. El edificio cartagenero de mas empa-
que es la Casa de la Inquisicion, cuyo tribunal
fue instituido en Cartagena en 1610. Desde 1626
se penso en construir un edificio apropiado y
poco después fue proyectado por Lucas Béez. Lo
que mas nos interesa hoy es la portada, la mas
hermosa del barroco colombiano por la libertad
de sus elementos formales, realizada hacia 1770.
Este monumento ha sido calificado como el
ejemplar mas espléndido que dejo en Cartagena
la arquitectura del siglo XVIII. [LAM. 153-154].

Los problemas de la sanidad estuvieron
presentes y no faltaron las devociones a los san-
tos sanadores como San Roque, al que se dedico
una ermita en Cartagena a mediados del siglo
XVII, a raiz de una peste. Los Hermanos de San
Juan de Dios tuvieron su residencia en la calle
del Espiritu Santo, en Cartagena, pero su hospi-
tal en Bogotd fue fundado en 1723 y sélo nos ha
llegado la iglesia, que tuvo interesante serie
pictérica de Gregorio Vazquez sobre programa
iconografico del santo hospitalario luso-anda-
luz.

Cierro este apartado con una referencia a
los edificios dedicados a la docencia. En la Nue-
va Granada como en otras partes de América la
enseflanza estuvo a cargo de las 6rdenes religio-
sas, especialmente de los jesuitas. Sabemos que
con motivo de la visita del obispo de Popaydn a
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Santa Fe de Antioquia echd en falta “una escuela
de gramadtica a pesar de la mucha riqueza de sus
moradores” por lo que pensé en traer a los jesui-
tas, y Felipe v dio en 1722 la cédula de funda-
cion. El centro académico de mayor prestigio
fue el Colegio Mayor de Nuestra Sefora del
Rosario, en Bogotd, abierto en 1653 por obra del
arzobispo dominico fray Cristobal de Torres, y
su magnifica portada con esculturas de la Vir-
gen del Rosario, de Santo Domingo de Guzman,
de Santo Tomds de Aquino, de Santa Catalina
de Siena y del mecenas fue labrada en 1654. Por
ultimo hay que recordar el Colegio de San Pedro
Apostol, en Mompox, debido a la munificencia
de Pedro Martinez de Pinillos, a fines del siglo
XVIII, mantiene la estructura docente tradicio-
nal con su patio interior. [LaM. 32] [LAM. 188].

Finalmente, hay que hacer referenciaala
arquitectura doméstica que ofrece atin conjun-
tos de casas en muchos centros histdricos urba-
nos como en Bogotd, Cartagena, Tunja,
Mompox, Popaydn, etc. Se mantiene la estructu-
ra tradicional con uno o varios patios segun la
importancia de la mansion. Son admirables las
labores de madera, bien patentes en los soportes
o pies, en las ventanas y techos, asi como en las
decoraciones de gusto mudéjar.

La funcién social del mecenazgo

El urbanismo estd en funcion de la socie-
dad ala que sirve: los estamentos altos y el Esta-
do encuentran su marco adecuado en la ciudad,
mientras que las clases bajas y los que viven
directamente de la tierra conforman el poblado
rural. Cada estamento social ejerce el mecenaz-
go a su manera, siendo las catedrales y los con-
ventos los preferidos de los rangos mds elevados,
quedard la parroquia para los artesanos y los
elementos populares. Vamos a ver como en la
Nueva Granada, de economia relativamente
pobre, se manifesto la escala de los mecenazgos.

A la cabeza se situa el virrey, y sélo cono-
cemos el caso del virrey José de Solis, que empe-
26 en 1761 la construccion de la iglesia de la
Venerable Orden Tercera, en Bogota. Pese a
tratarse de una humilde iglesia franciscana,
destaca la decoracion de madera tallada, que no
se llegd a dorar, y que se atribuye tal ornamenta-
cion al artista Caballero, hombre de gran imagi-
nacion, que representa el punto algido del
rococo en Colombia. [LaM. 18-22].

Ya hemos indicado que la ciudad de Popa-
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yan supo congregar en ella a las familias mas
distinguidas, lo que de alguna forma han refle-
jado sus iglesias. La generosidad de la marquesa
de San Miguel aport6é mas de 10.000 pesos para
la reconstruccion de la iglesia de San Agustin,
de Popayan, dafiada por el terremoto de 1736, y
que al parecer dirigid el maestro de obras Gre-
gorio Causi. No fue éste su iinico mecenazgo,
otra iglesia como la conventual del Carmen se
benefici6 de la ayuda de la citada nobleza. [Lam.
263].

Entre los funcionarios de mas alto rango
en el gobierno de Bogota estaban los gobernado-
res, de los que en el siglo XVI hay que citar a
Bernardino de Mujica Guevara, que favorecio el
desarrollo urbano de Tunja, propuso que se
construyera la ermita de San Roque y foment6 la
construccion de la iglesia de Santa Bérbara.
Consciente del prestigio que daban a la ciudad
las casas blasonadas, ¢l mismo levantd la suya
con espléndida portada, decorada con sus ar-
mas. Mas humilde fue el gobernador Mateo
Castrillén, que antes de 1650 fundé en Santa Fe
de Antioquia la ermita de los Mdrtires, conocida
luego como la Chinca. [LAM. 133-135] [LAM. 204].

El estamento mds conocido por sus obras
fue el militar. De los muchos oficiales que vivie-
ron en Cartagena, sélo es conocido en el siglo
XVII el brigadier Antonio de Salas, que mando
construir la iglesia de la Orden Tercera para que
le sirviera de sepultura. De los capitanes el mas
rico de todos fue Antonio Ruiz Mancipe, que
patrocind la decoracién de la capilla més rica de
la catedral de Tunja, encargando un retablo al
escultor hispalense Juan Bautista “El Viejo”
(1583) y lienzos al pintor manierista italiano
Angelino Medoro. Obra tan suntuosa merecia
calidos elogios del poeta cronista Juan de Caste-
llanos. También construyé para si una noble
casa de canteria, con patio de columnas pétreas.
En la misma Tunja, el capitan Garcia Arias Mal-
donado, devoto mariano, fund¢ en la iglesia de
Santo Domingo la impresionante capilla del
Rosario (siglo XV1I), la mas rica del barroco
colombiano. Mas humilde fue la aportacion del
capitan José Morales Fravega, que pago la he-
chura de la imagen del Amo o Sefor de la Cana,
de la ermita de Belén de Popayan (1680). [LaM.
167] [LAM. 97] [LAM. 140].

Sin duda, el mayor mecenazgo corrid a
cargo del clero fundamentalmente regular, ya
que la construcciéon de templos y sostenimiento



de iglesias y clero corri totalmente a cargo de la
administracion. En Bogota, la primitiva ermita
de Las Nieves se debi6 al arzobispo fray Luis
Zapata (1585), que ademas la convirtié en parro-
quia. La obra de mds suntuosidad realizada en el
siglo XVII fue la del convento de Santa Clara, en
Bogota, empezada en 1629 por el arzobispo Fer-
nando Arias de Ugarte, que murio sin ver
acabada la obra. Ya hemos citado que a media-
dos de siglo el arzobispo dominico fray Cristd-
bal de Torres patrocind la fundacion del Colegio
Mayor del Rosario. Mas frecuente fue el mece-
nazgo del clero a veces colectivamente como
hizo la Hermandad del Clero, para la que en
1642 construyd el arquitecto Cristébal de Mora-
les su capilla en la catedral de Tunja. En 1667 el
acaudalado cura Antonio Ruiz Navarrete reedi-
fico la iglesia de San Juan de Pasto, trayendo a
los artistas de Quito. Después de 1650, el clérigo
Bernardino de Rojas contribuyd a la construc-
cion del claustro, refectorio y biblioteca del san-
tuario de Santa Maria de la Cruz de Monserrate,
en Bogotd; sin duda, a su mecenazgo se debe la
hermosa talla del Sefior de Monserrate, labrado
por el imaginero Pedro Lugo de Albarracin,
hacia 1656. El presbitero José Osorio de Paz
fundo la iglesia del Topo, en Tunja, a la que se
trasladaron en 1729 los agustinos recoletos. Fi-
nalmente, no falta una monja de gran disposi-
cion, Mariana de San Estanislao, que llevo a
cabo la reconstruccion de la iglesia conventual
de La Encarnacion, en Popaydn, cuando fue
nombrada priora en 1764. [LAM. 23] [LAM. 64-66]
[LAM. 100] [LAM. 30] [LAM. 256-258].

El elemento blanco como director de esta
sociedad colonial estuvo al frente de estas ta-
reas. Un caballero espaiiol realizo la que se co-
noce como capilla del Chapetén, en San
Francisco de Bogota, durante el primer cuarto
del siglo XxVv1I. En la misma Bogota, otro caballe-
ro espanol, Gabriel Gémez de Sandoval (1633)
siguiendo las palabras proféticas del padre Die-
go de la Puente, aplico sus caudales a la devo-
cién de la Eucaristia, y levanto la grandiosa
fabrica de la capilla del Sagrario, adjunta a la
catedral, con rica portada de canteria en la que
aparece por primera vez en Sudameérica la co-
lumna salomdnica. Al interior hay serie de lien-
zos de Gregorio Vazquez en un programa
dedicado al Sacramento. [LaM. 16] [LAM. 5-8].

No faltaron los comerciantes piadosos y
altruistas como Luis Lopez Ortiz, quien en 1592

fundé el convento de la Concepcién de Bogota,
donde ingresaron las primeras religiosas llega-
das a la ciudad. En 1694, el rico vecino de Mom-
pox, Martin de Setuain, no sélo construy? el
colegio Pinillos sino que coste¢ la bella torre de
la parroquia de Santa Barbara, con rasgos deci-
didamente barrocos, y hermoso balcén corrido
ante la gran plaza del que fue famoso puerto
fluvial. Hasta un literato como Hernando Do-
minguez Camargo, el mayor poeta barroco de la
Nueva Granada, dispuso en su testamento (1659)
la construccion de una capilla en la catedral de
Tunja, y suya fue la imagen de San José que hay
en la capilla de la Hermandad del Clero. Por
altimo, hasta un humilde y piadoso artesano
como Juan Antonio Velasco consiguid licencia
(1679) del obispo Bernardo Quirds para fundar
la ermita de Belén, en Popayan. Esta seleccion
de ejemplos debe servir de muestra para ver en
qué forma la sociedad colonial contribuyé al
ornato de sus ciudades y templos. [LaM. 67-70]
[LAM. 181] [LAM. 99] [LAM. 259].

Pero no todos los elementos contribuye-
ron de manera positiva, hubo otros de caracter
negativo, ya fueran de caracter natural como los
sismos, ya de tipo humano como los piratas, que
ambos contribuyeron de manera notable a la
destruccién y desorganizacién urbana. Los te-
rremotos han sido frecuentes a lo largo de la
historia colonial, pero los mas conocidos son los
del siglo XV1II: el de 1736, que afectd a la cate-
dral y a varias iglesias de Popayan, algo seme-
jante al reciente de 1984. Otro elemento
devastador fueron los incendios, que durante el
siglo XVI facilmente destruyeron ciudades con
casas e iglesias pajizas, como el que azot6 a Car-
tagena en 1552. Los incendios por otra parte con-
tribuyeron de manera decisiva a la renovacion
de la facies urbana.
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ta para ver como todavia tenian vigor las Orde-
nanzas de 1573, y se construia la gran plaza ain
cuando se tratara de un puerto fluvial. Nare fue
hasta el siglo XI1X uno de los puertos mas impor-
tantes de Antioquia a orillas del Magdalena. Alli
habia que hacer escala para dirigirse a Medellin.
[PLANO 2].

Tunja
Sobre las ruinas de la capital del Zaque,
Gonzalo Sudrez de Rendén fundoé el dia 6 de
agosto de 1539 una ciudad netamente castellana,
casi un trasplante peninsular. El Cabildo encar-
g6 a Alonso de Paniagua la distribucion de las
tierras entre los pobladores, lo mismo que los
solares. Como en tantas partes se aplico la for-
mula hipoddmica, con una gran plaza central,
en la que se colocaron la iglesia mayor y las ca-
sas del Cabildo.!
En menos de tres cuartos de siglo ~ha escrito
Ulises Rojas— Tunja es ya una hermosa ciudad
con 432 casas; con diez templos que guardan
altares ricamente tallados y dorados; con
fuentes de agua para todos los sectores urba-
nos; con calles admirablemente trazadasy
empedradas, todo lo cual demuestra de modo
preciso el espiritu publico, la cultura y dina-
mismo de sus primeros hijos.”

El plano es una copia simplificada del
original de 1623, aunque destacando los monu-
mentos cardinales. En el original constan sobre
el plano los nombres de los vecinos que habita-
ban las casas, de aqui su gran valor histérico. El
dibujante se olvido de la iglesia de Santa Bérba-
ra. Tres de los monumentos destacados en el
plano ya no existen. También han sucumbido
no pocas de las casas blasonadas. La fiebre des-
tructora ha alcanzado hasta la Plaza Mayor; sus
costados coloniales de balconaje corrido estan
siendo sustituidos por vulgares rascacielos de
cristal, iguales a los que se encuentran en cual-
quier ciudad del mundo.

Santa Fe de Bogota
La verdadera fundacion se realiz6 el 29 de

1 Nicolds Garcia Samudio, “Fundacién

de Tunja”, en Boletin de Historia y

Antigiiedades, niim. 298, Bogota, 1939.

2 Ulises Rojas, Escudos de armas e inscripciones
antiguas de la ciudad de Tunja, 1939, pag. 7.

abril de 1539, cuando se trazaron las calles y se
hizo la reparticion de los solares. El 27 de julio de
1540 el Emperador concedid al naciente nucleo
urbano el titulo de ciudad. Juan Lépez de Velas-
co, en su obra Geografia y descripcion universal
de las Indias, publicada en 1572, dice que
...]a ciudad de Santa Fe de Bogotd es un pue-
blo de seiscientos vecinos espaiioles, los sesen-
ta'y cinco encomenderos y los demads
pobladores y tratantes. Afiade que, hay agua
de pie por toda la ciudad, que se saca de los
rios que pasan por cerca de ella, y hay en la
ciudad muchas huertas y en ellas muchas
hortalizas y rosales de Espafia; las casas son
muchas de piedra y de ladrillo y de buen edifi-
cio; hay abundancia de buenos materiales en
esta provincia?

Fray Pedro Simon nos dira en la segunda
parte de sus Noticias historiales que la traza era
capaz de tres mil vecinos, aunque no habia tan-
tos. Las calles eran anchas, largas y empedradas,
hermoseadas con buenos edificios por la abun-
dancia de materiales, asi de madera como otros.

Los planos de Bogotd son relativamente
recientes, del ultimo cuarto del siglo XV1II. El
mas antiguo databa de 1772 y fue delineado por
José Aparicio de Morata; desgraciadamente fue
destruido por las turbas revolucionarias el 9 de
abril de 1948. Mostraba una perspectiva de la
ciudad destacando los templos, plazas, rios, etc.;
el dibujo no era correcto en ejecucion y propor-
ciones, pero daba la idea del Santa Fe diecioches-
co.* El segundo plano de que se tiene noticia fue
levantado, en 1791, por el ingeniero espafiol Do-
mingo Esquiaqui, bajo orden del virrey Ezpeleta.
Seis afios mas tarde, el ingeniero Carlos Francis-
co Cabrer hizo un nuevo trabajo topografico
sobre la urbe capitalina. [pLaNO 3].

Medellin

En 1646 se hizo el traslado del viejo Mede-
llin al angulo formado por el rio Aburrd y el
riachuelo Ana o Aguasal. Hacia 1675 el alarife
Agustin Patifio hizo la traza regular de la ciu-
dad, proyectando nuevas cuadras y rectificando

3 Gustavo Otero Munoz, Apuntes sobre
el arte colonial neogranadino en el siglo X VT,

Curso Superior de Colombia, V, pag. 214
4 Daniel Ortega Ricaurte, Album del
sesquicentenario, Bogota, 1960, pag. 3.

Articulos
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“La pintura emblematica de la Casa del Fundador de Tunja, Colombia”, en Goya 166, 1982,
pags. 178-83.

“La pintura emblematica de la Casa del Fundador de Tunja”, en Apuntes del Instituto de
Investigaciones Estéticas Carlos Arbeldez Camacho, Bogotd, 1982.

“La pintura del siglo xv111 en Cali y Popayan”, en Cuadernos de Arte Colonial 1, 1986.

“Nueva pintura de Angelino Medoro en Bogota”, en Cuadernos de Arte Colonial 1, 1986,
pdg. 105.

“;Un Juan de Juanes en Colombia?”, en Cuadernos de Arte Colonial 1, 1986, pag. 107.

“Ellegado artistico de Popayan”, en Arte religioso en Popayan 10-23. Bogotd, Museo de
Arte Religioso, 1986.

“La serie de los Cortés del Palacio Arzobispal”, en Arte religioso en Popayan 26-35,
Bogota, Museo de Arte Religioso, 1986.

“Una escultura de Juan Alonso de Villabrille en Colombia”, en Cuadernos de Arte
Colonial 2, 1987, pag. 85.

1»

“Las jerarquias angélicas de Sopd”, en Arcdngeles de Sopé, Bogota, Museo de Arte
Religioso, 1987, pags. 3-19.

El barroco iberoamericano. Mensaje iconogrdfico, Madrid, Encuentro, 1990.

“Nuevo Reino de Granada. Audiencia de Santa Fe”, en Historia Urbana de Iberoamérica,
Vol. 11-2: La Ciudad Barroca. Andlisis regionales 1573/1750, Madrid, Testimonio, 1990,
pags. 285-317
“European Models in the Art of the Viceroyalty of New Granada”, en Barroco de la Nueva
Granada. Colonial Art form Colombia and Ecuador, New York, Americas Society, 1992,
pags. 13-37.
“Pintura y escultura barrocas en Colombia y Venezuela”, en Barroco iberoamericano. De
los Andes a las Pampas, Barcelona, Ramén Gutiérrez ed., 1997, pags. 277-90.

Sebastidn S., y Arbeldez, C., Las artes en Colombia: La arquitectura colonial, Historia extensa
de Colombia, Vol. xx, Bogotd, Ediciones Lerner, 1967.
Historia del arte colombiano, tomo 3, Bogota, Salvat Editores, 1975.

Sebastian Lopez, Santiago, José de Mesa Figueroa, y Teresa Gisbert De Mesa, Arte
iberoamericano desde la colonizacién a la independencia (primera parte), Summa Artis,
Historia General del Arte, vol. XXVIII, Madrid, Espasa-Calpe, 1985.

Arte iberoamericano desde la colonizacion a la independencia (segunda parte), Summa
Artis, Historia General del Arte, vol. XXIX, Madrid, Espasa-Calpe, 1985.
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LAMINAS

Articulos






Catedral

1

Fachada. Domingo
de Petrés y Nicolas
Leon. Siglo XVIII.

Silleria del coro. Madera
tallada. Luis Marquez de
Escobar. Siglo XVII.

Bogota

y alrededores




Iglesia de Nuestra Sefiora de la Candelaria

34
35
36
37
38

[394]

Fachada. Diego Sinchez de Montemayor. Siglo XVII-XVIII.

Vista general de la nave central. Retablo mayor del siglo XVII-XVIII.
Retablo mayor. Madera tallada y dorada. Siglo XVII-XVIII.
Techumbre del sotocoro. Madera tallada, policromada y dorada.

Sagrario de plata. Plata labrada y filigrana. Siglo XVIIIL.

BOGOTA



Casa de Moneda
39  Portada. Ingeniero Tomds
Reciente. Siglo XVIII.

40  Patio interior.

Iglesia de San Ignacio

41 Fachada. Juan Bautista
Coluccini. Siglo XVII.



[396] BOGOTA

Iglesia de San Ignacio

42 Vista interior. Retablo mayor de Diego Loessing. Cupula 'y
pechinas con pinturas de Gregorio Vasquez. Siglo XVII.

43  Boveda. Techumbre de madera tallada,
dorada y policromada. Siglo XVII.

44  Retablo de San José.
45  Retablo de Nuestra Sefiora de Loreto.



46

47

48

Columna del retablo de
Nuestra Sefora de Loreto.
Capilla del Rapto. Pedro
Laboria. Siglo XVIII.

La predicacion de San
Franciso Javier. Oleo sobre

tela. Gregorio Vasquez. 1698.

San Francisco Javier. Pedro
Laboria. Madera tallada,
policromada y dorada. 1739.

BOGOTA

[397]



[398] BOGOTA

Museo de Arte Colonial

49
50
51
52

53

Portada. Siglo XVII.
Columna toscana del patio.
Mono de la Pila. Piedra tallada. Siglos XVI- XVIIIL.

El retorno a Jerusalén. Oleo sobre tela.
Gregorio Vasquez. Siglo XVII.

Santa Rosa de Lima con el Nifio. Dibujo.
Gregorio Vasquez. Siglo XVII.



54

55

56

57

Coronacién de la Virgen
del Rosario. Angelino
Medoro. Temple sobre
madera. Siglo XVI.

Canéfora. Taller
boyacense. Madera tallada,
policromada y estofada.

Portada tipo dosel.
Anoénimo. Madera
tallada, policromada y
dorada. Siglo XVIIL.

Columna de fuste con
decoracién antropomorfa.
Madera tallada y

dorada. Siglo XVII.

BOGOTA

[399]



[400] BOGOTA

Casa del Marqués
de San Jorge
58  Vista exterior con

columna esquinera.
Siglo XVIII.

Iglesia de Santa Barbara
59  Retablo mayor.
Madera tallada y
dorada. Siglo XVIII
60  Santa Bdrbara. Pedro
Laboria. Madera tallada,
policromada, estofada y
esgrafiada. Siglo X VIIIL.



Iglesia de San Agustin

61  Fachada. José de la Cruz, Bartolomé de la
Cruz, Lorenzo Rodriguez, Juan Veldsquez,
Juan Moreno y Nicolds Rico. Siglo XVII.

62 Portada. Piedra. Siglo XVII.

63  Vista interior de la nave central y béveda.
Lorenzo y Luis de Lugo, talladores.
Diego de Rojas, dorador. Siglo XVII.

BOGOTA [401]



Iglesia de Santa Clara

64  Portada. Traza de Matias de
Santiago. Siglo XVII.

65  Vista del interior. Siglo XVII.
66  Retablo mayor. Siglo XVII.

[402] BOGOTA



Iglesia de la Concepcion
67  Vistadelabodveday
del retablo mayor.

68  Detalle del artesonado del
presbiterio. Siglo XVI.

BOGOTA

[403]



[386] BOGOTA

Catedral

3 Santiago en la batalla de Clavijo. Oleo
sobre tela. Gregorio Vasquez. Siglo
XVII. Coleccién Arquididcesis.

4  Cristo de la Conquista. Oleo
sobre tela. Andnimo. Siglo XVI.
Coleccion Arquididcesis.

Capilla del Sagrario
5  Fachada Piedra Siglo XVII

6  Portada. Columnas melcochadas.
Piedra tallada. Siglo XVII.



Iglesia de la Concepcion
69  Casetones del presbiterio. Siglo XVI.

70  Detalle del artesonado de la
nave central. Siglo XVI.

Iglesia de San Juan de Dios
71 Techumbre de la nave central. Siglo XVIII.

72 San Francisco de Paula. Pedro Laboria. Madera tallada,
dorada, policromada, esgrafiada y estofada. Siglo XVIII.

[404] BOGOTA




Iglesia de Egipto
73 Fachada.

74  Santa Ana y la Virgen. Oleo sobre metal. Taller de
Rubens. Siglo XVII. Coleccion Arquididcesis.

76  Retorno a Jerusalén. Oleo sobre metal. Taller de
Rubens. Siglo XVII. Coleccion Arquididcesis.

77  Huida a Egipto. Oleo sobre metal. Taller de
Rubens. Siglo XVII. Coleccién Arquididcesis.

75

Retorno a Jerusalén. Estampa a partir

de un grabado de Schelte de Bolswert.
Siglo XVII. Colecciéon Museo de Arte
Universidad Nacional de Colombia.

BOGOTA

[405]



Iglesia de Santa Inés

Obras ubicadas en la Iglesia
San Alfonso Maria de Ligorio

78  Techumbre. Disefio
de circulos tangentes,
octégonos y florones.
Francisco de Ascucha
y Marcos Sudrez.
1667. Arco toral.

79  Columna salomdnica
del arco toral. Francisco
de Ascucha. 1667

80  Detalle de la columna
salomonica. Pampanos,
racimos y pajaros.
Francisco de Ascucha. 1667

[406] BOGOTA



Seminario Mayor

81

82

Cocina flamenca. Oleo sobre tela.

Taller de Rubens. Siglo XVII.
Coleccién Arquidiocesis.
Virgen orante. Quentin Massys.
Oleo sobre madera. Siglo X V1.
Coleccién Arquididcesis.

BOGOTA

[407]



Capilla del Sagrario

7

Techumbre con casetones cruciformes,
octogonales y hexagonales a partir
de un disefio de Sebastian Serlio.

Pulpito. Marco Suédrez. Madera

tallada. Evangelista. Oleo.
Gregorio Vasquez. Siglo XVII.

Iglesia de San Francisco

9

Fachada. Siglo XVII.
Reconstruccion de Domingo
de Petrés. Torre de Domingo
Esquiaqui. Siglos XVIII - XIX.

BOGOTA

[387]



Iglesia de San Francisco

10 Techumbre de pary
nudillo. Siglo XVII.

11 Retablo mayor y presbiterio.
Siglo XVII-XVIII.

12 Retablo mayor. Ignacio Garcia
de Ascucha. Talla en madera.
Dorado por Lorenzo Hernandez
de la Camara. Siglo XVII.

[388] BOGOTA



13

14

15

16

Retorno de Egipto. Detalle del retablo
mayor. Anénimo. Siglo XVII.

Talla en madera, policromada,
esgrafiada y estofada.

Bautismo de Jesiis. Detalle del retablo
mayor. Anénimo. Siglo XVII.

Talla en madera, policromada,
esgrafiada y estofada.

Magdalena penitente. Detalle del
retablo mayor. Anénimo. Siglo
XVII. Talla en madera, policromada,
esgrafiada y estofada.

Capilla del Chapeton. Techumbre con
ctipula, par y nudillo. Siglo XVII.

BOGOTA

[389]



Iglesia de La Veracruz

17  Vista general exterior. Siglo
XVII. Reformada en 1910.

Iglesia de la Orden Tercera

18  Fachada. Isidro Diaz de Acuna y
Esteban Lozano. Siglo XVIII.

19  Vistainterior.

20  Retablo mayor. Pedro Caballero.
Siglo XVIII. Talla en madera.




21 Retablo lateral. Pedro
Caballero. Siglo XVIII.
Talla en madera.

22 Techumbre. Siglo XVIII.

Iglesia de Nuestra Sefiora de las Nieves
23  Fachada.

24  Elmartirio de San Lorenzo. Oleo sobre tela. Siglo X VIL.

BOGOTA [391]




Iglesia de Nuestra Sefiora de las Aguas

26  Fachada. Siglo XVIIL.

27  Retablo mayor. Siglo XVII.

28  Virgen del Rosario con San Ignacio y San Francisco

Javier. Oleo sobre tela. Antonio Acero de la
Cruz. Siglo XVII. Coleccion Arquidi6cesis.

Recoleta de San Diego
25  Virgen del Campo. Madera tallada, policromada y

i estofada. Juan de Cabrera y Juan Dome. Siglo XVII.
[392] BOGOTA



Quinta de Bolivar

29

Portada neoclésica.

Iglesia de Monserrate

30 Serior de Monserrate.
Pedro Lugo de
Albarracin. Madera
tallada, encarnada.
Siglo XVII.

Iglesia de Nuestra
Sefiora del Rosario

31 Vista general exterior.
Siglo XVII.

32 Detalle Portada. Virgen
del Rosario entre Santo
Domingo de Guzmdn y
Santa Catalina. Piedra
tallada. Siglo XVII.

33  Portada. Columnas
corintias. Siglo XVII.

BOGOTA

[393]



[408] BOGOTA

GUADUAS

Iglesia

83  Vista general.
Disenada por Domingo
de Petrés. Siglo XIX.

FONTIBON

Iglesia parroquial

84  Fachada. Planos del
Padre Coluccini.
Francisco Delgado,
albanil. Siglo XVII.

CHIA
Puente del Comuin

85  Vista general. Domingo
Esquiaqui. 1791-1795.



ZIPAQUIRA

Iglesia

86. Fachada. Disefio de Domingo de Petrés.
Siglo XIX.

soro

Iglesia Divino Salvador
87  Serie de los Arcéngeles. Miguel. Oleo
sobre tela. Anénimo. Siglo XVIIL.

88  Serie de los Arcangeles. Miguel. Detalle.
Oleo sobre tela. Anénimo. Siglo XVIIL




SOPO

Iglesia Divino Salvador
89
90
91
92

[410]

Serie de los Arcéngeles. Rafael. Oleo sobre tela. Anénimo. Siglo XVIIIL.
Serie de los Arcangeles. Barachiel. Oleo sobre tela. Anénimo. Siglo XVIIL
Serie de los Arcangeles. Uriel. Oleo sobre tela. Anénimo. Siglo XVIIL
Serie de los Arcéngeles. Piel. Oleo sobre tela. Anénimo. Siglo XVIII.

SOPO



Tunja
y Boyaca

Catedral

93

Vista general de la Plaza
de Bolivar. Catedral.
Siglos XVI - XVII.
Atarazana a la derecha.

Portada. Piedra. Bartolomé
Carrion. Siglo XVI.




[412] TUNJA



Catedral

95
96

97

98

929

100

101

Retablo mayor.

Expositorio. Madera
tallada. Siglo XVIII.

Capilla de los Mancipe. Alonso de
Leon, carpinteria. Juan de Rojas,
dorado y pintura. Siglo XVI. El
Calvario. Juan Bautista Visquez. 158
Capilla de los Mancipe. Techumbre
con casetones octogonales, espacios
romboidales y florones. Siglo XVI.
Capilla de Hernando Dominguez
Camargo. Siglo XVII.

Capilla de la Hermandad del

Clero. Arquitecto Cristobal de
Morales Piedrahita. Siglo XVII.

3.

Detalle capilla. Figura antropomorfa.

Madera tallada y dorada.

TUNJA

[413]



[414] TUNJA

Casa del Fundador Gonzalo Suéarez Rendén.
102 Sala grande. Vista general. Siglo XVII.

103 Sala grande. Vista general de la pintura
del techo. Anénimo. Siglo XVII.

ARRIBA

104 Sala grande. Detalle de una jaldeta. Escudo de
Miguel o Nicolds Sudrez. Siglo XVIL



105

106

107

108

109

110

111

112

113

Sala grande. Detalle de una jaldeta.
Elefante. Siglo XVII.

Sala grande. Detalle de una jaldeta.
Rinoceronte. Siglo XVII.

Sala grande. Detalle de una jaldeta.
Caballo. Siglo XVII.

Sala pequena. Vista general de la
pintura del techo. Siglo XVII.

Sala pequena. Detalle de una
jaldeta. Jirafa. Siglo XVII.

Sala pequena. Detalle de una jaldeta.
Mono y ave. Siglo XVII.

Sala pequefia. Detalle de jaldetas.
Caballero cazando, ciudad, perro,
ciervo y pavo real. Siglo XVII.

Sala pequena. Detalle de una jaldeta. Cestos
de frutas, mascaras, aves, cornucopias,
jarrones y armas. Siglo XVIIL.

Sala pequena. Detalle de una jaldeta.
Cornucopia. Siglo XVII.




Casa del Escribano Juan de Vargas

114 Vista general de la sala central. Siglo XVI.

115 Sala central. Jaldeta con monograma de Jests. Siglo XVI.

116 Sala central. Harneruelo con monograma de Maria. Siglo XVI.

117 Sala central. Jaldeta con monograma de San José. Siglo XVI.

[416] TUNJA



118
119
120
121
122

123

Sala central. Escudo de Juan de Vargas. Siglo XVI.
Sala central. Detalle de una jaldeta. Rinoceronte. Siglo XVI.
Sala central. Detalle de una jaldeta. Cazadores y elefantes. Siglo XVI.

Sala central. Detalle de una jaldeta. Monos en un arbol y ave. Siglo XVI.

Sala central. Detalle de una jaldeta. Diana. Siglo XVI.

Antecdmara. Grutescos. Siglo XVI.

TUNJA

[417]



Casa de Juan de Castellanos

124

125

126

127

128

129

[418]

Jaldetas con monograma de Jests, elefante y
dromedario. Ave en el harneruelo. Siglo XVI.

Jaldeta con monograma de Maria. Siglo XVI.

Jaldeta con monograma de
Jests. Detalle. Siglo XVI.

Detalle del harneruelo. Pelicano. Siglo XV1.

Detalle de una jaldeta. Canasta de
frutas, ave y armadillo. Siglo XVI.

Detalle de una jaldeta. Racimo de
platanos, pavo real y mono. Siglo XVI.

TUNJA



TUNJA [419]



130 Mono de la pila. Mono
de la Pila. Piedra tallada.
Isidro Alvarez, 1915 a
partir del original de
Diego Morales, 1573.

Iglesia de Santa Clara
131 Vista general interior. Estructura, siglo XVI. Techumbre y
arco toral, siglo XVII. Retablo mayor, siglo XVIII.

132 Detalle del harneruelo. Sol. Siglo XVII.

[420] TUNJA



Iglesia de Santa Barbara

133 Vista general interior.
Estructura, siglo XVI.
Techumbre y arco toral y
retablo mayor, siglo XVII.

134 Capilla de la Virgen del
Pilar. Siglo XVII.

135 Detalle de columnas
con decoracion
vegetal. Siglo XVII.

Iglesia de San Ignacio

136 Portada con columna toscana. Piedra. Atribuido
al hermano Pedro Pérez. Siglo XVII.

137 Retablo mayor. Siglo XVII.

TUNJA [421]



Iglesia de Santo Domingo

139 Retablo mayor y arco
toral. Siglo XVII.

140 Capilla del Rosario. José de
Sandoval, carpintero; Lorenzo
de lugo, tallador; Diego de
Rojas, dorador. Siglo XVII.

141 Detalle de la Capilla del Rosario.
Virgen del Rosario. Madera
tallada, policromada. Atribuida
a Roque Amador. Siglo XVI.

142 Arco toral. Detalle de la pilastra.
Indio atlante con petaca. Madera
tallada y dorada. Siglo XVII.

143 Detalle techumbre. Capilla
del Rosario. Siglo XVII.

Casa de Ruiz
Mancipe
138 Columna con

capitel de cabeza de
simio. Siglo XVI.

[422] TUNJA



TUNJA [423]



Iglesia de San Francisco
144 Fachada. Piedra. Siglo XVII.

145 Vista general interior. Techumbre, arco toral y retablo mayor. Siglo XVII.

146  Altar de los pelicanos. Pedro Caballero. Madera tallada. Siglo XVIII.

[424] TUNJA



Iglesia de San Agustin.
147 Fachada. Siglos XVI-XVII.
148 Claustro. Siglos XVI-XVII.

TUNJA [425]



Iglesia El Topo

149 Vista general interior.
Techumbre, retablo mayor
y celosia. Siglo XVIII.

[426] TUNJA



VILLA DE LEYVA

Iglesia parroquial

150 Vista general sobre la plaza. Disefiada
por Rodrigo de Alvear. Siglo XVII.

Convento del Santo Ecce Homo
151 Fachada. Siglo XVII.

TUNJA

[427]



TOPAGA
Iglesia
152 Arco toral y detalle. Demonio.
Talla en madera, dorada. Siglo XVII.

[428] TOPAGA



Cartagena




Palacio de la Inquisicién
154 Portada. Siglo XVIII.

[430] CARTAGENA



Catedral
155 Fachada. Siglo XVI.

156 Vista de la nave
central. Siglo XVI.

CARTAGENA [431]



[432] CARTAGENA

Puerta del Puente

157 Vista general de la Puerta del Puente.
Juan de Herrera y Sotomayor. 1704.

Plaza de la Aduana

158 Vista de las arquerias. Cristobal de
Rodas y Lucas Béez. Siglo XVII.



San Pedro Claver

159 Fachada dela
iglesia. Siglo
XVIII.

160 Claustro. Siglo
XVIII.

Iglesia de Santo
Domingo
161 Fachada.
Siglo XVI.

CARTAGENA

[433]



[434]

CARTAGENA

Casa del Marqués
de Valdehoyos
162 Vista exterior.

163 Patio.

Iglesia de Santo Toribio
164 Fachada. Siglos XVII - XVIIIL.

165 Techumbre con labores
de lazo. Siglo X VIIIL.

166 Laceria. Detalle. Siglo XVIIL.



Iglesia de

La Tercera
167 Espadana.
Siglo XVIIIL.

168 Calle dela
ciudad. Balcon
cartagenero.

Iglesia de San
Francisco

169 Claustro. Siglos
XVI - XVIIL

Castillo de San

Felipe de Barajas

170 Vista general del
Castillo de San
Felipe. Planos de
Ricardo Carr. Gaspar
Mejia, maestro.
Finalizado por
Antonio de Arévalo.
Siglos XVII - XVIIIL.

CARTAGENA [435]



Catedral de Santa Marta

171 Fachada. Siglo XVIII. Planos del ingeniero Juan Cayetano Chacén.
Construccion dirigida por el arquitecto Antonio Merchante.

[436] SANTA MARTA






174 Calle de la ciudad. Casa con
ventanas de repisa volada.

Iglesia de Santo Domingo
175 Fachada. Siglo XVIII. Reedificada
en el siglo XIX.

[438] MOMPOX



Iglesia de San Francisco
176 Fachada. Siglo XVIIL

Iglesia de San Juan de Dios
177 Fachada.

MOMPOX [439]



Iglesia de San Agustin

179 Fachada. Siglo XVII.
Reformada en el siglo X VIIIL.

Casa del Ayuntamiento
178  Vista general. Siglo XVII.

[440] MOMPOX



Iglesia de
Santa Barbara

180 Fachada. Siglos
XVII - XIX.

181 Torre octogonal.

1794 - 1908.

MOMPOX

[441]



[442]

MOMPOX

Iglesia de

Santa Barbara

182 Torre. Detalle. Columnas con capitel
con cabeza de ledn. Siglo XVIII.

183 Portada. Detalle. Columna con
ornamentos vegetales. Arriba,
planta de quinche Guzmania
musaica. Abajo, Philodendron.

184 Vista general interior. Techumbre
y retablo mayor. Siglo XVIIL.



MOMPOX [443]
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MOMPOX

Iglesia de
Santa Barbara

185

186

187

Techumbre. Detalle
de la laceria.

Retablo mayor con
columnas de fuste
abombado en el primer
cuerpo y hornacina

de arco conopial en el
segundo. Madera tallada
y dorada. Siglo XVIII.

Retablo mayor. Detalle.
San Emigdio. Madera
tallada y encarnada.



MOMPOX [445]



Colegio Pinillos

188 Patio. Arqueriay
columnas. Siglo XVIII.
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Iglesia de La Veracruz

Medellin
y Antioquia




MEDELLIN
Iglesia de la Candelaria

191 Fachada. Disefio de José Vardn de
Chaves; José y Juan Maria Holguin, albaniles,
siglo XVIII. Cupula y torres, siglo XIX.

192 Portada lateral. Siglo XVIII.

LA CEJA

Iglesia Nuestra
Sefora de
Chiquinquira

“La Chinca”

193 Fachada. Siglo XIX.
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RIONEGRO
iglesia Matriz

194 Vista general de la
sacristia. Siglo XVIIIL.

195 Sacristfa. Fragmento de
la techumbre cupuliforme
con tarjas. Siglo XVIIL.

196 Sacristia. Detalle. Friso con

flores de mutisia. Siglo XVIII.

RIONEGRO
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SANTA FE DE ANTIOQUIA

Catedral

197 Fachada. Constructor José Ortiz, 1799 - 1837.
198  Altar mayor.

199 Sagrario. Plata labrada y madera.
Francisco Correa, platero. Antonio
Correa, carpintero. 1802.
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SANTA FE DE ANTIOQUIA
Iglesia de Santa Barbara
200 Fachada. Siglo XVIIL.

201 La Piedad. Madera tallada y encarnada,
imagen vestida. Anénimo.

202 Retablo de San Blas. Madera tallada, dorada
y policromada. Anénimo. Siglo XVII.

203 Retablo de San Blas. Detalle. Columna plateresca.

Madera tallada y dorada. Anénimo. Siglo XVII.

SANTA FE DE ANTIOQUIA

[451]



[452] SANTA FE DE ANTIOQUIA

SANTA FE DE ANTIOQUIA

Iglesia de La Chinca
204 [Nuestra Sefiora de Chiquinquird]. Fachada.
Siglo XVII. Reconstruida en el siglo XIX.

205 [Nuestra Sefiora de Chiquinquira]. San
Bernardo. Anénimo. Oleo sobre tela.

Iglesia de Jests Nazareno
206 Santa Rita de Casia. Oleo sobre tela. Gegorio
Vasquez. Siglo XVII o principios del XVIII.



207 Sebastidn de Belalcdzar.
Bronce fundido.
Victorio Macho. 1936.

Cali
y Valle del Cauca




Iglesia de La Merced
209 Fachada. Siglos XVI - XVII.

210 Retablo mayor, siglo XVIII. Imagen de la Virgen de las Mercedes,
madera tallada, encarnada, anénimo sevillano, siglo XVI.

211 Virgen de los Remedios. Talla en piedra, anénimo sevillano,
atribuida su policromia a Angelino Medoro. Siglo XV1.

[454] CALI

Catedral

208 Fachada. Siglo XVI. Reedificada
por Antonio Garcia en 1772.
Finalizada por el arquitecto
P. Ortiz en el siglo XIX.



Iglesia de San Antonio
212 Fachada. Siglo XVIIL.

213 San Pablo el ermitaiio. Oleo sobre
tela. Anonimo. Siglo XVII.

CALI [455]



Claustro de San Francisco

214 Claustro de San Francisco y La
Torre Mudéjar. Siglo XVIII.

Iglesia de San Francisco

215 Fachada. Arquitecto Marcelino
Pérez de Arroyo y fray Pedro
Herrera. 1800 - 1828.

[456] CALI



JAMUNDI
Iglesia
Parroquial

216 Fachada.
Mateo Cérdoba.
Siglo XIX.

EL CERRITO

Hacienda El Paraiso

217 Vista exterior.
Siglo XIX.

GUACARI

Casa cural

218 Vista exterior.
Siglo XVIIIL.

JAMUNDI
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GUADALAJARA DE BUGA
Basilica
219 Fachada.

220 El Sefor de los Milagros. Talla en madera,
encarnada. An6énimo. Siglo XVI.

Iglesia Matriz de San Pedro
221 Fachada.

222 El bautismo de Cristo. Pintura mural. Anénimo.
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CARTAGO

Iglesia de San Francisco

223 Fachada.

224 Virgen de la Pobreza. El pigmento ha desaparecido de
la tela, s6lo se observa su dibujo. Anénimo.

Casa de Marisancena o del Virrey

225 Vista exterior. Siglo XVIIIL.

226 Portada. Siglo XVIII.

CARTAGO
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CARTAGO
Iglesia de Guadalupe

227 Fachada. Construccién dirigida por Mariano
Ormaza y Matute, finalizada en 1810.

[460] CARTAGO



Catedral

228

229

Fachada. 1590 - 1609.
Examinada luego de

los sismos por: Simén
Schenherr, José Aguilo,
Venancio Gandolfi, Antonio
Garcia y Fr. Antonio de
San Pedro, siglo XVIII.
Disefaron planos de
reedificacion: Antonio
Garcia (1786),la Academia
de San Fernando (1788),
Marcelino Pérez de Arroyo
y Valencia, José Maria
Mosquera, Fr. Serafin
Barbetti y Adolfo Dueiias,
que la terminé en 1906.

Vista exterior.




[462]

POPAYAN

Catedral

230

231

232

Vista interior de la nave central. Siglo XVI.

Cristo de la Buena Muerte. Madera tallada, policromada
y encarnada. Potencias de plata. Anénimo.

Tenebrario. Madera tallada, policromada y dorada. Maestro de 1756.

Virgen del Transito.
Madera tallada, policromada, esgrafiada y estofada.
Taller de Caspicara. Siglo XVIII.



Iglesia de La Ermita
234 Fachada. Siglo XVIIL.
235 Vista interior.

236 San Gregorio. Oleo sobre
tela. Anénimo.

237 Custodia. Plata dorada y piedreria.

Francisco Paredes. 1788.

POPAYAN
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Iglesia de Santo Domingo
238 Fachada. Siglo XVII. Reconstruida por Antonio Causi en el siglo XVIII.

239 Portaday detalle.
Piedra tallada. Atribuida a Gregorio Causi. 1741.

[464] POPAYAN



240

241

242

243

Retablo de Santo
Domingo. Madera
tallada y dorada.
Siglo XVIIL.

Retablo de Santo
Tomads. Madera tallada
y dorada. Siglo XVIII.

Virgen del Rosario.
Madera tallada,
encarnada,
policromada y
esgrafiada. Anénimo
andaluz. Siglo XVI.

Pulpito. Construccién
dirigida por el Sabio
Francisco José de
Caldas. Siglo XVIII.

POPAYAN
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Iglesia de San Francisco

244 Fachada, 1788. Iglesia disefiada por el arquitecto
Antonio Garcia, construida entre 1775y 1795.

245 Vista interior de la nave central con arcos de
medio punto y pilastras corintias. Siglo XVIII.

246 Soporte antropomorfo del pulpito. Canéfora
atribuida al “Maestro de 1756”.
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247

248

249

250

251

252

253

254

255

Apostolado del “Maestro de
Calibio”. Santo Tomds. Oleo
sobre tela. Siglo XVIIIL.

Apostolado del “Maestro
de Calibio”. Santiago

El Menor. Oleo sobre
tela. Siglo XVIII.

Apostolado del “Maestro de
Calibio” San Simén. Oleo
sobre tela. Siglo XVIIIL.

Apostolado del “Maestro
de Calibio”. San Juan. Oleo
sobre tela. Siglo XVIII.

Apostolado del “Maestro de
Calibio” Santo Mateo. Oleo
sobre tela. Siglo XVIII.

Apostolado del “Maestro
de Calibio” San Pedro. Oleo
sobre tela. Siglo XVIII.

Retablo del Sefor de la
Coronacion. Madera
tallada, policromada

y dorada. Atribuido al
“Maestro de 1756”.

San Pedro Alcdntara.
Madera tallada, encarnada
y policromada. Anénimo
espanol. Siglo XVII.

Santa Cena. Oleo sobre tela.
Bernardo Rodriguez. 1780.

POPAYAN [467]



[468]

POPAYAN

Iglesia de La Encarnacién
256 Portada. Iglesia reconstruida por el
arquitecto Simon Schenherr. Siglo XVIIL.

257 Retablo mayor. Traza atribuida a
Simoén Schenherr. Siglo XVIII.

258 Vista de los retablos. Siglo XVIII.



Iglesia de Belén
259 Cruz de piedra. Miguel Aguilon, cantero. 1789.

260 Poliptico de la Adoracién de los Magos.
Madera tallada, dorada y policromada y
plata repujada. Andénimo. Siglo XVIII.

El Carmen
261 Portada. Gregorio Causi. Siglo XVIIL.
262 Retablo de San Joaquin. Madera tallada y dorada.

POPAYAN [469]



Iglesia de San Agustin

263

264

265
266

[470]

Vista lateral exterior. Siglos XVI - XVIIL. Reconstruida
por Gregorio Causi en el siglo XVIII.

El Serior del Perdon. Madera tallada y encarnada.
Plata repujada. Andnimo quitefio.

Pulpito.

Custodia. Plata dorada y piedreria. Antonio Rodriguez,
platero de plata, y Alvarez, platero de oro. 1673.

POPAYAN



Iglesia de San José

o La Compaiiia

267 Fachada. Reconstruida
por Simén Schenherr.
Siglo XVIII.

268 Vista interior.
Siglo XVIIIL.

269 Retablo de San José.
Madera tallada y
dorada. Siglo XVIIL.

POPAYAN
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Casa Mosquera

270
271

272

273

[472]

Fachada.
Patio.

Gaveta enconchada. Madera
tallada con incrustaciones de
carey y nacar y aplicaciones de
bronce. Siglo XVII - XVIIL

Pesebre. Madera tallada, policromada,
esgrafiada y estofada. Atribuido al
taller de Caspicara. Siglo XVIIL.

POPAYAN



Casa Valencia
274 Fachada.

275  Salvator Mundi. Oleo sobre
tela. Andnimo. Siglo XVIIL

276  San Jerénimo. Oleo sobre tela.
Anonimo. Siglo XVIIIL.

277  Cristo de los Valencia. Aparecen
los donantes: Joaquin Valencia
Saenz y Joaquina Valencia
de Valencia. Oleo sobre tela.
Anoénimo. Siglo XVIII.

POPAYAN
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Palacio Arzobispal
278 Fachada.

279 San Jerénimo. Oleo sobre tela. Vicente Alban. 178s.
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280 La Visitacién. Oleo sobre tela.
Cortés o Cortez. Siglo XVIIIL.

281  Los Desposorios. Oleo
sobre tela. Cortés o
Cortez. Siglo XVIII.

282 La humanidad honrando a
Maria. Oleo sobre tela. Cortés
o Cortez. Siglo XVIIIL.

POPAYAN [475]



283 La Virgen del Rosario y el Purgatorio. Oleo
sobre tela. Cortés o Cortez. Siglo XVIII.
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2 San José de Nare, 1790. Archivo General de la Nacion, Mapoteca SMP4, REE. 289A. 29 X 40 cm.

3 Santa Fé de Bogotd. Croquis de Bogotd y sus alrededores. Detalle. 1797 Levantado por Carlos
Francisco Cabrer y reducido a la cuarta parte por Antonio Dussan. Colegio Militar de Bogota,
septiembre de 1853. Archivo General de la Nacién, Mapoteca SMP4, REF. 142. 32 X 40 cm.
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Medellin. Plano de Nuestra
Sefiora de la Candelaria de
Medellin. Detalle. 1791. Archivo
General de la Nacion, Mapoteca
SMP4, REF. 256A. 31 X 63 cm.

Casa de Moneda de Popayan.
Detalle. 1771 Archivo General
de la Nacion, Mapoteca SMP4,
REF. 348A. 47 x 82 cm.

POPAYAN
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6 Edificio del Tesorero Oficial
de Popayén, 1780. Archivo
General de la Nacion,
Mapoteca SMP4, REF. 353A.
18 X 20 cm.

7 Casa del Tesorero Oficial
de Popayén, 1780. Archivo
General de la Nacion,
Mapoteca SMP4, REF. 353.
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