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Sobre el uso del

término mestizo

en la historiografia
de la historia de las
imagenes en Chile.
Una propuesta critica

On the Misuse of the Qualification Mestizo, Bestowed
on Visual Productions by Traditional Chilean Historiography.

A Critical Assessment
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R ESTU

Este trabajo problematiza la calificacién
de mestizo que reciben las imagenes co-
loniales que no fueron producidas en
Santiago de Chile durante la Colonia, sino
que provienen de los principales centros
de produccién visual de la zona andina
(Lima, Cuzco, Alto Pertu y Quito). Se discu-
ten las oscilaciones del término mestizo
enlahistoriografia del arte, con énfasis en
las miradas sobre el “Barroco andino”.

Universidad Adolfo Ibafiez, Santiago de Chile, Chile
josefina.schenke@uai.cl

M E N <e

Se da cuenta también de la importacién
hacia Chile de tales objetos y su comercio
en Santiago; y se revisan los errores mas
comunes a la hora de calificarlos como
mestizos y relacionarlos sumariamente
con la realidad racial local. Se proponen
otros modos alternativos de interpretar
las dindmicas mestizas, ancladas en la
recepcion, el uso de los objetos, asi como
en un mestizaje relacional.

Palabras clave: América, arte, Chile, Colonia, comercio, historiografia, imagenes,

mestizo.
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oA BSTRACT <o

This article assesses, from a critical stand-
point, the widespread use of the word
mestizoamong scholars to single out ima-
ges that existed but were not produced in
Santiago de Chile during the Colonial pe-
riod, but imported from the main centers
of visual production in the Andes region
(Lima, Cuzco, Alto Peru and Quito). This
paper will discuss the main uses of the
word mestizoin art historiography, with
an emphasis on the perspective of the

of handicraft trade within Santiago are
considered, with an eye to the common
misuse of the tag mestizo, as grounded in
allegedly racial and local features displa-
yed by the objects themselves. The paper
proposes an alternative way of validating
the concept, focused on the local recep-
tion and appropriation of foreign objects
by the local communities, and the rela-
tion between the foreign images and the
local mestizaje.

“Andean Baroque”. The principal aspects

Keywords: America, art, Chile, Colonial period, commerce, historiography, images,
mestizo.

n estudios, exposiciones y coloquios desarrollados durante, al
menos, los Gltimos diez anos en Chile, asi como en la histo-
riografia chilena del arte colonial y de la Iglesia a partir de los

anos ochenta, se observa la presencia masiva del término mestizo
para calificar productos visuales del periodo colonial presentes
en Chile y para vincularlos a un mestizaje local. Sin embargo, este concepto se
aplica de modo irreflexivo a objetos que, en su gran mayoria, no fueron produ-
cidos en Santiago, sino importados desde otros lugares (Cuzco, Lima, Quito y
Alto Pert). Por lo tanto, se trataria de imdgenes mestizas en su lugar de creacién,
pero que no exhiben un mestizaje objetual local desde, al menos, el punto de
vista de su produccidn, aunque si quizds desde otras perspectivas —funcionales,
relacionales, devotas, etc.—. El término —asi como el de sincretismo o simbio-
sis— se utiliza con imprecisidn, sin hacer explicito a qué mestizaje se refiere y
en qué sentido es posible hablar de mestizaje local vinculado a los objetos que
se engloban en esta categorfa.

En tal sentido, conviene precisar desde un comienzo que el presente es-
tudio no se centra en los aspectos biolégicos, antropolégicos o etnohistéricos
de la realidad del mestizaje en América, ni tampoco en la representacién de la

mezcla racial o de castas. Nos concierne tnicamente la calificacién de mestizo en
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el dominio especifico de las artes visuales, de su produccién, su uso y su recep-
cién'. Este trabajo se propone entonces: 1) evidenciar el cardcter eminentemente
subsidiario de la presencia de imdgenes en Santiago de Chile y su dependencia
de los principales centros de produccidn, asi como el comercio de tales articulos
en Santiago. Para ello, se revisard la historiografia sobre el tema y se agregardn
nuevos elementos de juicio; 2) revisar otros ejemplos de historiografia de la
historia de la imagen mestiza en América, en especial la discusién en torno a
lo mestizo en el arte en el espacio andino; 3) documentar el empleo irreflexivo
de la categoria mestizo para calificar ciertas imdgenes u objetos por parte de la
historiografia del arte en Chile. En efecto, veremos que, en dicho contexto te6-
rico, este concepto suele hacer referencia al mestizaje racial local, sin explicitar
desde qué perspectiva procede, ni cudles son los problemas metodolégicos que
subyacen al uso de tales denominaciones cuando se las vincula con las imdgenes
de veneracidn; 4) proyectar cémo operan esas imdgenes mestizas en un lugar
donde no han sido producidas sino recibidas, como Santiago de Chile, dando
algunos ejemplos que intenten responder a las preguntas: j;pueden calificarse
de mestizas las imdgenes solo por su técnica, materialidad, iconografias y for-
mas, o también por sus usos y su recepcién? ;Puede ponerse en marcha una
interpretacién que, mediante el concepto de mestizaje relacional, interprete el
modo en que funcionan estas imdgenes importadas en un lugar diferente de
aquel donde fueron elaboradas?

L)

La circulaciéon de lienzos y objetos
pios a Santiago de Chile y su comercio
en la ciudad

En esta seccién se explicard cémo Chile, en especial Santiago, la capital de la

Capitania General de Chile, constituyé un foco receptor y no productor de

1 Para una tematizacién de estas y otras dimensiones de mestizaje y de las identidades raciales no
abordadas en el presente estudio, véase, en etnohistoria, especialmente, Araya y Valenzuela;
Farberman y Ratto; Wade. Para una perspectiva orientada al estudio de la identidad racial en las

representaciones visuales, véase Katzew, Majluf'y Patton.
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imdgenes durante la época colonial, justamente porque interesa aqui subrayar
este cardcter para, mds adelante, analizar si es posible que la recepcién, por
ejemplo, revele también una dindmica mestiza. Si bien se trata de un asunto
que la historiografia ha estudiado y, en ese sentido, no se aborda aqui de modo
inédito, es preciso evidenciar este cardcter subsidiario para aproximarse a la
problemadtica que nos ocupa y porque pareciera que tal cardcter no quedara del
todo esclarecido cuando se habla de “imdgenes mestizas en Chile” (Gutiérrez,
“Los circuitos”; Kennedy, “Circuitos”). Nos interesaremos brevemente por la
circulacién de objetos desde los centros de produccién de imdgenes hasta San-
tiago de Chile, porque no es anodino, en efecto, que los objetos provinieran en
su mayoria de lugares remotos, eventualmente cargados por un sello de origen
reconocible: esto exige pensar coémo opera esa exportacion o transferencia de
elementos materiales, de ideas y de ofros mestizajes. Las imdgenes religiosas,
por ejemplo, posefan origenes piadosos que revelaban las devociones a las
que servian de soporte, los cultos que las originaron y las miradas religiosas que
“transportaban”.

Durante los siglos xvII y xv1II no existieron talleres documentados en la
capital del Reino de Chile, ni tampoco grupos de pintores de lienzos o escul-
tores organizados en gremios. La ausencia de estos ultimos no impide imagi-
nar la existencia de artifices individuales, pero si resulta un signo de la escasa
produccién local. Las actas del Cabildo del 5 de mayo de 1559 registran la invi-
tacién a los artesanos de la ciudad a sacar, para Corpus Christi, su invencién;
se nombran numerosos oficios —sastres, zapateros, carpinteros, espaderos,
herreros, plateros, etc.—, pero no se mencionan ni pintores ni escultores (acs,
s de mayo de 1559). Esta omisidn nos parece significativa. La situacién no varia
ademds durante los siglos xv11 y xv1i1. Segtin las actas del 26 de enero de 1652,
corroboradas por la eleccién de maestros mayores en 1693, no existia todavia
un gremio de pintores o escultores (ANH, ACM, M4, 14 de diciembre de 1693).
Si se mencionan, en cambio, carpinteros, que pueden haber realizado retablos,
altares, artesonados y sillerias de coro, asi como haber dorado maderas.

Las érdenes religiosas encargaban y producian este tipo de objetos, ya
fuera para un consumo interno, dentro del claustro y las celdas, o ya fuera para
un consumo que podriamos llamar p#blico, para los altares de las iglesias que
estaban a la vista de todos los fieles, donde también actuaban laicos y cofradias.

2 El corregidor Fernando de Mendoza Mate de Luna remite los nombramientos de los maestros

mayores de todos los oficios mecdnicos y artes liberales en virtud del derecho de media anata.
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Tales objetos eran ejecutados, en su mayoria, por artesanos anénimos. Es po-
sible que se tratara de artesanos calificados fordneos o habitantes de Santiago.
También pudo tratarse de frailes pintores o escultores, asentados en Chile o que
viajaban desde otras regiones para realizar encargos’. Asi mismo, desde el segundo
tercio del siglo xviir los jesuitas desarrollaron en Chile una produccién impor-
tante de esculturas, objetos en plata y trabajos de carpinteria fina, destinados
sobre todo a casas, colegios e iglesias de la Compania (Guzmdn y Moreno).

Al dmbito de la produccién anénima pertenecia también el conjunto de
pinturas murales del claustro sur del piso bajo del convento de San Francisco,
que representaba a frailes muertos en Chile en olor de santidad. Las leyendas
mortuorias al pie de cada imagen indicaban los anos de 1598 y 1788 como fechas
limite de defuncién de los religiosos, pero se ignora cuindo fueron ejecutadas y
por quién. A esta produccién anénima pertenecian también los retratos de los
seguidores canonizados de santo Domingo de Guzmdn que cubrian el interior
de las puertas de la iglesia del Convento de los Predicadores (Mdrquez de la
Plata). Se desconoce la autoria de todas estas pinturas del convento dominico,
pero podrian estar eventualmente inscritas en el dmbito clerical.

Las series de pinturas del Cuzco comenzaron a aparecer en los conventos
santiaguinos a partir de la primera quincena del siglo xvi1. Es el caso de las
s4 telas de la Vida de san Francisco y la Vida de san Pedro de Alcintara, de los
franciscanos (Museo Colonial de San Francisco, Santiago); de las dos series de
la Vida de santa Teresa, de las carmelitas (Monasterio del Carmen de San José
de Santiago), y de las 24 pinturas de la Vida de san Francisco, de las monjas ca-
puchinas (Monasterio de Capuchinas, Santiago) (Mebold, Catdlogo de pintura
colonial en Chile I, Catdlogo de pintura colonial en Chile II). Todas estas obras
importadas eran de consumo exclusivamente interno, destinadas a las personas
consagradas que meditaban los ejemplos de las vidas de santos representadas
en los lienzos, de acuerdo con hagiografias establecidas por grabados europeos
o textos biogréficos.

Durante el siglo xvi1 y hasta mediados del siglo xv1Ir se encontraban
también en Santiago telas importadas de Alto Pert, lo que se aplica al menos
a las siguientes obras: un San Francisco de Paula del Patrocinio de San José y

3 Un ejemplo es el del fraile agustino de origen limeno Pedro de Figueroa quien, cuando vivié en
Santiago (entre 1604 y 1620), habria esculpido una serie de figuras de la vida de Cristo, entre otras,
el Cristo de la Agonia conservado hasta hoy en el templo agustino de Santiago y con fama de mi-
lagroso desde el terremoto de 1647 (Olivares 296).
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la Piedad del Monasterio de las Clarisas de Puente Alto. Desde fines del siglo
xvII y comienzos del siglo xv1ir, llegaron también a los conventos santiaguinos
algunas pinturas provenientes de Quito. Es el caso de las alegorias del Alaba-
do, conservadas en el Monasterio de las Capuchinas de Santiago; de los Reyes
de Judd e Israel, del Museo del Convento de la Merced; y de la Vida de Santa
Rosa de Lima, del Monasterio de Dominicas de Santa Rosa de Santiago (Cruz
de Amendbar 182)%.

Esta variedad de origenes de los lienzos destinados para un consumo
interno conventual —Cuzco, Alto Perti y Quito— podria echar luz sobre la
proveniencia de piezas andlogas para el dmbito del consumo abierto a todos los
fieles en las iglesias, es decir, para la presencia de imdgenes en el altar mayor y
las sucesivas capillas, asi como las imdgenes en ambientes domésticos.

Es preciso notar que la mayoria de estas pinturas conventuales pertenecia
a series, cuyos encargos podian o no suponer una estructura contractual formal
y especifica. En tal sentido, Ramén Gutiérrez indica:

[...] en la pintura cusquefa [...] los mecanismos de contratacién di-

recta (por ejemplo, los Profetas de Marcos Zapata Inga para la iglesia

de Humahuaca en Argentina) fueron complementados con una masiva

actuacion de los arrieros que regresaban de las ferias regionales de Pu-

cara o Vilque (Pert). Sabemos que Tupac Amaru, ejerciendo de arriero,

llevé una serie de pinturas de la vida de santa Teresa desde el Cusco

hasta Arequipa. (“Los circuitos” 74)

Esta informacién matiza un tanto la idea de que las series de pintura
conventuales fueron siempre producto de un contrato formal; su compra pu-
do haber sido tan azarosa como la compra de origen doméstico, y esta tltima
pudo también obedecer a un encargo especifico. De este modo, al menos en
algunos casos, la cadena de produccién, adquisicién y encargo de imdgenes
piadosas parece relativamente insensible al cardcter institucional o privado de

los compradores. La insercién de la imagen adquirida en una serie presidida

4 No nos hacemos cargo aqui de los objetos de colecciones privadas, como las colecciones Joaquin
Gandarillas Infante, conservada por la Pontificia Universidad Catdlica de Chile, y Maria Loreto
Marin Estévez, resguardada por la Universidad de los Andes, ambas en Santiago. Esto debido a
que no nos consta que ellas resguarden obras que llegaran a Chile en tiempos contemporéneos

a su fabricacién.
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por un programa narrativo tampoco proporciona un signo inequivoco de su
cardcter conventual’.

En suma, la complejidad de los circuitos de produccién e intercambio
durante el periodo queda bien reflejada en este resumen de Ramén Gutiérrez:
[...] la articulacién entre los talleres de pintura y escultura y los co-
mitentes se realizaba de tres formas: a través de las propias ventas del
taller en su tienda; a través del comerciante, sin que el dltimo propie-
tario tuviera trato con el artista, o a través de un amigo, un religioso,

los representantes de una orden, etc. (“Los circuitos” 73)

Por ende, tanto los encargos de series como las compras de pinturas para
uso doméstico podian provenir de un mismo taller extranjero, pero haber sido
adquiridas por medios diferentes y de multiples maneras: con o sin contrato,
mediando un comerciante o un conocido que viajara o las trajera a Chile para
la venta, etc.

En los documentos notariales, algunos conciertos revelan la existencia de
pintores y escultores avecindados en Santiago®. Sin embargo, la escasez de estos
documentos contrasta con la masiva mencién de lienzos y esculturas en testa-
mentos, inventarios y tasaciones de bienes, y cartas de dote, por una parte, y en
los inventarios eclesidsticos conservados, por otra parte. Esto ultimo, sumado
a los testimonios todavia visibles y reconocibles en conventos de Santiago, hace
pensar en una proveniencia de pintura e imagineria principalmente importada’.

5 En efecto, hacia comienzos del siglo X VIII se encuentran también en el circuito doméstico varios
lienzos que relatan la vida de un santo, lo que supone una serie: “18 lienzos de la vida de n sra, pin-
tura del cuzco, nuevos, mismo tamafio anteriores (2 varas de largo por 1.1/3 de ancho)” (“Inventario
de bienes de Francisco Teran”, 1701, ANH, ES, vol. 431, f. 31 v.).

6 Agradezco al profesor Hugo Contreras las valiosas referencias documentales de contratos de al-
gunos doradores, pintores y escultores del siglo xv11 que reflejan la naturaleza esporddica y dispar
de esta actividad artesanal en Santiago.

v La tradicion dela historia del arte en Chile en el periodo colonial evita afirmar de modo categérico

adependencia casi exclusiva de Santiago con respecto a los centros productores de imagenes de los
ladepend 1 deS g p 1 prod deimédgenesdel
Andes: Cuzco, Alto Pert, Limay Quito. Eugenio Pereira solo lo afirma de modo algo eufemistico
y 3 8
cuando admite: “En Chile, el estimulo que golpeara la imaginacién y moviera la mano de los pri-
meros pintores y escultores vino por la via directa o indirecta de las escuelas del Virreinato y del

7

Alto Pert, de Lima y Cuzco, Chuquisaca y Potosi” (28). Esta linea interpretativa hace parecer las
obras extranjeras como “inspiradoras” de los artesanos locales para la produccién de nuevas obras
y no admite que, lisa y llanamente, los objetos importados fueran preponderantes en Chile, con
independencia de la produccién en el dmbito jesuita. Es esta perspectiva la que adoptan también

Cruzde Amendbary Vinuales cuando argumentan que, “a partir de 1650, el desarrollo de la pintura
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En lo que respecta a la escultura, existe consenso en aceptar que las im4-
genes provenian, principalmente, de Quito: “[e]n Chile, con Santiago como
centro, no llegd a definirse una escuela local. En cambio, fue un punto de gran
receptividad, poroso, a todo lo traido de Quito” (Carvacho 141). Como subraya
la especialista Alejandra Kennedy,

[...] la Capitania General de Chile [...] es una regién eminentemente

receptora y en menor grado productora, y que requiere —a lo largo de

toda su historia colonial— de obras de arte de Quito, Perti y Bolivia,

principalmente. El caso de Quito es el mds destacado cuantitativamente

hablando y el que més se prolonga en el tiempo, ya que parece arrancar

en el altimo tercio del siglo xvir1 [...] y concluir alrededor de 1860-70.

(“Circuitos” 88)

Kennedy afiade algunos rasgos informativos acerca de las modalidades
concretas de esos intercambios, que operaban en un contexto institucional re-
lativamente desregulado y exento de gravimenes:

[...] el comercio de obras de arte debié haberse dado en circunstancias

muy informales, es decir, que no pasaba a través de la oficialidad ni se

pagaba alcabalas, ni antes ni después del reconocimiento oficial que

hiciera en 1783 el rey de pintores y escultores como artistas —ya no
manufactureros— y, en consecuencia, exentos del pago de impuestos.

(“Circuitos” 88)

Por otra parte, la misma especialista explica que las guias comerciales de
este tipo de productos artisticos no se detallaban, porque
[...] iban empacados en batles, o se enviaban por correo, ya que su valor

justificaba un gasto mayor implicado en esta forma de envio. En otras

en Chile se vinculé més estrechamente ala produccién de los grandes centros artisticos como Cuz-
co, Quito, Limay Potosi” (179). Esta afirmacién resulta coherente con la linea de trabajo del libro
Artey sociedad en Chile, 1550-1650, en el que Cruz de Amenébar emprende una reflexién acerca de
las piezas coloniales que encuentra en Chile, eludiendo la problemética de pensar el “arte en Chi-
le” a partir de obras de factura extranjera instauradas en un nuevo ambiente. A nuestro entender,
serfa preciso argumentar que la importacion masiva de este tipo de objetos no fue, en realidad,
un “estimulo” a la imaginacién de artistas locales en ciernes, sino que constituy6, derechamente,
el origen directo de los objetos del consumo local. En otro lugar, Pereira admite que, en lo que a
pintura se refiere, “las escuelas que surtieron las necesidades ornamentales del pais fueron las de

Limay Cuzco” (22).
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ocasiones los cuadros irfan enrollados, las piezas sueltas de esculturas
(cabezas, manos, pies) junto a otras mercancias, en manos de merca-
deres no especializados. Es probable que estos fuesen declarados bajo
el genérico de efectos de la tierra, ya que su valor era extremadamente

bajo. (“La pintura” 242)*

La exportacién desde Quito seguia dos modalidades: o en bulto redon-
do, o por partes, para ser estas ensambladas en el destino. Los temas mds co-
munes eran calvarios, nacimientos o belenes, santos diversos, arcingeles con
los atuendos marciales romanos, virgenes y cristos crucificados (Kennedy, “La
pintura” 242)°. Alexandra Kennedy atribuye diversas razones a la exportacién
de cabezas y manos, para ser complementadas 77 situ con un armazén que serd
después ricamente vestido. La primera explicacién de este fenémeno es la obvia
necesidad de aligerar el peso del envio. La segunda es la necesidad de cubrir el
volumen creciente de la demanda y la consecuente produccién seriada de estos
elementos elaborados para la exportacién. Por tltimo, la especialista considera
que “las obras quitenas podian ser alteradas o complementadas, si se quiere,
de acuerdo al gusto y posibilidades de quienes las adquirfan” (“Circuitos” 93),
y “se adaptaban a la posibilidad de construccién y representacién de diferentes
advocaciones, con solo colocar algtin atributo que le correspondiera” (“Circui-
tos” 100). A nuestro parecer, también es preciso considerar que la lejania del
lugar de la demanda invitaba a aligerar los costos y a disminuir los riesgos que
implicaba el transporte de piezas y, por otra parte, el hecho de ser “termina-
dos” en Chile hacia que su produccién resultase (al menos en parte) local. Se
trataba, pues, de objetos compuestos desde las perspectivas de su origen, su
materialidad y su técnica.

8 Cabe destacar que esta informalidad en los intercambios de piezas devotas impide un seguimien-
to archivistico concreto de las obras que se recibian en Santiago desde estos centros productores
durante el periodo colonial.

9 Kennedy describe también rutas alternativas desde la Sierra, de Quito a Lima, que permiten
precisar atin mds el origen foraneo de buena parte de la imagineria religiosa que poblaria el Chile
colonial y animaria sus pricticas devotas: “Quito-Cuenca-Loja-Piura-Lima o desde el puerto de
Guayaquil por via maritima hasta Lima, en ambos casos podian continuar hastala costa chilena. Es
dificil saber qué y cudnto se quedaba en Lima y qué y en qué cantidad se redistribuia hacia Chile.
Ladocumentacién sefiala tnicamente el destino a Piura o Lima” (“Circuitos” 93). Dicha mencién

documental podria explicarse por la importancia comercial y administrativa de tales destinos.
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Segun las fuentes, este tipo de importacién de cabezas y manos comenzé
a partir del tltimo tercio del siglo xviir. En 1775, por ejemplo, el navio El Belén
trajo “un cajén con dos rostros de santos” para Diego Mufoz (ANH, ACM, M4,
2§, vol. 735, 1800). Por mar llegaban también, procedentes de El Callao, otros
objetos de devocidn, entre ellos, “rostros™. El probable destino de esta mer-
cancia eran los comerciantes; sin embargo, no tenemos certezas a este respecto.

La existencia de comercios en Santiago —que vendieran lienzos de te-
mdticas devotas, medallas y rosarios— puede rastrearse mediante los registros
notariales. Resulta interesante constatar dos realidades para estas “tiendas”.
En primer lugar, estos lugares no solian ofrecer exclusivamente objetos de uso
religioso; estos se mezclaban con abarrotes, ropa o telas. En segundo lugar, no
puede rastrearse una tendencia con respecto a ciertas temdticas, origenes o ma-
teriales de las pinturas que se vendian. La mercaderia parece elegida al azar o,
mds bien, segtin la oportunidad, sin una coherencia de la “oferta”. Esto pudo
responder a las vicisitudes de la compra de lienzos importados desde El Callao
y provenientes del Cuzco o Lima, o de produccién nacional, pero también a
una demanda irregular, que no exigia determinadas advocaciones o santos re-
presentados.

Es el caso, por ejemplo, de Antonio de Mundaca (o Mondaca), “hijo na-
tural de don Pedro Mundaca y de dona Mariana Sanpayo”, y que declara en
su testamento de 1696 ser comerciante de ropa: “declaro por mis bienes la ropa
que tengo en mi tienda que serdn tres o quatro mill pesos de ropa de castilla
de la tierra” (aNH, £, vol. 376, ff. 25-28v). Sin embargo, en 1703, la tasacién de
sus bienes (realizada a peticién de su mujer, Andrea Arrano) revela gran can-
tidad de “lienzos de devocién” que también tenia para la venta. Por lo tanto,
el sargento mayor Mundaca vendia ademds pinturas donde predominaban las
advocaciones marianas por sobre los santos. Llama la atencién el hecho de que
no describiera el estilo u origen de las obras, salvo en un caso: “6 lienzos pin-
tura ordinaria de otras virgenes” (ANH, £, vol. 435, f. 48). ;Qué seria lo que la
calificaba de “ordinaria”, de comtn? ;Acaso una hechura local, inmediatamente
identificable como mds rustica y tosca que el resto de las pinturas, cuyo origen
no especifica? ;Eran las restantes pinturas cuzquenas, limenas o altoperuanas?

Este ejemplo demuestra la existencia de comercios mds o menos afectados
por la venta de articulos devotos en Santiago para la época y la azarosa variedad

10 Ennoviembre de 1800, por ¢jemplo, el navio El Valdiviano trajo para Lefebre (sic) “seis rostros de
santos” (ANH, ACS, M4, 1S, vol. 1560).
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de objetos entre los cuales se ofrecen a la venta. Como destaca Kennedy, es
posible que estos mercaderes concentraran el grueso de las importaciones de
varios productos artesanales, organizando su trabajo como pequenos empresa-
rios que contrataban (de acuerdo al pedido desde Lima o Santiago) el trabajo
en los talleres-tienda-domicilio de los artesanos o artistas (“Circuitos” 94).
Por otra parte, se ve que las pinturas devotas domésticas se vendian sin mayor
sacralidad, como objetos —mds o menos lujosos— ofrecidos a la par de otros
mds pedestres, como abarrotes o articulos de costura. A propésito de esto, seria
interesante aventurar que el ritual, la ceremonia y la pompa a la que las imdge-
nes estaban expuestas en el mundo de lo “publico” (o de lo “ptblico-privado”,
como una capilla de cofradia en el interior de una iglesia) sacralizaban y hacian
propia la representacién sagrada.

Baste lo indicado en este acdpite como una sumaria reconstruccién de
los origenes y la circulacién de objetos piadosos desde los principales centros
artesanales de los Andes hasta Santiago de Chile. Parece evidente, a la luz de
las principales investigaciones al respecto y de las nuevas fuentes consideradas,
que la demanda interna era primariamente satisfecha por produccién fordnea,
si bien existi6 una produccién vinculada a la Compaiia de Jests y también una
escultura popular no organizada en gremios ni talleres, pero que formaba parte
del panorama de imdgenes en Chile.

7

Aparicion, uso y recepcion de la
categoria mestizo en la historiografia
del arte andino

Para otras latitudes latinoamericanas, la historiografia ha estudiado los modos
especificos por los que las representaciones visuales o materiales son efectivamen-
te mestizas y ha definido en qué consistiria tal mestizaje. En el caso mexicano,
el estudio de referencia es La pensée métisse, de Serge Gruzinski. La América
colonial sirve aqui de ejemplo para estudiar el mestizaje como un factor deter-
minante de la mundializacién, por lo que la mirada hacia el pasado virreinal
novohispano se proyecta hacia la actual sensibilidad globalizada. Dentro de
este contexto tedrico, resulta de especial interés el trabajo del autor en torno
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a imdgenes mexicanas que combinan patrones del Renacimiento italiano con
elementos del imaginario indigena. Gruzinski postula, incluso, que
(1]as religiones de América acceden a la existencia a través del mundo
antiguo. La fdbula “conecta” las creencias amerindias con las de la An-
tigiiedad mediante un vinculo sélido, puesto que el paganismo antiguo
y el paganismo americano pasan por ser la expresién de un mismo fe-

némeno, la idolatria (177)."

De acuerdo con Gruzinski, el fenémeno del mestizaje en México no solo
habria dado acceso a una apropiacién de formas por parte de los indigenas, sino
que habria permitido a los europeos comprender el Nuevo Mundo mediante la
clave hermenéutica de lo pagano.

En lo que concierne a las representaciones andinas coloniales, las que nos
atafien directamente, existe una enorme tradicién historiografica con estudios
que abarcan la teologfa, la antropologia de la religién, la historia y la historia
del arte. Repasaremos, a continuacidn, los principales hitos de esta discusién
en torno a lo mestizo. Mujica detalla en estos términos las primeras apariciones
de esta categoria de andlisis aplicada a las artes:

En un inicio —ya por los afios 1914— Martin Noel hablaba de lo Aispano-

indio como un componente diferenciador en el arte americano. Hacia

1936 lo redefini6é como lo ibero-andinoy, en 1938, como lo indo-peruano.

Angel Guido acufio por vez primera la voz mestizo —o criollo— para

describir ciertas manifestaciones provincianas de la arquitectura barroca

latinoamericana. Un lustro después, en 1948, el término fue retomado

por Alfred Neumeyer; en 1949 por Harold Wethey; al afo siguiente por

Marco Dorta, y al subsiguiente por P4l Kelemen. (1-2)

El historiador Martin S. Soria cité la divisién socioétnica de tres tipos
de arte colonial (europeo, mestizo e indio), establecida por José Uriel Garcfa.

11 Estatesisevocaaquellade Jean Seznec con respecto ala comprension medieval del mundo antiguo
(Seznec, La survivance). Este autor revela que las divinidades paganas se mantuvieron vivas en la
culturay el arte del Medioevo, aun cuando sus formas cldsicas fueron disociadas de su contenido
y, reciprocamente, los temas o personajes cldsicos, privados de su aspecto antiguo. Seznec concluye
que durante el Renacimiento opera la reintegracion de un tema antiguo en una forma antigua,
definicién préxima a la que formulard més tarde Panofsky, segtin la cual el Renacimiento puso
término a la préctica medieval de restringir la forma cldsica a temas no cldsicos ¢, inversamente,

de revestir temas cldsicos de formas no cldsicas (Panofsky 152).
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Soria retom¢ esta clasificacién y la redujo a “dos estilos: europeo y mestizo,
siendo los indios o europeizados o mestizados [...] Los artistas mestizos e indios
trabajando para las clases populares [...] muchas veces utilizaron las estampas
populares a bajo precio y anénimas” (81). El autor identificaba asi lo mestizo
con lo “popular” de origen cuzqueno, potosino y sucrefio, porque habria estado
dirigido a un puablico amplio y pobre, y porque

[...] indios y mestizos andinos adoptaron y tan imaginativamente de-

sarrollaron la manera de las estampas populares no solo por razones

econdémicas, sino en primer lugar porque para ellos estas images tenian

una poderosa atraccién psicoldgica. El estilo de las estampas hablaba

directamente a la sensibilidad artistica y decorativa, a la fuerza creado-

ra, y al sentido de disefio de los indios. Sus fuertes colores, su sencillez

e ingenuidad les encantaban. Representan lo que podemos llamar la

hermandad universal entre las artes populares del mundo. (82)

Esta identificacién entre lo mestizo y lo popular —hipétesis primera-
mente social, pero engalanada por la teoria de un gusto indigena ingenuo y
decorativo— permeé durablemente la historiografia de la historia del arte. Muy
lejos de este uso, la primera reflexién global relativa a las expresiones culturales
mestizas la elabor6 Pablo Macera, al referirse a los usos del término y sus posi-
bles significados. El autor comienza recogiendo el debate sobre el indigenismo,
no en su perspectiva politica, sino cultural. A este uso del concepto se habrian
opuesto George Kubler (1959), Paolo Gasparini (1966) y Antonio Bonet Correa
(1971), mientras que Mesa y Gisbert (a partir de 1968) habrian ofrecido una re-
habilitacién prudente de tal concepto, “sin precisar si este era una contribucién
de los mestizos como grupo étnico o un subproducto cultural que inclufa a los
indios, los criollos, los espafioles y los negros” (Mujica 2).

Tanto Kubler como Gasparini desecharon el término mestizo por sus
connotaciones racistas, lo que estaria en el aire de los tiempos, puesto que tras
el volumen de la Revista de Indias publicado en 1964 —y el Congreso Inter-
nacional de Americanistas del ano siguiente—, la polémica sobre el uso de
mestizo, lejos de aplacarse, se azuz6. Como reseia Mujica (2002), Pl Kelemen
subrayé alli que la “palabra mestizo cuando es referida al arte no plantea cues-
tién alguna de raza. En este caso, estamos ante el término correcto que define
con exactitud [...] la imperecedera cultura que ha resultado de la fusién de dos
grandes civilizaciones, la indigena y la espanola” (Mujica 3). Poco a poco las
connotaciones despectivas del término fueron desapareciendo; connotaciones
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como las que describia Kubler, segtin quien, si bien para los defensores del uso
de mestizo el término no implicaba mds que “mezcla de productos culturales de
distinta procedencia”, su campo semdntico incluia otros criterios peyorativos,
por ejemplo “provincial, ingenuo, primitivo, arcaico y espontdneo” (Macera 102),
tal como vimos en la cita de Martin S. Soria.

Como rehabilitadores de la innovacién arquitecténica autéctona, Macera
cita a Leopoldo Castedo —y su reinterpretacidn mestiza de los simbolos cristianos
(1970)— y a Damidn Bayén (1974), quienes habrian abogado por la novedad de
las estructuras originales en funcién de una cultura anterior e independiente
de la europea. A continuacién el texto aborda variadas perspectivas y pregun-
tas en torno a esta temdtica: los campos empirico-artisticos a los que aplicar el
concepto, asi como las diferencias entre arte y folklore, que convergen en una
disyuntiva fundamental acerca de la definicién del arte mestizo:

[...] el Arte mestizo se definiria a) por la inclusién de un componente

indio; de temas y sistemas precedentes de las culturas americanas pre-

coloniales. Con lo que el problema se disolveria en otro igualmente
complicado: ;Qué ocurrié, cémo persistieron y cambiaron las culturas
indias bajo el coloniaje europeo?; o b) mds bien, en cambio, se eviden-

ciaria que esa Cultura Mestiza consistié en un sistema de mediacién, con

estructuras nuevas y cualesquiera que fuesen los temas que incorporase,

indios o europeos. (Macera 106)

Macera concluye que bajo el coloniaje se pudo producir una “cultura
diferente; la misma que en su desarrollo formativo puede ser descrita como un
doble proceso de aculturacién y contraculturacién cuyos factores y componentes
procedian, en grado desigual, de los diversos grupos de la sociedad colonial y
no solo de los mestizos” (111). Tal cultura diferente habria sido uno de los varios
resultados de la dialéctica colonizacién-contracolonizacién, a la que el autor
denomina “cultura andina”, para evitar la objecidén de una terminologia racis-
ta. Esta expresion —cultura andina colonial— o, mds bien, el concepto de lo
andino, tendrd mis tarde una larga continuacién en la tradicién historiografica.

De Mesa y Gisbert hablan de lo mestizo, aun estando conscientes de las
reservas de George Kubler:

Hemos usado el término mestizo que, si bien no es del todo adecuado,

como indica el profesor Kubler, es el mds propio para denominar a una

arquitectura estructuralmente europea elaborada bajo la sensibilidad

indigena. La arquitectura barroca del siglo xvir1 es el resultado de una
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mezcla tanto de elementos, como de cultura [...], por eso la denomina-

mos mestiza. (Contribuciones 36, 68-71)

También esbozaron algunas apreciaciones sobre estética mestiza en la
primera versién de Historia de la pintura cuzquena (1962), y entraron de lleno
en el asunto a propédsito de la pintura mural de La Paz, Potosi y Oruro, en la
ultima edicién de Holguin y la pintura virreinal en Bolivia (1977)".

Asi mismo, una de las caracteristicas que definirfa al Barroco mestizo en
la pintura cuzquena sobre lienzo seria la introduccién de ciertos detalles como
los pdjaros nativos, a partir de 1660, paralela a la presencia de monos, papagayos
y loros en la arquitectura. Sin embargo, la presencia de motivos precolombinos
tanto en la pintura como en la arquitectura religiosa seria més intensa dos siglos
después y definiria este cardcter mestizo®.

José de Mesa y Teresa Gisbert, entonces, dejardn sentada la definicién “ope-
racional” de lo mestizo como ‘mezcla de motivos™. Esta perspectiva iconogréfica

12 Enlaversién corregida y aumentada de Historia de la pintura cuzquenia, a propésito de la pintura
mural del siglo xv111, los estudiosos destacan también “los temas impuestos por el barroco mestizo”
en el conjunto mural de la iglesia de Ocongate (241-242). En cuanto a las “tematicas de la deco-
racién mestiza”, las dividieron en: a) flora y fauna tropical americana: papayas, pinas, papagayos,
etc.; b) motivos de ascendencia renacentista: sirenas, mascarones, etc.; ¢) motivos precolombinos:
mdscaras, pumas, etc., y d) motivos cristianos ¢ hispnicos: 4guila bicéfala, p4jaros picando las
uvas, etc. (Holguin 290).

13 “A mediados del siglo XVIII se origina un tipo de pintura que, liberada del fuerte individualismo
occidental, crea una estética peculiar, semejante a la que se dio en arquitectura en el llamado ‘estilo
mestizo’, en cuanto a la incidencia de motivos precolombinos en la temética. Los abundantes re-
tratos de caciques, las multiples representaciones de ‘Santiago Mata indios’, el tocado de pluma en
algunas Virgenes, etc., hablan claro de la influencia precolombina inserta en los motivos cristianos
y occidentales” (De Mesay Gisbert, Historia 272-273). Esta reflexion hace directa referencia —a pie
de pdgina— al estudio de los elementos indigenas en la pintura virreinal de Teresa Gisbert (Icono-
grafia). Se trata este de un trabajo descriptivo de gran aliento, que recorre diversas manifestaciones
visuales presentes en La Paz, el Cuzco y pueblos andinos del 4rea comprendida entre esas ciudades,
durante un periodo que se extiende desde la Colonia hasta fines del siglo x1x. Gisbert identificay
analiza, por ejemplo, la hraca del cerro minero de Potosi metamorfoseada en Virgen de Copacaba-
na, mas conocida como “Pachamama’; la aparicion de motivos como delfines y sirenas en la pintura
mural de capillas, asi como de dioses del panteén pagano (Hércules y Apolo); y los diversos modos
en que surge el imaginario indigena en las producciones visuales religiosas andinas. En E/paraiso de
los pdjaros parlantes, Gisbert abandona el término mestizo y aborda la expresién de la cosmovisién
indigena en las representaciones visuales, culturales, sociales y devotas del mundo andino virreinal.

14  Numerosos son los estudios que proceden mediante este uso “operacional” de mestizo, entendido
como mezcla, sin entrar en explicaciones tedricas al respecto, sino tomando el concepto de manera

tacita. Por ejemplo: Bailey, Stols y Bleys y Tomoeda y Millones.
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se vincula con las ideas de sincretismo que teorizan sobre las expresiones visuales
de las pricticas religiosas hibridas. Ramén Gutiérrez continuari con la idea de
un Barroco mestizo y sincrético:

[...] tanto en los procesos de sincretismo integrador de valores religiosos

del paganismo dentro del cristianismo, cuanto en la persistencia dura

de estas valoraciones simbdlicas del mundo prehispdnico, va producién-

dose una integracién en una nueva cultura barroca. Una cultura que

tiene la flexibilidad de persuadir sin negar frontalmente los rasgos de

las culturas indigenas. [...] Esto no significa que no existiera [...] un

pensamiento indigena “irreductible” a la racionalidad occidental que

busca recuperar las condiciones ancestrales de su horizonte prehispdnico

y que para sobrevivir se articula con la ritualizacién sincrética de las

formas exteriorizadas del barroco. (“Repensando” 68-69)"

La obra que marca la adopcién definitiva de la rdbrica de arte mestizo
o andino, haciendo del término Barroco andino una expresién con un cardcter
propio y distinguible, es £/ Barroco peruano. Desde diversas perspectivas, todas
relativas a las imdgenes, este conjunto de estudios pone de manifiesto los nuevos
imaginarios que surgen tras la Conquista y que encarnan otras iconografias y
otros discursos distintos de aquellos de la Iglesia oficial y de la Corona en tierras
americanas. Los trabajos de Teresa Gisbert y Roberto Samanez —publicados en
el primer volumen— estudian los elementos de la cultura indigena presentes
en lienzos que viajan desde Cuzco a Lima, en el caso de Gisbert, y afirman lo
mestizo en la mezcla temdtica de los retablos cuzquenos, de acuerdo con Samanez.

En este mismo volumen se encuentra el texto de Ramén Mujica, escrito
fundamental para la comprensién de la historia del término mestizo y su aplicacién

a las artes visuales en la América virreinal. El autor identifica tres problemas:

15 El término sincretismo ha sido utilizado muchas veces como sindénimo de mestizo, en un sentido
sobre todo relacionado con lo religioso. Con respecto a este tltimo uso, véanse Bravo; Ciattini
y Salazar; Marzal; Nufiez de Salas; Urbano. Juan Carlos Estenssoro aborda la religiosidad en el
mundo andino desde una perspectiva que prescinde de términos como sincretismo o mestizaje cul-
turaly estudia, entre otras temdticas, el intento indigena por innovar en las pricticas religiosas y
la interpretacién de tales practicas por parte de la Iglesia como demoniacas (“El simio”); también
documenta la permeabilidad del catolicismo hispanoamericano respecto alos cambios doctrinales
o pastorales emitidos desde Roma (Del paganismo). Véase también Dehouve. Estas tltimas perspec-
tivas cambian el ¢je de la discusion desde la hibridacion religiosa hacia el andlisis de las estrategias
de las diversas précticas religiosas, y exponen las negociaciones, los avances y los retrocesos en la

ejecucién de algunas de ellas, es decir, un panorama que complejiza la simple idea de mezcla.
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el semdntico, el estilistico y el hermenéutico. En primer lugar, da cuenta de
las siete décadas durante las cuales los historiadores del arte iberoamericano
han intentado “describir la naturaleza y el significado del arte barroco en el
virreinato peruano”. Sefala la influencia del indigenismo a la hora de intentar
identificar supervivencias autéctonas en el arte y de utilizar el término mestizo
frente al etnocentrismo imperante. Este término —continta el autor— sirvié
también para pensar el arte virreinal en su originalidad, pero creé una polémica
en torno a los vocablos (que hemos comentado més arriba).

Principalmente, en lo que se refiere al problema semdntico, Mujica Pinilla
explica que la situacién periférica del virreinato peruano permitié que las ideas
artisticas y las reglamentaciones estéticas y formales, difundidas por estampas y
grabados, fueran interpretadas sin normas, tanto por los artistas urbanos como
por los artistas rurales en el Per:

Las crecientes contradicciones y conflictos entre los diversos grupos

étnicos permitieron la emergencia de nuevos modelos de pensamiento 'y

de representacidn que, utilizando en muchos casos los propios tépicos

religiosos y creaciones artisticas de la metrépoli, desplazan y desmon-

tan la agenda centralista peninsular en un proceso de apropiacién y

reinterpretacién cultural. (8)

En este sentido, el autor considera que el problema semdntico en torno al
término mestizo presuponia una valoracién artistica etnocéntrica que vefa en la
creacién marginal una forma degradada. Por eso, Mujica desplaza la cuestién de
lo mestizo a las dimensiones que é/ estima fundamentales: el problema estilistico
y el problema hermenéutico.

En el segundo volumen de E/ Barroco peruano, el articulo de Thomas
Cummins aboga por la originalidad expresiva del arte americano con respecto
al europeo, en directa discusién con el texto de Jonathan Brown consagrado
a la pintura del mexicano Cristébal de Villalpando: “todos los pintores que
vivieron en el Virreinato de la Nueva Espafa durante el siglo xvir pueden y
deben ser incorporados a la historia de la pintura espanola” (26)". Cummins

16  Estos argumentos se acercan a aquellos esbozados en la década de los sesenta a propdsito de la
arquitectura americana. En efecto, Paolo Gasparini considerd que la arquitectura vernicula seria
una repeticion de principios estructurales europeos aplicados pasivamente, y los componentes au-
téctonos solo aparecerian en los ornamentos arquitecténicos. Lo mestizo no serfa un estilo, sino

una reelaboracion popular de temas importados, y —coincidiendo con Kubler— se tratarfa de la
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se rebela contra la comprensién autoritaria de los productos visuales virreinales
como “regionales en relacién con la metrépoli” y contra el intento de incluir
el Barroco mexicano o peruano dentro de la categoria historia de la pintura
barroca espanola (27).

Cummins muestra el cardcter generativo y no meramente derivativo de
la cultura colonial y subraya que “lo que hace interesante y novedosa cualquier
imagen andina (o de cualquier territorio latinoamericano) es su reelaboracién
creativa y no la identificacién de fuentes europeas”. Mediante el ejemplo de
los arcdngeles arcabuceros, relacionados con la defensa local del culto de la
Inmaculada y que integran en su iconografia manuales militares holandeses
del siglo xvi1, vestuario de la época y una compleja teologia de las jerarquias
celestes, afirma:

Esta integracién de motivos militares con un tema religioso, que conduce

a reimaginar este tltimo, es un acto de expresién creativa particular que

no debemos explicar como un fenémeno posible solo a nivel marginal,

donde la falta de respeto a la propiedad del autor y la omisién de reglas

se producen debido a la ignorancia, la ausencia de control 0 ambas. Por

el contrario, la representacién, composicién e iconografia de una serie

de imdgenes (del manual militar) garantiza la economia de los medios

expresivos, al investir una segunda serie de imdgenes (los dngeles) con

nuevas propiedades especificas de lo divino, en y a través de las cuales se
organiza el mundo imaginario para formar una comunidad de creencias

e identidades compartidas. (28)

Desde la publicacién de estos volimenes, la discusién en torno a la pro-
blemdtica de lo mestizo ha continuado, principalmente a partir de la pregunta
semdntica. En este sentido, un texto relevante es el de Lucia Querejazu, que se
propone “revisar la utilizacién de algunos términos, como mestizo, acultura-
cidn, transculturacion, sintesis, sincretismo e hibrido, en la designacién del arte
colonial andino” (107). La autora concluye denunciando el agotamiento del uso
de este término, e invita a aceptar “la posibilidad tan amplia de conceptos al
servicio de la interpretacién histérica” y a “la utilizacién de todos ellos, o bien

de muchos, para designar diferentes procesos simultineos, ya que tal vez no se

intrusion de disenos provinciales presente en cualquier parte del mundo. Antonio Bonet Correa,
por su parte, consideraba que gran parte de lo que se pensaba como “arte americano” no era més

que una aplicacién de un temario europeo (Macera 102).
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puede hablar de sintesis en todas las producciones mestizas, ni de hibridacién
en grupos étnicos aculturados” (122)7.

Otro punto de vista ampliamente discutido y adoptado es el de globalizacién
o mundializacidn, a partir del estudio Les quatre parties du monde: histoire d’une
mondialisation, de Serge Gruzinski. Este es, por ejemplo, el punto de vista que
adopta, para las representaciones visuales andinas, Carlos D. de Mesa Gisbert.

Una perspectiva Unica, que apela a los modos de hacer, a las técnicas y a
los traspasos de saberes en la pintura y en la alquimia de los colores y sustan-
cias, es la inaugurada por Gabriela Siracusano, quien, sin mencionar el término
mestizo, sac a la luz los saberes y las practicas mixtos de los artistas americanos,
en las paletas de cuyas imdgenes

[...] revelaban no solo una inusitada audacia pragmadtica respecto de lo

que dictaban las normas, sino también un decidido énfasis puesto en

una praxis y un nivel de experimentacién en el orden del color jamds

reconocido para el arte colonial andino. (Siracusano y Buructa sor)

En una obra que amplia estos primeros estudios (Siracusano, E/ poder), la
autora revela el aspecto simbélico del color, como producto de mezclas inéditas
y como expresién de usos nativos de la materia que se expresaban en la pintura
cristiana. Gabriela Siracusano descubre, entonces, aunque sin llamarlo asi, un
modo de producir mestizo, mds alld de la combinacién de iconografias de origen
europeo y precolombino o del origen racial de quienes ejecutaban las obras.

n

:En qué sentido podrian calificarse
de mestizas las imagenes virreinales
andinas presentes en el Chile colonial?

Puesto que los objetos visuales en el Chile colonial no eran producto de una
“sensibilidad local”, sino localmente adquiridos o venerados, ;cémo podria

17  Véase también Dean y Leibsohn. Este andlisis historiografico y conceptual del término hibrido
propone considerar muchos tipos de hibridacidn y no solo el binomio indio-europeo, lo que habia

sido ya destacado por Mujica.
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asocidrselos a un mestizaje local? La historiografia de la historia del arte en
Chile no ha asumido esta tarea, y en ella es posible distinguir dos tendencias.
Por una parte, se califica de manera sumaria de mestiza cualquier representacién
visual de la Colonia presente en Chile, sin mayor especificacién del cardcter
de lo propiamente mixto, y, como deciamos, vinculdndolo apresuradamente a
la mezcla racial local. Y, por otra parte, se niega tal cardcter de mestizo a otras
representaciones o expresiones materiales o visuales. Trataremos en este punto
la primera de esas tendencias, tras revisar las principales obras que abordan la
mixtura visual en las representaciones virreinales en Chile.

La aparicién del término mestizo en la historiografia de la historia chilena
del arte se remonta a los anos ochenta. En Arte y sociedad en Chile, 1550-1650,
Isabel Cruz de Amendbar emprende una reflexién que vincula la historia de las
imdgenes con los procesos de la sociedad que las acoge. La historiadora recoge y
describe las principales obras presentes en Chile durante la época, y realiza un
escorzo de las escuelas artisticas de los Andes en el cual identifica a los pintores
europeos que habrian influido en la pintura americana.

Para introducir al imaginario visual del Chile colonial, la autora en men-
cién aborda el mestizaje racial como matriz del arte colonial americano, sin
referirse especificamente a Chile, y afirma:

[l]a consumacién del mestizaje racial se expresa entonces en el arte,

donde aflora el alma aborigen modificando el aporte occidental cris-

tiano. [...] Este mestizaje cultural y artistico, esta fusién de elementos
formales hispanos e indigenas en la pldstica, expresa de modo sucin-

to y directo la simbiosis que se opera en todos los planos de la vida

précticay del pensamiento americano tras la Conquista: religioso-ideo-

légico, iconogrifico, técnico, estético, racial, socio-politico. (Cruz de

Amendbar, Arte y sociedad 20, 23)

En Chile, los historiadores del arte suelen ser precavidos a la hora de uti-
lizar este vocablo para referirse a la realizacidn, la recepcién o el uso de imdge-
nes religiosas en el pais. Es el caso de Fernando Guzmain, quien, por ejemplo,
ha estudiado la evolucién de los ensamblajes de retablo en Chile durante los
siglos xv1II y X1X, y describe “la huella profunda del Barroco iberoamericano,
la influencia de los artistas jesuitas germanos, el trabajo del arquitecto italiano
Toesca y el academicismo decimondnico” como “principales factores que expli-
can los rasgos y el rumbo de la produccién artistica en el pais” (15-16). El autor
se apega a un estudio de las formas estilisticas de este mueble arquitectural que
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acompana los altares, y destaca las particularidades locales que presenta el de-
sarrollo de estas estructuras; asi mismo, reconoce las mezclas, las variantes y las
apariciones y desapariciones de temas, formas y materias, pero sin encasillarlas
apresuradamente como mestizas.

La historiadora del arte Olaya Sanfuentes —quien ha estudiado deteni-
damente la figura del Nifo Jests y su devocién en Chile desde la Colonia hasta
el siglo x1x— tampoco califica tales pricticas de mestizas. En sus textos sobre
estas investigaciones describe algunas pricticas en torno a la devocién al Nifo
Dios en Chile durante los siglos xv111 y x1x, y las vincula con otras registradas
en América, pero no subraya un uso mestizo. Sanfuentes suele describir la fun-
cién que cumplen estas figuras quitenas en Chile, relacionando fuentes visua-
les, histdricas, literarias y folkldricas. Estos estudios sobre los “Ninos en fanal”
suelen también acercar estas practicas a aquellas asentadas en el sur de Italia
y de Espana, y destacar, para el caso chileno, el culto al pequenio Jestis como
una “devocién surgida del fondo del corazén campesino” (“Una tierna” 56).
No se habla entonces de lo mestizo en la recepcién de tales imdgenes fordneas,
sino de lo campesino®™.

Juan Manuel Martinez —curador e historiador del arte— utiliza los
términos de Barroco'y sincretismo para describir el arte en los virreinatos ame-
ricanos, y deja muy en claro que:

Sibien en el territorio del Reino de Chile no existié una gran produccién

artistica, si se convirtié en un receptor de los circuitos comerciales esta-

blecidos en la zona andina, principalmente, mientras que la produccién

local del siglo xv11 siguié los pardmetros de toda la América virreinal. De

este modo, Chile fue territorio de transferencia de imdgenes elaboradas

en la peninsula o en los centros de produccién artistica americanos, o

bien, de la produccién de imdgenes simples para el consumo de la pie-

dad en conventos y hogares. (38)

El autor vincula entonces lo local con la expresién de imdgenes popula-
res, principalmente pequenas esculturas de madera policromada realizadas en

Chile por artesanos aislados, de cuya actividad y talleres no se tienen registros

18  Eneste sentido, seria deseable un estudio comparativo que revelara las particularidades “chilenas”
e tal devocioén a la infancia sagrada y sus connotaciones de pureza, candidez y ternura, puesto

de ral d graday p y p
que “lo campesino” podria ser un rasgo iberoamericano o incluso europeo. Y, por otra parte, los

fanales constituyen también una devocién urbana.
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(solo se los tendrd para los artistas quitenos que migran a Chile en el x1x y
fundan talleres)”. La “produccién de santeros” es calificada por Juan Manuel
Martinez de popular, de local, pero no de mestiza.

El historiador del arte Rolando Bdez reflexiona, desde una mirada an-
tropoldgica, en torno a la devocién de la Virgen Maria en América como reem-
plazo cristiano de la figura de una diosa femenina, y deduce esta presencia de
lo indigena en algunas imdgenes marianas de origen quitefio y cuzqueno del
Museo de la Merced de Santiago de Chile (“Marianismo”). Tomando como
guia conceptual el libro Madres y huachos, alegorias del mestizaje chileno, de la
antropdloga Sonia Montecinos (1991), Bdez identifica rasgos mestizos en las
pinturas marianas, por ejemplo, el plato de frutas que acompana a una deter-
minada Virgen con el Nifo, objeto que asocia a la abundancia y reproduccién
propia de la mujer (“Marianismo” 106). Bdez incurre aqui, también, en la gene-
ralizacién de la visién de la Virgen como Pachamama, extrapolando el sentido
especifico de una imagen analizada por Gisbert a la totalidad de las Virgenes
americanas, a proposito de la Pieta:

Asi, Maria acepta la muerte de su hijo y le da un sentido a su dolor. Si en

el imaginario popular religioso andino, Maria es una representacién de

la Pachamama, la madre tierra, quién mds indicada que ella para ofren-

dar su propia creacién, pero no se habla de usos. (“Marianismo” 106)

La prisa por encontrar lo indigena en alguna expresién visual o devota
se ve reflejada en la lectura omnipresente de toda representacién mariana co-
lonial andina como Pachamama, es decir, representada como refiriendo a la
colina sagrada revestida como Virgen Maria, a partir de la lectura de Teresa
Gisbert con relacién a una imagen en particular: la Virgen de Pomata**. De
este modo, se generaliza, irreflexivamente, y se evade una teorfa visual mucho

mds econdmica: la forma triangular de los vestidos de las virgenes proviene,

19  Losgremios de otras especialidades artesanales —sastres, carpinteros, zapateros, plateros— exis-
tieron en el Santiago colonial, no asi aquellos vinculados a la pintura y la escultura. Sin embargo,
hay registros de carpinteros y talladores —principalmente dedicados a armar retablos y estruc-
turas para figuras vestidas (¢y quizds pequenas figuras de madera, después policromadas?)— y de
doradores, dedicados a dorar retablos y marcos y “restaurar” los dorados gastados.

20 Véase Gisbert, Iconografia y De Mesa y Gisbert, La pintura. A nuestro parecer, este tultimo libro
extrema la interpretacion de la temdtica mariana de las “virgenes cerro”. La autoridad de estos
historiadores ha hecho de esta lectura la tnica privilegiada al analizar estas imdgenes de virgenes

vestidas en un altar.
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la mayor parte de las veces, de estampas de virgenes espafiolas o americanas
que, a su vez, copiaban un modelo de vestido “triangular”, como es el caso de
tantas imdgenes ataviadas en la peninsula ibérica y en América. Estos lienzos
encarnaban asi la “imagen de la imagen de una imagen”. Este juego de espejos
sucesivos iba recreando visualmente una representacién mariana, desde la es-
cultura vestida hasta el lienzo, y derivé asi en una representacién geométrica del
traje marial que dista mucho de aludir a una colina sagrada precolombina. Lo
interesante aqui es ese traspaso, esos pequefos anadidos: los usos locales andinos
de la representacién de la escultura y sus vestidos, traspasados de la estampa
y del lienzo, y cémo las sucesivas copias revelan cada una de esas variaciones.
En un texto posterior, Rolando Bdez (“Sobre”) analiza la pintura cuzquena
relaciondndola con el propio pintor mestizo o indigena en el drea de produccién
de tales lienzos, sin vincularla de manera apresurada al mestizaje racial o cultu-
ral del Santiago de la Colonia. En uno de sus trabajos mds recientes (Virgenes),
en la misma linea del estudio de la representacién femenina en el arte virreinal
andino, el especialista identifica “el sostenido proceso de mestizaje en la con-
formacién de la identidad cultural de los habitantes de esta apartada regién” y
el modo en que las imdgenes de la Virgen Marfa sirven como
[...] simbolo mévil que recorre las clases y castas del complejo entra-
mado social hispanoamericano. Maria borra la mancha mestiza de
nuestro origen, le confiere un sentido a la existencia colectiva de los

hispanoamericanos [...] (63)

Esta dltima lectura se acerca a aquella que propondremos mds adelante:
elaborar el mestizaje relacional de las imdgenes andinas en el Chile virreinal, en
un esfuerzo por comprender las asociaciones entre el consumo de tales imdgenes
y la sociedad que las acoge y utiliza.

En curatorias museogrificas y ensayos tedricos locales, este esquema
del mestizaje racial expresado en el arte se aplica irreflexiva y acriticamente a la
realidad de la Capitania General de Chile, y se lo repite sin analizar la relacién
de tal matriz hibrida expresada en las imdgenes con el contexto en el que estas
operan. Un caso paradigmdtico de este uso irreflexivo del término lo constituyé
la exposicién “Chile mestizo”, montada en 2009 en el Centro Cultural de La
Moneda, y el texto del catdlogo que la acompana®. En esta importante muestra

21 Otro caso del uso irreflexivo del término en el 4mbito museografico lo constituyé el reciente

coloquio organizado por el Museo Histérico Nacional (Santiago, 17 y 18 de noviembre de 2015),
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se agruparon por primera vez diversas imdgenes religiosas coloniales provenientes
de colecciones conventuales y privadas. El término mestizo se utilizé alli como
una evidencia, sin hacerlo explicito en los objetos agrupados en dos grandes
secciones —“devocién privada” y “devocién publica”—, distincidén cuyos cri-
terios demarcatorios (dicho sea de paso) tampoco resultaban transparentes.
El texto que abre el catdlogo de la exposicién comienza considerando que
“la localizacién geogrifica del Reino de Chile fue determinante en la transferen-
cia artistica y cultural, ya que situé a nuestro pais fuera del drea de influencia
directa de Espana y los virreinatos americanos [...]”, y califica, mds adelante,
de “precaria” la “consolidacién del poder espafiol en este lejano territorio”
(Cortés 24-25). Estas primeras afirmaciones son errdneas, si se considera la
temprana implantacién de la Real Audiencia en esta capitania general (1565 en
Concepcidn, disuelta en 1575, y refundada en 1609 en Santiago) y el pronto es-
tablecimiento de la primera escribania en la capital (1558). Ambas instituciones
forman parte de un entramado estatal que la Corona espanola implant6 en San-
tiago y que contradice la presunta precariedad institucional de la que nos habla
Gloria Cortés. Tales afirmaciones se insertan en la siguiente argumentacién:
A partir del siglo xv1 y hasta el fin del proceso emancipador, al actual
territorio de Chile se ubicaba en el espacio administrativo y cultural del
Virreinato del Perti. En este dmbito virreinal, la produccién y los circuitos
de obras de caricter religioso se hacen patentes, a pesar de la precaria
consolidacién del poder espafol en este lejano territorio. Debido a esta
situacién, Chile fue tributario de los centros de produccién artistica,

como Quito, Lima, Cusco, Popaydn, Potosi, entre otros. (Cortés 25)

Esta cita sugiere, al menos, los siguientes reparos: Chile fue tributario de
los centros de produccién andina porque se ubicaba “en el espacio administrativo

titulado “Musealidades mestizas: pensar el museo desde América Latina”, en el que la temdtica de
lo mestizo en la recepcidn, creacién o uso de las obras visuales (o en otras 4reas, como la escritura
de crénicas, la politica o las practicas domésticas, etc.) en Chile virreinal no formaba parte del
programa de ponencias y discusiones. El presente estudio surgié de un esbozo presentado en esa
misma instancia.

22 Enlaseccidn de “piedad privada” figuraba un Sezior de la Paciencia talladoy policromado, de tamafio
casi natural, realizado en Charcas durante el siglo xv111 y procedente de la iglesia de Santa Rosa
de Los Andes. Se trataba de una imagen de culto publico que pudo incluso ser sacada de la iglesia
en procesion durante el Viernes Santo. ;En qué sentido se tratarfa de una imagen que demuestra

una piedad privada?
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y cultural” del Perd, y no a causa de su condicién periférica ni de un poder
estatal débil. La necesidad de imdgenes religiosas convirtié a esta capitania en
un lugar receptor, y la razén de tal receptividad era la falta de productividad
local, que no se debia a un poder espanol precario sino, mds bien, a la pobreza
de una regién constantemente sometida a los estragos de la guerra y a los sacri-
ficios econémicos de los vecinos por costearla, y ello a pesar del real situado®.
Por otra parte, la ciudad se empobrecia también a causa de los terremotos que
la destruyeron (1647 y 1730), y por las numerosas pestes y plagas. Por lo tanto, la
razén de esta dependencia de obras visuales de los centros productores no es de
orden politico-administrativo, sino econémico: la precaria realidad material
de la entonces Capitania General de Chile.

Por otra parte, la autora no reflexiona directamente sobre el cardcter de
lo mestizo chileno de aquellas obras que presenta la muestra. En primer lugar,
el término mestizo se usa para “aludir a nuestra configuracién histérica. Un
mestizaje de sangre, que deviene en mestizajes culturales (religion, lenguaje,
formas estéticas y modos de vida)” (Cortés 24). Esta mencién resulta evidente,
pero carece de cardcter explicativo porque se limita a relacionar, sin solucién
de continuidad, el mestizaje biolégico en Chile con las pinturas y esculturas
que se califican de mestizas. Es evidente que Chile fue prontamente un espacio
de mestizaje bioldgico, como toda Latinoamérica, y que ello dio lugar a un
mestizaje cultural local, pero —como lo hemos subrayado ya— las imdgenes
no eran hechas en este ambiente mestizo local, sino en otro. Por lo tanto, es
preciso tematizar y estudiar la relacién de receptividad de las imdgenes en este
otro ambiente, y no contentarse con darlo por supuesto.

En segundo lugar, se habla de que “el color, el paisaje, la incorporacién
de formas naturales propias de América, el cuerpo mestizo, entre otros, se con-
virtieron en estrategias de resistencia utilizadas por los artistas locales frente a
la hegemonia europea” (Cortés 26), pero esos artistas no fueron “locales”, sino
que sus obras provenian de lejanas regiones andinas.

Cuando se reflexiona en torno a la pintura San Francisco Javier con do-
nantes indigenas (Cortés 26), conservada en el Museo de Curimén (San Felipe,

Chile), y su cardcter eminentemente mestizo, se olvida que se trata, nuevamente,

23 En 1599, Felipe III instituyé el real situado, una suma de dinero que debia enviarse anualmente
desde Lima a Chile para financiar la guerra de Arauco. Lairregularidad de los montos y la impun-

tualidad de las entregas obligaron a los vecinos de Santiago a financiar dicha costosa guerra.
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de una pintura cuzquena. Por lo tanto, no refleja un mestizaje local y, por otra
parte, se desconoce desde cudndo esa pieza forma parte del museo. En efecto, el
exconvento franciscano de Curimén pudo recibir esta pintura del émbito jesuita
tras la expulsién de la Compania, en 1767, o como donacién de un particular
durante el siglo xx. Por lo tanto, esa pieza no refleja un pasado visual mestizo
local, como quisiera afirmar la autora en el texto que sustenta el discurso de
la exposicién.

Por tltimo, se menciona que en los altares domésticos era “posible visua-
lizar la vida popular y rural, sus costumbres, creencias y entornos, y es donde
aparecen con mayor claridad indios, mestizos y negros, ya que reprodujeron la
realidad inmediata del mundo colonial” (Cortés 28). Se trata de una afirmacién
que alude al mundo mestizo sin, nuevamente, relacionarlo con la produccién
o el uso de las imdgenes presentes en tales altares.

Otro ejemplo de este tipo de empleo laxo de la voz mestizo, esta vez en el
dmbito de las practicas religiosas ligadas a objetos devocionales, es el estudio de
Fernando Aliaga “El Sefior del Pelicano. Una expresién sincretista de simbologia
religiosa popular”. Este se centra en la escultura de un pelicano que servia de
sarc6fago al Cristo desclavado de la cruz cada Viernes Santo entre 1776 y 1906
en Quillota (localidad situada a 130 kilémetros al noroeste de Santiago). Cons-
tituye este un trabajo paradigmadtico de la tendencia a interpretar los objetos
de devocién como elementos “sincréticos” de la cultura religiosa, sin entregar
mayores justificaciones argumentativas al respecto. El autor vincula aqui el
fervor por el pelicano con la “conservacién de creencias mitolégicas” por parte
de los grupos indigenas del centro de Chile, para los cuales “dejaba de ser un
simbolo y pasaba sencillamente a ser una divinidad”. Aliaga agrega:

El cristianismo popular, integrado por grupos mestizos, encontrd

en el simbolo del pelicano una expresién de gran contenido que in-

terpretaba no solo sus sentimientos religiosos, sino su realidad de

trabajador de la tierra, su pobreza y el contexto social en el cual estaba

sumergido. (15)**

24  Agradezco a Carolina Tapia la referencia a dos poemas dedicados al pelicano y su simbologia de la
Pasion, publicados en la Lira Popular (1866-1913): “Versos a lo divino del Pelicano en Quillota” y
“A lo adivino. El pelicano de la Pasién”, de Daniel Meneses (Coleccién Alamiro de Avila, pliegos

47y 68, respcctivamentc).
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El autor omite aqui que el pelicano es simbolo de Cristo en la iconografia
cristiana. De acuerdo con una creencia medieval, este animal se rompe el pecho
para dar de beber sangre a sus polluelos, lo que constituye una interpretacién
errénea del gesto de este animal que acerca su cabeza hacia el pecho para dar
de comer a sus crias los peces que lleva en su pico. El pelicano se transformé
en un simbolo de la muerte sacrificial de Cristo, asi como del amor paternal,
que no retrocede frente a ningtn sacrificio. Libros antiguos como el Physiologus
contaban que el pdjaro mataba a sus polluelos cuando no le obedecian, pero
podia devolverles la vida tres dias después de banarlos con su propia sangre.
Este tipo de creencias habria sido también parangonado con la imagen de la
resurreccion de Cristo tres dias después de morir (Cazanave 514-515). A todas
luces, no es posible relacionar sin mayor evidencia al pelicano con aspectos
sincréticos o populares; el simbolismo cristiano es la mds obvia interpretacién
del pdjaro que servia de atadd del cuerpo de Cristo en el pueblo de Quillota.

Parte de esta generalizacién de lo mestizo, asi como de lo popular, radica
en que la iconografia y la funcién de los objetos religiosos contintia siendo un
tema poco atendido por los estudiosos del Chile colonial, e igual cosa cabe
afirmar del estudio comparado de las representaciones religiosas y las reliquias
con la liturgia que las escenificaba y la arquitectura en la que estaban insertas.
Las variantes de la devocién y los sucesivos cambios de la demanda cultual de
ciertas advocaciones tampoco han sido estudiados sistemdticamente en relacién
con la actividad de las cofradias, de las érdenes religiosas y de las jerarquias
eclesiales que promovian el culto de una determinada imagen.

Las imdgenes de cardcter religioso en el Chile colonial han sido abordadas,
casi exclusivamente, desde el punto de vista de la historia del arte. Es decir, en
primer lugar, se las ha visto como “obras de arte™ intentando detectar los ta-
lleres virreinales donde fueron producidas, los artistas que serian responsables
de su factura y las influencias visuales que estos centros de produccién (y estos
artistas) habrian plasmado en estas obras. En segundo lugar, se ha intentado
también distinguir sus origenes y las peculiaridades propias de la subjetividad
de cada creador, y se han realizado algunos andlisis iconogrificos que permiten
comprender el origen de los modelos que subyacen a las tipologias representati-
vas de escenas y personajes. En otras palabras, se trata de una consideracién de
las representaciones visuales de tipo devocional que privilegia sus propiedades
intrinsecas por sobre sus caracteristicas relacionales'y funcionales.

Tampoco forman parte esencial de los estudios de historia del arte o de
historia de la Iglesia en Chile el tratamiento de temdticas relacionadas con el
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fenémeno social, tales como los contextos de produccién de las representacio-
nes sagradas, sus usos especificos, los factores que determinan su circulacién,
su culto y el conjunto de creencias que lo sustentan (por una parte), y el papel
que desempenan las imdgenes religiosas en las dindmicas sociales y étnicas (por
otra). No existen tampoco andlisis monograficos de la relacién de la sociedad
chilena con las imdgenes religiosas (sean estas importadas o de factura local)
ni el uso que se hace de ellas en las ceremonias putblicas y en la vida privada. Se
afirma, por ejemplo, que “la visién de pinturas y esculturas fue un fenémeno
puablico” (Cruz de Amendbar, Arte y sociedad 61), sin interrogarse acerca de ese
“publico” y del modo en que sus demandas afectaron la propia produccién: para
quiénes eran visibles las representaciones sagradas, en qué ocasiones, con qué
frecuencia, etc. La ausencia de tales preguntas ha impedido configurar clara-
mente patrones sociales de visualidad y analizar los conjuntos de pinturas, por
ejemplo, de acuerdo con tales patrones (es el caso de las series de pinturas de los
conventos, solo accesibles al pablico restringido de los frailes o monjas). No se
abordan tampoco dimensiones que podrian caracterizarse como institucionales,
pues no se interroga por el papel especifico que asumen la Iglesia, las érdenes,
las cofradias y los particulares como mandantes y poseedores de obras ni el
modo en que se configura la demanda de ciertas temdticas vinculadas con las
advocaciones o con situaciones concretas (como terremotos o guerras).

En suma, algunas tendencias metodolégicas y disciplinarias que han es-
tudiado las imdgenes en Chile tienden a invisibilizar los mencionados aspectos
de la imagineria religiosa y de la prictica devota.

L7

La posibilidad de un mestizaje
relacional de cara a las imagenes
andinas veneradas en el Chile colonial:
algunas sugerencias metodoldgicas

La historiografia del arte que aborda lo mestizo evita la real evaluacién de los
aspectos mestizos relacionales entre las imdgenes y el contexto que las recibe.
Nos parece entonces menester, como ya se ha dicho aqui, problematizar esta
calificacién cuando se analizan los objetos sacros y devotos que importaba

FRONTERAS de la HISTORTIA | VOL. 22, N." 1. PP. 70-109, ENERO-JUNIO DE 2017 | 97

Josefina Schenke



Sobre el uso del término mestizo en la historiografia de la historia de las imagenes en Chile. Una propuesta critica

masivamente esta capital colonial periférica. Es preciso hacer explicito qué es
lo concretamente hibrido en estos objetos en relacién con el territorio donde
son recibidos y venerados.

En el caso del pelicano que antes revisibamos, a la luz de la carga simbé-
lica que adquiere este animal para el cristianismo, no es claro que sea el “alma
aborigen” la que surja en la representacién del animal como féretro de Cristo
en la ceremonia de la Pasién quillotana. La posible vinculacién del pdjaro con
creencias ancestrales tendria que ser probada, porque la lectura mds evidente
de la ceremonia quillotana es la provista por la simbologia cristiana. En efecto,
parte del interés de la realidad visual y devota en América Latina radica en el
hecho de la transposicién de modelos europeos al otro lado del mundo, y no
siempre lo sincrético radica en la trasposicidn de estos modelos; puede entenderse
como una transposicién simbdlica literal y no como un sincretismo.

Por otra parte, la pregunta evidente que surge a partir de la anterior ci-
ta de Aliaga es: ;por qué una escultura suntuosa, de tamafo importante y de
alas blancas cubiertas de espejos, habria de identificarse con la “pobreza del
trabajador”? ;No se trataria, mds bien, de una figura ricamente ataviada que
demostraba una importante inversién de recursos en este objeto dedicado a
albergar y exhibir el cuerpo sufriente de Cristo? En primer lugar, la escultura
cubierta de espejos es mds bien lujosa y, en segundo lugar, se desconoce quién
dond esta estructura del pelicano a la iglesia de este pueblo. También es prema-
turo identificar la condicién de mestizo con la condicién de pobreza, porque,
por ejemplo, los caciques encomenderos y sus hijas dieron origen a un linaje
mestizo hispano-indigena que formé parte de las élites coloniales americanas.
Pudo ser la iniciativa de un indio o de un mestizo, y ello haria de la imagen
una representacién mestiza, desde otro punto de vista, no vinculado ya a su
forma ni a su iconografia, sino a la dindmica de su donacién por un indio de
un objeto cultual que retoma una antigua simbologia cristiana.

Con mestizaje parece que la historiografia buscase también lo exdtico:
aquello que desentona dentro de una imagen u objeto que parece, en principio,
europeo. Por ejemplo, los motivos autéctonos que es posible ver interpolados en
iconografias flamencas®. Pero este pensamiento unilateral impide considerar

25 El propio Gruzinski pone en guardia con respecto a las tentaciones de “purismo” o de prejuicios
indigenistas que niegan todo mestizaje en las actuales comunidades autéctonas: “A fuerza de otor-
gar una preeminencia a la adaptacién del grupo a su medio natural, hemos terminado por olvidar

las interacciones entre los pueblos y, en particular, las repercusiones de la presencia europea” (3s).
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otros fenémenos; por ejemplo, cudnto hay de mestizo en la plateria mapuche,
un arte que los aguerridos indios del sur del Maule van a dominar solo a partir
del siglo xv111 y que adquieren de un saber espanol. Lo mismo sucede con las
maderas nativas de Chiloé que sirven (ya a fines del siglo xv11) para construir
caxuelas, y con las joyas de tumbago.

Se trata, entonces, de repensar las generalizaciones y sefialar con més exac-
titud en qué casos cabe hablar de lo mestizo. Asi, se puede dejar en evidencia el
cardcter hibrido de los objetos en su materialidad, en sus usos o en el proceso
de su fabricacién o restauraciéon. O, también, evidenciar el cardcter mixto de
las sensibilidades, las ideologias o creencias que posibilitaron la creacién, la fa-
bricacidn, la compra o el uso de un objeto, cualquiera que este sea. Proponemos
que la recepcién y la reutilizacién de estos objetos se piense en relacién con el
contexto de acogida, y es en ese sentido que podriamos hablar de un mestizaje
relacional. A titulo de ejemplo, expondremos dos posibles vias de acceso a esta
perspectiva de cardcter relacional.

Para fines del siglo xv111 y comienzos del siglo x1x, la variedad de obje-
tos que se expenden en los comercios de Santiago se acrecienta, incluyendo la
venta de libros, rosarios y medallas, entre otros objetos, como especias, telas e
instrumentos musicales. Citamos dos listados paradigmdticos de esta tendencia,
para 1791 y 1802, respectivamente:

42 novenas de varios santos; 10 docenas de libritos de oro, 26 docenas

de rosarios, 8 y 1/2 dedales de sastre [...] 4 lienzos pequefios con marcos

dorados de diferentes advocaciones, otros 4 sin marcos, 12 estampas

de papel, 1 san juan de bulto de 1/2 vara de alto, pimienta de choapa,

pimienta de castilla. (aANH, £, vol. 939, f. 57, “Inventario de los bienes

de Blas Soloaga”, 1791)

18 estampas de 1/2 pliego, 91/4 varas de galén limeno, 3 pares de zapa-
tos de lima de mujer, 4 libritos de explicacion de la doctrina: 2 de ellos
con el titulo “Centells de amor”, 31/4 varas de raso liso, 171 medallas
de metal, cantidades de botones y cintas [...] aztcar, pimienta, papel,
algodén, 10 flautas traversas con sus anillos de plata. (aNH, RNS, vol. 6,

f. 398 v., “Inventario de los bienes de José Maria Gavildn”, 1802)

Estos testamentos hablan de comercios donde lo devoto se vendia junto
a lo profano; donde la vestimenta proviene del Pert y la pimienta, de Choapa
(Chile) o de Castilla; y los instrumentos musicales con anillos de plata acompanan

FRONTERAS de la HISTORTIA | VOL. 22, N." 1. PP. 70-109, ENERO-JUNIO DE 2017 | 99

Josefina Schenke



Sobre el uso del término mestizo en la historiografia de la historia de las imagenes en Chile. Una propuesta critica

medallas y estampas. Otro documento contempordneo, una carta de dote, men-
ciona “1 rosario de cuello con cuentas de oro y su medalla a tumbagos” (anH,
ES, vol. 947, f. 289 v., 1799). La tumbaga o tumbago era un material ya usado en
la Colombia precolombina. En su primera aparicién en diccionarios espafioles
es definido como “metal, especie de cobre mui fino que viene de la China”
(Diccionario de autoridades, sv). Se trataba, en realidad, de una aleacién de oro,
cobre y plata usada para fabricar, entre otras cosas, poporos o contenedores de
cal de uso ceremonial. La aparicién de este metal en los inventarios de Santia-
go es rara y, por lo mismo, podria hablar de una circulacién de objetos que no
tendria un origen de tipo comercial, sino personal; es decir, es probable que
alguien transportara este objeto desde la Nueva Granada y llegara a manos de
su duefa. Lo interesante es que el uso de esta aleacién precolombina para la
fabricacién de un rosario denota una configuracién inmediatamente mixta en
un objeto de uso devoto, cotidiano y privado.

Un segundo caso de posible analisis de mestizaje relacional puede rastrear-
se en el culto a la Virgen de Copacabana y la presencia de sus imdgenes en el
Santiago virreinal. El comercio y la adquisicién de objetos respondian también
a devociones importadas, cuyas recepciones en Chile se reflejan en el contraste
entre testamentos, registros de cofradias y otras fuentes.

El pueblo de Copacabana —en Chucuito, Alto Perti— estaba dedicado
originalmente a una divinidad femenina incaica. El relato del milagro de la
transformacién de la Virgen esculpida por un indigena asumié exitosamente el
culto a la deidad india*. El cardcter de reliquia de la imagen promovido por los
cristianos (puesto que toda imagen que es intervenida, encontrada o transfor-
mada por milagro se vuelve reliquia en la tradicién cristiana, desde un punto
de vista cultual) y la deidad inca que la precedia y su cercania con el Titicaca
estrecharon el vinculo devoto entre los indigenas y la Virgen (Estenssoro, Del/
paganismo; Valenzuela, ... que las ymagenes”).

En el Cuzco y Lima, a fines de la década de los ochenta del siglo xv1, se

crearon cofradias indigenas dedicadas a la Copacabana, motivadas por la fama

26 Segun el relato del religioso agustino Alonso Ramos Gavildn, el indio Urinsaya, originario de la
peninsula de Copacabana del lago Titicaca, habria esculpido una figura de la Virgen para ganar el
derecho de los suyos a formar una cofradia. El franciscano Francisco Navarrete habria ayudado a
Yupanqui a entrar a la ciudad con la imagen en andas en febrero de 1583, el dia de la Purificacién
dela Virgen, también llamado fiesta de la Candelaria por el tradicional uso de las velas. Desde alli

surgié la devocién que los agustinos protegieron y promovieron (Ramos Gavildn).
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milagrosa de la imagen original y cobijadas por los agustinos, la orden que se
encargé del culto a un costado del lago. En Lima, la popularidad de su culto
hizo que la cofradia acogiera a hermanos de diversos origenes sociales y étnicos
(Ramos 163-165, 170; Valenzuela, “Devociones” 231-232). Por otra parte, si bien
los agustinos descalzos fueron los principales promotores de esta advocacién,
otras érdenes religiosas se apropiaron de este culto transversalmente en otros
lugares de América””. En Santiago, los agustinos regian la devocién de la Can-
delaria, pero no la de la Copacabana, que funcionaba en la iglesia franciscana.
La advocacién estaba también asociada a los “indios y naturales” desde antes
de 1608 y muchos de los cofrades eran indios inmigrantes (Valenzuela, “De-
vociones” 233). Esta modalidad de recepcién del culto de Copacabana por una
orden distinta a la que regia el templo original, asi como la composicién hete-
rogénea de los cofrades testifica, de suyo, en favor del caricter relacional que
hemos propuesto. Cada Jueves Santo, los hermanos desfilaban en la procesién
que Alonso de Ovalle calificé como “la mds numerosa de disciplinantes, de
todas las demds” (Ovalle 290), lo que atestigua la popularidad de la cofradia
para mediados del siglo xv1r.

La celebracién principal de la cofradia de Copacabana era la Candelaria,
el dia de la Purificacién de la Virgen en el Templo, cuarenta dias después del
nacimiento de Cristo*®. Para feliz coincidencia con la cofradia de Copacaba-
na, la fiesta de la Purificacién era, ademds, una fiesta oficial del Cabildo de
Santiago desde 1595, cuando se dispuso que “se dé velas a todas las [autorida-
des de la ciudad], y se compre a costa de los propios y rentas de la ciudad, y
el portero del Cabildo las reparta” (acs, 27 de enero de 1595). Para 1681 (anH,
ARA, vol. 484, pieza 3) esta costumbre seguia intacta, y lo mismo en 1767
(acs, 10 de abril de 1767).

La cofradia de Copacabana estaba alojada en la capilla franciscana de Santa
Clara. No sobreviven inventarios que puedan dar luz sobre los objetos que po-
sefa, y para 1752, el inventario de la sacristia de la iglesia nombra lacénicamente

27 En Cérdoba, por ¢jemplo, fueron las carmelitas quienes erigieron una iglesia que acogio esta ad-
vocacion en el siglo X V11, en tierras donadas por un encomendero para favorecer expresamente la
realizacién de misa en un pueblo de indios. San Antonio de Humahuaca, otralocalidad del norte
argentino, fue fundado en 1594 una vez lograda la paz entre espafioles e indios omaguacasy, sim-
bélicamente, la imagen central de la iglesia de San Antonio es Nuestra Sefiora de Copacabana,
venerada al menos desde 1640 (Schenone 360-363).

28  Segunlacostumbre hebrea, una mujer podia entrar a un templo no antes de los cuarenta dias des-

pués de parir, cuando ya no estaba sangrando. En esa ocasién, la madre era “purificada”.
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“una Corona de plata de Nuestra Senora de Copacabana y otra del Nino de lo
mesmo” (Ramirez 197). El lugar, como ocurria con las capillas de cofradias,
servia como entierro para los cofrades. Dos casos de mujeres sacan a la luz el
entierro en la capilla de Copacabana: los testamentos de Nicolasa Bueso y de
Maria de Campusano, de 1691 y 1695 respectivamente, asi como otros dos muy
posteriores, de 1762 y 1763, de Marifa de Aguilera y Juana Bosa Garcés (ANH,
ES, vol. 355, f. 229; vol. 378, ff. 97-98; vol. 743, f. 366; vol. 744, f. 188 v.). Se trata
de mujeres espafiolas o mestizas, lo que coincide con la participacién cada vez
menor de indios entre sus cofrades desde fines del xv11, tendencia que se habria
acentuado desde 1681 (Valenzuela, “Devociones” 234). La cofradia habria ido
transformdndose de una de indios a una de mestizos, que seguian sintiendo
cercania con la devocién mariana cuyo trasfondo era la deidad incaica.

La importancia de la Copacabana en Chile y la circulacién de objetos
que esta suponia se muestra también en la existencia de imdgenes de plata de
esta advocacién en los inventarios de Santiago durante fines del siglo xvir y
comienzos del siglo xviir. Estas pequefias esculturas eran expuestas en cajas
y, al menos en un caso, se sabe con certeza que median una tercia de alto®. Se
trataba de objetos de uso devocional doméstico y no corporal, si bien se las testa
entre las joyas por la materialidad preciosa que las compone. Imdgenes precio-
sas para lucir y venerar en la intimidad de la habitacién y en el interior de una
caja reproducen el modelo de las cajas o taberndculos que acogian imdgenes de
dimensiones mds importantes: “2 imdgenes pequefnas de papacana (sic) en sus
cajitas de plata™® y “una imagen de Copacabana con su caja de plata™.

Por su factura en plata y su iconografia, puede suponerse el origen po-
tosino de estos objetos, lo cual atestiguaria la importancia de su circulacién y
del peregrinaje a orillas del Titicaca. La relativa cercania geogréfica del centro
devoto al yacimiento de Potosi propicié una relacién muy estrecha entre el
templo mariano y la ciudad minera desde los origenes de la devocién. Desde
alli pudieron ser transportadas las estatuillas —ya fuera por comerciantes o
por los propios devotos— hasta Santiago, y promover y reforzar su culto en la

capital chilena.

29  “Unaimagen de copacabana de una tercia de plata”, “Inventario de Pedro de Amassa, casado con
Catalina Lisperguer i Andia”, 1691 (ANH, Es, vol. 355, f. 287v).

30  “Inventario de Teresa de Contreras”, 1696 (ANH, ES, vol. 400, f. 146).

31 “Dote de Josefa Arbieto Figueroa”, 1704 (ANH, ES, vol. 417, f. 271).
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A partir de estas reflexiones y acercamientos a lo que podria ser un mestizaje
relacional, se hace posible repensar la contextualizacién y la narrativa de los
objetos, que consiste en situarlos en toda su complejidad: en su materia, su
fabricacién, sus formas e iconograﬁ'as, su circulacién, sus acumulaciones, sus
recepciones, sus usos y los lugares que ocupan. Pensar las dindmicas de la imagen
mestiza en Chile colonial requiere hacerlo en términos de cultura material y de
antropologia de la imagen, mds que de historia del arte o de la Iglesia en senti-
do estrecho. Sin pretensiones de exhaustividad, se ha expuesto aqui, en forma
programdtica, cémo se podria proceder para realizar un empleo mds prudente
del polémico término mestizo, a efectos de lograr una mejor comprensién de las
imdgenes de piedad existentes en el Chile colonial, que provenian, en su gran
mayoria, del mundo andino.

Otras imdgenes —atn escasamente estudiadas— si habrian sido producidas
en Chile durante el periodo virreinal, y dicha produccién se habria prolongado
hasta la Republica: esculturas en pequefio formato y pinturas mds rdsticas en
su materialidad, su ejecucién y su técnica. Tales representaciones de santos y
cristos no han sido consideradas por la historiografia del arte en Chile, que las
ha desdenado en favor del preciosismo o la grandiosidad de las producciones de
los centros exportadores de los Andes. La tarea del estudio de estas piezas, que
si corresponderfan a un quehacer artistico mestizo local chileno, ha sido em-
prendida recientemente por un equipo de investigadores liderados por Marisol
Richter y conformado por Fernando Guzmadn, Patricia Herrera, Juan Manuel
Martinez y la autora del presente escrito®.

32 Proyecto “Imagineria devota popular, la herencia colonial en el Chile republicano: esculturas en

madera policromadas producidas en la zona central de Chile, siglos x virr-xix”.
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