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Apuntes para una hipdtesis sobre la

pintura colonial sudamericana

Héctor H. Schenone

La historiograffa alcanzé resultados de amplio consenso a la hora de pre-
cisar los rasgos generales de la evolucién de la pintura europea desde
el Renacimiento hasta el Neoclasicismo. El despliegue de todas las posi-
bilidades de una poiesis centrada en la bisqueda de la mimesis es uno de
aquellos caracteres sobre los que existe un acuerdo sélido y fuerte entre
los historiadores. Respecto del desarrollo del arte producido en la Suda-
mérica colonial desde 1540 hasta 1810, en cambio, las coincidencias de
los investigadores resultan mds débiles y parecerfan cefiirse a la nocidn,
todavia vaga, de un trasplante de los estilos y sistemas estéticos europeos
en el Nuevo Mundo. A pesar de los esfuerzos realizados para conjurarlas o
superarlas, las ideas de un cierto retraso cronoldgico de lo americano y de
la existencia de una mera operacién de copia no han dejado de presentarse
unay otra vez, ora de manera explicita, ora enmascaradas o refractadas por
las teorfas antropoldgicas de la aculturacidn, de las hegemonfas y resisten-
cias, de los miserabilismos y populismos culturales.

La sensacién de que los historiadores del arte colonial sudamerica-
no nos encontramos en un callején conceptual sin salida me ha llevado a
ensayar, en los dltimos afios, un camino que juzgo radical. Se trata de rea-
lizar un examen minucioso y comparativo de aquellas dos series de objetos
y fenédmenos estéticos en la larga duracidn, es decir, por un lado, las obras
y los procedimientos de la pintura europea moderna a partir del siglo XVI
hasta el afio 1800; por el otro, sus equivalentes de la pintura colonial en el
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gran espacio andino del continente sudamericano. Entiendo que, si bien
es posible trazar un contrapunto entre las obras, cuyos conjuntos presen-
tan densidades equiparables en una y otra secuencia, al ocuparnos de los
métodos pictdricos, es muy poco lo que sabemos de la operatoria en los
talleres coloniales. Tal vez, el andlisis simultdneo de las series de objetos
concretos y su comparacién me permitan extraer algunas conclusiones
generales sobre los caracteres histéricos diferenciales de la pintura suda-
mericana y enunciar, al mismo tiempo, una o mds hipdtesis acerca de sus
procedimientos y formas del trabajo artistico (figura 14).

Me explico. La pintura europea convirtié al artista en un intérpre-
te individual del campo de la realidad, para ejercer la mimesis y realizar
indagaciones, siempre originales, sobre cémo construir la ilusién de la tri-
dimensionalidad, otorgar relieve a los cuerpos, proporcionar las figuras
segtin la representacién deseada de las pasiones del 4nimo, explorar las
modulaciones complejas del color y de la luz.! Entretanto, el pintor andi-
no basd buena parte de su trabajo en la reproduccién total o parcial de es-
cenas provistas por los grabados religiosos y profanos, que se producian en
los talleres europeos —fundamentalmente, en la Flandes catélica, en Italia o
en Francia, en menor medida—. Insistimos en lo de reproduccién “parcial”
pues, en muchas ocasiones, el artista sudamericano tomaba partes de dife-
rentes grabados y componfa con ellos una suerte de mosaico o patchwork,
que daba lugar a una imagen heterogénea, donde se acentuaban los rasgos
que enseguida describiremos.? Claro estd, se trataba de una traslacién de
figuras, objetos, arquitecturas o paisajes, que consistia en dibujar lo visto
en la superficie del grabado y, muy a menudo, adaptarlo a un cuadro de
mayor tamafio, es decir, replicarlo en una escala superior a la de la ldmina
llegada de Europa.

Desconocemos el método preciso aplicado, en los talleres andinos,
para producir el transporte de las imdgenes desde el grabado hasta la pin-
tura. Nada nos dicen las fuentes escritas encontradas hasta ahora. Han
fallado, asimismo, los intentos de descubrir delineaciones subyacentes en
las capas pictdricas, que permitan sostener la tesis, simple y ad unguem,
de que se cuadriculaban las ilustraciones y las bases de preparacién de los
cuadros segtin una relacién estricta de correspondencia entre las unidades
de cada esquema. El hecho de que, en buena cantidad de obras coloniales,
las escenas se muestren invertidas en el sentido horizontal respecto de sus
equivalentes en los grabados de origen ha llevado a plantear el posible uso
de algtin dispositivo de reproduccién mediante espejos, por ejemplo, la
cdmara oscura. Acerca de este asunto, se ha demostrado, ultimamente,
que, en varios casos, las pinturas transfirieron las imdgenes a partir de es-
tampas francesas, en las cuales se habfan copiado ya invertidos los cuadros
de grabados flamencos anteriores.> A pesar de nuestra ignorancia, hay, no
obstante, algo que es seguro: el procedimiento de transporte iconogrifico
implicaba siempre una observacién vy, luego, una reconstruccién en su-
perficie de la imagen del modelo, mientras que, en la prdctica original y
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corriente de los artistas europeos, quienes, mediante la superposicion de
formas y esquemas desde adentro hacia fuera, organizaban por capas el
dmbito ilusorio de la pintura (figura 15).

Los europeos partian de los armazones anatémicos y proporciona-
les de las figuras humanas, para luego vestirlas y dotarlas de movimientos
y expresiones, o bien representaban los espacios sobre la base de los princi-
pios de la perspectiva y marcaban el horizonte, el punto de vista, las fugas
de los objetos regulares, como los prismas de los edificios y las deforma-
ciones Spticas de las semiesferas de sus ctpulas. Vale decir que, mientras
los sudamericanos se esforzaban por replicar los detalles de una superficie
a otra, los europeos, aun cuando pudieran inspirarse en grabados para sus
composiciones —el caso de Las hilanderas, de Veldzquez, ha sido muy bien
estudiado en tal sentido—,* realizaban todos los automatismos, aprendidos
en sus talleres, escuelas y academias, que identificaban la tarea de represen-
tar con el despliegue de una arquitectura desde el interior de las formas y
los espacios hacia el afuera de sus apariencias. Ruego que no se piense esta
diferencia en los términos de una superioridad estética o superioridad de
la préctica artistica, sino solo en los términos de la disparidad cultural que
implica, por un lado, en América, poner el arte al servicio de la educacién
religiosa de las masas de criollos e indigenas y, por el otro, en Europa y
quizds en la sociedad mexicana de los siglos XVII y XVIII, concebir el arte
como un campo progresivamente auténomo del trabajo humano, cuyos
actores se hacen conscientes del valor cognitivo y, al mismo tiempo, emo-
cional, contenido en sus obras y propuesto a la sociedad que las produce,
goza o contempla.” Nétese que, en ninguna de las series mayores de las
que esta reflexion ha partido, pensamos en términos de copia pura y sim-
ple cuando nos referimos al vinculo entre las pinturas de gran porte y los
grabados generadores. Por una u otra via, ora a partir de la repeticién de
los procedimientos inmanentes del dibujo preparatorio y constructivo, ora
mediante la atencién exclusivamente aplicada al reconocimiento de for-
mas y figuras en el plano de la pintura, se trata siempre de apropiaciones
creativas que introducen modificaciones significantes y emocionales en las
imdgenes ubicadas en el punto inicial de toda la operacién artistica.

De todas maneras, ;cudles son los efectos perceptivos y estéticos del
modus operandi de los pintores andinos en la época colonial? En primer
lugar, por mds esfuerzos empleados para ser fieles al original —mdxime
cuando este es una imagen en blanco y negro, que excluye de por sf cual-
quier papel del color en el plano de la integracién y de la fuerza miméti-
cas—, el transporte en superficie genera un aplanamiento de las figuras y
un achatamiento de la profundidad representada, rasgos que los recursos
eventuales del claroscuro y de la perspectiva aérea no alcanzan a modificar
en el momento de la aplicacién de los colores. Pues, bastan un desplaza-
miento pequefio en las posiciones, un desvio menor en los escorzos de los
personajes, una alteracion de las distancias entre figuras, todos cambios
que solo responden a las dificultades implicitas en cualquier copia que
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no haya tenido en cuenta los procesos profundos de construccién de una
imagen ilusoria. Tales modificaciones son suficientes para diluir los efec-
tos perceptivos tridimensionales. El protagonismo de la superficie sobre la
cual el artista ha proyectado sus desvelos domina, entonces, el panorama.
He aqui que los ojos recorren el cuadro y registran las informaciones de
la imagen cifiéndose a las dos dimensiones del plano, lo que permite al-
canzar, con claridad e intensidad comunicativas, los fines diddcticos y re-
ligiosos de la representacién. Las referencias a la profundidad, al relieve, a
la construccién embrionaria de las formas son las minimas indispensables
para contar la historia y, al mismo tiempo, no distraen la captacién visual
de un mensaje que se desenvuelve como un relato en el tiempo sobre un
soporte plano (figura 16).

Se ha destacado, con acierto, que la introduccién del color implica-
ba, en la labor de los artistas andinos, grados de libertad artistica y simbé-
lica impensables en el dibujo y la composicién de las escenas.® Ademds, la
independencia del color respecto de las escasas inferencias espaciales que
pudieran producir las sefiales dispersas y desarticuladas de una profundi-
dad —recuérdese que, en la pintura sudamericana colonial, se hicieron a
un lado las estructuras interiores de la imagen que los artistas europeos
armaban con la destreza que les otorgaba su entrenamiento en los automa-
tismos de todas las modalidades de la perspectiva, de las proporciones, del
claroscuro y de las modulaciones cromdticas—, aquella autonomia reforza-
ba la importancia pldstica de la superficie en cuanto tal y volvia a imponer
una visién de barrido del plano en busca de datos, impresiones y acentos
emotivos, como los efectos de deslumbramiento, terror y maravilla, que
aseguraban la captacién intelectual y pasional de los mensajes religiosos
o politicos. En tal sentido, la hipdtesis aqui esbozada se concilia con la
petitio principii que exhorta a analizar la produccién pictérica andina en
términos generativos y no exclusivamente derivativos de los modelos eu-
ropeos coetdneos.” Tampoco descartamos en absoluto una capacidad casi
militante de invencién figurativa en ese horizonte artistico, segtin lo prue-
ban las series de arcdngeles arcabuceros y los retratos celebratorios de los
incas, pero insistimos en el hecho de que la matriz de la prdctica material y
simbdlica de la pintura colonial tiende a descansar casi siempre en el valor
supremo de una resolucién en superficie de la obra.

Segtin creo, las representaciones de paisajes urbanos reales, sobre
todo, las visiones del Cusco, en tanto gran marco de procesiones, festejos
y entradas de grandes magistrados, o bien los aspectos de la ciudad que
muestran detalles de sus edificios religiosos vinculados a la historia que
se narra visualmente en los primeros planos, se acomodan bien a estas
ideas generales sobre la estética de la pintura andina en clave histdrica.
Porque, en el primer caso, al mostrarse una secuencia de fachadas mag-
nificas y engalanadas, los signos de la tridimensionalidad de los edificios
son minimos,® mientras que, en el segundo, si acaso resulta visible la fuga
de los lados de la cara lateral de una iglesia o convento, la convergencia
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as{ producida no es sino una convencién al no ir acompafiada de otros
haces de lineas en fuga ni mucho menos determinar puntos o centros de
gravedad para la observacién comprensiva del cuadro. Lo que se cuenta e
importa, en cuanto contenido significante y emocional de la obra, sigue
transcurriendo en un itinerario visual, que se desarrolla sobre la superfi-
cie pictdrica.’

No obstante, hay también excepciones magnificas, como la Vista
de Potos? desde lo alto en el Museo Colonial universitario de Sucre. Quizds,
algin grabado de una ciudad europea captada desde un bird’s eye haya
inspirado el cuadro potosino, pero resulta imposible que haya habido una
copia o una transposicién de la planta urbana en perspectiva. Las plazas y
edificios de la Potosi del siglo XVIII aparecen ubicados con tal precisidn,
sus dimensiones y relaciones espaciales se corresponden a tal punto con las
realmente percibidas. Todo da la sensacién de que fuera posible sobrevolar
el territorio, de lo cual, se deduce la idea de un dibujo previo y calculado a
partir de operaciones proyectivas. Tal vez, un estudio radiogrdfico, estrati-
gréfico y de reflectograffa infrarroja —si tuviéramos la buena fortuna de que
el cuadro hubiese sido pintado sobre una base de preparacién blanca— nos
revelarfa la existencia de un disefio preliminar y, por tanto, de una obra de
la pintura sudamericana que trascendiese el trabajo en superficie, colocado
en el ndcleo de nuestra hipétesis. Esta conjetura muestra que la indagacién
fisico-quimica de los cuadros producidos en los talleres andinos coloniales
serfa un camino privilegiado para someter a prueba, verificar y enriquecer
o desechar la idea general que acabo de exponer. El Instituto TAREA y sus
investigadores ya abrieron promisoriamente esa via.'’

Apostilla
José E. Buructia
Universidad Nacional de San Martin

Las ideas expuestas hasta aqui me permiten volver a una antigua re-
flexién sobre el devenir de la mimesis en Europa. Al representar la his-
toria de la religién cristiana, base fundamental de las creencias y de la
espiritualidad medieval, o la historia politica del mundo antiguo y de
los siglos del feudalismo cldsico, la pintura europea procurd, hasta bien
entrado el siglo XIV, hacer visible lo invisible, como en los rostros de
Ciristo, Marfa y los santos, sus cuerpos, sus acciones exteriores e {ntimas,
sus manifestaciones pasadas y futuras, las figuras de los héroes miticos
de todas las épicas conocidas, los emperadores paganos y cristianos, los
conflictos humanos desde la guerra de Troya hasta las cruzadas. Ya con
Giotto y Simone Martini, pero definitivamente con la primera genera-
cién de artistas toscanos del siglo XV, bajo la influencia de las investiga-
ciones perspectivas de Brunelleschi y Alberti, el arte de pintar se volcd
a la tarea de hacer visible lo visible, es decir, de representar el mundo
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sobre la base de un conocimiento cada vez mds preciso de los mecanis-
mos mediante los cuales nuestros ojos ven los perfiles de las cosas, sus
medidas, sus relieves, las relaciones espaciales entre ellas y el todo, los
colores de las figuras, los objetos, el agua y el aire, la luz solar y sideral,
que se difunde en la atmdsfera, la luz puntual, dirigida y artificial de
los focos inventados por los hombres. Es muy probable que, cada una
de esas operaciones, cuyo despliegue llevé los cinco siglos que van del
Renacimiento florentino al Impresionismo francés, hayan permitido a
nuestros antepasados en Occidente descubrir precisamente qué y cémo
se ven el volumen de los sélidos y sus proporciones, el espacio continen-
te y vacio, el horizonte y el paisaje, los detalles de una vida en la cara de
varones y mujeres, los esplendores efimeros de los enseres, de las flores
y frutos, de los productos de la caza y la pesca, la variedad cromdtica y
las texturas en la apariencia de las plantas, los animales o las cosas que
fabricamos.!" En el De pictura, Alberti escribié: “De las cosas que no
podemos ver, nadie niega que no corresponden al pintor. Sélo estudia el
pintor imitar lo que se ve”."2

Claro que el campo inmenso del hacer visible lo visible no preci-
pité el olvido del hacer visible lo invisible. Los propdsitos de uno y otro
se entretejieron de modo que lo invisible pudo cobrar una inmediatez
para los sentidos que, solo en la civilizacién pagana antigua y debido al
antropomorfismo de sus dioses, aquel habfa alcanzado. Lo invisible de
la historia de Ciristo y sus santos, de los héroes y los mitos, de las gestas
politicas y los dramas colectivos adquirieron una verosimilitud asombrosa,
que acercd esos hechos a la experiencia comidn de los observadores. En
1437, dos afios después de la edicién manuscrita del De pictura, Cennino
Cennini escribié en el capitulo 1 de su Libro del arte: “(...) he aqui un arte
que se llama pintura, para la que conviene tener fantasia y habilidad de
mano, con el fin de encontrar cosas no vistas (representadas bajo el aspecto
de naturales), y detenerlas con la mano pretendiendo mostrar que lo que
no es, sea’."?

A partir de finales del siglo X V111, secularizada la cultura europea, el
hacer visible lo visible determind la destreza requerida para hacer visible lo
invisible de los suefios, las pesadillas, las ilusiones erdticas y escatoldgicas,
que irrumpieron en el 4drea de la contemplacién estética con un poder
de persuasién y conviccién acerca de su realidad nunca verificado has-
ta entonces. La revolucidn artistica de comienzos del siglo XX considerd
agotada la empresa de la visibilidad de lo visible y, sin inocencia alguna,
retomd con fuerza y creatividad inusitadas, en esferas de significado que ya
nada parecfan tener en comtin con el arte cristiano medieval, el trabajo de
hacer visible lo invisible, fisico y radical del universo y del sujeto humano.
El 1 de diciembre de 1917, Ernst Ludwig Kirchner escribié en una carta
dirigida a E. Griesebach: “El gran misterio que se oculta detrds de todos
los procesos y cosas del mundo que nos rodea se hace muchas veces visible
o sensible, a modo de esquema (...) puedo pintar un retrato que, por muy
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cercano que esté [al modelo], es una perifrasis del gran secreto; no presenta
la personalidad individual, sino un trozo de la espiritualidad o sentimiento
que flotan en el mundo”."

Entiendo que, en los términos asf expuestos, la pintura sudamerica-
na colonial puede ser analizada como una prolongacién poderosa del pre-
dominio y la supremacia del hacer visible lo invisible en el Nuevo Mundo,
en los siglos que van desde la incorporacién de sus pueblos trasplantados
y autdctonos hasta las constelaciones culturales que Europa impuso de

manera paulatina al resto del globo.
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Resumen

En este articulo, Schenone presenta los argu-
mentos centrales en pos de una hipétesis general
sobre la pintura colonial sudamericana, basada
en el andlisis de la produccién pictérica andi-
na en términos generativos y no exclusivamente
derivativos de los modelos europeos. Se formula
a partir de un examen minucioso y compara-
tivo de las obras y el procedimiento de la pin-
tura europea moderna (siglo XVI a 1800) y las
equivalentes de la pintura colonial en el espacio
andino. Le sigue una nota escrita por Jos¢ Emi-
lio Buructia, que contiene una reflexién sobre el
devenir de la mimesis en Europa.

Palabras clave: pintura colonial, Sudamérica, tra-
bajo artistico, mimesis

Recibido: 2 de julio de 2012
Aprobado: 1 de septiembre de 2012

Abstract

In this article Schenone puts forth the central ar-
guments towards a general hypothesis on South
American colonial painting, based on analyzing
and understanding the Andean pictoric produc-
tion in generative terms, and not exclusively as
derivatives of European models. This has been
formulated by examining and comparing meticu-
lously European modern art pieces (XVI century
to 1800) and their working methods with what
can be considered their equivalent in Andean
colonial painting. The text is followed by a note
written by José Emilio Burucda in which he re-
flects upon art and mimesis in Europe.

Key words: colonial painting, South America, ar-
tistic work, mimesis
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