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TOMO I“El Barroco: Contexto, conceptos y teorías.Los
virreinatos. Guadalajara en Nueva Galicia”

Carmen V. Vidaurre ArenasNicolás Sergio Ramos Núñez
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Esta investigación se realizó con aprobación y fondos del
Programa de Apoyo a Pro-

 yectos Estratégicos de Investigación (PROPESTI), de la
Universidad de Guadala-

 jara, durante el periodo comprendido entre septiembre de
2004 y diciembre de 2005.

Los dos volúmenes integran los primeros resultado de un proyecto
interdepartamen-

tal, que involucraba a dos Centros Universitarios, pues en el
mismo participan: un

profesor investigador del CUCS, miembro del Sistema Nacional de
Investigadores

(adscrito hasta junio de 2005 al Departamento de Salud Mental,
con la línea de in-

vestigación de Cultura, Arte, Comunicación) y un profesor
investigador del CUAAD

(quien, además, es coordinador de la Carrera de Arquitectura),
ambos profesores son

miembros del Cuerpo Académico multides de Arte, Comunicación y
Cultura.

Como una forma de reconocimiento a la labor que desempeñan, y a
las gentilezas que ha

tenido durante años para con nosotros, todas las personas que
apoyan en la coordinación de

postgrado e investigación de la Universidad de Guadalajara, la
publicación en dos volúme-

nes de esta obra les está dedicada.


	
8/17/2019 Barroco Tomo I.pdf

7/220

INDICETomo I

Introducción

El Barroco, Su Contexto Sociocultural YTeorías Del Arte

 Arquitectura Y Arte Barrocos En Los Virreinatos

 Arquitectura Y Arte Barroco EnGuadalajara, Nueva
Galicia 

Conjuntos ArquitectónicosPatrimoniales

Los Franciscanos

• Conjunto de San Francisco de Asís 

Los Carmelitas

• Conjuntos del Carmen y de Santa Teresa 

Mercedarios y Oratorianos

• Conjunto de Nuestra Señora de la Merced • Conjunto de San
Felipe Neri 

NOTA FINAL A MANERA DE CONCLUSIÓN PARA

EL PRIMER VOLUMEN

BIBLIOGRAFÍA

9

17

45

65

87

87

136

174188

213

215


	
8/17/2019 Barroco Tomo I.pdf

8/220


	
8/17/2019 Barroco Tomo I.pdf

9/220
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INTRODUCCIÓN

En este proyecto de investigación se ha hecho un análisis breve
de algunasde las obras arquitectónicas edificadas en la ciudad de
Guadalajara cuyascaracterísticas permiten su clasificación como
propias del estilo barroco,así como de algunas otras cuya tipología
de estilo es compleja e impide suadscripción a un estilo “puro”,
pero involucra importantes elementos o

rasgos barrocos. Este análisis se ha realizado desde una
perspectiva múlti-ple que integra aspectos meramente edificatorios
y arquitectónicos, perotambién aspectos de otra índole (simbología,
teoría del arte que concre-tan las obras específicas, códigos de
expresión y de comunicación, usosculturales, etcétera). Desde esta
perspectiva múltiple se observan tantolas obras arquitectónicas,
como los altares barrocos y las obras plásticasintegradas a los
edificios, los elementos escultóricos y de decorados.

 Al realizar este trabajo se ha buscado hacer una
contribución alestudio del arte y la arquitectura en Jalisco, desde
una perspectiva inter-disciplinaria que concilia los estudios
meramente formales, centrados

en la descripción de los objetos culturales, como los estudios
históricoscon un enfoque más integral y antropológico del arte; se
han utilizadodiversas aportaciones de la semiótica y la proxémica,
así como de otrasáreas afines de análisis del arte.

El primero de los capítulos de esta obra es introductorio y
nosofrece diversos aspectos, expuestos en forma muy breve pero no
super-ficial, sobre el barroco, su contexto sociocultural y las
teorías del arteque desempeñaron un papel importante en el periodo
que se producenobras adscritas a este estilo.

El segundo capítulo se centra en exponer adscripciones y
se-paraciones de algunas de las principales tendencias manifiestas
enlas historias de la arquitectura producida en los virreinatos, al
mismotiempo que ofrece informaciones pertinentes para el
estudio.
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El tercer apartado nos ofrece una introducción muy breve
alcontexto general del caso particular de la ciudad de Guadalajara,
en elreino de Nueva Galicia. Hemos tratado aquí de ofrecer una
visión deconjunto que precisa algunos rasgos generales que luego
serán matiza-dos y ampliados en el análisis de los casos
particulares. Es aquí, en esteapartado, donde nos ocupamos del
aspecto cronológico de las distintas

edificaciones, pues en la organización del estudio de los
conjunto con-ventuales y obras específicas no hemos seguido este
orden, ya que nosera prioritaria una forma de organización que nos
permitiera observarsimilitudes y diferencias entre los rasgos que
ofrecían las edificaciones ylas obras, dependiendo de la orden
religiosa que solicitó se hicieran o dela orden que las
modificó.

El resto de este primer volumen se ocupa de algunos de los
principalesconjuntos conventuales de la época: el de los
franciscanos y los dos conjuntosde la orden del Carmelo, uno
femenino y el otro masculino, en Guadalajara.

Los capítulos finales de este primer volumen se centran en el
conjun-

to de San Felipe y el conjunto conventual de Nuestra Señora de
la Merced.En el segundo volumen de esta obra se dedican apartados
específi-

cos a otros conjuntos patrimoniales muy importantes, como lo
fueron lostres conjuntos conventuales dominicos, los dos agustinos,
así como los dosconjuntos hospitalarios virreinales que tuvo la
ciudad de Guadalajara. Nosocupamos también de otros edificios
religiosos y civiles: dos de las cuatrocapillas de pueblos de
indios que eran vecinos de la ciudad neogallega deGuadalajara, de
algunos edificios dedicados a vivienda, otros a la educacióny otros
más que fueron sede de la administración del gobierno.

  Aunque cada volumen, de los dos primeros que conforman
estaobra, puede leerse en forma separada, hay una clara continuidad
entre elprimer y el segundo libro, por ello las conclusiones
finales son comunesa los dos tomos y, en el caso de este primer
volumen, nos limitamosa ofrecer una nota final a manera de
conclusión, pues no queremosadelantar resultados a la exposición de
la totalidad de la primera partedel estudio. De igual forma, la
introducción del segundo volumen essumamente breve y sólo
constituye una nota introductoria que tienecomo propósito hacer
menos brusca la transición y orientar al lector queconsulta la
segunda parte de este trabajo.

Esta obra está dirigida a especialistas en el área de la
arquitectura,sin embargo el lector interesado en temas de arte,
historia y antropologíacultural puede encontrar en este trabajo
aportaciones que ofrecen unaperspectiva que no descuida el análisis
de los fenómenos de significaciónque involucra toda obra
cultural.

Debido a la extensión de este trabajo, hemos sido sumamente
es-quemáticos al abordar algunos temas que nos hubiera gustado
exponermás ampliamente, también hemos tenido que renunciar al
estudio devarias obras que de haber sido tomadas en cuenta hubieran
obligado a

extender el trabajo a un tercer volumen, que no renunciamos del
todoa presentar en un futuro (no muy lejano). Sin embargo,
consideramosque los dos volúmenes que ahora se publican ofrecen una
visión de con- junto lo suficientemente amplia y profunda de
la arquitectura y las artesplásticas incorporadas a ella, en la
ciudad de Guadalajara, en el periodo
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Detalle de las

bóvedas de la

Catedral deGranada.

barroco. Tenemos la certeza que esta obra hace aportaciones
significati-vas y que ofrece un punto vista novedoso sobre el tema,
mismo que sehace manifiesto, si no en toda la obra, sí en algunas
de sus partes másimportantes. Al mismo tiempo, se reúnen
informaciones dispersas y dedifícil consulta sobre algunas de las
edificaciones consideradas.

El proyecto involucró un registro gráfico extenso del que
ofrece-

mos una parte aquí; un análisis minucioso de fuentes
documentales,que debió ser resumido; pero igualmente implicó el
estudio cualitativoprofundo de las obras, del que ofrecemos sólo
una parte. Aunque sepuso énfasis en las obras que todavía se
conservan, se procuró dar testi-monio también de algunas que han ya
desaparecido.

Esta investigación se concibe como la primera etapa y la base
deuna serie de trabajos que en forma posterior podrían involucrar
empresasde restauración y conservación de las obras estudiadas. El
trabajo formaparte de un proyecto mucho más amplio del que ya se
han entregado ypublicado algunos resultados.

La función que las imágenes desempeñan no es sólo ilustrativa,ya
que en ocasiones su comprensión total sólo se produce
plenamenteluego de la lectura del texto acerca de los estudios
realizados o de los co-mentarios sobre las mismas. En otras
ocasiones la función de las imáge-nes es complementaria y el pie de
foto las explica en sí; en otras más nosbrinda información que no
fue considerada en el desarrollo del texto yque enriquece la visión
y los datos que éste ofrece.
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Bóvedas de cañón,

de crucería, de

arista y viguería

fueron las más

utilizadas en

la arquitectura

barroca, tanto en

Europa como en

los virreinatos.

La llamada arquitectura oblicua se manifestaría de

diversas maneras en la arquitectura barroca europea.

En estas imágenes podemos apreciar algunos ejemplos.
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Ejemplos de

arquitectura

oblicua 
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1. Toscano2. Dórico3. Jónico4. Corintio

5. Compuesto6. Románico-Gótico7. Atlante8. Poligonal

Órdenes identificados por los tratadistas de la época y que se
utilizarían en la arquitectura barroca.

1 2

3 4

5 6

7 8
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En la presente y la siguiente página podemos observar detalles
de algunas de las columnas que en laarquitectura barroca se
utilizaron, tanto en Europa, como en América. A los órdenes
clásicos se sumaron nosólo las combinaciones poco frecuentes
(fustes jónicos con capiteles toscanos y entablamento compuesto,
porejemplo), también se agregaron las columnas salomónicas, las
tritóstilas, las de fuste ornamentado, las de fusteabalaustrado, la
columna estípite, las de fuste poligonal, las cariátides, los
términos, etc. Las dimensiones sevieron sujetas a una gran
libertad, los fustes cuadrados, por ejemplo, se robustecieron
notablemente como en

el arte románico; se hizo frecuente la columna pareada y la
columna germinada, combinaciones de pilastras ycolumnas, bóvedas de
nervadura, con columnas o pilastras dóricas, etcétera.
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EL BARROCO, SU CONTEXTO

SOCIOCULTURAL Y TEORÍASDEL ARTE

 Al iniciar su estudio sobre el barroco, Fernando Checa y
José MiguelMoran1 observan que de acuerdo con una convención
historiográfica—que ellos consideran se ha convertido en
prejuicio—, se insiste endestacar la fecha de 1600 como el momento
clave en que se da porterminada la experiencia manierista,
entendida como subproducto del

Renacimiento, y comienza el barroco. Esta convención que tiene
unpropósito esencialmente didáctico, como muchas de las
convencionessobre la forma en que se ordenan los estilos, escuelas
y corrientes artís-ticas, encubre una continuidad entre el
manierismo y el barroco queMoshe Barasch expresa del siguiente
modo:

Las Academias del arte del siglo  XVII eran
orgullosamente conscientes de

ser las herederas del pensamiento renacentista. Su intención era
avanzar

en lo que los escritores renacentistas habían comenzado, y
enseñar a los

artistas la “verdadera” doctrina formulada en los tratados de
arte de los

siglos  XV  y  XVI.2

 A la continuidad cultural que se puede identificar en el
periodoque va desde el siglo  XVI hasta las primeras
décadas del siglo  XIX   (encasos particulares, pues
generalmente se limita a finales del siglo  XVIII),se va a
sumar uno de los rasgos más característicos de las
produccionesculturales de la época: la pluralidad, que se hace
patente porque el “es-tilo” que se desarrolla entonces no es
unitario y comprende esfuerzosartísticos muy diferentes. Ésta se
percibe de un territorio a otros y de un

autor a otros, en sentido diacrónico; pero también en el
sincrónico en

1.- Fernando Checa y José Miguel Moran, El barroco, Istmo,
Madrid, 1989.2.- Moshe Barasch. “Clasicismo y academia”, en Teorías
del arte. “De Platón a Winckel-

mann”, Alianza, Madrid, 1985, p. 253.
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las producciones de una misma región e, incluso, de un mismo
autor.De hecho, los investigadores a los que hacemos referencia al
iniciar elapartado sobre este tema particular, apuntan al
respecto:

Nos encontramos más bien en un momento en el que la pluralidad
de

tendencias contrapuestas es el rasgo más característico y cuya
compleji-

dad ha de estudiarse en atención a los distintos intereses que
bullían enuna sociedad que ha dejado de ser uniforme.3

 Ya en la segunda mitad del siglo  XX , Arnold
Hauser destacaba ladiversidad como una de las principales
características del movimientodenominado barroco:

…comprende, por el contrario, esfuerzos artísticos tan
diversificados,

los cuales surgen en formas tan variadas en los distintos países
y es-

feras culturales, que parece dudosa la posibilidad de reducirlos
a un

común denominador. No sólo el Barroco de los ambientes
cortesanos

y católicos es completamente diverso del de las comunidades
culturales

burguesas y protestantes; no sólo el arte de un Bernini y un
Rubens

describe un mundo interior y exteriormente distinto del de
Rembrandt

y un Van Goyen. Incluso dentro de estas mismas dos grandes
corrientes

estilísticas se marcan otras diferencias tajantes. La más
importante de

estas ramificaciones secundarias es la del Barroco cortesano y
católico

en una dirección sensual, monumental, decorativa… y un estilo
“clasi-

cista” más estricto y riguroso de forma.4

 Aunque los fenómenos que hemos señalado antes no son
exclu-sivos del periodo, son particularmente notables entonces;
otras épocastendrán una unidad más definida y otras marcarán
claramente unaruptura con respecto al periodo que les precedió;
pero no la que nosocupa. De hecho, uno de los primeros problemas
que enfrenta todoestudioso de la cultura y el arte barrocos es el
de precisar ciertos ele-mentos que permitan distinguir en forma
clara las diferencias entreel manierismo y el barroco; aunque
también encontraremos autoresque simplemente considerarán el
manierismo como un “colofón” del

Renacimiento; o que lo considerarán como el inicio del barroco,
sinmeterse en dificultades de definición mayores; porque dar
soluciónclara a este problema no es algo sencillo, pues si somos
estrictos conlos hechos históricos podremos notar que: el
naturalismo de Carava-ggio (1573-1610) no sucedería al manierismo
de Cavalier d’Arpino(1588-1610); tampoco el “realismo” del primero
sería una respuesta alsensualismo de Barocci (1528-1612). Las
propuestas coexisten y estohará complicadas y fluctuantes las
fronteras entre una postura y otras,entre una tendencia y otras
distintas; y entre el movimiento artístico

precedente y los posteriores.

3.- Fernando Checa y José Miguel Moran, op cit ., p.18.4.-
Arnolf Hauser, Historia social de la literatura y del arte, t.
II, Grupo Editorial Quin-

to Centenario, Bogotá, 1994, p. 91.
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El arquitecto Paolo Portoghesi ha observado algunas de las
ra-zones por las que, pese a lo anterior, al estudiar la historia
de la arqui-tectura tendremos que enfrentar y dar solución a la
problemática quederiva de la pluralidad del barroco y de la
dificultad de marcar fronteraso límites estilísticos:

Hablar de un “desarrollo de la arquitectura barroca” implica
admitirimplícitamente el valor funcional de la categoría crítica y
la configura-

ción de la arquitectura barroca como un fenómeno unitario,
dentro de

ciertos límites, y dotado de una homogeneidad suficiente como
para

hacer posible la inclusión o exclusión de una determinada obra
de la

correspondiente área estilística. ¿Es aún válida esta concepción
unitaria

del barroco, después de la amplia labor crítica y filológica
llevada a cabo

desde hace 50 años por la cultura moderna?

La proposición de hacer coincidir mecánicamente la categoría
es-

tilística con un área cronológica que abarca desde 1600 a 1750
(la única

suficientemente clara) carece de todo valor crítico y debe ser
rechazada

por cuanto obliga a reunir bajo el mismo patrón hechos
arquitectónicos

muy divergentes entre sí. Pero recurrir a definiciones
estructurales, ba-

sadas en la individualización de constantes morfológicas,
también con-

duce, inevitablemente, a una serie de contradicciones.

…el crítico que quisiera abolir completamente el recurso a
las

categorías estilísticas para evitar dificultades y
contradicciones, se encon-

traría entonces en condiciones aún peores, por haber perdido,
junto con

los tormentos, las ventajas de un método que permite sustraer el
fenóme-

no a la insularidad y reconducirlo a un ámbito comparativo que
permiteno solamente su clasificación sino también su
enjuiciamiento, aprecian-

do en ello la capacidad de orientación con relación a los
problemas que

la cultura del tiempo ha definido como hechos
extra-personales.5

Marcar fronteras nos obliga a ver las diferencias en las
similitudes,pero también las similitudes en las diversidades; por
ello tendremos queconsiderar que a lo largo del siglo
 XVII Italia continuaba desempeñandoun lugar destacado en
el desarrollo del arte y en las teorías sobre el mis-mo, y se
seguía considerando que Italia era, de muchas maneras, guar-

diana de las antiguas tradiciones; pero también era el lugar de
origen demuchas de las novedades. Sin embargo, una parte esencial
del pensa-miento europeo sobre las artes fue resultado de un debate
continuadosobre el legado italiano, tanto para aceptarlo como para
rechazarlo. Elfoco se estaba trasladando, pues en Europa central y
en el imperio espa-ñol existían nuevos centros que competían con
Florencia y con Roma.La nueva ubicación de los espacios culturales
dominantes obedeceríatambién a un cambio topográfico de las
dominantes socioeconómicas.

5.- Paolo Portoghesi, “La contribución americana al desarrollo
de la arquitectura ba-

rroca”, en La ciudad colonial del Nuevo Mundo. Formas y
sentidos, El Jardín de las

Delicias, Berlín-Santo Domingo, 2001. Publicado originalmente en
el Boletín delCentro de Investigaciones Históricas y
Estéticas , núm. 9, Universidad Central de Ve-nezuela,
Caracas, abril de 1968.
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El territorio italiano ya no constituía el principal punto de
referencia co-mercial debido a las relaciones socioeconómicas que
se establecieron conlas entonces llamadas Indias Occidentales, las
nuevas rutas de comercioy las posibilidades abiertas de poderío
económico a través de las coloniasy los descubrimientos que
involucraron a otras naciones europeas y lasfortalecieron. Otros
hechos políticos y sociales desempeñarían también

su rol en esta situación, entre ellos las características
socioculturales ypolíticas particulares de los territorios, las
posturas religiosas, los gruposde poder dominantes y sus
ideologías, etcétera.

Es importante, sin embargo, considerar un mito la reducción
delbarroco a un movimiento cuyo principal rasgo fue la
sobreabundancia delo ornamental; rasgo que se considera
particularmente notable en Italiay España, pues diversas obras de
Carlo Maderno, Francesco Borromini,Luigui Vanvitelli, Juan de
Herrera, Francisco de las Cabezas, etc., demues-tran que no es así;
del mismo modo en que es falsa la reducción del barro-co a los
“territorios católicos de la Contrarreforma”; pues esto niega
obras

como las de Íñigo Jones e Isaac de Caus, sir Christopher Wren,
sir JohnVanbrugh, Nicholas Hawskmoor, James Gibas, Thomas Pitt,
WilliamHesius, Jacob van Campen, Jean de la Vallée, los dos
Nicodemus Tessin,Cay Dose, Ernst Georg Sonnin, Johann Conrad
Schlaun, Gerhard Kop-pers, Baltasar Neumann, Georf Wenzezeslaus von
Knobelsdorff, MatthäusDaniel Pöppelmann, Cosmas Damian Asam,
Dominilus Zimmermann, Johann Bernhard Fischer von Erlach,
Jacob Prandtauer, etcétera.

Más importante, como elemento definitorio del barroco, será
laconcepción de la obra como obra de arte total en la que se
produce la

acción combinada de distintas artes.La división política y
religiosa entre el norte y el sur de los PaísesBajos que había
iniciado en el siglo  XVI, determinaría las divergenciasque se
pueden observar en el arte del siglo  XVII entre las dos
regiones. La“unidad” política se fracturó a consecuencia de la
reforma protestante.El norte se irá caracterizando como una
sociedad burguesa, relativamen-te democrática y predominantemente
protestante, opuesta al sur, ca-racterizado como una sociedad
aristocrática y católica. Esto trajo comoconsecuencia que las
demandas de arte religioso cesaran o se redujeranen el norte y que
el trabajo del artista estuviera destinado, principal-

mente, a la burguesía que demandaba obras de pequeño y
medianoformato sobre temas que ilustraran la vida cotidiana y la
naturaleza dela región; retratos de personas con cierta influencia
económica y social;una clientela aristócrata y burguesa que
mitificó y divinizó su personay su poder a través del arte; una
retórica y un lenguaje que servía paracrear efectos, para idealizar
de manera verista, para colocar en el cen-tro de la atención lo que
parecía desplazado. En el sur, en cambio, lospintores trabajan para
las cortes católicas y producen una pintura detemas mitológicos e
históricos o alegóricos; obras monumentales, obras

religiosas, pero que son representadas de manera que resulten
veristas;que hablen en un lenguaje íntimo. Paradójicamente, las
diferencias lle-varán a ambas tendencias a similitudes notables.
Estos mismos fenó-menos se pueden observar en relación con otras
regiones diferenciadaspor su postura religiosa o por su específica
conformación sociocultural.
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En el territorio alemán, no solamente electores, príncipes y
ciudades li-bres tenían intereses divergentes; se enfrentaban
católicos y protestantes,pero también luteranos y calvinistas. Pese
a esto, la búsqueda de unidadllevaría al desarrollo de un humanismo
en el que gracia y naturalezaconvergen, concebidas como fuerzas que
gobernaban el mundo. El artede los diferentes grupos sociales se ve
afectado por influencias múltiples.

La corte germana, por ejemplo, será capaz de crear obras como el
cas-tillo de Augustusburg; pero también la iglesia protestante será
capaz deobras fastuosas y de notable barroquismo, como la iglesia
de San Miguelde Hamburgo o la iglesia evangélica de la ciudad de
Bückeburg. Estaobservación va dirigida a matizar la afirmación que
se ha transformadoen dogma para diversos historiadores del arte,
sobre una identificaciónabsoluta entre Contrarreforma y barroco;
pues, aunque ambos están es-trechamente relacionados, el barroco
involucra un contexto más amplioque el de la Contrarreforma y no se
reduce a ésta.

Por otra parte, en territorios en los que el barroco adquiere
una

fisonomía distinta a la que tiene en el dominio de España, las
influen-cias contribuyen a la difusión y estandarización de un
lenguaje común,aunque no se compartan las posturas religiosas. En
Austria es notablela influencia italiana, lo mismo en Bohemia y
Moravia; pero debemosrecordar que la tradición italiana no era algo
uniforme sino que ofrecíadiversidad e incluso oposiciones en sus
posturas y propuestas, lo cualtambién permite y fomenta la
diversidad. Inglaterra también poseía unacorte que demandó un arte
que respondiera a sus valores e intereses;aunque tuvo que exportar
ese arte. Este fenómeno se produce pese a

la dominante del puritanismo y el escaso desarrollo en la
plástica; unaplástica que se había mantenido relativamente al
margen de los fenóme-nos acontecidos en el continente.

Principalmente en los territorios de Italia, Francia y la
penínsulaibérica encontramos los grandes centros del barroco
católico; pero tam-bién en los virreinatos del territorio americano
este arte se desarrolla demanera destacada, con modalidades
distintas en cada región; pese a queexista una teoría del arte más
o menos unitaria en la época, ya que éstatendrá matices y
dominantes diferenciadas en cada lugar.

En Francia, por ejemplo, el racionalismo, las ideas y obras de
Cha-

pelain, Poussin, Félibien y Le Brun, entre otros, tendrán sus
repercusio-nes. Chapelain rechaza el arte realista. Poussin
considera fundamentalel dibujo, en menoscabo del color; para Roger
de Piles, en cambio, loprincipal es el colorido. En Félibien la
concepción platónica del artey el eclecticismo son importantes. Le
Brun representa la estética de la Academia Real de Bellas
Artes y sus principios de imitar a los antiguosy no aferrarse a la
naturaleza; expone la manera de representar el odio,el amor, las
pasiones; pide individualizar la diversidad de la forma y
deltemperamento. En Dinamarca el barroco en la arquitectura estará
in-

fluido simultáneamente por la tradición italiana y la de los
Países Bajos;luego la dominante será el modelo francés. En todos
los territorios, sinembargo, las modalidades del barroco estarán
marcadas, en gran medi-da, por la religión y la fisonomía peculiar
de las aristocracias, así comopor los elementos culturales
específicos de la zona.
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Hay elementos que afectaron de manera generalizada el contextoy
sobre los que conviene detenernos. Por ejemplo, a pesar de las
diversi-dades podemos afirmar que las concepciones del espacio se
transformanprogresivamente desde el Renacimiento y esto se hará
patente tambiénen las nuevas morfologías urbanas, en los edificios.
La tipología palacie-ga de esta época se contrapone a la concepción
del castillo o del palacio

cerrado y replegado sobre sí mismo; fenómeno que también estará
de-terminado por las nuevas formas de relación económica y
productivade la época. El espacio se concibe como escenario para la
celebración, elrito, la ceremonia, la fiesta; que puede ser
religiosa o cortesana; burgue-sa o aristócrata; el espacio es el
lugar de los intercambios y encuentros(divinos y humanos,
comerciales, culturales, etc.), dentro de un sistemarigurosamente
jerarquizado. El barroco crea escenarios, pero
escenariosracionalizados, inteligentes; en los que se expresa
complejamente, enocasiones matemáticamente, un lenguaje que apela a
todos los sentidosde la percepción humana.

Si consideramos la teoría del arte para precisar fronteras,
tendre-mos que observar que en los
siglos XV  y XVI la teoría del arte se
desarrollóal margen de cualquier marco institucional; formaba parte
de la rebe-lión contra los límites tradicionales del taller
medieval. Aunque existíacierta unidad intelectual entre los
diversos autores de tratados, desdeque Alberti escribiera su
tratado De la pintura, los teóricos continuarontrabajando de manera
individual o en grupos poco relacionados entresí. Esa situación
cambiaría notablemente durante los siglos  XVII y
 XVIII,pues las academias de arte suministraron marcos
institucionales muy

importantes para el desarrollo de una teoría del arte, marcos
que confrecuencia fueron restrictivos o “regulatorios”.Giovanni
Bellori (1615-1669), erudito eclesiástico, fue uno de los

presidentes de la Academia Romana de Arte y autor de una obra,
Vitede pittori, scultori et architteti moderni; que, aunque no
supone el iniciode la teoría del arte académico, tendrá una marcada
importancia; parti-cularmente por su prólogo, una conferencia que
se titulaba “La idea delpintor, escultor y arquitecto, superior a
la naturaleza por la selección delas bellezas de la naturaleza”,
cuyas ideas constituían una novedad. Laobra de Bellori, junto a las
ideas de Nicolas Poussini, tendrá un notable

significado para la teoría del arte del siglo XVII. La obra
de Aristóteles ex-perimentó una revalorización a partir de la
segunda mitad del siglo  XVI, yya en el
 XVII constituyó una de las bases fundamentales de las
teorías es-téticas. Diversas obras plásticas constituyeron una
reinterpretación de lapoética aristotélica de la mimesis .
Además de las obras de Aristóteles, lasde Cicerón fueron las más
citadas por los tratadistas del siglo XVIII. Vale lapena
recordar que la primera traducción de la Poética  de
Aristóteles habíaaparecido en Venecia, en 1498,6 y tendría
gran difusión posterior.

En el caso particular de la tradición hispánica, en 1633 aparece
la

obra de fray Lorenzo de San Nicolás, Arte y uso de la
arquitectura, en laque se incorporan los libros primero, quinto y
séptimo de Euclides, tra-

6.- Raymond Bayer, Historia de la estética, Fondo de Cultura
Económica, México,1965, p. 132.
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ducidos del latín, con las medidas sobre las bóvedas y las
Ordenanzas deToledo. El autor se apoya en Vitruvio, Sagrado,
Vandelvira y Arfe; estipulauna nueva programación de fachadas y
frontispicios en las que impon-drá el sistema de articulación de
grandes campos “revelados” en esquemageométrico sobre la superficie
del muro. En el siglo  XVII, sin embargo, laobra fundamental
de la tratadística será la de fray Juan Rizzi, para quien

cada uno de los órdenes expresa una virtud y tiene un
significado, pues:

…El rústico o grotesco “le tomaron de los faunos y brutos”; el
dórico,

de hombres fuertes y bizarros… el jónico, dedicado a diosas
casadas…,

el corintio… a vírgenes.7

Rizzi aconseja la combinación de los órdenes y formula
nuevossimbolismos al respecto; pero es uno de los órdenes, el sexto
o salomóni-co, el que le ocupa principalmente, pues lo define como
inventado porél, aunque su obra es posterior al baldaquino de
Bernini. Rizzi es el pri-

mero en codificarlo como un todo integrado. De acuerdo con
Rizzi, elpedestal salomónico tiene siete módulos con baza y las
espirales puedenser voladas. Esta obra exalta el valor de la
geometría y ofrece ilustracio-nes de los casos. El libro, a pesar
de no haber sido publicado en la época,no dejó de tener
operatividad práctica.

El madrileño Juan Caramuel es el autor de otro tratado
importanteen la época: Architectura civil y oblicua; obra en
la que defiende la unidadmorfológica, la columna de planta elíptica
y la arquitectura de ángulosobtusos y agudos; de elipses y curvas
que se oponen al círculo, el cuadro

y la recta. También encontraremos tratadistas más orientados a
aspectostécnicos como Juan de Torija y Diego López de Arenas; otros
de tipoapologético, como Domingo Antonio de Andrade, y obras sobre
génerosdeterminados o sobre tipos arquitectónicos particulares; es
el caso deltrabajo de fray Miguel Agustín, quien escribe sobre
jardines, o el trabajode Tomás Vicente Tosca sobre geometría y
arquitectura militar.

En el siglo  XVII aparece una nueva clase de
estudiosos del arte: losanticuarios, cuyas investigaciones no sólo
estaban orientadas hacia el pasa-do ni se fundamentaban sólo en los
documentos, sino en las obras mismasy en los objetos arqueológicos.
Aunque en raras ocasiones los anticuarios

eran también artistas, sus investigaciones del pasado tendrán
repercusio-nes diversas en las teorías del arte y en todas las
obras que se producenentonces. Así, por ejemplo, en el periodo
reconocido como “barroco”, lautilización del repertorio lingüístico
de origen greco-romano que el Rena-cimiento había recuperado se
hará de forma antidogmática. Hay entre losarquitectos de la época
anterior y los posteriores un código de referenciacomún: la llamada
gramática clásica, la “retórica arquitectónica”, con losmecanismos
de composición del orden, la gradación jerárquica y el prin-cipio
de axialidad y de la geometría; pero, en el barroco el repertorio
de

la arquitectura se enriquece mediante toda una serie de
recuperacionesque buscan una síntesis con otras tradiciones
históricas y llega a estable-

7.- Virginia Tovar y Juan José Martín González, El arte del
barroco. I. Arquitectura yescultura, Taurus, Madrid, 1990. p.
36.
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cer una relación entre código y estructura que es completamente
distin-ta con respecto a la anterior. La arquitectura barroca
vuelve a elaborarempíricamente el lenguaje clásico y da un nuevo
valor a elementos queanteriormente eran ignorados; los transforma;
reincorpora el románico,el gótico y tradiciones consideradas
“exóticas”. Los artistas y los teóricossostienen complejas y
constantes relaciones con las tradiciones anteriores,

lo que produce un eclecticismo de lo “moderno contemporáneo”, y
de lo“tradicional y antiguo”. Se recuperan elementos medievales que
son rein-terpretados, se desarrolla una especie de
neogoticismo-barroco, pervivenelementos manieristas y siguen
vigentes, o se recuperan, elementos de lastradiciones
greco-latinas. Al mismo tiempo que aparecen nuevos elemen-tos,
condicionados por la configuración social específica.

La intertextualidad y el préstamo se vuelven sistemas
recurrentes. EnRubens, por ejemplo, estos sistemas nos remiten a
obras y recursos de Tizia-no, Veronés y Tintoretto. Juan de Roelas
nos remite a la pintura veneciana,por el énfasis en el colorido, la
técnica suelta y abocetada; el uso de sfumato

y la dulzura de los rostros evocan a Correggio y a Lorenzo
Lotto. La obrade Francisco de Herrera el Viejo, fuertemente
influido todavía por el ma-nierismo, se hace presente por la
técnica pictórica en Murillo, Valdéz Lealy Francisco Herrera el
Mozo. Las obras de Luis Tristán nos remiten a las deEl Greco, pero
también hacen visible la intertextualidad de las obras de
Ca-ravaggio. Nos parece fundamental destacar estos aspectos porque
frecuen-temente cuando se estudia la plástica virreinal de la misma
época, nos da laimpresión que se considera que sólo los artistas
virreinales de América recu-rren a la intertextualidad y al
préstamo; y este rasgo es considerado como un

signo de inferioridad, equivocadamente. Vale la pena también
destacar quepese a que la intertextualidad es recurrente en todo el
arte barroco, ésta estásiempre acompañada por un proceso de
recreación; salvo en las etapas demera formación de los artistas de
todos los territorios, principados, reinos ovirreinatos. El estudio
de las obras particulares así lo demuestra.

En la arquitectura, la intertextualidad se manifiesta desde el
prin-cipio. Así, por ejemplo, en el desarrollo del baldaquino de
Bernini, elprincipal material intertextual son las viejas columnas
que rodeaban elábside y el altar del “viejo” San Pedro. En la Villa
del Pignetto de Pietroda Cortona la disposición axial de la planta
parece inspirada en Palladio,

el motivo del nicho se remonta a Bramante y al Cortile del
Belvedere,en tanto que el escalonamiento de los planos refiere al
santuario romanoantiguo de Penaste. Wolfgang Jung identifica otros
elementos intertex-tuales para la misma obra arquitectónica:

Otras influencias son las de la Villa Aldobrandini para las
terrazas, grutas y

ninfas, y la obra del manierista florentino Buontalenti para los
planos de la

escalera escenográfica en curva… la contraposición entre el lado
del acceso,

casi herméticamente cerrado, y el lado del jardín, fastuosamente
decorado,

hace pensar finalmente en la Villa Borghese de Giovanni
Vasanzio.8

8.- “Arquitectura y ciudad en Italia entre el barroco temprano y
el inicio del neocla-

sicismo”, en Rolf Toman (ed.), El barroco. Arquitectura,
escultura, pintura, Kone-mann, Barcelona, 1997, p. 22.
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Borromini, por su parte, se apoya en propuestas de Maderno.
Laintertextualidad se mantiene a lo largo de todo el periodo y en
los dis-tintos países.

En la arquitectura de Stephen Walbrook las variaciones sobre
mo-tivos clásicos se mezclan con elementos góticos y referencias a
las obrasde Borromini, para ofrecernos una de las versiones del
barroco inglés.

Carracci decía que el desarrollo de un estilo debía derivar del
es-tudio de los maestros, para formular, a partir de ese estudio,
una poé-tica personal y acorde con los valores e ideales propios
del pintor y sucontexto o de la función específica del tipo de obra
plástica que se rea-lizaba. Estos postulados teóricos, sumados a
una configuración socialsincrética, son elementos importantes que
explican en gran medida eleclecticismo que caracteriza el arte
barroco: eclecticismo de influenciasy tradiciones culturales, de
referencias culturales que hacen del arte unamanifestación que
aunque hace presente lo popular, al mismo tiempo sedirige también
hacia un intelectualismo refinado.

La historia y el mito, las fábulas cristianas y las paganas,
sirvenpara expresar concepciones que involucran contenidos
ideológicos quemanifiestan los valores morales de la época. Se
trata de un sistema diri-gido a los eruditos o intelectuales que
encuentra su base en los libros demitologías y en los textos
bíblicos. El uso de lo fabuloso es un recursopara hacer más
explícita la alegoría. La alegoría barroca se caracteriza-rá por
presentar de manera verosímil un mundo, personajes y
hechosfantásticos. Estos fenómenos se hacen presentes en las
numerosas obrasmitológicas que se pintaron en la época; para
ilustrar la forma en que

funcionan las cosas vamos a tomar como ejemplo El rapto de las
hijasde Leucipo (Munich) de Peter Paul Rubens. Obra en que se
representaa Hilaíra y Febe secuestradas por Cástor y Pólux,
ayudados por Cupi-do. Rubens representa el rapto a caballo, no sólo
porque la tradiciónmitológica señalaba que los hermanos gemelos
eran famosos jinetes,sino también porque en la época la imagen más
conocida de ellos era elgrupo escultórico de los Dioscuros con su
caballo; obra emplazada en elQuirinal, en Roma. La imagen del
caballo encabritado resultaba tam-bién adecuada para expresar la
violencia que se perpetraba. El grupo defiguras está dispuesto en
forma de molinillo o de aspas; forma que con-

tiene la violencia de la acción dentro de un círculo definido,
subrayandolos efectos del movimiento concéntrico. Nada en esta
composición estádejado al azar, pues las poses y las figuras se
complementan para expresaruna serie de juegos intelectuales que
atañen tanto a la erudición mito-lógica, como a la competencia
cultural plástica: las dos mujeres revelandos aspectos distintos
del desnudo femenino (uno de frente y otro deespaldas); se crea un
juego interesante de claroscuros y un contraste cro-mático en
gradación, al hacer que los tonos de la piel del caballo y la
pieltostada de los hombres haga contraste con la blancura nácar y
rosa de los

cuerpos de las mujeres. La pose de la mujer suspendida entre las
figurasde los dos hermanos está inspirada en una obra de Miguel
Ángel quehabía sido copiada por Rubens, Leda y el cisne . Este
último fenómeno deintertextualidad tiene una significación
importante, porque de la uniónde Leda con Júpiter, transformado en
cisne, nacieron Cástor y Pólux.
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La pose del personaje no es consecuencia de una mera elección
estéticay formal, sino que además permite que el espectador culto
conecte laiconografía con un episodio anterior y significativo del
mismo mito, ypueda establecer el paralelo entre la fechoría del
padre y la fechoría delos hijos; marca también una identificación
entre la figura femenina quees objeto de un engaño y la figura
femenina que es objeto de un rapto;

se involucran, así, contenidos de índole y valoración moral.El
sentido intelectual de la alegoría se fundamenta también en la

comparación de diversos hechos actuales con otros del pasado o
la tra-dición; con el propósito de producir una reflexión moral o
de vehicularuna interpretación de lo contemporáneo, mediante su
relación con laanécdota religiosa y mítica.

 Al presentar un mundo de conceptos humanizados, un
mundoque no pertenecía al ámbito de lo real sino de lo metafórico,
lo concep-tual y lo imaginario; en las alegorías barrocas se ponía
en juego una redde relaciones en las que se expresaba una tendencia
marcada a confundir

lo real con lo imaginario y, más que a confundir, a presentar lo
imagi-nario como real. De este modo, se ponía en crisis el eje de
tensión queseparaba tradicionalmente dos ámbitos diferenciados:
realidad e imagi-nación; y se buscaba hacer tangible aquello que
era una mera creaciónmental o imaginaria, algo abstracto y
“espiritual”.

 Aunque esta tendencia estuvo marcada por la importante
presen-cia de una intertextualidad literaria en la plástica, no se
trataba sólo deuna subordinación o dominante de la literatura sobre
la pintura. El usode la alegoría exponía una concepción estética en
la que la presencia de

lo literario y lo teatral eran muy importantes; pero, también,
la alego-ría permitía representar una idea de tipo moral,
filosófica o crítica. Elempleo de elementos fabulosos como medio
retórico y forma de hacermás explícita la alegoría, entraba dentro
de los temas de las poéticasaristotélicas desde el siglo  XVI;
y constituía una tradición que adquiriríanuevas funciones en el
arte posterior, porque la alegoría y la presencia demateriales
mitológicos en las artes plásticas constituía un sistema oscuropara
los no iniciados, pero resultaba de fácil comprensión para los
eru-ditos e intelectuales. Fenómeno que respondía a una estética
aristócrata,elitista e intelectual, como lo fue la estética
barroca, que también busca-

ba incorporar y apropiarse de tradiciones múltiples, entre las
que podíaincluirse lo popular del propio contexto del artista o de
otros contextos.La sistemática de la apropiación se inscribía en la
cultura de la época demaneras muy variadas y no sólo, ni
principalmente, afectaba al arte sinotambién a la política y a la
economía.

En el Renacimiento y en el periodo manierista prevalece la
con-cepción de que la posesión de obras de arte era un instrumento
de meroprestigio. A partir del siglo  XVI aparece una
nueva concepción vincula-da a las colecciones de arte, la del valor
científico. Esto no es extraño

si consideramos que la colección adquiere esa connotación nueva
quese puede ejemplificar en el hecho que del siglo
 XVI daten los primeros
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 jardines botánicos europeos. No será raro que los propios
artistas sedediquen a coleccionar obras o copias de obras
artísticas y objetos diver-sos; es el caso de Rembrandt, por
ejemplo. Todo esto le dará un nuevopapel y fisonomía a la práctica
del mecenazgo, pero también a la de lacomposición. Sin embargo, la
obra plástica es también un importanteinstrumento de difusión
ideológica y es protegida y cultivada por parte

de los mecenas religiosos, pero también por los de las cortes.
La iglesia esconcebida como el escenario del milagro y el palacio
como el escenariodonde se despliegan los símbolos del poder, y se
empieza a desarrollarla idea de que la arquitectura y la plástica
“hablan” con un lenguaje másseductor que las palabras.

La arquitectura barroca es una arquitectura cargada por una
densasimbología, no sólo la que cumplía con una función religiosa
sino inclu-so aquella que no estaba destinada para la liturgia, la
vida conventual oel resto de las prácticas religiosas. Para
ejemplificar este aspecto haremosreferencia a las observaciones
realizadas por Santiago Sebastián9 sobre la

función alegórica que adquiere una obra
arquitectónica-urbanística deBernini, la fuente de plaza Navona.
Sebastián observa que en la plazaNavona, convertida desde el siglo
 XVII en “Salotto dell’Urbe”, se dispusouna fuente que
involucraba un simulacro de montaña que era coronadapor un
obelisco; el agua de la fuente que manaba entre las piedras
erabebida por un león, un cocodrilo, un caballo y regaba una
palmera.Esta fuente era un “monumento cósmico” por lo que las
estatuas delos cuatro ríos de la fuente están colocadas en
dirección de los puntoscardinales y aludían a las cuatro partes del
mundo: el Nilo para África,

el Danubio para Europa, el Ganges para Asía y el Río de la Plata
para América. El obelisco era un eje vertical que mantenía y
centralizabael movimiento horizontal, al mismo tiempo que sus
figuras alegóricasintroducían y extendían una nueva dimensión de
contenido: sobre elobelisco figuraba una paloma, lo que permitía
que el obelisco fuera in-terpretado como un símbolo religioso y que
el obelisco pudiera adquirirel sentido de símbolo del poderío de la
Iglesia, que se extendía por lascuatro partes del mundo. El
conjunto configuraba un microcosmos,cuyo centro era el obelisco
coronado por la paloma, símbolo tradicionaldel espíritu de Dios
pero también de la iluminación divina sobre el orbis

terrarum, representado por el juego cuaternario de los ríos. A
los ante-riores sentidos se vienen a sumar otros que derivan de la
lectura de unemblema realizada por Nicolás Causino, confesor de
Luis XIII. Causinoobserva que los cuatro ríos del paraíso
simbolizan también las cuatrovirtudes cardinales y los cuatro ríos
configuran el paraíso cristiano, cuyocentro es el obelisco coronado
por la paloma, que alude tanto al EspírituSanto como a la heráldica
del Papa.

…el barroco dio lugar a un tipo de arquitectura en la que el
conflicto

entre la pared y los miembros estructurales… deja de embargar al
obser-vador con un sentimiento de desintegración… Y es que la
arquitectura

9.- Santiago Sebastián, Contrarreforma y barroco, Alianza,
Madrid, 1981, pp. 22 y ss.
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del barroco dispersa, o incluso encorva, las paredes para
expresar una

libre integración dinámica entre la masa y las energías de los
miembros

estructurales, y para desplegar una decoración casi teatral que
integra

los elementos en conflicto en un conjunto espacial, animado por
los

valores del claroscuro, llegando a indicar un género de
interacción os-

mótica entre los espacios interior y exterior.10

Las leyes del barroco no exigen formulaciones unívocas y
concier-nen, más que a la forma aparente dentro de la realidad
geométrica, a lasoperaciones de composición y a los movimientos
virtuales sugeridos porlos elementos y las estructuras, que parecen
“sostener” la masa plasmadao construida, tallada.

En la época, y de manera generalizada, en los códigos
iconográ-ficos la diagonal se impone a la horizontal, la línea
curva se imponesobre la recta, igual que se transforman las
concepciones de un mundoperfectamente delimitado y conocido por las
de un mundo nuevo y

una sociedad en la que los grupos sociales guardan nuevas formas
derelación. Se torna dominante la representación a profundidad
sobre unarepresentación con base en planos. Frecuentemente, en la
arquitecturay en la pintura el continuo se origina a partir de la
descentralización deun punto determinado, de lo que deriva el valor
que se le concede a laelipse, cuyas leyes eran teorizadas por
Kepler. Se emplean las fachadascóncavas, los pórticos y escaleras
curvas; el espacio se concibe como unescenario, como signo de
poder, como materia envolvente que contienelo fragmentado, lo
múltiple, lo diverso, lo metamórfico, como escenario

del espectáculo divino o profano.En el barroco, la búsqueda de
amplitud del espacio se dará tantoen las dimensiones de profundidad
como de altura, en la irregularidadde los límites entre fondo y
forma.

En la época se sostiene que una fuerte estructura básica
admitelos heterogéneos elementos de la periferia en una unidad
visual, y que elorden espacial no corre peligro por la introducción
de diferentes coloreso texturas en una misma estructura. El diseño
puede absorber una seriede elementos sin perder su “identidad”,
pues todo dependerá de la coor-dinación y de la subordinación clara
de los componentes en el esquema

general. Por esto último todo los escenarios, todos los
espacios, son es-tructuras jerárquicas en las que se busca dar
unidad a lo diverso dentrode un complicado sistema de conexiones y
oposiciones. El espacio estaráconformado para transmitir un mensaje
emocional mediante la luz, laornamentación, la pintura, el estuco,
la escultura, el color, la deforma-ción de la recta, el juego
óptico, o deberá convertirse en un medio deatracción visual y en un
entorno envolvente, en el que la cúpula se con-vierte en el recurso
para crear la idea de que en ella se expone un mensajedel cielo o
un cielo natural que cobija y preserva. La luz se filtra en el

espacio creando la sensación de milagro, se desvanece o culmina
comomedio portador de lo sobrenatural que invade la experiencia
humana.

10.- Edwin Panofsky, Sobre el estilo, Paidós, Barcelona, 2000,
p. 67.
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Se trata de formas de representación que aspiran a referir al
infinito, lomismo que ocurre con el uso de espacios continuos,
concatenados, enserie; o en la sucesión de espacios axiales,
autónomos y homogéneos,pero que encierran una sorpresa, una
variación, una singularidad; undiscontinuo que sirve para resaltar,
mediante la luz, el color, la textura,la escultura o la
pintura.

En la Europa de fines del siglo  XVI, se experimenta una
recupe-ración del naturalismo a través de la tradición lombarda,
pero algunosartistas llevan esta recuperación hacia la reflexión
acerca de las posibi-lidades de la visión, que en el gótico tardío
y en el Renacimiento habíapreocupado los flamencos, exponiendo en
sus obras una serie de re-flexiones sobre la óptica que se había
desarrollado en los círculos eru-ditos del cardenal Del Monte, en
Roma, en los cuales se encontrabanpor igual artistas y científicos,
entre ellos Galileo. También se suele darpreferencia a la
idealización, al patetismo estilizante, a la deformaciónde las
proporciones del cuerpo, como lo hicieran algunos pintores ma-

nieristas y del Renacimiento —aunque en forma menos marcada que
ElGreco— con fines expresivos; en lugar de dar primacía al
verismo.

La dialéctica entre lo real y lo aparente es uno de los puntos
alre-dedor de los que gira la arquitectura y la plástica de esta
época.

Fernando Checa y José Miguel Morán han observado que diver-sos
elementos distintivos del lenguaje arquitectónico barroco, como
los juegos espaciales, el uso del adorno, el sentido del
espacio como un mo-vimiento perpetuo o infinito, están todos
estrechamente relacionadoscon una concepción de la naturaleza como
una “mentira bella”, como

“engaño de los sentidos”. Igualmente, la tensión entre
naturalismo eidealización estética corresponderá y se vinculará con
una dialéctica en-tre lo real y lo aparente que constituye ese eje
de tensión importanteen las teorías del arte del barroco. Dentro de
esta dialéctica interesan elvalor económico del adorno, la
superioridad estética de la mentira fren-te a lo verdadero, el
valor de la atracción sensual y emotiva del engañodecorativo y los
problemas sobre la verosimilitud.

Las preocupaciones en torno a la óptica y la iluminación, en
partepropiciadas ya por algunas observaciones contenidas en el
Tratado de la pintura  de Leonardo Da Vinci, son
relacionadas ahora con una nueva

visión de las estrategias de comunicación y significación. Estas
dos cons-tantes, interés por la óptica y la iluminación, entran en
lo que algunosinvestigadores han denominado una “retórica de la
teatralidad” que do-mina el arte barroco y que se habría de
manifestar de maneras diversas.

  Para Barbara Borngässer y Rolf Toman:

La metáfora del “teatro del mundo” recorre todo el barroco, es
decir, la

época que se entiende desde finales del siglo
 XVI hasta muy avanzado el

siglo  XVII. Es una época marcada por fuertes contrastes,
que se mani-
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fiestan delante y detrás del telón… La auto escenificación del
soberano

tanto si se trataba del Papa como del Rey, constituía al mismo
programa

político. El ceremonial, las acotaciones de ese “teatro
universal” era el

espejo de un orden superior, supuestamente de origen divino.

Las artes, tanto las plásticas como las representativas,
desempe-

ñaban una doble función; servían para impresionar e incluso
“ofuscar”

a los súbditos y al mismo tiempo para “transmitir” contenidos
ideoló-gicos. Constituían los bastidores del teatro y creaban la
ilusión de un

mundo perfectamente ordenado. Nada refleja mejor esta situación
que

la pintura perspectivista de los cielos rasos de las iglesias y
de los pala-

cios; el espacio aparente se abre sobre el espacio real y
permite contem-

plar las esferas celestiales.11

Los tenebristas consideraban que las sombras contribuían a
hacermás expresiva la escena, facilitaban crear una imagen íntima;
pues se ais-laban los elementos representados en el lienzo,
integrándose al espacio

en el que se ubicara la obra, no como observadas a través de una
ventanasino como si la escena surgiera de las sombras, como una
especie de juego óptico o “visión interior” del espectador.
Después, el uso de lassombras se habría de convertir en un mero
recurso para no detenerse enla clara definición de elementos
escenográficos. En otras obras, el usodel claroscuro cumplió con
los mismos propósitos, la iluminación fueconcebida dentro de una
retórica de la teatralidad —como en la mayorparte del arte barroco—
para dejar en la claridad lo que era más impor-tante, lo que estaba
iluminado; en un sentido del término que abarcaba

tanto “lo espiritual” como lo “físico”. Estos fenómenos se
manifiestan lomismo en las obras plásticas que en las
arquitectónicas.  Dos principios fundamentales figuran tanto
en las artes plásticas

como en las obras literarias, en las artes escénicas y en la
arquitectura:ilusión y convencimiento (persuasión). A estos
principios se suma eldesarrollo de una teoría del decoro y una
poética de los afectos quellegó a constituir su propia normatividad
reguladora, pues se incide enel mundo del sentimiento, de lo
emotivo, destacando una expresividadteatral; cierto patetismo, que
se encontrará equilibrado por una serie derigurosas leyes
compositivas clásicas, pues los elementos persuasivos y

retóricos se basan no sólo en el dramatismo sino en la
clarificación delas relaciones entre los elementos de la obra, que
el espectador poten-cial de la misma debe descubrir; por lo que los
sistemas compositivostienen un lugar preponderante. Dentro de estos
sistemas compositivos,los sistemas triangulares, de tríadas, se
destacan; los podemos encontraren gran cantidad de obras y no sólo
en la plástica sino también en lostextos literarios. Fernando
Carlos Vevia 12 los ha observado en las novelasde
Cervantes, Edmond Cros en la obra de Quevedo,13 pero es
posibletambién localizar estas estructuras compositivas en la
poesía concep-

11.- “Introducción”, en Rolf Toman, op. cit., p. 7.

12.- Fernando Carlos Vevia Romero, Un aspecto de la sexualidad
en las novelas de Cer-vantes , Universidad de Guadalajara,
Guadalajara, 1990.

13.- Edmond Cros, D’un sujet à l’autre. Sociocritique et
Psychanalyse, CERS, Montpellier, 1995.
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tista y cultera y de forma importante en la producción de Juana
Inésde la Cruz. En la arquitectura y el urbanismo encontraremos
tambiénnumerosos ejemplos, es el caso del trivium, elemento de
extraordinariainfluencia en la cultura visual del barroco, tres
calles rectilíneas que con-vergen en una plaza o parten de ella con
un ángulo igual o similar; lostres compartimentos de la fachada que
son contenidos por columnas y

pilastras en intercambio dinámico con los nichos ornamentales,
estruc-tura que aparece ya en la fachada de Santa Susana de Carlo
Madernoen Roma y que con variaciones diversas la veremos reaparecer
en facha-das y altares barrocos. Algunas formas poéticas, como el
soneto, hacenmanifiesto este mismo juego en el que lo compositivo,
la estructura dela materia expresiva funciona como reguladora e
involucra y exige unalectura intelectual, regida por las normas de
la lógica y la retórica.

La regulación de lo emotivo mediante una planeada
composiciónexpresa un mundo de los afectos y las pasiones
dominables a través delo racional. Las actitudes patéticas, la
gestualidad dramática, se some-

ten a un juego geométrico que permite una lectura en clave
racionalis-ta. El sentido racionalizado de la teatralidad también
se basa, en unaimportante medida, en el estudio del movimiento que
adquiere granimportancia en la época. Casos particularmente
ilustrativos de estos fe-nómenos nos los ofrecen diversas obras de
Rubens, como El triunfo dela Eucaristía sobre la
idolatría  (Museo del Prado), cuya composición
sedesarrolla en una secuencia de movimientos diagonales de las
figuras.

En la arquitectura la íntima relación entre la teatralidad y la
ne-cesidad de representación del movimiento encuentra su expresión
en

formas arquitectónicas específicas y en la importancia que se le
otorga aciertos elementos, las escaleras y escalinatas, por
ejemplo, que se trans-forman en los escenarios más propicios para
las entradas y salidas, en lasque el espacio se abre al movimiento
en diagonal, en curva, en ángulo:

La escalera origina el caso típico del espectador en movimiento,
un

principio de todo el arte espacial barroco. Pero cuando la
llegada y la

recepción de huéspedes eran tan importantes, la escalera, lo
mismo que

el vestíbulo, tenía su significación social como bastidores de
teatro que

obligadamente deben pensarse animados por las formaciones de los
la-

cayos y por el espectáculo de los saludos ceremoniales.14

Los artistas eligen un sistema compositivo, al que se suman
ele-mentos persuasivos y retóricos; al mismo tiempo, se fundamentan
enel dramatismo y en las relaciones espaciales entre los personajes
de laescena; siguiendo en ello las aportaciones de Aníbal Carracci.
En la pin-tura española, sobre todo en la de herencia sevillana, el
patetismo sepresentaba en forma más regulada todavía, dando más
importancia alo que entonces se llamaría “decoro”, norma retórica
que reduciría no-

tablemente los elementos dramáticos para estilizar las escenas y
darlesmayor sobriedad.

14.- Barbara Borngässer y Rolf Toman, “Introducción”, en Rolf
Toman, op.cit., p. 10.
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El supuesto “desenfreno decorativo y ornamental” de la
arquitec-tura barroca, rasgo al que se llega a reducir todo el
movimiento para al-gunos estudiosos, no debe hacernos olvidar que
el arte y la arquitecturabarroca se someten a esquemas rigurosos y
a una retórica racionalizada,su importancia en la arquitectura es
observada del siguiente modo:

También la arquitectura se sometía a las reglas de la retórica.
Así, esta-ba perfectamente establecido el orden arquitectónico
correspondiente a

una determinada finalidad y las “fórmulas del pathos”
constructivo con

las que se configuraba un recinto sagrado, la fachada de un
palacio o una

plaza. Así, el orden dórico, pesado y compacto, se reserva a las
iglesias

dedicadas a santos varones, y también a palacios de héroes
militares. Por

el contrario, las casas de los hombres cultos llevan decoración
jónica…

la construcción exterior se dirige al público, a quien trata de
impresionar

e intimidar…] No obstante, la disposición ascética y severa de
El Esco-

rial, el amplio y patético frente de columnas del Louvre y la
situación

de Versalles, con su control total del paisaje, revelan los
medios de que

disponía la arquitectura para convencer al espectador o al
visitante de las

intenciones de quienes encargaron las obras.15

Vinculada a las anteriores consideraciones, la escultura se
concibecomo un elemento integrado e imprescindible en el espacio
arquitec-tónico barroco. Leland M. Roth16 ha destacado la
importancia de loselementos escultóricos en la arquitectura
barroca, con estas palabras:

Desde el punto de vista estrictamente arquitectónico, se puede
apreciarperfectamente el énfasis puesto por el barroco en la
plasticidad escul-

tórica, sobre todo la fachada de la iglesia de Santi Vicenso de
Anastasio

en Roma. Construida entre 1646 y 1650 por el arquitecto
Martino

Lunghi el Joven para el cardenal Jules Mazarino de Francia,
constituye

otra variante del modelo establecido por la iglesia de Ges
setenta años

antes. Aquí, sin embargo, las pilastras adosadas se han
independizado

totalmente de la fachada y, en el sector central de la misma,
las dobles

pilastras se han convertido en triples columnas que sostienen un
triple

frontón de unidades anidadas una dentro de otra…, no hay rincón
de

la superficie de la fachada que no esté vivificado por algún
elementoarquitectónico saliente o alguna figura escultórica.17

Pese a que en la época todavía la pintura es considerada
comosuperior a la escultura, por un prejuicio que nos puede
resultar incom-prensible, el barroco le dará un impulso enorme al
trabajo del escultor. A su vez, la toma de conciencia en lo
que concierne a la presentaciónpública de la figura humana o divina
(del rey, del cortesano, del burgués)a través de la escultura
religiosa, fúnebre, conmemorativa; propiciará

15.- Ibid ., pp. 10-11.

16.- Leland M. Roth, Entender la arquitectura. Sus elementos,
historia y significado,Gustavo Gili, Barcelona, 1993.

17.- Ibid ., p. 393.
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una tipología de escenarios para la escultura: camarines,
capillas, sagra-rios, transparentes, santuarios, ermitas, nichos,
túmulos, baldaquinos,púlpitos, pedestales, tronos, etc. La imagen
tenderá a engrandecerse, amagnificarse, mediante manifestaciones
sensibles y la espectacularidad.

 Juan José Martín González, al estudiar la escultura
barroca enEspaña, observa la importancia que tiene en el desarrollo
de esta mani-

festación artística el hecho de que la clientela fuera
abrumadoramente laeclesiástica y dirigida principalmente al
desarrollo de retablos, imágenesde culto, sillerías, cajonerías y
órganos; aunque se sigue produciendo es-cultura urbana de
dimensiones monumentales, escultura y talla “arqui-tectónica”,
principalmente para integrarse a fachadas, fuentes
privadas,escultura funeraria, etcétera.

Para nosotros es importante considerar que en el ámbito de
loescultórico, el vínculo mayor entre América y España se produce
conrespecto a Andalucía.

En el siglo  XVII, las cofradías y gremios se entrelazan y
las de tipo

penitencial se encuentran en la cumbre. Gracias a las cofradías
se hapotenciado el arte de las procesiones de penitencia, pero
también el ca-rácter gremial y los tipos de personajes de muchas
obras escultóricas.

La escultura tuvo un papel secundario en las cortes salvo cuando
setrataba de escultura funeraria, de jardines o salones. Esto
resultaba total-mente diferente en lo que se refería a las
decoraciones de retablos y altaresbarrocos. Al escultor le competía
fabricar las esculturas de bulto y losrelieves; la policromía de
las imágenes fue desarrollada por otro artesanoaunque se solía
realizar en el mismo taller del escultor, por parte de un co-

laborador, ya que el escultor vigilaba lo que hacía el
policromador. Ade-más del escultor, en los retablos era necesario
contar con ensambladores ytallistas. La primera tarea era la de
trazar el retablo y redactar las condicio-nes, trabajo que no era
realizado por cualquiera sino por un maestro y enestrecha relación
con la orden que encargaba el trabajo, también se dierontrazas
elaboradas por pintores, sobre todo a partir de la segunda mitad
delsiglo XVII. No fue del todo extraño que la traza se
realizara en una ciudady que en otra se realizara el trabajo de
talla y ensamble. La facilidad dedivulgar una traza, a partir de un
dibujo, permitió que una misma trazaapareciera en distintos
lugares, con variantes o sin ellas, pues la cultura de

los artistas podía variar notablemente, lo mismo que sus
destrezas.Los artistas se agruparon en talleres-escuelas. Las
esculturas solían

estar inspiradas en grabados, pero los textos sagrados eran
también fuen-tes de inspiración. Para la aprobación de un retablo
era necesario que sepresentara una traza siempre, también se
realizaban bocetos de las escul-turas. Las maderas que se utilizan
son muchas: pino de Castilla, roble,caoba de Indias, cedro cubano,
nogal, etc. En la escultura procesional seempleaba a veces “pasta
de papel” para aligerar el peso. En algunos casosse llegó a
utilizar barro cocido y policromado. El plomo sólo se emplea-

ba en esculturas de pequeño tamaño. En ocasiones se utilizaba
marfil. A partir del siglo  XVI se puede encontrar
el uso de cristal para los ojos.Se acudía también al uso de telas
encoladas que se policromaban y que-daban rígidas, se hacían
esculturas llamadas “de vestir” o de “bastidor”que generalmente
tenían sólo labradas las partes que quedarán visibles.
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También podían ser “naturales” diversos aditamentos como la
corona deespinas, las cuerdas, la espada, la pedrería, joyas,
sombreros, etcétera.

En el barroco existió también todo un repertorio para marcar
lasheridas, se empleaba resina que imita las gotas de sudor y las
lágrimas,el corcho para simular coágulos, piel adherida para
indicar los destrozosde la epidermis.

Cubrir con oro la superficie de los retablos tenía especial
signi-ficación, pues el oro era considerado como el metal más
precioso delmundo en Europa, fue adoptado como símbolo de lo
incorrupto y unregalo digno de Dios.

 Aunque los estofados seguirán siendo muy importantes, a
partirdel siglo  XVIII  se empiezan a hacer más común los
colores lisos en lasfiguras, como ha observado Juan José Martín
González.18

Respecto a la iconografía es importante señalar que diversos
autoresobservan la presencia de figuras religiosas de “santos” no
beatificados. El ba-rroco hispánico fue particularmente abundante
en imágenes mariológicas y

de la Sagrada Familia. En el siglo XVIII como cultos
novedosos se encuentranel de la Virgen de la Luz y los de San Juan
Nepomuceno y San Felipe Neri,por mencionar los
principales.19 Diversos cultos fueron fomentados a travésde
las imágenes, mientras que, al mismo tiempo, se decretaban una
serie denormativas para combatir la postura iconoclasta de la
Reforma y se busca-ba institucionalizar una normativa sobre la
imaginería con el propósito deevitar errores dogmáticos, idolatría
y superstición. Sin embargo, sobre estepunto se podrá observar que:
“La piedad popular se impuso tanto sobre larigidez protestante como
sobre el dogmatismo de la iglesia de Trento”.20

 Aunque la escultura funeraria cobraría un gran auge en
toda Europa,en relación con el siglo XVI, se produjo en España
un notable descenso de laproducción de este género y predominará el
tipo del orante, en el que el per-sonaje aparece de rodillas ante
el reclinatorio; sin embargo, los cristos yacen-tes se hacen
frecuentes; fue, en cambio, excepcional la escultura de busto.

De acuerdo con Juan José Martín González,21 la talla de
silleríatambién se vería afectada por un marcado descenso en la
productividad,mientras que la escultura procesional en madera y en
otros materialescobró notable importancia en las regiones
hispánicas, particularmente.

El urbanismo barroco comienza a potenciarse con grupos
escultó-

ricos, particularmente relacionados con las fuentes.Pese a la
importancia de lo escultórico, diversos autores, entre

ellos Emilio Orozco Díaz,22 han observado la “hegemonía de
la pinturaen el barroco”:

18.- Juan José Martín González, Escultura barroca en España,
1600-1770, Cátedra,Madrid, 1998, p. 20

19.- Elisa Vargaslugo, “Templos, retablos, pinturas”, en
 México barroco. Vida y arte, Salvat, México, 1993, p.
109.

20.- Virginia Tovar y Juan José Martín González, op. cit., p.
79.

21.- Juan José Martín González, op. cit, pp. 29 y ss.22.-
Emilio Orozco Díaz, Temas del barroco de poesía y pintura,
Universidad de Gra-

nada, Granada, 1989.
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La orientación en sentido pictórico que preside el desarrollo de
las artes

plásticas durante el período del Barroco la creemos tan
destacada y reco-

nocida como para no tener que insistir en ella. En lo esencial
queda ya

razonada en la contraposición de los conceptos de lo lineal
—dibujístico

y plástico— y lo pintoresco, hecha por Wölfflin. Weisbach
también des-

taca la tendencia a lo pictórico como inherente al Barroco en
las distin-

tas artes, ya se realice con medios cromáticos o no
cromáticos.23

Las relaciones entre pintura poesía y música se tornan más
estre-chas que nunca, pero no sólo eso: el arquitecto se vuelve
escultor y laescultura “pinta” a través del uso de los colores.

Finalmente, sólo por la enorme importancia que tiene para
nues-tra investigación, deseamos señalar, en esta breve y
esquemática intro-ducción al barroco, un aspecto que distingue
marcadamente Renaci-miento y barroco. Si bien es cierto que al
relacionar Trento con el hu-manismo renacentista se puede observar
que las mismas inquietudes, losmismos afanes literarios, las mismas
ansias de renovación científica que

se agitaban en los humanistas, animaron a muchos de los miembros
dela asamblea de padres tridentinos, vigorizando su cultura, es
importanteobservar que por encima del protestantismo, junto con él
y antes queél, el humanismo del Renacimiento había escudriñado el
pasado, la an-tigüedad, para buscar en ella los modelos ideales de
una cultura y una“moral” perfecta que incitaba por igual a los
padres del Concilio que alos reformistas cristianos y los llevaba a
buscar en las épocas más remotasde la Iglesia para contrastar allí
sus ideales y vida con el primitivismocristiano. La gran diferencia
estriba en que mientras el Renacimiento

volvió los ojos a la antigüedad greco-latina, en busca del
humanismo;los hombres del barroco, reformistas y
contrarreformistas, los volvieronhacia el primitivo cristianismo,
donde creyeron encontrarlo, este hechoexplicaría la preferencia por
las tradiciones románicas y góticas, antesque —aunque sin excluir
las greco-latinas— se manifestaran en los enlos arquitectos y
artistas barrocos.

 

23.- Ibid., p.  XI.
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Detalle de la

fachada barroca

de la Catedral de

Valencia.

Detalle de la

fachada de la

Iglesia de San

 Agustín, Lima.
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 Arriba: detalle de

la fachada de El

Salvador, Brasil.

 Arriba: detalle de

la fachada de San

Lorenzo, Potosí,

Bolivia.

 Abajo: Detallede la fachada

de San Agustín,

 Arequipa, Perú.

 Abajo: Detalle deNuestra Señora de

Ocotlán, Tlaxcala.
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 Arriba: maqueta del

Sagrario Metropoli-

tano en la ciudad de

México.

 Abajo izquierda: de-

talle de la maquetadel Sagrario Metro-

politano.

 Abajo derecha: Fa-

chada del Sagrario

Metropolitano.
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 Arriba: Maqueta de la iglesia de San Juan de Dios.

 Abajo: Maqueta de la iglesia de Santo Domingo.

 Arriba: Fachada de San Juan de Dios, Ciudad de México.

 Abajo: Fachada de Santo Domingo, Ciudad de México.
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 Arriba izquierda:

Iglesia de San

Francisco, Puebla.

 Arriba derecha:

Iglesia de Santo

Domingo,Oaxaca.

 Abajo izquierda:

Fachada de

la Catedral

de Zacatecas.Detalle.

 Abajo derecha:

Maqueta de

la Catedral de

Zacatecas.
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1 2

3

4

1: Catedral de Morelia, Michoacán.

2: Detalle de la Catedral de Morelia, Michoacán.

3: Maqueta de la Catedral de Guadalajara, Jalisco.

4: Detalle de la Catedral de Guadalajara, Jalisco.
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En las edificaciones virreinales de Antigua, Guatemala, podremos
encontrar, como en el caso de la NuevaGalicia mexicana, ejemplos de
un sobrio barroco y otros de un barroco florido, para utilizar
términos que másque definitorios señalan un rasgo de la gran
variedad que el estilo adoptaría.

 Arriba: Fachada de la iglesia de Nuestra Señora de la
Merced, Guatemala.
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Maqueta de la Parroquia de la Santa Veracruz.

Detalle del pórtico de la iglesia la Santa Veracruz,

Ciudad de México.

Detalle de la maqueta de la Catedral de la ciudad de México.


	
8/17/2019 Barroco Tomo I.pdf

44/220


	
8/17/2019 Barroco Tomo I.pdf

45/220

 Arquitectura Y Arte Barrocos En Los Virreinatos

45

 ARQUITECTURA Y ARTE

BARROCOS EN LOS VIRREINATOS

Un cierto número de historiadores de la arquitectura y del arte
se hanesforzado por demostrar que la llamada arquitectura y el arte
colonialeso virreinales son una extensión provincial de la
arquitectura y el arte es-pañol.1 Otro grupo sostiene la
autosuficiencia y la autonomía estilísticay expresiva de la
arquitectura y el arte de los virreinatos. Estas dos pos-

turas representan, cada una de ellas, una posición nacionalista
que llevaa extremos aspectos que es posible identificar con
variantes y maticesdiversos en el proceso de desarrollo del arte y
la arquitectura virreina-les, ya que, si bien el arte que se
produce en los virreinatos no se basa,fundamentalmente, en la
invención de formas sino que domina en élla derivación de una serie
de patrones que son “recreados” con mayor omenor libertad por parte
de los artistas —por lo que es posible localizaruna serie de
constantes que, sin embargo, aunque limitan, no anulan elvalor
creativo originario—, no se trata de una simple repetición pasivade
modelos y hay elecciones que no siempre fueron voluntarias.
Supo-

ner o aceptar lo contrario, es decir: creer que en los
virreinatos se repitióel modelo, la norma, la convención propuesta
por Europa y en particu-lar por España en forma “pasiva” y “dócil”,
sin que mediaran procesosimportantes de reinterpretación, distancia
crítica y un fuerte sincretis-mo determinado por la riqueza de las
culturas originarias que aportóniveles diversos de “originalidad”,
es suponer que el arte, la arquitecturay la cultura virreinal
fueron producidos en un contexto de “apacible se-renidad”, de paz y
bienestar absolutos para todos o de resignación total a

1.- Angulo encuentra que la arquitectura barroca mexicana es tan
sólo una manifestación

más, aunque reconoce su importancia, del barroco español.
Consultar, entre otros:

 Antonio Bonet Correa y Víctor Manuel Villegas, El barroco
en España y en México,Universidad de Guanajuato, Guanajuato, 1967;
Justino Fernández, El retablo de losreyes, Instituto de
Investigaciones Estéticas de la UNAM, México, 1959.
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las imposiciones políticas, religiosas, económicas, culturales y
étnicas, loque sabemos que es totalmente falso. Pero también,
suponer que en losvirreinatos se desarrollo un arte que manifestó
su independencia clara,su autonomía del arte español, que se
desarrolló en forma más o menoslibre de las propuestas,
tradiciones, convenciones y modelos españoleso de los europeos, es
creer en el error de que no existieron abundantes y

variadas estrategias de control, ejercicio del poder,
dominación, imposi-ción, regulación y fenómenos de aculturación, de
imperialismo cultural,que se llevaron a efecto sistemáticamente en
los territorios coloniales.De estas tensiones que en distintos
lugares y contextos se manifestaroncon sus matices particulares
surgen la arquitectura y el arte virreinales.

Si bien es cierto que el arte en los virreinatos está controlado
pordirectrices y principios que frenan el desarrollo de
experiencias indi-viduales y colectivas, los procesos críticos y
las búsquedas directas nolograron ser aplastados por las
directrices impuestas y esto se va a ma-nifestar tanto en
similitudes regionales que singularizan e identifican a

cierto grupo de artistas, como en variantes específicas de
“escuelas”, áreasculturales, momentos históricos e incluso autores
o grupos de artistas.

Vamos a diferir parcialmente aquí de algunas de las propuestasde
autores tan destacados como Graciano Gasparini, en dos
puntos,principalmente: el primero se refiere al hecho de explicar
las diferenciasregionales de los virreinatos como fenómenos que
derivan de una acep-tación sin alternativas de ciertos principios
de autoridad que tuvierondominantes distintas en cada lugar; y el
segundo se refiere a los elemen-tos que señala como exclusivos de
determinadas regiones, exclusividades

que se explican, según su opinión, por contactos culturales con
fuentesexternas de diferente procedencia. Y vamos a considerar los
aspectos to-cantes al segundo punto antes que aquellos que se
refieren al primero.

Graciano Gasparini observa lo siguiente sobre ciertos rasgos que
élconsidera “elementos exclusivos de determinadas regiones”
virreinales:

… mientras la columna salomónica aparece en toda la América
hispá-

nica, el estípite es una peculiaridad epidémica de la Nueva
España y

una rareza en Sudamérica... En general, las superficies
decoradas de las

fachadas alcanzan en México una exuberancia más pronunciada y
un

carácter muy diferente de las de Sudamérica, en las cuales se
manifiestauna mayor parquedad en los entusiasmos decorativos y un
mayor apego

a las formas clasicistas. En los ejemplos periféricos se
advierte una mayor

semejanza y un nivel más unitario de las expresiones: el tipo
popular de

los monumentos de la zona Arequipa-Collao no difiere
sustancialmente

de los de Cajamarca, Guatemala y de varios lugares de México. En
todas

esas manifestaciones, a pesar de las distancias y de las
diferencias, se res-

pira el mismo aire familiar, dialectal, primitivo y propio de
los lugares

apartados de los centros artísticos más aventajados.2

2.- Graciano Gasparini, “Significado presente de la arquitectura
del pasado”, en AméricaLatina en su arquitectura, Siglo
 XXI-UNESCO, México, 1975, pp. 148-149.


	
8/17/2019 Barroco Tomo I.pdf

47/220

 Arquitectura Y Arte Barrocos En Los Virreinatos

47

En principio, consideramos importante destacar que hablar
de“rasgos exclusivos” cuando se trata de rasgos tan generales, es
una falsi-ficación que se hace evidente al considerar los casos
particulares de losque deben derivar todas las generalizaciones.
Así, por ejemplo, hablardel “estípite como una peculiaridad
epidémica de Nueva España y unarareza en Sudamérica” es ignorar:
primero, que el estípite corresponde a

un periodo de desarrollo del barroco del que no encontramos, ni
sobre-viven, el mismo número de ejemplos en todos los virreinatos.
Segundo,la afirmación equivale a ignorar las investigaciones de
Víctor Manuel Vi-llegas, quien identifica, entre otras cosas, la
presencia del estípite en todaLatinoamérica, desde Centro América
hasta el cono Sur, y así observa:

…la obsesionante insistencia formal de este elemento sustentante
de

estípite serliano en multitud de edificios religiosos
guatemaltecos con

ligeras modificaciones y ediciones de los artistas que los
interpretaron.

Los ejemplos que integran este capítulo del estípite en otros
paí-

ses de América, que incluye a Cuba y Santo Domingo, revelan la
pre-

sencia del estípite que, además del de influencia serliana,
tiene muestras

de gran importancia tanto en retablos como en fachadas.

…Es indudable que las influencias continentales europeas a
tra-

vés de artistas emigrados, de libros y estampas y tratados le
den a los

estípites andinos su carácter propio, que llega a ser tan o más
atrevido

que los ejemplos mexicanos nuestros, más unificados con la
tradición

churrigueresca…3

Víctor Manuel Villegas identifica y reproduce, entre otros
muchos,los estípites del retablo de la capilla de los Dolores, los
del retablo de laiglesia parroquial de San Cruz de la Sábana, ambos
en Cuba; los de lacapilla del Rosario del templo de Santo Domingo
en República Domini-cana; los de Santa Clara y la Merced en
Antigua, en Guatemala; los de lafachada de Casa de Rocha en Potosí,
Bolivia; los del Santuario de Nues-tra Señora de Coromoto, los de
la capilla de la Trinidad en la Catedralde Caracas, los del retablo
del presbiterio de la iglesia de Caígua, los dela iglesia
desaparecida de Caripe, los de la fachada de la Catedral de
Ca-rabobo, los del templo parroquial de Santa Lucía, los de Nuestra
Señora

de la Merced en Barojó, los de la Casa Carabobo en el estado de
Guaricó,los de la Casa Ospina del estado de Portuguesa, los de la
Casa Blanqueraen San Carlos, del estado de Cojedes, entre otros
muchos localizados enVenezuela; los estípites de madera del templo
de Santo Domingo de Po-payán, los de las bóvedas de la capilla
bautismal del templo del Corazónde Jesús en Lima, los de la
Catedral de Cajamarca, los del retablo princi-pal de la parroquia
de Ica, los del retablo mayor en la iglesia de San Car-los en Lima,
los del retablo lateral de la iglesia de San Francisco de Paulaen
Nuevo Lima, los del templo de Santa Teresa en Trujillo, los de
los

retablos de la catedral de Cuzco, los del templo de San Agustín
en Lima,entre otros ejemplos de estípites localizados en Perú; de
Brasil, reproduce

3.- Víctor Manuel Villegas, El gran signo formal del barroco,
Secretaría de Finanzas yPlaneación del Gobierno del Estado de
México, México, 1993, pp. 593 y ss.
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estípites localizados en la Catedral de El Salvador, de la
sacristía del tem-plo de San Francisco y de la iglesia de Nuestra
Señora del Pilar, ambostemplos de Ouro Preto; también reproduce
estípites del retablo lateraldel templo de San Juan del Rey, de
Santa Gertrudis en Joao la Ferras, dela parroquia de San Antonio en
Tridentes, etc. Reproduce también estí-pites localizados en la
iglesia de Masaya y en la parroquia de Subtiava, en

Nicaragua; de la fachada de la iglesia de los Dolores en
Tegucigalpa y dela iglesia de Comayagua, en Honduras; de la iglesia
de Santo Domingo yde la iglesia de San Diego, en Colombia. Si
tomamos en cuenta que estaenumeración constituye una serie de
ejemplos y no un inventario com-pleto, nos daremos cuenta del peso
y el número de los casos particularesque deben ignorarse para
aceptar como cierta la afirmación de GracianoGasparini, cuando
afirma que el estípite “es una rareza en Sudamérica”y que puede ser
considerado como un “elemento exclusivo de NuevaEspaña”. Algo
similar ocurre cuando consideramos sus observaciones so-bre las
superficies decoradas de las fachadas, pues entonces se tienen
que

ignorar, cuando se habla de abundancia de decoraciones, ejemplos
comolos de la Catedral de Cajamarca (Perú), la Catedral de Sucre,
la de SanFrancisco en La Paz, el Portal de San Lorenzo (Bolivia),
la Merced, SantaCruz, el Carmen y la iglesia de Almalonga (en
Guatemala), la iglesia dela Compañía de Quito (Ecuador) y la de la
Compañía de Arequipa, laiglesia de Santo Domingo de Arequipa, la de
Santa Bárbara y la de Lam-pa, l
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