SANTIAGO SEBASTIAN
MiemBrO DEL INsTITUTO DE INVESTIGACIONES ESTETICAS

HACIA UNA VALORACION DE LA ARQUITECTURA
COLONIAL COLOMBIANA

Introduccion

El andlisis que vamos a intentar en este preambulo no esta
dirigido a la busqueda de la ‘“belleza pura’” sino que versa sobre
las “bellezas impuras’”, histéricas y particulares de la arquitec-
tura neogranadina, valorando su estética y la altura alcanzada.
“La belleza —segun Justino Fernandez— ha sido separada del
arte en los ultimos tiempos y quizd no sin razon, pues es un
término tan cargado de connotaciones tradicionales que mas
ha servido para empafnar que para esclarecer la vision del arte.
Mas, parece tiempo de volver a insistir, que no hay obras de
arte sin sus bellezas particulares y que tiene sentido investigar
sobre ellas” 1. Asi que sobre el arte mismo en concreto no hay
més estética que la historia de los comentarios estéticos; bien
entendido que esas opiniones estéticas son a su vez histéricas,
pues estan ligadas a las circunstancias de tiempo, lugar, gusto
e ideas de un momento histérico.

Este ensayo es posible porque las investigaciones sobre arte
colonial han alcanzado un grado de madurez; cronistas, viaje-
ros, historiadores y criticos nos han preparado el camino. De
la consideracién de todas esas publicaciones, nacionales y ex-
tranjeras, se deduce la necesidad de estudiarlo a fondo para
comprenderio mejor. Muchos de esos estudios son meras cata-
logaciones o descripciones, estan faltos de la glosa filosofica que
con su caracter sintético nos dé una visién completa.

La Nueva Granada interpreté las diferentes modas estilisti-
cas, desde el Renacimiento hasta el Neoclasicismo, en un lapso
temporal de tres centurias. A lo largo de este tiempo hubo una
serie de comentarios estéticos que iremos viendo para saber
como sentian las obras y qué pensaban de ellas sus contempo-
raneos; y mas, también lo que pensaron los hombres de los siglos
XIX y XX, completando la historia estética del arte colonial.

1. J. FERNANDEZ: Coatlicue. Estética del arte indigena antiguo, 19. Méjico,
U.N.AM.,, 1959.
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Lo primero que hay que tener en cuenta son las disposiciones
emanadas del gobierno peninsular, es decir, la ingerencia de la
Corona en la estética neogranadina. El caracter funcional y sen-
cillo de la arquitectura colonial de Colombia estd determinado,
en un principio, por una real cédula de 1550 que mandaba “que
las casas sean umildes y no aya en ellas superfluydades mas
que aquello que forcosamente es nessessario para su abitacion
y horden” 2. Aunque en 1610 atestigué el maestro Martin Ar-
chila acerca del convento de San Francisco de Tunja que “la
traza que lleua... es muy vmilde”, el Consejo de Indias con-
cedi6 una ayuda de mil ducados, encargando a la autoridad
civil que “tenga la mano en estos conuentos para que no sean
sumptuosos y sean decentes” 3. Con esta politica de austeridad
se pretendia, sin duda, corregir los excesos cometidos en Méjico.

A fines de la Colonia seguia esta influencia real en el mismo
sentido. En un despacho real de 1788 se ordena acerca del tem-
plo payanés de San Francisco:

“EL REY

“Reverendo en Cristo Padre Obispo de la Iglesia Cathedral de
la ciudad de Popayan, de mi Consejo. En Representaciones de
veinte y seis y treinta de Julio, y once de Agosto de mil setecien-
tos ochenta y quatro informaron el Governador de esa Provincia,
vuestro antecesor Dn. Gerénimo de Obregén, y el Superintendente
de esa mi Real casa de moneda ge. con el auxilio de los ocho mil
pesos, ge. me digné conceder del Feble de esta, pa. reedificar la
Iglesia del Colegio Apostélico de Misioneros de la Religién de Sn.
Franco de esa ciud. se hallaba la fabrica de dha. Iglesia techada,
y concluyda, pero ge. pr. falta de caudales restava solarla y ador-
narla en termino ge. pudiese hacerse uso de ella, y ge. ademas
carece el Colegio del Claustro, Patio, transito para el coro, y otras
oficinas principales, e indispensables pa. la referida comunidad,
en el dia muy cresida, pr. lo ge. vive con mucha incomodidad, afia-
diendo que havian ofrecido algunos Mineros, (y cumplido aunge.
no todos) pa. la construccién de la citada obra, la revaja de Dros.
del quinto del oro, y también qe. los fieles contribuian para ello
con sus limosnas. Remitidos estos Informes a mi Virrey de Sta.
Fee, pa. qe. informase a cerca de su contenido; los ha devuelto
con carta de veinte y uno de Diziembre de mil setecientos ochenta
y cinco manifestando haberse aplicado a dha. Obra no solo los
referidos ocho mil ps. sino crecidos caudales de Limosnas, y qe.
los expresados religiosos Misioneros son muy futiles, y continuos
operarios en el Pulpito, y Confesionario, y acreedores a ge. mi Real
beneficencia les dispense otra Limosna pa. concluir una Obra tan
atil al Estado, y a los fieles. Y haviéndose visto en mi Consejo

2. ANGULO: Historia del Arte Hispanoamericano I, 528.

3. MARCO DORTA: “La arquitectura del Renacimiento en Tunja”, en Historia
de Tunja I, 147 ed. Correa.
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de las Indias, con lo Informado pr. su Contaduria general, lo ge.
dijo mi Fiscal, y consultidome sobre ello en veinte y quatro de
marzo de este afio; he resuelto ge. como os lo ruego, y encargo,
esforzeis a esos fieles, a fin de ge. contribuyan con sus Limosnas
pa. la conclucién de dha. obra, recordandoles el estado de ella, y
la piadoza liveralidad con ge. yo he concurrido poniendo a cargo
de algin vez® (vecino) acaudalado la colectacién de dhas. Limos-
nas, custodla, y aplicaciéon de la citada obra, vajo la devida cuenta
y razén. Y assi mismo he resuelto me Informeis con justificacién
la cantidad ge. se necesite para su conclucién, cuidando de que
los Altares de la Iglesia se hagan con descencia, y modestos, y si
pudiese ser, de una materia de Estuco, u otra equivalente, en ge.
manifestmdese una gravedad devota pueda resistir a los Incen-
dios, y tener comsistencia pr. mucho tiempo, sin ponerse adornos
ni figuras extraordinarias en las paredes, de modo que ofusquen
la buena arquitectura, que se asegura tiene la fabrica (el subra-
yado es nuestro). Fecho en el Pardo a veinte y cinco de Enero de
mil setecientos ochenta y ocho - Yo el Rey - Por mandado del Rey
Nro. Sor. —Manuel de Nestares— Siguen tres rabricas— Al
Obpo. de Popayan sobre la fabrica de la Iglesia del Colegio de
Misioneros Franciscanos de aquella ciudad.

“Al Vene. Dean y Cabildo de la Iglesia Cathedral de Popayan
en Sede Vacante se remite de acuerdo del Consejo.

“Principal / Un Real Despacho de 25 de Enero ultimo sobre la
fabrica de la Iglesia del Colegio de Misioneros Franciscanos de
aquella ciud. Madrid 27 de Febrero de 1788. (Fdo.) Mconuel de
Nestares” 4.

Son interesantes estos documentos ya que vemos cémo ciertos
caracteres de la arquitectura colonial: sencillez, austeridad de-
corativa, etc., fueron impuestos por la politica peninsular.

En segundo lugar consideremos las referencias de los cronis-
tas y de los viajeros. Tunja, la sede poética de la Nueva Gra-
nada, albergdé a un rimador monumental, el Clérigo Juan de
Castellanos (1522-1607). Es el mas americano de los cronistas
antiguos, nos interesa por su comprension del Nuevo Mundo.
Enamorado de la ciudad, describe asi las riquezas del templo
catedralicio:

“Capillas hay en él particulares,
sepulcros de vecinos generosos,
con tales ornamentos que podrian
ser ricos en Toledo y en Sevilla;
retratos y dibujos que parecen
haber sido labrados por las manos
de Fidias, de Cimén y Policleto,
algunos de pincel y otros de bulto,
principalmente la que dej6é hecha

4. Esta copia fiel se debe a la cortesia de mi docto amigo Dr. José Ma. Arboleda.
Archivo Central del Cauca. Colonia. Sig. 8933.
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Pedro Ruiz Garcia, do su hijo
Antonio Ruiz Mancipe se desvela
en decoralla con preciosos dones,
y ansi parece ya pifia de oro” 5.

Hay aqui un sentimiento de lo que podriamos llamar la gran-
deza tunjana. Pondera su templo metropolitano de tal manera
que surge la comparaciéon con el Viejo Mundo para dejar bien
patente lo singular de América. Que el sentimiento estético de
Castellanos era plenamente renacentista lo confirma no sélo ese
sentido de la grandeza sino también la alusiéon a Fidias y Po-
licleto, ya que uno de los principios de la estética renacentista
fue su relaciéon con la Antigiiedad clasica. Parece indiscutible
el valor documental de Castellanos, pero noétese que aqui, si-
guiendo los postulados renacentistas, ha sustituido a Angelino
Medoro, pintor italiano al que, sin duda, traté personalmente,
autor de los cuadros que todavia decoran la histérica Capilla
de los Mancipes, por los artistas clasicos citados.

Este sentimiento de grandeza se funde en Castellanos con el
amor a la ciudad enaltecida por él, dirigiendo la fabrica monu-
mental de la iglesia metropolitana; asi en un memorial dirigido
al Corregidor en 1575 le decia que informe al Rey acerca de que
“la dicha iglesia parroquial de la dicha ciudad de Tunja es la
mas principal de todo este Reino” 6. El fue el fiador de la mag-
nifica portada, no es de extraflar que en su opinion fuera “la
mas suntuosa y bien acabada que hay en todas las Indias”, y
pese a este amor paternal no andaba tan desviado ya que, segin
Marco Dorta, es la mas bella obra que el Renacimiento produjo
en Colombia 7. Este sentimiento de grandeza tunjana no fue
Unico de Juan de Castellanos: en 1662, en el certamen poético
organizado para festejar el nacimiento del Principe Carlos, dijo

un poeta:

“No llores siglos pasados

Tus pompas Tunja no acuerdes
que ya son pimpollos verdes
los que antes troncos ajados

,Qué demostracion mayor
ostenté tu antigiiedad?”.

No pudo tener la ciudad blasonada mejor intérprete que Cas-
tellanos; todavia es hoy la ciudad renacentista de ayer. Cuando
el Plateresco se habia extinguido en Espafa, tuvo una tardia
floracién en esta ciudad encastillada en los Andes.

5. JUAN DE CASTELLANOS: Elegias de varones ilustres de Indias 1V, 422. Bo-
gota, Ed. ABC, 1955. Biblioteca de la Presidencia de la Repiiblica.

6. U. ROJAS: Juan de Castellanos, 125. Tunja, Imprenta Departamental, 1958.

7. S. SEBASTIAN: Album de arte colonial de Tunja 1am. I. Tunja, Imprenta De-
partamental, 1963.
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Lucas Fernandez de Piedrahita publicé su Historia General
en 1668. Cronoldgicamente pertenece al barroco, pero éste ape-
nas influy6 en él, no se dej6 subyugar por la retérica gongo-
rina. Su testimonio tiene un gran valor por tratarse de un
criollo por cuyas venas corria sangre de la realeza incaica. En
€l se exacerba el sentimiento de grandeza, asi nos dice de San
Francisco (Bogota) que “su templo es antiguo, pero el adorno
interior, el mejor de las Indias”. Del Colegio de la Compafia
nos cuenta que “su fabrica de templo y casa es tan buena, que
no tengo noticia de otra mejor de su religiéon, no sélo en Indias,
sino en Flandes, Espaina y Francia (fuera del Jesus de Roma)” 8.
Pero, dejemos aparte la deformacion propia del momento, no
andaba tan descaminado; personalmente creo que la fachada
de San Ignacio de Bogotd es uno de los ejemplos mas desta-
cados del manierismo en Hispanoamérica.

Durante la segunda mitad del Siglo XVIII se produjo un
cambio notable; la cultura barroca fue sustituida por la Ilus-
traciéon. La mentalidad del hombre criollo fue diferente por la
madurez del mundo hispanoamericano y por el impulso reno-
vador que llegaba de Europa. Mutis fue uno de los introducto-
res de la moda ilustrada y el autor de la empresa cientifica de
la Expedicién Botanica. Los dos focos creadores de la Nueva
Granada estuvieron en Popayan y Bogotd; en el primero des-
tacé Caldas, que superé a sus contemporaneos no solo por la
vastedad de sus conocimientos sino por su vuelo filosofico. Por
lo que respecta a la arquitectura, el estilo neoclasico parece ser
que surgi6 antes en Popayan, ya que en 1783 la Academia de San
Fernando envié un diseno circular para la catedral. Alli naci6
el gran arquitecto neoclasico Marcelino Pérez de Arroyo. Tanto
los neogranadinos como los viajeros del Siglo XIX estuvieron
imbuidos de la estética neoclasica y no comprendieron en su
mayor parte el legado colonial.

Los viajeros del siglo pasadce son casi la Unica fuente de co-
mentarios estéticos, pero ninguno dedic6 un estudio particular
a las artes plasticas. Se interesaron mas por el paisaje, la bota-
nica, las costumbres, la politica, etc., que por la estética de lo
que veian; de una manera incidental hicieron algunas obser-
vaciones. Honradas parecen las impresiones del francés Mollien:
“El arte de la arquitectura —dice— es el que mas progresos
ha hecho en Colombia; sus adelantos son tanto mas sorpren-
dentes cuanto en ese aspecto no ha tenido mas maestros para
dirigir sus pasos que los libros y las estampas”. Este viajero es
uno de los mas comprensivos y trata de dar una interpreta-
cién, aunque sea de tipo fisico. “Los arquitectos de Bogota —es-
cribe mas adelante— siempre tendran un pretexto para justi-

8. LUCAS FERNANDEZ DE PIEDRAHITA: Historia General de las Conquistas
del Nuevo Reino de Granada, 11, 137 y 138. Bogota, 1942. Biblioteca Popular de
Cultura Colombiana.
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ficar la deformidad de sus edificaciones, y es que la constitu-
cion del suelo, con frecuencia sacudido por los temblores, les
obliga a sacrificar la elegancia en aras de la solidez... Esa
misma razén hace que se dé a los cimientos de los edificios
publicos una enorme solidez, y que el fuste de los pilares de las
iglesias guarde menos proporcién con la nave que sostienen
que con las sacudidas que tienen que resistir”’. Mollien sabe cap-
tar la caracteristica mas destacada de los templos bogotanos,
que resplandecen de oro: “nunca hubo un templo de los incas
mas deslumbrante” 9.

Edouard André fue el ultimo gran viajero galo, que inciden-
talmente se ocup6 de hacer alguna observaciéon artistica; su for-
macién neoclasica no le impidié admirar obras de gusto popu-
lar, asi nos habla de la Torre Mudéjar de Cali como uno de
los mejores ejemplares artisticos de Colombia; sus adornos “le
prestan cierto aspecto arabe en extremo elegante, aparte de
que el tiempo ha impreso a sus muros aquel tono dorado que
recuerda no pocos monumentos del mediodia de Espafia e Ita-
lia” 10, No puede ser mas acertado su comentario acerca de esta
obra mudéjar.

Ya en el siglo XX, hace apenas dos décadas, viajé por Colom-
bia el espafiol don Enrique Marco Dorta, discipulo de Angulo,
que nos ha dejado el primer estudio sistematico. Veamos lo que
dice acerca del siglo XVI: “Iniciada la construccién de iglesias
y conventos durante el ultimo cuarto del siglo, no alcanzé el
gotico a dejarnos algin monumento que integramente corres-
ponda a ese estilo, que apenas pudo manifestarse timidamente
en algunos arcos como el arco de triunfo de la iglesia de Santa
Clara y los formeros de la catedral de Tunja. Los estilos del
Renacimiento tampoco alcanzaron un triunfo total en los mo-
numentos religiosos, pues s6lo la reacciéon herreriana llegbd a
tiempo para dejar en Colombia alguna portada de relativa im-
portancia como la de Santo Domingo de Cartagena... En ge-
neral el estilo predominante en el siglo XVI es el mudéjar, que
triunfa en las cubiertas de las iglesias y en algunos claustros
conventuales” 11,

El citado historiador, al tratar de la arquitectura neograna-
dina del siglo XVII, destaca la decoraciéon interior como algo
caracteristico. Esta centuria fue la época de la méas auténtica
expresion colonial. Nos habla Marco Dorta de la manera espe-

9. G. MOLLIEN: Viaje por la Republica de Colombia en 1823, 175 y 182 (Traduc-
cién del francés). Bogota, Imprenta Nacional, 1944. Biblioteca Popular de Cul-
tura Colombiana.

10. E. ANDRE: L’Amérique Equinoxiale. Traducido en La América Pintoresca. Des-
cripcion de viajes al Nuevo Continente. Barcelona, Ed. Montaner y Simén, 1884,
Cfr. D. Garcia Vazquez: Revaluaciones histéricas 1II, 360. Cali.

11. ANGULO: Ob. cit., I, 528.
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cial de tratar el espacio interior: “... la mayor parte de las
iglesias bogotanas del siglo XVII fueron concebidas para que
retablos, tallas en madera y grandes lienzos ocultaran sus muros
de ladrillo enlucido y sus cubiertas de madera... Tableros
tallados y pinturas de vistosa policromia decoran las cubiertas
de las iglesias, y, en algun caso, invaden los paramentos entre
los retablos, sin dejar un solo espacio libre de esa policroma
ornamentacion, en la que el oro de las tallas destaca sobre el
fondo blanco o brilla sobre el tono caliente del rojo. Lo mismo
sucede en las iglesias de Tunja”. El eminente historiador de la
arquitectura neogranadina admite la influencia indigena, que
es la que matiza estas creaciones, destacando las decoraciones
de la iglesia tunjana de Santo Domingo: “La influencia local
se manifiesta en algunos elementos decorativos: monos y fru-
tas tropicales se encuentran en los valles calidos cercanos a
Tunja. Lo méas curioso es que el sentido con que se han com-
binado todos esos motivos de labra barroca es todavia plate-
resco” 12,

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

El mestizaje artistico

Puesto que en este andlisis estda en juego la autenticidad del
arte neogranadino es preciso tratar de este problema tan fun-
damental. Pienso que el término de “arte mestizo”, aceptado por
prestigiosos historiadores del arte hispancamericano: Angulo,
Buschiazzo, Marco Dorta, Wethey, etc. 13, no es del todo ade-
cuado por cuanto puede llevar a la confusién de lo estético con
lo étnico, ya que se tiene demasiado presente el fendomeno bio-
légico, y de la misma manera se quiere explicar el hecho artis-
tico. Alli donde hay una forma mestiza se piensa enseguida en
un artista indio o criollo. Lo mismo ha sucedido con el fené-
meno mudéjar: donde habia formas moriscas se explicaban por
la presencia de artistas arabes conversos, y no solo era el vulgo
el que hacia esta aclaracién sino hasta algin historiador pres-
tigiado. No debemos olvidar que un estilo se determina por sus
caracteristicas y no por sus artifices. Los primeros mestizos no
fueron los hijos del blanco e india sino los espafioles que se sin-
tieron embrujados por la tierra americana. También acé se re-

12. ANGULO: Ob. cit, II, 95 y 98.

13. H. E. WETHEY: Arquitectura virreinal en Bolivia, 60. Traduccién de José de
Mesa y Teresa Gisbert. La Paz, Ed. Universitaria, 1960.
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piti6 timidamente —diriamos— el Graecia capta de Horacio, y
los conquistadores fueron conquistados. Hubo que esperar hasta
el siglo XVIII para que el arte mestizo nos diera contenidos
mas expresivos.

En América se produjo el choque de dos culturas: la europea
y la india, de las que prevaleci6 la primera por estar mejor es-
tructurada. Pero la cultura aborigen no desapareci6: pervivio
en muchos aspectos y detalles al fusionarse con la foranea. “Es
harto sabido —ha escrito Gasparini— que la cultura hispanica
se impuso por su superioridad comparada con el grado de evo-
lucién de los aborigenes en el momento de la conquista. Hispa-
nos fueron el gobierno, la religién, la Inquisicién, las organi-
zaciones y todo cuanto podia exteriorizarse. Hispano fue el sello
de tres siglos. Pero en el mestizaje cultural, jcuantos y cuantos
valores autoctonos fueron absorbidos por el espafiol, hasta vol-
verse parte integrante de su manera de ser y de vivir! Y se
dieron casos —para limitarnos al campo del arte— en los que
la expresion decorativa del indio, acoplada a las formas espa-
fiolas, logré en ciertas construcciones americanas una arquitec-
tura mestiza: en ella el aporte creativo de dos maneras de sen-
tir se fundi6é en la misma obra, nacida de condiciones que sélo
el medio ambiente podia producir. Por eso el historiador que
trate de la arquitectura colonial americana no podra realizar
un trabajo completo si a los conocimientos historico-estéticos no
aflade otros de caracter sociolégico y antropolégico, base indis-
pensable para la comprension de una expresion continental” 14,

El fenémeno, si se mira desde el punto de vista étnico, no es
puramente mestizo, al menos en la Nueva Granada, donde hay
obras de artistas mulatos, asi que seria necesario buscar un
término que nos expresase mejor este sincretismo cultural. De
momento aceptamos el término de mestizaje, englobando en él
no so6lo la fusién de elementos y formas espaiiolas e indias sino
también de los otros componentes del mosaico racial de la
sociedad colonial. Lo fundamental es el fenémeno artistico, pres-
cindiendo del origen étnico del artifice.

Un analisis somero del repertorio ornamental del arte neo-
granadino nos lleva a la siguiente clasificacion de toépicos
americanos:

Motivos zoomorfos: El mas antiguo que conozco parece Ser
que data del afio 1597, esta en el capitel de una columna pla-
teresca del patio de la casa tunjana de los Mancipes, se trata,
al parecer, de un simio; dado el espiritu de los grutescos a can-
delieri que enmascaran el fuste, habrd que pensar seguramente
en un cantero de la escuela burgalesa; sin duda fue el primer
artifice espafiol que en la Nueva Granada sintié la sugestion

14. G. GASPARINI: La casa colonial venezolana, 37. Caracas, 1962.
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Una pifia en la ornamentacién de un retablo barroco
de San Francisco en Mompox. (Fot. M. Ponce).

Una media figura indigena por-
tando racimos de uvas. Detalle
del polpito de San Francisco
de Popayan. (Fot. M. Ponce).




del ambiente americano. Los monos del retablo de San Fran-
cisco de Bogota plantean un problema, ya que, segun el zo6logo
Lehman, se parecen mas al tipo africano que al americano;
también el tipo de elefante del mismo retablo es africano y no
de la India, como el representado en los grutescos pictoricos
de la casa de Juan de Vargas. ;Como explicar esta influencia afri-
cana? ¢Acaso intervino algun artista negro venido como esclavo?

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

Motivos fitomorfos: Lo primero que tenemos que preguntar-
nos es: ¢Qué significan las frutas?. Ante todo las frutas tienen
una motivacion religiosa y representan la contribucién de Amé-
rica al mundo sensual del barroco. En las pilastras de Santo
Domingo de Tunja vemos, como sobre un esquema decorativo del
plateresco, dos atlantes indios sostienen entre las manos y sobre
la cabeza sendas cestas —la caracteristica ‘“petaca” de la co-
marca— repletas de frutas. Fue necesario que llegara el barroco
para que América volcara sus cuernos de la abundancia sobre
los elementos tectonicos, perdiendo éstos su valor funcional.
Y recordamos los bodegones poéticos del autor de las Elegias:

“Hay caimitos, guanédbanas, anones,

En arbores mayores que manzanos;

Hay olorosos hobos que en faiciones

Y paresceres son mirabolanos;

Hay guayabas, papayas y mamones,

Piflas que hinchen bien entrambas manos,
Con olor mas suave que de nardos,

Y el nacimiento dellas es en cardos,

Hay platanos que es fructa cudiciosa” 15.

Las mejores representaciones de palmaceas fueron realizadas
por un artista anénimo que trabajaba en Bogota hacia 1633, en
la serie magnifica de bajorrelieves de la iglesia de San Fran-
cisco. La palma que no ofrece ninguna duda es el cocotero,
cocos nucifera L., magnificamente representada en el bajorre-
lieve de San Juan escribiendo el apocalipsis. En otro panel del
mismo retablo aparece muy especificado el género de guilielma,
al que los primeros cronistas espafioles compararon con la da-
tilera, aunque la semejanza fuera muy remota; entre su rica
nomenclatura vulgar destacaremos los titulos de pijibay y chon-
taduro. En el mismo bajorrelieve queda otra especie de pal-
mécea, estd en el centro, con el estipe dividido en cortes hori-
zontales, corresponde a la palma de cera del Quindio, ceroxylon,
que alcanza hasta 60 metros de altura. Todavia nos queda otro

15. JUAN DE CASTELLANOS: Ob. cit., III, 22.
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tipo de palma, la llamada de cobija o sombrero en los Llanos,
y calica en el Valle del Magdalena, sabal dominguensis Becc.,
que vemos en otro bajorrelieve del retablo; se emplea para cubrir
chozas o casas de campo. Se ha pretendido ver en los racimos
de frutos redondos del antepecho del pulpito de San Francisco
de Popayan la presencia de la palma de corozo, aiphanes caryo-
tifolia Wendl, ya que los dichos racimos son muy ornamentales;
por lo que a Popayan se refiere, sabemos que Humboldt encon-
tro alli cultivado el coquito de Chile, jubaea spectabilis H.B.K.
(1801), segun refiere su compafnero Bonpland en una carta a
Mutis; las diligencias realizadas para comprobar la existencia
de esta especie han sido infructuosas; lo unico que se conoce
alld es el coquito o coco cumbe, parajubaea cocoides Burret,
palma altoandina frecuente en el Ecuador y hasta en Pasto.
Los frutos del famoso pulpito payanés no parecen ser Corozos
sino uvas.

El ejemplar mas evidente de pasifloracea parece ser el repre-
sentado en los grutescos de los pilares de la que fue Casa de los
Otoya, en Cali (1756), desaparecida hace apenas unos meses;
eran pilares monoliticos de seccién cuadrada con los angulos
achaflanados. El ritmo de los vastagos vegetales de este bejuco
parece denunciar la presencia de un artista de raigambre indi-
gena, formado en la talla de la madera. De las diversas especies
de pasifloraceas, llamadas por los autores antiguos granadillas,
ésta parece referirse a la passiflora maliformis L., que Cieza de
Leoén observo en Cali entre las frutas nativas.

La mas importante del género de las bromelidceas es la pifia,
ananas comosus L. Si su patria originaria fue la planicie amazo6-
nica o la mesoplanicie brasiliana pronto debi6é de ser aclimatada
en la actual Colombia; su difusion en la época prehispanica se
debié de hacer gracias a su facil propagacion. Es una de las fru-
tas mas representadas en el arte neogranadino; ya se la encuen-
tra en el siglo XVII en Tunja, en la famosa Capilla del Rosario;
y en los pilares del arco toral de Santo Domingo; precisa-
mente se mencionan en la jurisdiccion de Tunja (sin duda
en valles templados) a principios del mismo siglo. En Popayan
existen en retablos atribuidos al “Maestro de 1756”, siendo la
més conocida la que porta la canéfora india del pulpito de San
Francisco, aunque la actual no es la antigua sino una copia
realizada hacia 1940 por el ebanista Juan Leén.

Entre las lauraceas se destaca el aguacate, persea americana
Miller, que parece ser que procede de Guatemala, aunque a la
llegada de los espafioles se hallaba difundido. Se encuentra re-
presentado en el pilar del arco toral de Santo Domingo de Tun-
ja, obra del siglo XVII, y no es de extrafar porque en 1610 se
dice que existia en dicha ciudad. Segun Pérez Arbelaez, de la se-
milla del aguacate se sacaba una tinta, empleada en muchos
documentos antiguos del Archivo Central del Cauca.
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Pilar monolitico de la Casa de los Otoya, Cali (1756), con
representacién de pasifloriceas. (Fot. Sudrez).



De las muséceas, el platano, musa paradisiaca L., se halla re-
presentado en el pilar del arco toral de Santo Domingo de Tun-
ja, obra del siglo XVII. Cieza de Leén es el primero que men-
ciona el platano en la cuenca del rio Cauca; en 1547 habia gran-
des platanales en la jurisdiccién de Cali; la relacién de Tunja
de 1610 cita esta fruta en las cercanias de la ciudad.

La unica cariacea representada parece ser la papaya de tierra
fria, carica candamarcensis Hook, que se halla en el mismo lu-
gar que la anterior, en la petaca que porta el atlante superior.

En la cestilla que porta la canéfora india de San Francisco de
Popayan hay hojas de tuna, opuntia, que nunca fue cultivada
por el fruto en la América equinoccial y siempre se dio con ca-
racter espontdneo, empledndose frecuentemente en setos pro-
tectores de viviendas y cultivos.

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

En los flancos del retablo de Santo Tomas en Santo Domingo
de Popayan, obra del circulo del “Maestro de 1756”, hay una
planta que parece pertenecer a la familia de las amarilidaceas.
El hallazgo de una bomarea comestible llen6 de alegria a Cal-
das, pero la especie que le dio méas fama fue la bomarea Caldasii,
luego esculpida en el pedestal de su estatua en Popayan. Hoy
dia est4d casi extinguida en las montafias del occidente de Po-
payan 16,

Motivos antropomorfos: Tanto las medias figuras atlantes de
la pilastra de Santo Domingo de Tunja como la canéfora india
de San Francisco de Popayan, podrian reducirse al mismo tipo
iconografico. En cuanto a la archifamosa canéfora, quiero des-
tacar, que es documento ilustrativo de un valor inapreciable pa-
ra el tema del mestizaje que estamos tratando.

No me parece aceptable el término de indiatide que dio a esta
forma y otras semejantes el apasionado arquitecto argentino An-
gel Guido, uno de los que mas se preoctiparon por el conocimien-
to del arte mestizo. Para él la indiatide era un simbolo de la in-
surrecciéon social; asi decia: “si las cariatides griegas fueron
aquellas prisioneras, esclavizadas, que el artista transfigura en
belleza atica en el Erection, también el quechua Condori, trans-
figura en belleza criolla toda su humana amargura, toda su so-
focada angustia de Rebelién, ante la sangrienta esclavitud del

16. Aqui he resumido lo mas caracteristico de un trabajo en preparacién: La flora
en la talla barroca neogranadina. Agradezco al botinico Patifio su valiosa co-
laboracién.
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mitayo, su hermano en sangre y en espiritu” 17. No se conoce
base documental artistica para asignarle al soporte antropomor-
fo mestizo el contenido politico social que pretendié Guido. Pues-
to que porta un cestillo parece lo mas 16gico llamarle canéfora,
y lo mismo puede decirse cuando sostenga un capitel corintio,
originado también por un cestillo. La versién de Vitruvio (lib. I,
cap. 5) que relaciona la invenciéon de las cariatides con las pri-
sioneras de Caria en la época de las guerras médicas, ha sido
rechazada, ya que desde mucho antes la figura humana se em-
pleaba como soporte. Estudiado el asunto objetivamente y bajo
el punto de vista de la evolucién artistica, hay que reconocer que
el antropoformismo de los apoyos fue una de las caracteristicas
del manierismo, especialmente fuera de Italia. La humanizacién
de los soportes tendia a destacar el valor expresivo de los apo-
yos. El ejemplo de Popayan es la versiéon barroca del precedente
manierista en San Francisco de Quito (también en el pulpito),
aunque ya con sello mestizo.

En cuanto al modelo iconografico hemos podido constatar que
es prehispanico. Cuando Ampudia y Afiasco llegaron, a princi-
pios de 1536, al Valle del Cauca acamparon cerca de la desembo-
cadura del rio Jamundi, entonces la tribu que vivia al otro lado
cruzaba el rio para cambiar baratijas por frutos de la tierra.
La escena nos la refiere asi Castellanos:

“Y no solo varones acudian

A tales ferias y contracto pio,

Pero también mujeres se atrevian
A pasar a lo mismo por el rio:

Diré de la manera que venian,

Que no sera ficcién ni desvario,
Sino pura verdad y certidumbre,
Seguin en lo demas es mi costumbre.
En una gruesa cafia cabalgando,

Y en ella de su vino cierta pieza
Como botija, con los pies bogando
Donde su voluntad las endereza;
Con rueca y huso todas van hilando,
Cesta de fructa sobre la cabeza,

Y ansi pasan el rio mas derechas
Que por carreras llanas y bien hechas” 18.

Hemos subrayado el verso que se refiere precisamente a ese
tipo indigena que unos dos siglos més tarde seria inmortalizado
por un artista anénimo de formacién quitefia, al que en ofra
ocasiéon he bautizado como “Maestro de 1756” 19. Realmente se

17. A. GUIDO: Redescubrimiento de América en el Arte. 173. Buenos Aires, Ed.
El Ateneo, 1944.

18. JUAN DE CASTELLANOS: Ob. cit.,, 357, III.
19. fS SEBASTIAN: Guia artistica de Popaydn Colonial. 73 y 126. Cali, Ed. Paci-
ico, 1964.
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La canéfora india de San Francisco de Popayan, obra atribuida al

M. Ponce).

(Fot.

““Maestro de 1756".



trata de un indigena que presenta a la Iglesia el camarico (del
quechua camari); este vocablo, muy usado antes en Colombia,
equivalia a regalo u ofrenda, y se usaba para designar una espe-
cie de tributo, hasta cierto punto voluntario, que los feligreses
ofre_man a sus parrocos o doctrineros, y cuyo origen linguistico
estribaba, posiblemente, en el tributo que los indigenas quechuas
hacian a sus caciques. Fue famoso un pleito de 1671 entre los
parrocos de Bucaramanga y Girén que se disputaban los cama-
ricos de cierta region limitrofe 20.

Quizéd més interesante que la canéfora de Popayan es un pi-
lar de la que fue casa de los Otoya (1756), en Cali. Esta pieza
tiene la novedad de ser poco conocida; ante todo hay que desta-
car que se trata de un unicum; no conozco en Colombia pieza
comparable y resulta mas extrafia en el Valle del Cauca, donde
los soportes fueron generalmente de madera o ladrillo. ;Qué sig-
nifica este vastago vegetal que sale de su boca? Quiza se trate de
una alusién al lenguaje; al menos entre los mayas tuvo este
significado la lengua arborizada. Para algunos pueblos hay plan-
tas que tienen la virtud de hacer hablar, y la vid parece ser una
de las mas caracteristicas, ya que el vino excita y da locuacidad
(dice el adagio latino: in vine veritas). Tanto esta pieza como la
canéfora payanesa creo que son los ejemplos maximos (en la
Nueva Granada) de ese mestizaje de que estamos tratando; am-
bos son productos tardios, fruto de la estética barroca, cuya li-
bertad y naturalismo tanto se acomodaban al espiritu de una
cultura en formacion.

Motivos miticos: El topico de la cabeza con vastago vegetal es
tan numeroso que pienso pueda tener un significado mitico. Apa-
rece con harta frecuencia en los retablos payaneses y en una
piedra del cementerio de Yumbo. El sol aparece con halo den-
tado (frontal del altar de la Epistola en Santo Domingo de Tun-
ja) o con rayos flamigeros (Santa Clara y San Francisco de
Tunja). Kelemen juzga que la representacién del sol en el arte
tunjano es un recuerdo chibcha, mas conviene recordar que este
simbolo también figura en el repertorio de la iconografia cris-
tiana. Su forma nos denuncia la mano de un artista de raigam-
bre indigena, pero en cuanto a su contenido diremos que era
comun a las culturas en fusién; hasta los mismos misioneros han
debido de aprovechar esta coyuntura psicolégica para que los
indios no se sintieran tan extrafios en la nueva religion.

Motivos geométricos: En los basamentos de las columnas de
la portada del Sagrario de Bogot4 hay unas decoraciones que
don Guillermo Hernandez de Alba juzga inspiradas en temas or-
namentales del arte chibcha 2!; pese a esta notable sugerencia,

20. E. OTERO D’COSTA: “Mestizajes del castellano en Colombia”. Thesaurus VI,
25. Bogota, 1950.

21. G. HERNANDEZ DE ALBA: Guia de Bogotdi, 46. Bogota, Ed. Voluntad, 1946.
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bueno sera recordar la semejanza de esta decoracién con la lla-
mada de perlas, tipica de una etapa del manierismo.

Gracias a las investigaciones del profesor Jaime Jaramillo Uri-
be, puedo tratar ahora de un monumento singular y contradic-
torio: la Torre Mudéjar de Cali. El viajero André no vacil6 en
colocarla entre los mejores ejemplares arquitecténicos de Colom-
bia. Tanto la cronologia como el autor de la obra nos eran des-
conocidos. Una tradicién llegada hasta nuestros dias dice que
la torre fue construida por un esclavo, mientras que el viajero
galo citado parece ser que recogié en el convento, el aho de
1876, sin duda por via oral, la versiéon de que la torre habia
sido levantada el afio de 1773 por el arquitecto Pablo, venido de
Espafia 22; un historiador local supuso que el tal Pablo debié de
ser un hermano franciscano. Las historias franciscanas no nos
hablan de otras obras del supuesto hermano Pablo; en cuanto
al constructor esclavo, el Unico oficial de albaiiil, esclavo mulato,
que he hallado documentado en Cali, es Ignacio Camacho, ac-
tivo en la iglesia matriz de San Pedro el afio de 1788 23.

El doctor Jaramillo Uribe, al investigar sobre la sociedad co-
lombiana del siglo XVIII, ha tratado de un personaje, el esclavo
mulato Pablo, oficial de alarife, que hacia 1772 traté de dirigir
en Cali una sublevacion de esclavos2t. En este mulato concu-
rren los datos aportados por la tradicion y el viajero André. La
versién de su procedencia de Espafia se explica facilmente por
un error muy difundido entre el vulgo, al creer que todo mo-
numento que tiene antigiiedad y aspecto colonial es necesaria-
mente obra de espafioles. En el caso concreto de esta torre, pese
a su aspecto mudéjar, basta compararla con las de Espafia para
darse cuenta de que otro espiritu la anima; tiene un no sé qué
diferente y caracteristico que le da personalidad americana. Es-
te aspecto viene a confirmar nuestra hipotesis de que el autor
sea el esclavo mulato Pablo.

Previa esta disgresiéon, podemos tratar del disefio de un tipo de
ladrillo cortado en forma geométrica de tipo trapezoidal, con la-
dos ondulantes, con el que se han hecho unos curiosos losanges
en los paramentos de la torre y de los que desconozco semejan-

22. Véase nota 10.
D. GARCIA VAZQUEZ: “La Torre Mudéjar de San Francisco de Cali, construi.
i‘fal por un arquitecto sevillano, el hermano Pablo”, en Revaluaciones histéricas,
, 360.

S. SEBASTIAN: “El mudejarismo en Colombia. La Torre de Santiago de Cali”.
Eco, N° 29 pag. 533. Bogota, 1962,

S. SEBASTIAN: “La Torre Mudéjar de Cali (Colombia)”, en Archivo Esparniol
de Arte, pag. 134. Madrid, 1963.

23. g IAII{;?:;%)LEDA: Historia de Cali, I1I, 73. Biblioteca de la Universidad del Valle.
ali i

24. J. JARAMILLO URIBE: “Esclavos y sefiores en la sociedad colombiana del si-
glo XVIII”, en Anuario colombiano de Historia social y de la cultura, 1, 48. Bo-

gota, 1963,
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Torre Mudéjar de Cali. Grabado de André (1876)



tes en Espafia. En esa huida de las lineas rigidas del trapecio
se nota esa libertad caracteristica del mestizaje que estamos
tratando. La ultima consideracién que se desprende de este ca-
so y otros similares sobre la presencia de esclavos mulatos, car-
p@nteros o albaiiiles, es que el elemento africano debe de ser te-
nido en cuenta en el mosaico cultural neogranadino, especial-
mente en el campo arquitectonico.

Constantes Arquitectonicas

De las artes plasticas es la arquitectura la que muestra mas
afinidad con el suelo y el paisaje. De todos los testimonias que
nos ha legado el pasado, solamente la arquitectura expresa de
manera mas intensa el medio que la produjo. Ella nos da los ras-
gos esenciales del alma nacional; el estudio de la arquitectura
es una de las ventanas por donde podemos asomarnos a la “in-
trahistoria”. Esto no solo tiene interés para los arquitectos, si-
no, especialmente, para los historiadores de la cultura. Hegel di-
jo que la arquitectura es el arte de la forma simbélica, de la
forma pura por excelencia, por tanto es una ayuda eficaz para
caracterizar la morfologia de la cultura. Se comprendera que nos
interese sobremanera la forma en arquitectura como asiento de
una posibilidad simbolica, ya que no podemos pensar en fondo
y forma como disociados. Lo que se debe de perseguir con este
tema es la busqueda de la “tradicién eterna”, ese vinculo fluyen-
te y vivo que une el ayer al manana. Lo fundamental radica en
advertir a través de unos momentos algo fundamental, la “in-
trahistoria”, que es un suelo firme en el que se serenan las aguas
turbias de la Historia, del pasado y del futuro; en ese fondo
esta lo auténtico, lo original, que es lo originario, como ha des-
tacado Chueca Goitia 25.

Es necesario analizar la arquitectura en su esencia, partien-
do de valores puramente intrinsecos, para no ser ofuscados por
consideraciones circunstanciales. Estos valores fundamentales
son el sentido del espacio, del volumen y de la estructura de-
corativa.

El espacio

Al producirse el choque de dos culturas, los espafioles impu-
sieron el sentimiento del espacio propio de una cultura muy evo-
lucionada a causa de los numerosos contactos culturales. Los
indios americanos, ain los més avanzados, carecian de un sen-
timiento del espacio. Verdad es que eran “habilisimos en el arte
de tallar la piedra, de usar los colores, de trabajar minuciosa-

25. F. CHUECA GOITIA: Invariantes castizos de la arquitectura espaiiola, 26. Ma.
drid, Ed. Dossat, 1947.
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mente la orfebreria o el jade, de hacer maravillosos mosaicos con
plumas de pajaros o con piedras duras, pero totalmente igno-
rantes del espacio interior. Pueblos extravertidos, incapaces de
concebir los ambitos cerrados a que estaban acostumbrados los
europeos. Pueblos a los cuales el penetrar bajo una bdéveda de-
bia de producir una sensacién de claustrofobia, de terror cuevi-
forme” 26, Para los indigenas fue mas dificil vencer el miedo al
espacio interior que aprender la técnica del abovedamiento.

A lo largo del periodo colonial se concibi6 el espacio a la ma-
nera hispanoarabiga. Para que no haya malentendidos queremos
dejar en claro que el arte hispanomusulmén no fue, por lo que
respecta a Espafia, un producto de importacién, no se traté de
una mera invasién artistica, sino que, por el contrario, fue una
de las mas auténticas expresiones del genio artistico espafiol,
algo tan espafiol como el plateresco, y realizado, de la misma
manera, por hijos de Espaha, como ha sefialado Chueca.

Un especialista en arquitectura musulmana, el francés Henri
Terrase, ha escrito: “Sobre todo, ha sido Espafia la que ha da-
do al arte morisco su verdadera sustancia: sus artistas. Es nece-
sario rechazar una vez mas la leyenda de la Espafia arabe. He-
mos visto en varios casos que los musulmanes de Espafia y los
mejores entre ellos, han sido, por lo general, espafioles”. Ha sido
un error histérico atribuir al supuesto genio arabe todo el arte
desarrollado por los pueblos islamizados, aun aquél que estaba
inspirado en sus m4s profundas tradiciones nacionales. El nota-
ble critico francés va aun mas lejos cuando trata de la Edad
Media espafiola: “Los reinos cristianos, larga faja de territorios
pobres y sin unidad politica, absorbidos a menudo en su esfuer-
zo de reconquista, no podian producir un arte que tradujera
plenamente el temperamento artistico de la raza. Sélo en el te-
rritorio musulman que se habia mantenido profundamente es-
pafiol bajo su vida islamica, los artistas pudieron dar la medida
de su talento. El arte hispanomorisco es, por tanto, en una gran
parte, el arte nacional de la Espafia medieval” 27. Se nos perdo-
nara que insistamos tanto en el caricter hispanomusulman de
la arquitectura espafiola, pero su influjo fue tan profundo que
determind posteriormente la personalidad de la arquitectura na-
cional. Decimos arquitectura espafiola, no para diferenciarla de
la hispanomusulmana, sino por el uso de una terminologia ya
consagrada, porque tan espanola es la una como la otra. El in-
flujo del Islam dio nueva vida al arte medieval espafiol acen-
tuando sus caracteristicas nacionales. Debido a este influjo isla-
mico, el arte hispanomusulmén tuvo un concepto del espacio
diferente del de Occidente. Esta diferencia se explica porque el

26. M. BUSCHIAZZO: Historia de la arquitectura colonial en lberoamérica, 27.
k Buenos Aires, Ed. Emecé, 1961.

27. CHUECA: Ob. cit., 49 y 50.
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arte musulméan parece estar basado en el atomismo temporal de
los axaries. El espacio occidental tiene convergencia y punto de
fuga, es perspectiva, mientras que el isldmico es discontinuo,
rehuye el punto de fuga, ofuscando la vista con una serie de
pantallas arquitecténicas. El espacio de un gran conjunto esté
formado por una suma de “cuantos” espaciales.

El genio hispanico, al concebir el espacio, tendi6é a hacerlo en
forma “cuantica”, dandonos un espacio compartimentado. Las
iglesias coloniales en Colombia suelen tener el arco toral muy
desarrollado, que viene a desempefiar el papel de una pantalla
psicologica. Esa suma de ‘“cuantos” espaciales se aumenta al
crear tras el presbiterio un camarin, a veces de grandes propor-
ciones, como los de Santo Domingo y San Francisco, en Popa-
yvan; lo mas frecuente en la Nueva Granada fue el desarrollo
desmesurado de capillas laterales que llegaron a adquirir casi
mas importancia que el templo mismo del que formaban parte,
siendo ejemplo notable la Capilla del Rosario, en la iglesia tun-
jana de Santo Domingo. En la catedral de Bogota se comparti-
ment6 el espacio, pese a tratarse de una obra neoclasica, de un
modo semejante al empleado en las catedrales espafnolas, colo-
cando el coro en la nave central y formando un espacio dentro
del mismo espacio; por si esto fuera poco, la capilla del abside
ha quedado separada por la columnata llamada la platanera,
que actia a manera de pantalla. Algunos camarines, como los
de San Francisco de Popayan constituyen composiciones arqui-
tecténicas completas, que podrian vivir independientemente del
cuerpo de la iglesia, con el que estdn en abierto contraste, por
ser casi circulares, mientras que el templo es un rectangulo cua-
driculado.

Esa sucesién de “cuantos” espaciales no solo se produce en
sentido horizontal, a veces también en vertical, formando como
una estratificacién espacial. Las armaduras mudéjares, tan ri-
cas y abundantes en la Nueva Granada, dan la sensaciéon de di-
vidir el espacio hacia lo alto valiéndose de los cuadrales y tiran-
tes, faldones y almizates. Las techumbres en forma de artesa
perduran en Colombia durante todo el siglo XVIIL

Veamos otra forma de analizar el espacio, considerando la ar-
ticulaciéon de vastos conjuntos. En un complejo constructivo oc-
cidental existe, de una forma mas o menos clara, una ordena-
cién axial; los conjuntos del barroco europeo y las catedrales
goéticas son los ejemplos més elevados de este sentimiento plés-
tico de Occidente. En la arquitectura hispanomusulmana el ca-
mino es diferente, ya que la focalidad no existe, y el eje se trans-
‘forma en una linea quebrada. La sucesion de espacios se resuel-
ve por medio de saltos, que corresponden a los “cuantos” espa-
ciales. Estas unidades espaciales se articulan formando compo-
siciones trabadas y asimeétricas de directriz quebrada, segin fe-
liz definicién de Chueca. Este tipo de disposiciéon también se dio
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en la Nueva Granada al componer vastos conjuntos como con-
ventos, casonas, etc. En Mongui la directriz acodada tiene que
hacer tres quiebres, que sobrarian si estuviera dispuesta axial-
mente; otros ejemplos pueden hallarse al observar cuidadosa-
mente las edificaciones coloniales de Cartagena, Mompox, Santa
Fé de Antioquia, etc.; el ejemplo mas hermoso lo he hallado en
la planificacién de la Casa de Marisancena, en Cartago, que
presenta tres patios unidos por una linea quebrada. Este tacto
sutil, en la manera de articular los espacios sin recurrir a la
trivial simetria axial, nos recuerda aquel verso del gran poeta
barroco neogranadino Dominquez Camargo: “arquitecto gentil
de laberintos” (Poema Heroico, lib. I, XXXIIT), que bien podria
aplicarse al anénimo maestro neogranadino, que inconsciente-
mente cred esos conjuntos que hoy nos emocionan con su varie-
dad de perspectivas.

El volumen

Espacio y volumen son €l anverso y reverso de un mismo pro-
blema arquitecténico; ambos guardan una estrecha relacion.
En la arquitectura hispanomusulmana, a los interiores forma-
dos por una emanaciéon de “cuantos” espaciales les correspon-
de una expresién volumétrica de gran simplicidad y pureza.

Algo semejante ocurre en la arquitectura neogranadina, en la
que los volimenes se manifiestan en sus formas mas elementa-
les. Esta voluntad de forma del arquitecto neogranadino tuvo
en este suelo tan inestable su peor enemigo; por verdadero mi-
lagro se han salvado dos torres en el Valle del Cauca, pero por
los grabados de André y por viejas fotografias sabemos que hu-
bo més. La Torre mudéjar de Cali es el mejor testimonio de ese
amor fraternal que sintieron tanto el artista hispanomusulméan
como el neogranadino por el volumen puro; pero su valor es mu-
cho mayor por el caricter de arquitectura popular que tiene este
capolavoro colombiano, y desde ahora su interés enorme, ya que
no se trata de una obra importada, sino, al parecer, creada por
un artista mulato, que con toda seguridad nunca conocié los
maravillosos ejemplares de la Espafia mudéjar. Siempre €l pue-
blo ha sido el méas fiel guardidn de las tradiciones nacionales,
no importa que use materiales humildes; los materiales seran
pobres pero adecuados para que el pueblo exprese sus anhelos
inconscientes de forma.

Dado el fuerte caridcter mudéjar de la arquitectura colonial
en Colombia, éste gusté de los cubos o poliedros pero eludi6 los
cuerpos redondos, asi que la cupula casi no existe; las pocas cu-
pulas coloniales se encuentran en iglesias jesuiticas, ya que tan
solo el dogmatismo de la Compafia hizo posible su implanta-
cién. La cupula més hermosa es la cantada por Dominguez Ca-
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Cartago. Casa de Marisancena. Para la articulacién de los tres patios
la directriz acodada sufre cuatro quiebres. (Croquis del autor).



margo, hijo de la cultura jesuita, que suefia un paisaje imagi-
nario cuando el protagonista del Poema Heroico se acerca a
Roma:

“iDéjate hallar, oh ctpula elevada,

de la vista que Ignacio a ti encamina!

No asi, de tus cimientos olvidada,

en los cielos te pierdas peregrina:

que penetra tras ti su vista alada,

por una esfera y otra cristalina,

por ver si ese tu globo temerario

es ya de piedra espacio imaginario” (lib. III, CIII).

La estructura decorativa

La decoracion mural en la arquitectura hispanomusulmana
depende de esa voluntad volumétrica de que hablamos. Como
una decoracion vigorosa destruiria la limpidez geométrica de los
volumenes, se impone por tanto una estricta planitud. La de-
coracién hispanomusulmana —como destac6 Chueca— es ab-
solutamente planista, tiene el caracter de algo superpuesto, apli-
cado al haz del muro, y como, en la mayoria de los casos, no po-
dia abarcar toda la superficie mural, se concentr6 en los pun-
tos de mayor significaciéon o dignidad: las portadas.

Los mas genuinos edificios neogranadinos despliegan sus pa-
ramentos desnudos de toda ornamentacién para que los volu-
menes se definan puros y rotundos. Y, jpor favor!, no se piense
que esa severidad franciscana y ascética del muro indica pobre-
za, como se ha pretendido, sino una manera esencial de con-
cebir la superficie de acuerdo con el gusto profundo del pueblo.
Los silencios decorativos y la austeridad mural son las notas ca-
racteristicas de la arquitectura colonial colombiana. Aqui no
tuvieron aceptacién los gongorismos arquitecténicos de Churri-
guera ni del ultrabarroco mexicano; recordemos como en 1788
se ordend que el templo de San Francisco de Popayan no fuera
ofuscado con decoraciones extraordinarias, tan normales en ese
momento. El auge econémico del siglo XVIII, que levanté las so-
berbias fabricas de Cartagena de Indias, de Popayan, etc., no
permiti6 que las superficies de estos edificios se recargaran de
elementos decorativos, tan corrientes en aquel momento de do-
minio del barroco; ellas muestran una decoracién parca, seca a
veces, que no indica pobreza de recursos sino la decidida volun-
tad, tan corriente en lo neogranadino, de destacar las formas
desnudas con valentia. Creo que vamos comprendiendo mejor el
caracter del barroco en Colombia, ya que supuso la acentuacion
de las caracteristicas nacionales apuntadas.

En relacién directa con la estructura decorativa esta el carac-
ter del muro en la época barroca. Si el movimiento ha sido el
generador del espacio barroco, el “espacio en marcha” (Gehraum
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de Schmarsow), aqui no existe dinamismo mural; timidamente
las portadas de Santo Domingo, de Popayan, y de la Compaifiia,
de Cartagena, sobresalen un poco de la linea del muro, pero una
fachada tan expresiva y ornamental como la de San Francisco,
de Popayéan, tiene el muro inerte. Dado ese sentido de la plani-
tud, parece més bien una obra renacentista. Tan s6lo en una
construccién foranea, como la iglesia de la Compahia de Popa-
yan, obra del alemés Simén Schenherr, vemos algo de lo que
es el movimiento estructural del muro barroco.

En cuanto a la estructura de la decoraciéon de los muros in-
teriores, advertimos desde el siglo XVII una tendencia de raigam-
bre hispanomusulmana: la busqueda del espacio cueviforme, em-
pleando para ello decoraciones de sabor mudéjar que recaman
los techos y muros. El P. Pedro Pablo Villamor describia en 1720
este aspecto caracteristico de los templos bogotanos, de tal ma-
nera “que admira ver sus adornos, brillando en techos, y pare-
des de oro batido, y bien brufiido, en tallas, y cartelas; que la-
bradas con varios artificios, abrazan entre sus ramas varias pin-
turas, o esculturas de los Santos, repartidos con artificiosa dis-
posicion muchos Altares, con tabernaculos dorados. . .; crecien-
do cada dia, como por milagro estos adornos, en medio de la po-
breza, que oy padece este Reyno” 2. Los interiores neogranadi-
nos se distinguen de sus similares en Espafia o en México; nun-
ca aqui se olvidé la mesura, ni el rigor geométrico, es decir, el
temperamento neogranadino rehuyé la fantasia delirante.

Marco Dorta calific6 de mudéjar a Colombia con justa ra-
zon, pero el mas remoto precedente literario de esta interpreta-
cion se halla en Dominguez Camargo, que dijo en su Soneto a
Guatavita acerca de una construccion eclesiastica:

“Una iglesia con talle de mezquita”.

28. CARLOS ARBELAEZ CAMACHO: “Nueva visién de la arquitectura colonial”,
en Camacol N9 11, pag. 19. Bogota, 1963.

29. G. HERNANDEZ DE ALBA: “La iglesia de San Ignacio de Bogotd”, en Anuario
de Estudios Americanos V, 11. Sevilla, 1948.
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