SANTIAGO SEBASTIAN

LA IMPORTANCIA DE LOS GRABADOS
ENZLA CULTURA NEOGRANADINA:

En la introduccién de este trabajo, realizado tinicamente sobre
modelos de pinturas, quiero advertir que no ha sido mi proposito,
al intentar esta investigacion, poner en evidencia la falta de origi-
nalidad, aun de los pintores mas talentudos, al tratar de la inven-
cion de la composiciéon. Realizar este trabajo con el fin exclusivo
de desacreditar la capacidad creadora de estos o aquellos artistas
no serviria para otra cosa sino para desautorizar al historiador o
al critico de arte. Conocido es el caso en el campo literario, de
Albrecht, quien dedicé toda su vida a escribir seis volimenes bajo
el titulo de Lessing’s plagiate para reducir a Lessing a la categoria
de un mero plagiario !. Ante estos resultados se comprenderd que
haya caido en descrédito la llamada investigacién de las fuentes
porque lleva a la conclusion de que la riqueza de invencién de los
artistas es inferior de lo que se pensaba. El trabajo de investigacion
no debe limitarse a denunciar la dependencia de un lienzo de una
fuente grabada, pues con esto no se logra nada ni en favor de la com-
prensién artistica ni en beneficio de la historia del arte. Las obras
de arte deben ser juzgadas con perspectiva histérica y plantearse
las cuestiones que nos permitan no solo el mejor conocimiento del
artista sino de la época. Asi: ;Por qué el pintor eligié este asunto?
;. Qué fue lo que le sedujo? ;Coémo aproveché la fuente? 2.

Es muy frecuente que el vulgo diga que los pintores coloniales
no tienen valor, ya que carecieron de originalidad; para sus compo-
siciones se guiaron frecuentemente por medio de grabados. Llegar
a esta conclusién denuncia miopia histérica en los supuestos criticos
de arte. Es necesario que el historiador del arte esté desprovisto
de prejuicios y trate de descifrar el oculto mensaje que llevan las
obras artisticas como testimonio cultural de la época en que fueron

*W. Kayser: “Interpretacion y andlisis de la obra literaria”, 73, 3% ed.
Ed. Gredos. Madrid, 1961.

*Sigo las excelentes ideas de Kayser: ob. cit., 74.
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realizadas. Sin esta observacion detenida, los criticos superficiales
nos presentan el estado lamentable de no saber aprovechar la lec-
cion de los tiempos pasados.

Aunque son varias las ensefianzas que pueden derivarse del
estudio y consideracion de las fuentes grabadas que actuaron sobre
los pintores neogranadinos, yo quisiera destacar principalmente su
valor como indices reveladores de determinadas influencias cultu-
rales. Sus resultados, todavia no considerados en la historia de la
cultura colombiana, unidos a los de la historia literaria y de las
ideas, pueden llevarnos a una concepciéon de la cultura histérica
como algo dinamico.

LOS INICIOS

La influencia de los grabados empieza, al parecer, con la prime-
ra obra pictérica de que tenemos noticia, el histérico “Cristo de la
Conquista”, conservado en la catedral de Bogotd. Se ha pensado
que sea obra de importacion espafiola ®, cosa, sin duda, muy natural
puesto que se trataba del estandarte de un ejército que venia de
Espana. Ya que los textos historicos nada permiten asegurar, he
pensado que el Gnico camino viable es un estudio formal, pese a
tratarse de una obra demasiado artesana. Tengo el convencimiento
de que mientras un documento no demuestre que fue traido de Es-
pafia, dadas las caracteristicas de la obra, me parece mas natural
pensar que fue hecha ya en América por un pintor improvisado
que tuvo presente un modelo grabado, el cual bien pudo ser el que
aparece en el libro de Durandus, Rationale divinorum officiorum,
publicado en Granada por Juan Varela de Salamanca, en 1504 °.
Dada la inexperiencia del pintor, prescindié de las figuras dificiles
de San Juan y de la Magdalena y se concreté a lo esencial, el Cru-
cificado.

Me parece mas sugestiva la hipdtesis de que esta obra pueda
ser un producto americano, cuyo modelo pudo hallar el padre Las
Casas o el anénimo artesano en un libro tan accesible como el de
Durandus. Alguna de las leyendas que corren sobre la citada ima-
gen pudiera revelar una tradicién histérica que estuviera de acuer-
do con la realidad. Nace, pues, el arte neogranadino bajo la in-
fluencia de los grabados y de esta fuente continuara sirviéndose
para transmitirnos el mensaje cultural de los tiempos pasados. Se-
guramente bajo la impresién del libro religioso citado naci6 el arte
religioso en Colombia; asi llegaba a estas tierras, en trance de ex-
ploraciéon y conquista, el mensaje del arte occidental.

?G. Giraldo Jaramillo: “La pintura en Colombia”, 23-24, Ed. Fondo de
Cultura Econémica. México, 1948.

* Reproducido en J. P. R. Lyell: “Early book ilustration in Spain”,
fig. 196. Ed. Grafton. London, 1926.
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EL APORTE HUMANISTICO DEL MANIERISMO

Los grutescos pictéricos de la casa de Juan de Vargas, en Tun-
ja, constituyen un documental valioso sobre la influencia manie-
rista a través de los grabados. Como conjunto ilustrativo de este
estilo no tiene semejante en todo el arte hispanoamericano. Para
comprenderlo mejor es preciso hacer una digresién: El manieris-
mo, por su enfoque de los temas clasicos e intelectuales, se exten-
di6 como dogma en Europa, casi con la misma rapidez que los
modernos “ismos”. Los temas artisticos, gracias a la teoria impresa
vy a la ilustracion grabada, fueron internacionalizados por primera
vez. Problemas tan interesantes como la representacion del desnu-
do o la construcciéon de una columna fueron solucionados en toda
Europa de un modo semejante y de acuerdo con las mismas reglas.
El aire cosmopolita del manierismo permiti6 que las formas re-
nacentistas atravesaran las fronteras italianas, produciéndose ex-
tranos florecimientos.

Durante el siglo XVI la estampa jugé un papel decisivo di-
fundiendo por los lugares mas apartados la nueva moda estilis-
tica. En Italia como en Francia, el arte del grabado no fue realizado
por los grandes maestros sino por habiles discipulos. El estilo ofi-
cial creado por la Escuela de Fontainebleau empez6 a ser grabado
hacia 1540, cuando un equipo de pintores italianos, franceses y
neerlandeses se ocupé en tal tarea. Grabaron ademas dibujos de
Miguel Angel, Giulio Romano, Parmigianino, Primaticio y Rosso.
Entre los grabadores hay que citar en primer lugar a Pierre Milan,
ocupado en la galeria de Francisco I; discipulos suyos fueron el
francés Boyvin y el flamenco Jorisz Verbucht. Fantuzzi, discipulo
de Parmigianino, huyé de Italia llevindose numerosos dibujos de
su maestro, luego grabé6 los marcos decorativos de la citada galeria
y public6 Patrons et pourtraits en facon de grotesque para uso de
los pintores, en el que difundi6 varias obras de su maestro. Con el
mismo propésito, el lionés Bernard Salomon grabé dos libros
Quadrins historiques de la Bible (1553) y la Métamorphose d’Ovide
figurée.

Los documentos historicos y las modernas investigaciones cri-
ticas han dado a conocer que los artistas del manierismo poseyeron
grabados y de ellos se sirvieron, ya para aprender a dibujar como
Spranger, ya para inspirarse, lo que hizo la mayoria. Estas cos-
tumbres explican mejor las transmisiones de las formas °.

Todavia es preciso evocar los viajes de los grabadores, como
los hermanos Sadeler, que recorrieron gran parte de Europa. A
fines de siglo, el grabador Goltzius difundié las obras de Praga.
También los editores de estampas tuvieron caracter internacional,
asi que éstas circularon con gran facilidad. Las investigaciones es-
tan dibujando la proyeccion cartogréfica de aquellos centros difu-
sores del arte manierista durante el siglo XVI, la época en que la
estampa fue utilizada con mas frecuencia.

5J. Adhemar: “Les graveurs francais de la Renaissance”. Paris, 1946.
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Precisamente las decoraciones de la casa de Juan de Vargas,
en Tunja, ciudad perdida en las inmensidades del Nuevo Continen-
te que poco ha fue descubierto, son el mejor corolario de este
cosmopolitismo del manierismo. La mayor parte de las decoraciones
pictéricas, gracias a la acertada labor critica de Soria ¢, sabemos
que es imitacién de grabados realizados por artistas educados en
el gran foco manierista que fue la Escuela de Fontainebleau. Jupi-
ter, Minerva y Diana fueron copiados de grabados de René Boyvin,
hechos sobre obras originales del holandés Leonard Thiry, que pin-
t6 en Fontainebleau de 1535 a 1542. También esta imitado el gra-
bado del “Invierno”, creado por Marc Duval, muerto en Paris en
1581 e influenciado por la misma escuela. Una cartela con el ana-
grama de Maria deriva del grabado ornamental compuesto por Jan
Vredeman de Vries hacia 1565 y publicado por Hieronimus Cock,
en Amberes; este artista fue discipulo de Cornelis Floris, uno de
los renovadores del grutesco.

En un reciente estudio 7 he puesto en tela de juicio la candida-
tura de don Juan de Castellanos como supuesto mentor del compli-
cado programa humanistico de esta famosa casa tunjana. En mi
nueva hipétesis recaeria la paternidad en el canénigo don Fernando
de Castro y Vargas, que se formoé en el colegio de la Compaiia, en
Santafé, donde acabé sus dias como cura rector de la catedral en
1664. Aunque no conocemos ninglin documento literario salido de
su mano, el inventario de su biblioteca es bien elocuente, pues es-
taba formada por 1.060 cuerpos de libros ®. De esta rica cantera
bien pudo tomar el humanista las ideas del complicado programa
decorativo, todavia no interpretado en forma satisfactoria. De los
libros citados en el inventario voy a enumerar algunos que me pare-
cen relacionados estrechamente con el tema, asi la Silua alegoriarum,
los Emblemas de Horosco, los Simbolos eroycos y la Declaracion ma-
gistral sobre los emblemas de Andrés Alciato. Pero creo que los dos
libros fundamentales, que seguramente fueron tenidos muy en cuen-
ta, son la Hieroglyphica, de Ioannes Pierius Valerianus y la Philoso-
phia secreta, donde debaxo de historias fabulosas se contiene mucha
doctrina provechosa a todos los estudios, con el origen de los idolos
o dioses de la gentilidad. Es materia muy necesaria para entender
poetas e historiadores, por Juan Pérez de Moya; ambos libros no
faltaban en la citada biblioteca.

De inapreciable valor ha sido el descubrimiento de la coleccion
de libros del ilustrado canénigo de Bogota, magnifico exponente de
la cultura de la Nueva Granada durante la primera mitad del si-
glo XVII. Con las ideas tomadas de esos libros y las estampas y
grabados de otros, se pudo crear un conjunto plastico y humanis-
tico, que es Unico en América. Asi, por otra parte, la critica formal

® M. Soria: “La pintura del siglo XVI en Sudamérica”. Buenos Aires, 1956.
Ed. Instituto de Arte Americano.

" S. Sebastian: “;Intervino don Juan de Castellanos en la decoracién de
la casa del escribano de Tunja?”, en “Thesaurus” XX. (Bogota, 1965).

®G. Hernandez de Alba: “La biblioteca del candénigo don Fernando de
Castro y Vargas”, en “Thesaurus” XIV, 111-140.
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de los modelos iconograficos ha establecido la presencia de otros
libros que no figuraron en la biblioteca del canénigo, por haber
pertenecido, sin duda, al anénimo pintor que realizé la obra, pues
se trata de libros mas bien técnicos, excelentemente ilustrados, que
podrian prestarle una valiosa ayuda. Acufia puso en evidencia la
existencia de la obra del manierista espanol Joan de Arphe y Villa-
fane: De varia commensuraciéon para la esculptura y architectura,
de cuyo libro III (Sevilla 1587) fue copiado el rinoceronte, que a
su vez derivaba del viejo modelo de Durero. Los elefantes y otros
motivos fueron tomados de las famosas Venationes ferarum, avium,
piscium, pugnae bestiariorum depictae a Ioanne Stradano, editae a
Toanne Gallaeo, carmine ilustratae a C. Kiliano Duffaeo °.

No importa que el artista haya copiado algunos grabados lite-
ralmente, quiza le convenia asi, pues en otros introdujo innovacio-
nes. Es de admirar el talento selectivo ante tantos grabados para
formar un conjunto decorativo cuya interpretacién se nos escapa.
Ademés, en aquella época, la imitacién no era algo desdenable sino
digno de encomio. Precisamente, Juan de Arfe, dice en el prélogo del
libro que hemos citado: “Y asi todos aquellos que sin ninguna eru-
dicién, ni letras labraron alguna materia, o fabricaron edificios,
como fueron muchos de los que los Griegos llamaron Barbaros, no
solamente no fueron alabados en sus obras, mas reprehendidos por
no tener imitacién”. Sin duda, el pintor que decoré este techo, se
leyé el prélogo y fue muy consciente de la imitacién de los grabados
que estaba realizando. Gracias a las diversas ilustraciones se pudo
conseguir una recreacién mitologica realmente extraordinaria, al
punto que Soria ha dicho que una linea recta va desde el Olimpo
griego, via Pompeya y Fontainebleau, a la ciudad de Tunja.

LA REVERSION DE LAS ILUSTRACIONES CIENTIFICAS

El fenémeno de la transposiciéon de un tema cientifico a lo di-
vino fue un artificio muy explicable dentro de la psicologia del
manierismo. El tema que puede revelarnos mejor la crisis y la an-
gustia que vivi6é el hombre manierista, es el de la concepcion de la
figura humana. Hasta en los retratos se ve una pasion forzada,
donde una mascara o una armadura ocultan el cansancio o la re-
signacién. Kauffmann 1, al estudiar en el arte holandés las escenas
mitolégicas, comprob6 la existencia de una tensién entre el goce
y la pérdida de la vida, entre la voluptuosidad y la desesperacion.
Esta crisis, también afect6 a la concepcion de la figura devocional
en la que se busco el sentimiento de lo horrible para conmover pro-
fundamente al cristiano.

Las imagenes de lo truculento y de lo escalofriante estan liga-
das a la Contrarreforma, inspirada por los Jesuitas. San Ignacio de

° Para los grabados véase la obra citada de Soria y S. Sebastian: “Album
de arte colonial de Tunja”. Ed. Imprenta Departamental. Tunja 1963.

1© . Kauffmann: “Der Manierismus in Holland und die Schule wvon
Fontainebleau”, en “Jahrbuch der preussischen Kunstsammlungen”, 185. Ber-
lin, 1923.
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Loyola incluye entre los ejercicios de la primera semana la medita-
cion del Infierno, al que hay que sentir como proyectado en la ca-
mara de la conciencia por medio de una serie de imagenes de horror.
El jesuita espanol Juan de Ribero, que escribia en la Nueva Granada
en el siglo XVIII, siguiendo la versiéon de los Ejercicios ignacianos
nos da esta representaciéon del Infierno: “Ya esté encendido el hor-
no, donde te han de arrojar; ya prevenidos los candados para cerrar
la puerta; ya te llevan alld atado de pies y manos con cadenas de
hierro y te despojan del vestido; ya ponen los ojos en las llamas y
en las brasas de fuego; ya oyes los estallidos de la lefia que arde,
y el pavoroso ruido de las chispas y llamas. Empiezas a estreme-
certe y te cubres de horror y palidez mortal. Es llegada la hora
y te arrebatan los verdugos para arrojarte en él. Empiezas a clamar
entonces y a resistirte cuanto puedes con el natural espanto. Arré-
jante por tultimo dentro y cierran la puerta con candados y te ves
en el fuego” ''. En esta literatura la muerte se convirtié en una
alucinacion, pero no era un fenémeno que se producia Unicamente
en el campo religioso; segin Hocke, durante mas de cien afos la
sangre corrio en todos los escenarios teatrales de Europa, en maca-
bras escenas de asesinatos y de torturas. La misma literatura esta
llena de imagenes de muerte, asi el poeta francés Lortigue (1627)
se entusiasma ante ‘“un delgado esqueleto hormigueante de gusa-
nos, muriéndose de no poder morir”. Quevedo escribe en 1630 sus
Suenos de la muerte y de sus reinos, donde dice entre otras cosas:
“Vosotros mismos sois vuestra muerte” o “Vuestro rostro es la
muerte”.

El arte plastico no pudo sustraerse al espiritu de la época, y
nadie mejor que Miguel Angel representara esto en el “Juicio Fi-
nal”, gracias al arrebato de su fuerza expresiva, la terribilita. El
mejor corolario de sus imagenes de horror se encuentra en una de
sus ultimas poesias, en la que se autorretrata asi: “Soy un pellejo
lleno de huesos y tendones, piedras tengo en el vientre. Los ojos
turbios y enfermos; gastados los dientes, castanietean al hablar.
Mi rostro es un cuadro de horror 2,

- Hecho este preambulo, voy a considerar una escalofriante pin-
tura que existe en la iglesia de San Laureano de Tunja: se trata
de San Bartolomé. Dados los gustos de la época se prefiri6 repre-
sentarlo segun la versiéon iconografica que lo describe despelle-
jado y con su piel colgada de un brazo. Lo Unico interesante que
se ha dicho sobre esta pintura se debe al investigador Martin Soria,
que vio su origen en una ladmina del libro de Juan Valverde y
Hamusco: L’anatomia del corpo humano composta da Messere Gio-
vanni Valverde, novamente ristampata e con Paggiunta di alcune
tabole ampliata (Venecia, 1586). La mayor parte de los grabados
estan copiados de las xilografias de Juan de Calcar en la Anatomia

1 Juan de Ribero: “Teatro del desengano”, 340. Biblioteca de la Presiden-
cia. Bogota, 1956.

2 S. Sebastian: “Notas sobre el manierismo en Colombia”, en “El Tiem-
po”, 16. V. 1965. Bogota.
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de Vesalio, aunque la lamina imitada en Tunja no procede de esa
fuente y parece ser un disefio original del Maestro NB '3,

No cabe duda que el gusto por las imigenes macabras, introdu-
cido por ese deseo de la curiosidad malsana netamente manierista,
estd unido al desarrollo de la anatomia. Los avances naturalistas
del Renacimiento italiano estan ligados precisamente a ese mejor
conocimiento del cuerpo humano, en el que rivalizaron anatomistas
y artistas; dados los prejuicios de la época, aunque atenuados en
Italia, la diseccién de cadiveres por parte de pintores manieristas,
como Rosso, fue una tarea clandestina, envuelta en una aventura
macabra. Lo que se introdujo en el arte por el camino de la ciencia
médica, pronto se convirtio en tépico devocional al tratarlo a lo
divino; solo asi se comprende la metamorfosis que sufrio, al pa-
recer, la lamina del libro de Valverde al ser interpretada por un
anonimo pintor.

Como consecuencia del examen del lienzo puedo rectificar al-
gun dato afirmado por Soria y otros. Por razén de una defectuosa
lectura de la inscripcion se ha llegado a ver el nombre del pintor
Segundo Galveri, que desconocemos que existiera, donde realmente
dice: “Mandé6 hacer este cuadro. .. Joan Betancur” (1623). Aparte
del gran interés que tiene dentro de la historia del arte neograna-
dino, la pintura es un buen testimonio de cémo se hallaba la cultura
médica en la Colonia, ya que nos corrobora admirablemente la exis-
tencia del famoso Tratado de Valverde dentro del repertorio biblio-
grafico de los primeros médicos que llegaron a la Nueva Granada.
El anatomista Valverde y Hamusco ocupa un lugar destacado entre
sus colegas espaiioles y su libro fue uno de los mas leidos y estu-
diados en su época; él se formé en Italia, donde fue discipulo de
Realdo Colombo; la primera edicion del Tratado fue en espafiol
(1556), se hizo otra latina (Venecia, 1589), pero la més reproducida
fue la italiana .

CONTRIBUCION DE LOS GRABADOS A LA DIFUSION DE LOS IDEALES
RELIGIOSOS DE LA CONTRARREFORMA

El estudio de la pintura del siglo XVII en Colombia pone de
manifiesto ecomo numerosos lienzos derivan de composiciones gra-
badas. El fenémeno de la imitacién no fue exclusivo de la Nueva
Granada, sino de toda Hispanoamérica y naturalmente de Europa.
Lo primero que salta a la vista al contemplar los grabados identi-
ficados es que en su mayoria son flamencos, especialmente del circu-
lo de Rubens. Ello se debié principalmente, no a una preferencia
estética, sino a la politica catequizadora de la Iglesia de la Contra-
rreforma, y Rubens particip6 en este movimiento de difusién re-
ligiosa a las masas no solo porque habia hecho suyos los principios
contrarreformistas sino porque vivi6 en Amberes.

» M. Soria: ob. cit., 112.

% Si mal no recuerdo, creo haber visto un ejemplar en la rica biblioteca
del doctor Bricefio, en Bogota.
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La Iglesia Catolica habia establecido dos frentes, uno en el
norte de Europa, contra los reformados, y otro hacia las Indias,
donde todo un continente, descubierto por Espana, estaba en tran-
ce de conversion », No hay que olvidar que también la Iglesia abri6
un frente misional en la China y en el Japoén, pero tuvo poca im-
portancia, asi que los esfuerzos culturales, religiosos y artisticos
del siglo XVII estuvieron dirigidos hacia las Indias Occidentales.

El punto elegido, Amberes, como centro de difusion religiosa
y cultural era realmente muy estratégico, principalmente por ser
un foco comercial muy desarrollado, gracias al espiritu trabajador
de los flamencos. En aquel punto clave se hallaba establecida la
firma Plantin-Moretus, que fue la editora mas importante del mun-
do en el lapso de 1550 a 1625. Plantin fue llamado el rey de los
impresores y juntamente con su yerno Moretus, consigui6 desde
1570 el privilegio especial para la venta de libros litirgicos en Es-
pafia y en sus territorios de ultramar; también gozaron del mono-
polio para la venta de la Vulgata al norte de los Alpes, que refren-
daron los Papas Pio V y Clemente VIII. Anexionado Portugal y su
vasto imperio en Asia, Africa y América desde 1580 a 1640, se
comprendera el poder de difusién cultural que desempeiné la casa
Plantin-Moretus. Con la distribucién de los libros se difundian los
grabados que los ilustraban. Felipe II pagé a Plantin subvenciones
desde 1571 para las ediciones, pero nunca el editor pudo atender a
las demandas del Rey, que pedia anualmente el envio de 100.000
breviarios, 200.000 diurnos, otras tantas horas y 60.000 misales.
Nunca pudo pagar Felipe II las enormes cantidades que demanda-
ban tal volumen editorial y siempre estuvo en deuda con Plantin.
De 1571 a 1576 el Rey recibié 19.000 breviarios, 17.000 misales,
9.000 horas, 3.200 himnarios, 1.800 oficios de San Jerénimo, 1.500
oficios de Santiago y 1.250 Proprium Sanctorum Hispaniae. “Son
cifras extraordinarias —concluye Soria— para aquel tiempo y para
el nimero de habitantes de Espana y de sus colonias” ¢,

La campana contrarreformista tuvo una indudable influencia
estética, no solo en el establecimiento de una iconografia sino en
la creacién de un gusto derivado de lo flamenco, que pervivié du-
rante el siglo XVIII dado el caracter tradicionalista del arte his-
panoamericano. El arte realizado en América estaba al servicio
de una rigida ortodoxia espiritual que imponia casi los modelos a
imitar como dogmas religiosos. Los artistas, como hombres de su
época, dificilmente podian apartarse de las normas de aquella so-
ciedad para la que producian. En general sus obras nos interesan
mas como el testimonio social de una época que por su aporte esté-
tico, que indudablemente lo tienen. Si lo méas importante era imitar
los modelos que llegaban de Europa, se comprendera que los artistas
hayan vivido con frecuencia de espaldas al medio americano.

Si en Amberes se editaron tantos libros con grabados y estam-
pas, es indudable que ellos llegaron a América. Luego sehalaremos

*F. Stastny: “La presencia de Rubens en la pintura colonial”, en “Re-
vista peruana de cultura”, n. 4. Enero 1965.

* M. Soria: ob. cit., 86-88.
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las pinturas, que son el testimonio vivo de ese movimiento cultu-
ral, pero antes tenemos que indicar algunos documentos histéricos
que vienen a corroborar lo expuesto. Cada artista tenia un verda-
dero archivo de estampas, que le eran muy necesarias para dar
variedad a su taller; con frecuencia estas estampas pasaron de
padres a hijos asi que se las menciona en los inventarios y testa-
mentarias. Por lo que respecta a Colombia citaré el caso del poeta
Dominguez Camargo que tenia en su biblioteca “dos libros de es-
tampas”; mas elocuente es el inventario consignado a la muerte del
pintor Baltasar de Figueroa, quien dejé “seis libros de vidas de
santos con estampas para las pinturas, mas un libro de Architec-
tura, necesario a el arte; mas de mil ochocientas estampas que
habian costado unas a doce, otras a patacon y otras a cuatro reales;
mas quarenta y cinco o cincuenta copias sacadas de mano del dh.
difuncto para pintar por ellas” 17,

En primer lugar voy a considerar un discutido lienzo, “El mar-
tirio de San Lorenzo”, existente en la iglesia bogotana de Las
Nieves. Esta firmado por Juan Bautista Vasquez de Arce y Ceba-
llos, hermano del conocido pintor neogranadino, y tiene la fecha de
1611 y el lugar de la datacion es en Sevilla. Con base en estos datos
se lleg6 a pensar en un viaje del pintor a la capital del Guadalquivir,
pero Giraldo Jaramillo *® noté de que para esa fecha el pintor no
pudo llevar a cabo la obra; entonces sugiri6 que el lienzo debia de
ser de un pintor sevillano llamado Juan Bautista Vasquez, que
trabajo durante la segunda mitad del siglo XVI en Sevilla. Pintado
el cuadro alld y traido a Santafé, quedaria confirmado lo escrito
en el lienzo. Ya el sagaz critico colombiano se dio cuenta de que no
era obra original y debia ser copia de algin grabado sobre un
lienzo de idéntico tema que se conserva en la Pinacoteca Antigua
de Munich. Afortunadamente he podido hallar el grabado que sirvié
de modelo, que fue realizado hacia 1620 por los alumnos de Rubens,
aunque retocado por él . Esto viene a demostrar que la fecha de
1611 es totalmente apoderifa, o quien ley6 el dato —al parecer Al-
berto Urdaneta— no supo transcribir la verdad *°. El grabado he-
cho por Luc Vorsterman data de 1621, por tanto el lienzo tiene
que ser posterior. Valdria la pena bajar el cuadro y proceder a una
nueva lectura. Que la estampa de Luc Vorsterman circulé por Bo-
gotd es evidente ya que el taller del supuesto Maestro de San
Francisco se sirvié también de ella 2.

Consideremos ahora el caso de Gregorio Véazquez de Arce y
Ceballos, el pintor méas importante de la Nueva Granada. Pizano

17 Ofr. G. Giraldo Jaramillo: “La pintura en Colombia”, 52.

18 G. Giraldo Jaramillo: “Notas y documentos sobre el arte en Colombia”,
cap. XV. Biblioteca E. Santos, vol. IX.

1 Max Rooses: “L’oeuvre de P. P. Rubens”, II, 317-318, fig. 158. Ambe-
res 1888. Ed. Jos Maes.

2 Marco Dorta pensé ya que Urdaneta leyé mal. Angulo: “Historia del
arte hispanoamericano” II, 455.

2 Marco Dorta fue el primero en darse cuenta de que el bajorrelieve era
el mismo que el cuadro de Las Nieves. Angulo: ob. cit., II, 317.
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en su estudio critico senalé muchas influencias, pero fue una lasti-
ma que no publicara los grabados que sefiala o las fuentes donde los
vio. El primero en sefalar que Gregorio Vazquez se sirvié de gra-
bados fue el historiador José Manuel Groot, quien al describir en
1859 el lienzo de “La Virgen y Santo Tomas” afirmé6 que era copia
de una estampa que vio 2. Que ese desconocido grabado haya circu-
lado por Colombia lo viene a confirmar el hecho de que el Museo
de Cartagena posea un lienzo de mala calidad, igual al cuadro de
Vazquez. En este caso la copia fue realizada por un pintor ar-
tesano 23.

De las obras del primer periodo de Vazquez, he hallado el mo-
delo inspirador del lienzo “El regreso de Egipto” existente en Tunja
en el convento de las Clarisas (antigua casa de Mujica Guevara) %,
que esta firmado 2°. La fuente fue un grabado de Cornelius Galle
sobre un original de J. B. Paggi. Que el grabado circul6 por la
Nueva Granada lo demuestra el hecho de que el Maestro de San
Francisco ¢ se sirviéo antes de la misma fuente. Cotejando el gra-
bado con el bajorrelieve bogotano se aprecia que la personalidad
del Maestro de San Francisco consiste en la manera como con-
cibe el paisaje, que no tiene nada que ver con la receta suministrada
por Galle. “Una tupida fronda de arboles con ramas —escribe Mar-
co Dorta— cubiertas de hojas y frutas por las que se asoman los
cuerpecillos de unos angeles que contemplan el paso del grupo, sirve
de fondo a la composicién, como si el viaje de la Sagrada Familia
se hubiese efectuado a través de una comarca selvatica. Estos fon-
dos que el Maestro de San Francisco emplea en sus relieves consti-
tuyen la nota mas distintiva de su estilo y de su tnica originalidad,
asi como también la més fiel expresion de su inconfundible tempe-
ramento barroco, en lo que el barroquismo tiene de imitacion del
natural y de amor a la naturaleza” 2?. Ahora que tengo un conoci-
miento méas concreto del Maestro de San Francisco, lo juzgo como
la figura méas representativa del arte bogotano del siglo XVII; a la
receta suministrada por una estampa supo darle su sello personal.
Comparando las versiones de Gregorio Vasquez y del Maestro de
San Francisco sobre un mismo tema se nota la mayor personalidad
del ‘escultor. Las copias no solo se hicieron en la Nueva Granada
sino también en Alemania, asi pues el mismo grabado de Galle fue

2J. M. Groot: “Noticia biografica de Gregorio Vazquez Ceballos”, en
“Gregorio Vazquez de Arce y Ceballos”. Ed. Menorah. Bogota, 1963, pp. 12-13.
Alli se reproduce el cuadro aludido.

“ Recientemente vi en el Museo Colonial otra copia del mismo grabado.
#“ Reproducido en S. Sebastian: “Album de arte colonial de Tunja”,
lam. LXXIII.

* R. Pizano: “Gregorio Vazquez de Arce y Ceballos”, n. 222 del catalogo
Ed. Bloch. Paris, 1926.

*Ya Acufia, creo, noté la semejanza entre el lienzo tunjano y un panel
del retablo de San Francisco llegando a pensar que Gregorio se formé en la
copia de los bajorrelieves del citado retablo bogotano.

# Angulo: ob. cit, II, 34.
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Mater inviolata, grabado de los Klauber, imitado por un
anénimo en la basilica del Milagroso, Buga (Valle).



El retorno de Jerusalén, grabado de Schelte
de Bolswert sobre original de Rubens, imitado
por Gregorio Vdzquez de Arce y Ceballos.



Martirio de San Lorenzo,
grabado de Luc Vorsterman sobre original

de Rubens, imitado por Juan Bautista de Arce
y Ceballos y por el Maestro de San Francisco.



La Inmaculada, grabado de Schelte de Bolswert
segun original de Rubens. imitado por Gregorio
Vézquez de Arce y Ceballos.



La educaciéon de la Virgen, grabado de Schelte de
Bolswert sobre original de Rubens, imitado por
un andénimo en la ermita de Egipto, en Bogotd.



La lanzada de Lenginos, grabado de Boetius
de Bolswert segun original de Rubens, imitado

por un andénimo en la catedral de Bogotd.



El regreso de Egipto, grabado de C. Galle segin

original de Paggi, imitado por Gregorio Vazquez de
Arce y Ceballos y por el Maestro de San Francisco.



imitado en 1643 por Achiles Kern en Miinster zu Schontal 25, en
una interpretacion tan insipida como la de Gregorio Vazquez.

En el convento bogotano de Santo Domingo hay un “San Se-
bastian”, que, como anoté Giraldo, reproduce un grabado de los
hermanos Sadeler, hecho sobre un original de Palma El Joven .
El mismo modelo fue copiado en otras partes, asi se conocen dos
réplicas de la escuela cuzquefia: una dada a conocer por Kelemen 39,
y otra, del pintor Diego Quispe Tito, publicada por los Mesa 3.

Otro lienzo de Gregorio Vazquez, el “Retorno de Jerusalén” 32,
es copia de un grabado de Schelte de Bolswert; en él aparecen la
Virgen y San José tomando cariniosamente al Nifio, que anduvo
perdido durante tres dias; encima el Dios Padre y el Espiritu Santo
los acompanan. Esta sencilla composicion en forma de cruz fue
muy popular en la pintura colonial. Ademés, el tema, por sus im-
plicaciones teoldgicas, suele ser conocido como la Doble Trinidad,
pues tanto la terrestre como la celestial figuran en intima co-
nexion %3, Si el cuadro es de Vazquez, éste tan solo se limité a variar
la posicion del Padre Eterno. En tres versiones que se conocen en
el Peru, se invirtiéo la composicién, segiin es norma muy corriente
en la copia de estampas.

La obra mas interesante de Gregorio Vazquez es una “Inmacu-
lada”, firmada en 1683 *4, pues se trata de una copia literal de un
grabado de Schelte de Bolswert, realizado sobre un cuadro de Ru-
bens, cuyo paradero se desconoce, y que Rooses juzgé que podria
fecharse hacia 1620 3°. La Inmaculada aparece en forma de la mujer
apocaliptica. Desaparecido el original de Rubens, la réplica de Vaz-
quez lo recuerda con bastante fidelidad. Con este lienzo termina-
mos nuestras consideraciones sobre la obra del conocido pintor san-
tafereno.

Que los grabados de Rubens fueron muy tenidos en cuenta lo
confirma un 6leo en cobre “La lanzada de Longinos” existente en

2 Gertrud Gradman: “Die Monumentalwerke der Bildhauerfamilie Kern”,
41-42. “Studien zur deutschen Kunstgeschichte”. Cuaderno 198. Strassburg,
1917.

® G. Giraldo Jaramillo: “El grabado en Colombia”, 91. Ed. ABC. Bogota,
1960.

® Pal Kelemen: “Baroque and Rococo in Latin America”, 212, lams. 138 ¢
v d. Reproduce el grabado de Sadeler. Ed. MacMillan Company. New York, 1951.

7. de Mesa y Teresa Gisbert: “Historia de la pintura cuzquena”, 74-75,
fig. 40. Buenos Aires, 1962.

2 Pigurd en la coleccién Paulina de Valenzuela y estad representado en la
l4mina XVI del libro citado de Roberto Pizano. Pintado el cuadro de Rubens

después de 1620, luego de varias alternativas, llegé en 1872 al Metropolitan
Museum de Nueva York. El grabado de Schelte de Bolswert difiere notable-

mente. M. Rooses: ob cit., I, 246-7.

3 (. G. Schneevoet: “Catalogue des estampes'gravées d’apres P. P. Ru-
bens”. Harlen, 1873. N° 116. Cfr. F. Stastny: ob. cit. 21.

% R. Pizano: ob. cit., n. 276 del catdlogo y la reproduce. Sefiala sus ante-
cedentes en un lienzo de Pacheco y en otro atribuido al Caballero de Arpino.
Nada dice de su relaciéon con Rubens.

% M. Rooses: ob. cit., I, 178, fig. 45.
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la catedral de Bogotd, que es igual a una Crucifixion de Rubens
(Le coup de lance) del Museo de Amberes, fechada en 1620. Re-
cientemente se afirmé que el cuadro bogotano era una réplica del
taller de Rubens y que la mano del mismo Van Dyck no parecia
estar ausente 3¢; frente a esta hipotesis opino que la obra procede
de un grabado, ya que el original de Rubens fue tomado como mo-
delo por los grabadores Boetius de Bolswert, Ragot, P. Nolphe y
Kilian, entre otros; diferentes versiones del grabado de Rubens hay
en el Museo de Arte y en la coleccion Lavalle, ambos en Lima. Una
estampa de Theodoro Galle sobre un original de Rubens ilustré
el Breviarium y el Missale Romanum editados por Platin-Moretus
en 1614. Sirvié de modelo para una ‘“Adoraciéon de los Pastores”
existente en una coleccién particular de Medellin.

En la bogotana ermita de Egipto hay un conjunto de cuadros
que merecen un detenido estudio critico. De momento destacaré
“La educacion de la Virgen” que es copia de un grabado sobre el
original de Rubens pintado para el altar de Santa Ana, en la iglesia
de los Carmelitas Descalzos de Amberes, aunque hoy se encuentra
en el museo de la misma ciudad. Es dificil fecharlo, aunque se lo
juzga hacia 1625. La joven Maria es el retrato de Elena Fourment
a la edad de 10 aflos aproximadamente, es decir, que la futura mujer
del pintor posé hacia 1625 37. Reelaboraciones del grabado de Schelte
de Bolswert existen en el Museo de San Francisco de Quito y varias
en Bolivia: en Pefias (La Paz), en una coleccién privada de la
capital boliviana y en “Las Moénicas de Potosi” (obra del pintor die-
ciochesco Mariano Pefaranda).

En la coleccion calenia de Jota Martinez hay una Anunciacion 3
elaborada toscamente, como un producto artesano; parece estar ins-
pirada en un grabado de Abraham van Diepenbeeck con el que se
ilustré el Misal plantiniano de 1650. Este colaborador de Rubens
se sirvié de ideas de su maestro, que habia desarrollado en la pin-
tura existente hoy en el Museo de Historia de Arte, en Viena. En
el Pert existen numerosas versiones de este grabado, siendo la mas
elaborada la que se conserva en el Museo de Arte de Lima . El
lienzo caleflo demuestra que también por la Nueva Granada circuld
el citado misal.

De Gerhard Seghers se conocen varias imitaciones en Colom-
bia. “La Flagelacién” de Gaspar de Figueroa, existente en el Museo
Colonial, estd tomada directamente de un grabado de mala cali-
dad 4°. Del mismo Seghers hay una ‘“Sagrada Familia” (en forma
de Doble Trinidad) en la coleccién calefia Camacho de Lloreda, que
esti inspirada en un grabado de Schelte de Bolswert de 1631. La

® F. Gil Tovar: “La pintura flamenca en Bogota”. Ed. Sol y Luna. Bo-
gota, 1964.

3 M. Rooses: ob. cit., I, 180-181, lam. 46.

* Algunos de los lienzos de inspiracién rubeniana podra verlos el lector
reproducidos en mi articulo: “Influencia de Rubens en la Nueva Granada”,
en “Boletin de la Academia de Historia del Valle del Cauca”. Cali, 1966.

* F. Stastny: ob. cit., 27. Reproduce el grabado de Diepenbeeck.
“ G. Giraldo Jaramillo: “El grabado en Colombia”, 91.
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obra de Seghers no es “sino un pastiche frio y sin gracia del disefio
de Rubens” *, En el Pert existen varias versiones. El modelo de
Seghers del que he hallado mas imitaciones es un “San Sebastian”.
Stastny publicé un grabado recogido por Soria que puso fin a una
discusion. El grabado de San Sebastian circulé por Hispanoamérica,
y el primero en intuirlo fue Kelemen ** publicando dos modelos se-
mejantes: un lienzo cuzquefio y un bajorrelieve de una iglesia de
Leoén, en Nicaragua. Luego Berlin dio a conocer un lienzo anénimo
del Palacio Arzobispal de Guatemala, que est4 muy emparentado
con el bajorrelieve antedicho #*; este historiador critic6 con razén
la tesis de Kelemen sobre la derivacion de tal figura de algin gra-
bado que debi6 hacer Van Dyck de un lienzo suyo dedicado al mismo
santo; él opina que es més viable la teoria, la hipotesis de que el
supuesto grabado de San Sebastidn tuvo que ser realizado por al-
gun artesano sobre el modelo de Van Dyck. Efectivamente, el ar-
tesano fue Seghers, que hizo una estampa sobre el modelo de Van
Dyck que existe en el Hofmuseum de Viena; esta estampa
fue grabada en cobre por Paul Pontius*. De la serie colom-
biana, la version mas interesante, superior a todas las que
se conocen en Hispanoamérica, es la de Popayéan, en la colec-
ci6on Carlos Valencia, pues vemos cémo el grabado fue aprovecha-
do con talento, no para figurar un San Sebastidn sino un Ecceho-
mo; en él se mantuvo fiel la figura del protagonista no solo por
la colocacién sino por la disposicién del pafio: en lugar del dngel
se coloco una figura orante. En tierras antioquefias he hallado dos
versiones mas fieles al modelo de Seghers, siendo la méas cercana
la de la iglesia de la Chinca, en Santa Fe de Antioquia; mas cam-
bios se notan en la interpretacién existente en una coleccién par-
ticular de Medellin. En ambas versiones el artista invirtio el grabado
que tenia como modelo.

VIRAJE HACIA EL ROCOCO ALEMAN

Durante el siglo XVIII pervivié la influencia de los grabados
flamencos, pero ya con el rococé, al menos en el campo pictorico,
nuevas influencias se dejaron notar en nuestro panorama estético.
La pujante escuela de Augsburgo hizo ediciones de la Biblia y de
otros temas religiosos, ilustrados con grabados de una concepcién
totalmente diferente del gusto flamenco. Los artistas responsables
de esta nueva direccién estética fueron los hermanos Joseph Se-
bastidn y Johann Baptist Klauber, que ilustraron el libro de devo-
ci6én de Franz Xavern Dorn, Lauretanische Litanei (Augsburgo,
1771). A estos grabadores les asigna Soria la introduccién del estilo
rococé en Quito por medio de las ilustraciones de la obra Historiae

4, Stastny: ob. cit.,, 28. Reproduce el grabado de Schelte de Bolswert.

2 Ppal Kelemen: ob. cit., 108, lams. 53 a y b.

“ {. Berlin: “Historia de la imagineria colonial en Guatemala”, 60, y
figs. 24 y 25. Ed. Ministerio de Educacién Publica, Guatemala, 1952.

“ P, Stastny: ob. cit. 29. Reproduce el grabado de Pontius en ldm. 19.
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Veteris et Novi Testamenti (Augsburgo, 1748). Popayan, como su-
cursal de Quito, conserva un buen lote de lienzos del pintor qui-
tefio José Cortés y Alcocer, que muestran rasgos inequivocos de su
vinculacién al mundo de los Klauber #°, Cortés y otros pintores qui-
tefios emplearon una forma exquisita y minuciosa, y los efectos de
luz de los neomanieristas 4.

La aportacion de que trato se basa inicamente en los grabados
del libro Lauretanische Litanei, cuya cita en vano aparece en la
literatura sobre los Klauber, como anota Vetter 7. Hay varios tes-
timonios de que el libro circulé por Hispanoamérica. Por lo que res-
pecta a Colombia, he conseguido identificar una copia de la Mater
inviolata, en la basilica del Milagroso, en Buga (Valle) *5. Parece ser
muy tardia, quizi ya de los primeros afios del siglo XIX. En Quito
se advierten huellas por doquiera de la influencia de los Klauber,
pero copias de la Lauretanische Litanei, solo hallé visitando en Bo-
livia la iglesia rural de Laja, a unos treinta kilémetros de La Paz.
Alli hay un cuadro con sendas copias de la Mater inviolata y de la
Mater intemerata, versiones bastante fieles ya que hasta las ins-
cripciones figuran; frente a este cuadro, en el muro de la Epistola
hay otro de proporciones similares, con temas cuya composicion
aparece relacionada con la manera de los Klauber *°.

No quisiera olvidar que en el siglo XVIII se registré una in-
fluencia de grabados mejicanos como demuestra una “Santa Tere-
sa’” de la coleccién Barona, en Cali, firmada por Cortés, y que es
copia de un modelo de José de la Nava, el mas fecundo y mejor
grabador de Puebla (1735-1817) °°.

Estos datos nos permiten afirmar que el rococé aleman in-
fluy6, al menos en el campo pictérico; valdria la pena atestiguar
la influencia gala que se viene dando como supuesta.

El escaso interés de la pintura neoclasica en Colombia, nada
nos indica sobre un cambio en el panorama estético. El viraje si lo
indica la arquitectura, magnificamente representada, pero no fue
hacia la antigiiedad greco-romana sino hacia los ideales del manie-
rismo, representados en los viejos tratados de Serlio y de Vignola.
Es decir, un regreso y una afirmacion en la tradiciéon, precisamente
en los dias de mayor inquietud politica e ideolégica, en los albores

“ Véase pinacoteca del Palacio Arzobispal. S. Sebastian: “Guia artistica
de Popayan colonial”. Ed. Pacifico. Cali, 1964.

“ G. Kubler y M. Soria: “Art and architecture in Spain and Portugal and
their American dominions 1500 to 1800”. Ed. Penguin Books, 1959, p. 320.

“ E. M. Vetter: “Virgo in sole”, en “Festschrift fiir Joannes Vincke”, 376.
Madrid, 1962-63.

“ Agradezco al Dr. Vetter el envio de un microfilm sobre los grabados
de los Klauber.

“Los Mesa me comunican que estas pinturas estdn sin fotografiar e
inéditas.

® S. Sebastian: “Pinturas derivadas de grabados en Cali”, en “Anales del
Instituto de Investigaciones Estéticas”, n. 33, p. 41. México, 1964. UNAM.
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de la nacionalidad. La conclusion es que el ideario estético vivié con
cierto retraso en relacién con las coetaneas ideas del mundo politico,
filos6fico y cientifico, naturalmente, dentro de la misma Colombia.

Universidad de Yale.

NOTA: Gracias a la generosa ayuda econémica de la Fundacién John
Simon Guggenheim fue posible llevar a cabo esta investigacion.

Expreso mi reconocimiento al profesor George Kubler, del Departamento
de Historia del Arte de la Universidad de Yale, que me permitié consultar el
rico archivo del malogrado Martin Soria, y me estimulé para la busqueda de
grabados en las bibliotecas Sterling y Beinecke, de New Haven.

— 133 —



