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on gran alegria y satisfaccion presentamos al pablico universitario, y ampliamente a toda la
comunidad, la segunda exposicion de arte colonial de la Coleccion Joaquin Gandarillas Infante,
que tuvimos el agrado de acoger en comodato el afio recién pasado. Su custodia y preservar-
cién es para la universidad un honor y, mas adn, el poder compartirla y difundirla a través de
estas muestras.

La que acabamos de cerrar, titulada “Arte, fe y devocién”, curada por el arquitecto e histo-
riador Herndn Rodriguez, fue un éxito tanto en asistencia como en los postivos comentarios que
los asistentes nos transmitieron. Esto ha incentivado nuestra motivacion a seguir desarrollando
al maximo las ricas potencialidades de la coleccion y a superarnos en la eleccion tematica y en
la presentacion de imagenes y contenidos.

Hoy, en un montaje dedicado a la Virgen Maria y curada por la Doctora en Historia del
Arte Isabel Cruz, inauguramos una nueva exposicion: “Virgenes sur-andinas: Maria, territorio
y proteccion”. A través de 16 pinturas virreinales de los siglos XVII-XIX, podremos ver a Maria
en su multiplicidad de nombres y advocaciones.

En el calendario cristiano, que es el que nos rige, la segunda mitad del afio esté destacada
entre otras particularidades por la presencia de la Virgen Maria con fiestas como Nuestra Sefiora
del Carmen, de la Merced, la Asuncién de Maria, la Inmaculada Concepcién y la Natividad.

La Universidad Catélica ha querido hacerse participe de esta centralidad de Maria y mostrar
la significacion de su presencia en nuestros territorios desde los inicios de la cristianizacion de
Ameérica hasta hoy, no solo en las grandes ciudades y capitales, sino en los pequefios pueblos
y las regiones apartadas de los actuales paises de Ecuador, Peru, Bolivia, Chile y Argentina.

Esta exhibicion, que coincide y se suma a la Misidn Territorial de la Iglesia para 2014, quiere
sefialar a través de estas obras, la vigencia de las devociones en nuestros paises vecinos, y a
través de las variadas procedencias de las obras de la coleccion, contribuir a estrechar lazos de
amistad y cohesion entre nuestros pueblos.

Ignacio Sanchez Diaz
Rector
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adre y protectora, guerrera y taumaturga,
Maria, como Santisima Virgen, Nuestra Sefo-
ra 0 Nueva Eva, en su multiplicidad de nom-
bres y advocaciones, traspasa los mares con
el Descubrimiento —simbdlica navegante y ca-
pitana en la carabela de Col6n-y se entroniza
sobre el territorio americano con la Conquista.
En un proceso de sincretismo religioso
y de aculturacion visual, paralelo al mestizaje
étnico, se incorpora al culto y a la geografia, se
hace presente en el arte y en la fiesta, preside
cofradias y hermandades cuando se la invoca,
ofreciendo auxilio, sanacion o misericordia.
Maria y América, alma y tierra; personifi-
caciones femeninas inextricablemente unidas
en la mentalidad popular y en las represen-
taciones artisticas. La figura de la Madre de
Dios, teoldgicamente elaborada por los padres
de la Iglesia desde los primeros tiempos cris-
tianos, que Espafia lega a las Indias en plena
expansion de la iconografia medieval; y el Nue-
vo Mundo, dmbito de esperanza y promesa,
bajo la forma de alegoria indémita y primige-
nia, confluyen en el destino de un continente y

un territorio. Mariologia americana o america-
nizacién mariana, ramificada y florecida des-
bordando la ortodoxia; pues la religiosidad po-
pular resultante es inclusiva y transmutadora.

Desde las cumbres andinas a los territo-
rios a sus pies, Maria esparce sus nombres en
el impetu civilizatorio de la nueva cruzada en
ultramar. Derrama, como irrenunciables semi-
llas de fe, sus milagros y prodiga bendiciones
sobre estas areas cohesionadas administrati-
vamente desde mediados del siglo XVI hasta
comienzos del siglo XIX por el Virreinato del
Perd. Lo integran las audiencias de Quito, ac-
tual Ecuador; Charcas, hoy Bolivia; el Per(; el
Rio de la Plata, actual Argentina, tardiamente
constituido en Virreinato; y la Capitania Gene-
ral de Chile.

Recuperar patrimonialmente la presencia
de Maria en la tradicion pictérica de nuestros
paises, es la propuesta de la Universidad Ca-
tolica con la muestra, “Virgenes Sur-Andinas:
Maria, Territorio y Proteccion, Siglos XVII-
XIX”. Buscando el continuum de una auténtica
experiencia estético-religiosa, esta seleccion

de pinturas de iconografia mariana, pertene-
cientes al legado de Joaquin Gandarillas In-
fante —y que constituyen una de sus facetas
mas peculiares— da a conocer, pone en valor
y difunde imagenes emblematicas de la devo-
cion regional que hacen dialogar las raices de
la temprana conquista y primera colonizacion
con la actualidad.

Un trazado de la devocion mariana en el
tiempo retrotrae, a grandes rasgos, al contexto
europeo de la Reforma Catdlica y el protestan-
tismo; al Concilio de Trento y a la incorporacion
del Nuevo Mundo como escenario inédito de
la aventura cristiana. Si Trento como instancia
doctrinal ratifica el culto a Maria y precisa la
ortodoxia de sus formas de representacion
frente a la iconoclasia protestante, es el Des-
cubrimiento de América el que diversifica y
amplia —hasta limites anteriormente imprede-
cibles— su culto durante la Edad Moderna y
Contemporanea. Las dimensiones de la geo-
grafia americana, sembrada de ambitos desco-
nocidos y tierras incognitas, su vasto mosaico
poblacional, la variedad de paisajes y formas
de vida, ofrecen a las practicas y a las advoca-
ciones marianas un campo fértil a la creacion
de nuevas y singulares formas artisticas.

A diferencia del protestantismo que re-
chaza como idolatria el culto con la mediacion
de imagenes, el movimiento de Reforma Ca-
tolica, que Espafia encabeza, asegura un papel
clave a la concrecion de las figuras sagradas
y de los santos. Madre y modelo, Maria de-
viene foco de la piedad y, simultdneamente,
motivo predilecto de representacion artistica.
Como tal, su culto recibe del Concilio una
revision depuradora y un exhorto evangeliza-
dor. Limpiar a la Virgen de aquellos excesos
mégicos en que habia declinado la piedad
tardo-medieval por el uso indiscriminado de
los textos apdcrifos, la leyenda dorada y la

contaminacion de las précticas con la hetero-
doxia, es el proposito de los padres de Trento.
También lo es impulsar la defensa apasionada
de sus atributos definitorios: la virginidad, su
rango de Madre de Dios y de los hombres, el
misterio de su concepci6n inmaculada, que se
declarard como dogma en 1854. Fortalecida
por el debate teoldgico del periodo conciliar,
Maria se acoge al figurativismo representativo
del arte renacentista en los paises de Europa
meridional, humanizdndose. Accede asi en
pintura y en escultura al realismo que la acer-
ca a la cotidianidad, allana la comunicacion
devocional y, por ende, la labor pastoral en el
Nuevo Mundo.

Introducida en el Virreinato del Per( por
las primeras drdenes religiosas que acceden
al territorio —dominicos, agustinos, merceda-
rios, franciscanos, jesuitas, carmelitas y bet-
lemitas—y por los conquistadores, Maria pre-
side la empresa de asentamiento en las tierras
del Sur Andino a través de extenuantes jorna-
das de historia providencialista y portentosa
que trenza, en ciertas zonas como Chile, los
hechos de guerra a la intervencion sobrena-
tural bajo la forma de milagros y apariciones.
El fervor que despierta la Madre de Dios cre-
ce, se ramifica y escala los Andes, abarcando
con el tiempo, como un gran érbol de vida,
diferentes grupos de poblacion, etnias, nive-
les sociales y grados de mestizaje cultural. Se
adoptan devociones de origen europeo y es-
pafiol que las necesidades de adoctrinamiento
y evangelizacion adaptan a la comprension de
estos pueblos en variantes estéticas e inéditos
contenidos de los programas iconogréficos,
atingentes a los requerimientos de indige-
nas, mestizos y criollos. Desde la Audiencia
de Quito por el Norte al Reino de Chile por el
Sur, Maria asume el cobijo y salvaguarda de la
region bajo la iconografia de Nuestra Sefiora



del Rosario, ramificada como Candelaria, que
deviene en la boliviana Virgen de Copacabana
0 del Lago; en la peruana Virgen de Pomata;
en la advocacion de Virgen de la Merced o de
las Mercedes transformada en la Peregrina de
Quito; como Virgen de la Caridad, de Belén y
de la Soledad, veneradas especialmente en
Ecuadory Per(; y en la iconografia de Nuestra
Sefiora del Carmen, cuya devocion se expan-
de a través de todo el territorio desde Ecuador
a Argentina y Chile, apadrinado por Ella en su
proceso emancipador.

Esta expansion evangelizadora y misio-
nal por la zona andina, que lleva la figura de
Maria a los @mbitos mas alejados, tiene en el
arte —pintura, escultura, grabado, que la repre-
sentan— un instrumento clave de ensefianza
y comprension. En una época de cultura oral
y visual como los siglos XVII 'y XVIII, cuando
la palabra escrita no se ha difundido adn a la
poblacién del Virreinato, la imagen de Maria
adquiere no solo el rango de medio visual de
educacion religiosa, sino un valor identitario y
estético para el criollo, el mestizo y el indige-
na, cuyos codigos se pueden descifrar y leer
simboélicamente. No es una creencia abstracta
la que se ensefa y difunde, sino una religion
encarnada; una religién que en terreno ameri-
cano y andino se ve emplazada a ser mas em-
patica y dindmica que restrictiva, a calibrar el
peso de la ortodoxia o de la normay a jugarse
por la emocion, la conmocion incluso, a través
de los sentidos. Justamente Maria, una mu-
chacha humilde y sencilla, es quien posibilita
y activa el advenimiento del Verbo a la tierra
como Hijo de Dios encarnado, y se transmuta
asi en la Virgen-Madre por excelencia.

Elaborada a partir de muy escasas re-
ferencias evangélicas, la figura de la Virgen
Maria que desde finales de la Edad Media ha
adquirido, junto a su Hijo, un indudable pro-

tagonismo en la devocién cristiana, resultaba
particularmente atractiva y cercana para la
poblacién local y, a la vez, aparecia histérica-
mente dotada de una plasticidad interpretativa
que permitia su apertura a diversos contem-
pladores, estados animicos o niveles sociales
y, con ello, a composiciones, formas, ropajes
y ornamentacion atingentes.

El barroco habia creado en los paises eu-
ropeos del Sur —ltalia y Espafia principalmen-
te— prototipos marianos de extraordinario rea-
lismo y belleza. En los talleres de los artistas
mestizos e indigenas que irrumpen en la pro-
duccion pictorica y escultorica del Virreinato
Peruano desde finales del siglo XVII, inun-
dando literalmente el mercado, se imprime
a Maria el sello de una estética diferente a la
europea. Su belleza se esquematiza y des-indi-
vidualiza, para buscar en el trasfondo colectivo
de la memoria social, el arquetipo femenino
materno en una rica gama de rasgos, elemen-
tos y énfasis locales. En sus representaciones
dentro de escenas y paisajes, se desmantela
la perspectiva renacentista en base al cubo
escenografico con la unidad focal del punto
de vista tnico y el horizonte a la altura de los
ojos del espectador. Se construye fragmenta-
riamente, en cambio, a través de la practica
de yuxtaposicion y combinacion de realidades
diferentes, una multiplicidad espacio-temporal
sorprendentemente moderna, pues reposa en
los mismos principios de autonomia del espa-
cio plastico del arte contemporéaneo. Asi se
inserta el relato evangélico en torno a la figura
de Maria en el contexto regional. En sus re-
presentaciones como Madre e Hijo, el artista
0 artesano pintor adopta la mirada suplicante
del devoto, acercandose hasta los pies de la
imagen que se despliega hieratica entre pesa-
dos cortinajes, flores, cirios o placas recorta-
das, en un primer plano (nico, exenta de gra-

daciones cromaticas y claroscuros, como una
esplendorosa aparicion constelada de joyas,
perlas, cintas y telas de oro y plata.
Simultdneamente, se mestiza la materia-
lidad de la pintura con la incorporacion a las
obras de técnicas y elementos de la naturaleza
andina. En renuncia a las preparaciones de la
pintura europea, Se incorporan recursos exis-
tentes con prodigalidad en el territorio —made-
ras, telas de algodon, colores—la azurita andina
y el lapisldzuli dan el color azul al manto de
Maria, el bermellon saturado de la cochinilla
a su tanica, el blanco proveniente de la cal
de los milenarios conchales depositados en
los Andes se incorpora como tantos otros
pigmentos. Los pintores buscan traspasar
también a su obra las calidades de las telas;
los efectos suntuosos de los bordados y bro-
cados con que la devocidn cubre las imégenes
marianas, se consiguen con el procedimiento
del “brocateado”, aplicacion de disefios en
oro sobre las superficies pictdricas y escult6-
ricas. Aceites vegetales y animales, barnices y
esmaltes completan el acabado de la imagen
contribuyendo a su bellezas y durabilidad a
través de las generaciones. Una alquimia no
improvisada, sino resultante de saberes an-
cestrales, que los laboratorios y estudios con-
temporéaneos atn no develan completamente.
Los centros pictoricos virreinales del Sur
Andino, asentados a partir de la ensefianza
de los maestros espafioles, italianos y fla-
mencos; del aprendizaje y la ejercitacion na-
tiva, encuentran en la segunda mitad el siglo
XVII modos de expresion propios que en el
siglo XVIII ganan en fuerza y autonomia hasta
hacerse predominantes: Quito, Lima, Cuzco,
La Paz y la region del lago Titicaca, asi como
Potosi, experimentan una creciente demanda
por parte de la clientela religiosa o civil pro-
cedente de todo el Virreinato. Ello produce la

expansion del mercado artistico local e incre-
menta la circulacién de imagenes pictoricas,
arrolladas en “bultos” y “fardos” por mar, a
través de los puertos de Guayaquil, Callao,
Valparaiso, Concepcion y Valdivia; o por los
antiguos caminos incaicos del Altiplano desde
la cordillera y las sierras hacia las vertientes
del Pacifico y del Atlantico Sur.

Asi, las imdgenes pictoricas de Maria que
se realizan en el Virreinato han modificado
aquellas primeras representaciones escultori-
cas de las distintas iconografias traidas desde
Europa como baluartes y modelos, al estilo del
(ltimo Gético y primer Renacimiento. Replica-
das y luego reinterpretadas pictéricamente in-
numerables veces por estos talleres a lo largo
del periodo, las obras resultantes son diversas
de las originales. En el arte occidental cris-
tiano la tridimensionalidad y el volumen han
operado como principio realista y sensorial,
facilitando la comunicacion entre lo divino y lo
profano a través de la percepcion de los senti-
dos, el tacto incluido. Ha sido tradicional que
los peregrinos en los santuarios practiquen los
contactos milagrosos; que la transmision de lo
sobrenatural se efectlie a través del beso en
la piedra, de los dedos o los rostros impresos
en pafos y vestiduras sacras, de la custodia y
transmision tactil de las reliquias.

Los milagros atribuidos a las advocacio-
nes de la Virgen y, por ende, a sus represen-
taciones, segin el imaginario de la época; el
modo como se les rinde homenaje y se las
adorna, su implementos realistas, las dona-
ciones de ajuares, joyas y exvotos para los
camarines, las fiestas y cofradias de la Virgen,
provocan la necesidad de multiplicar y expan-
dir la figuracion de lo sagrado y de poseer, Si
no la imagen primera, si una version de ella
como llave de acceso al milagro, a la protec-
cién o a la expiacion. De la tridimensionalidad
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tangible de la escultura originariamente entro-
nizada, se accede al plano de la pintura que
trabaja con el ilusionismo y la tercera dimen-
sién sugerida. Se ha desarrollado asi, especial-
mente en Cuzco, centro pictdrico del Sur An-
dino por antonomasia, la préctica de copiar las
imégenes escultdricas de la devocién mariana.
Habia sido un recurso frecuente en el barroco
espafol y europeo, donde la lucubracion so-
bre el papel de los sentidos, las antinomias y
antonomasias de modelo y representacion, el
juego de realidades entre lo aparente y lo exis-
tente, apasionan al arte, la literatura, la poesia
y la teoria estética. Este efecto, que se conoce
en Europa como trompe ['oeil 0 trampantojo
(literalmente “engaiio ante el 0jo”), posibi-
litado por el extraordinario virtuosismo de
los pintores europeos —de Velazquez a Mu-
rillo o Tiépolo— propendia a la desaparicion
de limites y a la integracion entre lo real y lo
imaginario. Ello favorecia en el arte religioso
y en la representacion de la Virgen, la irrup-
cion de la hierofonia (hieros, sagrado) en la
esfera de lo cotidiano, a través de soluciones
espectaculares como nubes, rayos o rompi-
mientos de gloria en medio de los cuales se
presentaba a Maria.

En el Virreinato del Per esta bisqueda
de trasposicion de realidades propende me-
nos al engafio del ojo que a la multiplicacién
y apropiacion del carisma y peculiaridades
de la imagen sagrada, con sus ornamentos
y accesorios. La transferencia de un modelo
escultorico a la bidimensionalidad de la tela es
asi un modo efectivo, fiel y factible de poseer
la imagen, acercase a ella, desarrollar un cul-
to, lograr sus favores y proteccion. El juego
intelectual acerca de los poderes y posibili-
dades ilusionisticas de la imagen escultérica
0 pictdrica, para asumir o eludir lo real, con-
siderado caracteristico de esta practica en la

pintura europea, parece en la plastica virreinal
un aspecto subordinado y no medular en este
proceso de transferencia representativa. En la
pintura local permite responder funcionalmen-
te a la produccion de iconografias visuales y al
fluido transito y comunicacion entre las artes.
Funcionalidad que muestra la especializacion
y eficacia de la produccién pictérica de los
talleres en los centros como Cuzco, donde la
ejecucion sobre soporte plano aventaja a la
realizacion de esculturas de bulto o bastidor.
La virtualidad permite en pintura, lucir mas
€ONn menos y viceversa, al no necesitar de or-
namentacion adicional: coronas, joyas, trajes
y mantos de lama o tisi de las imagenes ori-
ginales, de alto costo, como se desprende de
la documentacion de libros de gastos e inven-
tarios. Los modicos precios de los materiales,
de la mano de obra y de las mismas pinturas
cuando se las tasa para transmision o regis-
tro, abogarian por este argumento. Simulta-
neamente, esa mano de obra habil y barata,
“viste” muralmente con el pincel, desde fina-
les del siglo XVIII a comienzos del siglo XIX,
las iglesias de la region andina.

Las mamachas cuzquefias (mamacitas,
en quechua), son retratos de imagenes ma-
rianas de devocion; desarrollos americanos y
regionales del legendario retrato de la Virgen
hecho por San Lucas. En su tipo moreno, el
pelo suelto hasta la cintura, los pendientes
de oro y piedras, la corona enjoyada o empe-
nachada de plumas de aves oriundas, estas
representaciones de Maria muestran el influjo
vernacular. Sartas de perlas o lazos, broches y
florones sobre las telas ricas y densas de sus
trajes, ligeros encajes flamencos rematando
los pufios, reflejan la prolijidad y prodigalidad
de las devotas, asi como el mestizaje de la
moda hispénica en el Virreinato. Los damas-
cos y brocatos rigidos, triangularmente des-

plegados sobre la figuras marianas son, a la
vez, remembranza de la imagen de bastidor
vestida, en forma de cono truncado y, segln
una analogia méas abstracta y subliminal, alu-
sion a la forma piramidal de las montafias
de los Andes en su representacion ancestral
como diosa madre, Pachamama. Imdgenes
paradigmaticas acerca de la equivalencia en-
tre las deidades femeninas prehispénicas y
cristianas son las de la Virgen del Cerro de
Potosi y de la Virgen de la Candelaria de Co-
pacabana. Ambas provienen de procesos de
sincretismo religioso y de simbiosis visuales
complejas, operantes en toda Hispanoamérica
desde México a Chile.

El cristianismo procura reconvertir asi
las antiguas creencias y deidades indigenas
retroproyectando hacia el pasado precolom-
bino un horizonte comun, para establecer
similitudes en sus relatos fundacionales y
testimonios compartidos, como la evangeliza-
cion de América con anterioridad a la era co-
lombina o las asociaciones de identidad entre
ciertas figuras de las religiones indigenas y el
catolicismo. Particularmente proclives a esta
basqueda fueron las drdenes de los agustinos
y jesuitas. De la analogia, se ha accedido asi a
la equivalencia, de esta a la identidad y luego
a la coexistencia o a la sustitucion. El andlisis
de la trayectoria de las distintas advocaciones
y de sus imagenes proporciona sefales o evi-
dencias de este proceso.

Estas estructuras sincréticas renuevan la
labor de reconversion cristiana efectuada en
América durante los primeros tiempos de la
colonizacion, cuando se trata de modificar y
transmutar evitando o soslayando la destruc-
cion. En la pintura y escultura marianas la “ta-

bula rasa” que significa desde el punto de vista
de “los vencidos” el primer periodo de la con-
quista, con sus imagenes europeas destinadas
a desterrar o eliminar, logra asi ser superada
durante los dos siglos siguientes por la yuxta-
posicion e incluso la integracion de formas y
contenidos en estas imagenes mestizas.

Maria; misién fertilizadora, siembra sim-
bélica, que fusiona ciudades, pueblos y lugares
en la diversidad vinculante de sus advocaciones,
estimula el poblamiento y la comunicacion;
se adapta a las peculiaridades geograéficas y
a los cultos preexistentes. Como un rosario
desgrana santuarios y templos, nomenclatura
y toponimias, disemindndose en montafas,
valles y hondonadas, re-marcando —no solo
des-marcando- la sacralidad de esos entornos
previamente sefialados por cultos prehispanicos.

Devenida combatiente y generala del
proceso independentista, Maria apadrina los
ejércitos y las naciones. Entre salvas, pabe-
llones y emblemas regeneradores entrega el
laurel de la victoria, el cetro de la soberania.

Construir la propia historia no ha sido en
los paises del Sur Andino solo tarea de consti-
tuciones y modernizaciones. No existe nacion
sin horizonte de trascendencia; pais carente
de humanizacién del territorio; historia co-
mun, sin apelativo a la memoria colectiva,
al trasfondo religioso ineludible de la region.
Para los catdlicos Maria ha colaborado y co-
labora simbdlicamente en forma significativa
a la consecucion de estos fines, y conserva
hasta hoy, bajo sus diferentes nombres, el
patronazgo sobre estas tierras, mds alla de
nacionalismos o desavenencias contingentes,
para constituirse como verdadero simbolo de
su unidad de origen y proyecto.
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O Principales centros de produccion pictorica de las advocaciones marianas de esta muestra.

Quito, Lima, Cuzco, La Paz y Lago Titicaca, La Plata (Sucre), Potosi.

establecidos por las drdenes religiosas

IRGEN DE LA CANDELARIA

Candelaria de Copacabana, Candelaria Caspana, Candelaria
de Copiap0, Virgen del Lago o “Mamita del lago”.
(Dominicos, agustinos, franciscanos)

Quito (Ecuapor)
Lima, Cuzco, Puno, Chapi y Torata (perv)
Oruro, Copacabana y Potosi (oLivia)

Caspana, Calbuco, Rahue, Remehue, San Pablo,
Cancura, Riachuelo, Playa Maitén, Riachuelo, Cuinco y
Carelmapu (CHILE)

La Vifa, Salta, Humahuaca y Santa Maria (ARGENTINA)

VIRGEN DE COCHARCAS
(Agustinos, franciscanos, jesuitas)

Cocharcas, Lima, Sapallanga, Orcotuna e Ica (peru)

VIRGEN DE LA SOLEDAD
(Franciscanos)

Quito (EcuADoR)

Lima, Cuzco y Cajamarca (Peru)
Santiago (CHILE)

Belén (ARGENTINA)

VIRGEN DE BELEN
(Betlemitas, franciscanos)

Limay Cuzco (Peru)
Tarairi (oLivia)

Belén (cHiLE)

Buenos Aires (ARGENTINA)

VIRGEN DE LA CARIDAD

Virgen de la Caridad Chamizuda.
(Hospitalarios de San Juan de Dios, jesuitas.)

Quito e Ibarra, Mira (Ecuanor)
Limay Cuzco (Peru)

« Se ha omitido el actual territorio de Colombia del drea del Virreinato del Peru. Este se constituye como Virreinato aparte, con el nombre de Nueva Granada, en 1717;

« Se ha incluido el actual territorio de Argentina en el Virreinato del Perd, que en 1776 se desmembra de €l y con las areas que hoy integran los paises de Uruguay y Paraguay
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Efrain Telias Gutiérrez
Doctor en Bellas Artes.

Profesor Asociado, Escuela de Arte de la Pontifica Universidad Catdlica de Chile.

omentamos aqui dos iméagenes de la Virgen
Maria que se incluyen en la segunda muestra
de la Coleccion Gandarilllas, ambas correspon-
den a la advocacion de la Virgen Candelaria, la
mas pequena con el titulo “Virgen de Copaca-
bana en Retablo con Santos” y la segunda, de
mediano tamafo, denominada “Virgen de La
Candelaria”.

Dado el importante volumen de conteni-
dos simbdlicos que portan las iméagenes de la
Virgen Maria, solo haremos acercamientos a
sus connotaciones, por eso el titulo de este
texto, enunciando que solo pretendemos apor-
tar sefialamientos a lo que consideramos los
principales rasgos de estas imagenes.

Para los comentarios que siguen, hemos
debido optar ante dos grandes caminos. Uno,
focalizarnos en su especificidad historica, vy
tratar de desvelar en lo posible las significa-
ciones iconograficas propias a su contexto in-
mediato, y otro, entender estas como parte de
un continuo iconografico que lleva ya casi dos
mil afios de desarrollo, y cuyas caracteristicas
hablan de constantes y mutuas influencias, fe-
nomeno del que las imagenes coloniales no se
sustrajeron. Preferimos esta segunda opcion,
aunque la brevedad solicitada a estos comen-
tarios lo desaconseje.

Ello porque hablar desde las imégenes
de la Virgen Maria supone un desafio enorme,
en tanto las imagenes de Maria han sido més
elocuentes —para la construccion de las devo-
ciones— que lo aportado por el texto. Fueron
poquisimas las instrucciones biblicas para la
construccion de su imagen, y, aunque algo
mads aportaron los textos apécrifos, igualmen-
te laimagen de Maria se construy6 sobre todo
desde la propia fe y participacion de los fieles
en los distintos d&mbitos culturales —muchos
de ellos de tradicién oral- donde se posiciond
el cristianismo desde los primeros siglos. En
estos procesos se dinamizo a través de lo que
consideramos su principal caracteristica: su
connotacién matristica y la consecuente hibri-
dacion de sus propuestas iconograficas, y esto
no fue distinto en la época Colonial, cambios y
mezclas que a lo largo de la historia mariana
han dialogado con las delimitaciones identita-
rias. Hablar de un modelo iconografico corres-
pondiente a una devocidn, es, inevitablemente,
hablar de todos en algln grado.

La Virgen Candelaria es una advocacion
que se origina en los primeros siglos del cris-
tianismo, primero como la conmemoracion
solemne de la Purificacion de Maria ante el
Templo, como correspondia a cuarenta dias

luego del nacimiento de Jesus, ofrenda que
José y Maria materializaron en dos tortolas.
De este modo, estas aves se hicieron parte de
la iconografia que identifica a la Virgen de la
Candelaria, que luego concentr6 en ella esta
celebracion ya como una festividad mariana;
por otra parte, lo mas caracteristico de esta
devocion, el uso de candelas en procesion, fue
una particularidad que se agreg6 posiblemente
por influencia oriental, y se incorpord a la festi-
vidad con posterioridad. San Sofronio, que se
desplazd a fines del siglo VI por las comuni-
dades cristianas orientales, describi6 esta cos-
tumbre: “Llevamos en nuestras manos cirios
encendidos, ya para significar el resplandor
divino de aquel que viene a nosotros —el cual
hace que todo resplandezca y, expulsando las
tinieblas, lo ilumina todo con la abundancia de
la luz eterna—, ya, sobre todo, para manifes-
tar el resplandor con que nuestras almas han
de salir al encuentro de Cristo” (Schenone,
2008:327). La vela en la mano de la Virgen
Candelaria sefiala este sentido y sirve como
principal rasgo distintivo.

En las figuras que comentamos, la vela
esta sostenida en la mano derecha, denotando
su jerarquia, y posee una extrafia forma que-
brada en dos angulos que la aleja de la figura.
Esto se ha interpretado como una precaucion
para proteger las ropas de las figuras de culto,
cualidad que se traslad6 desde la imagineria a
la iconografia. También vemos en ambas imé-
genes, que con el brazo izquierdo sostienen a
Jesus Nifo, tratdndose de una situacion distin-
ta a las figuras que sirvieron a la difusion del
culto de la Candelaria en América, donde se la
representa con el nifio en el brazo derecho y la
vela en la mano izquierda, desde la que usual-
mente cuelga un canastillo con las dos tértolas.

Segun Santiago Sebastién (1990:167) la
advocacion de la Candelaria fue introducida

en América desde las Islas Canarias (donde
es patrona) y difundida especialmente por la
Orden Dominica. Este culto se popularizd y
difundi6 con fuerza en la zona altiplanica del
Virreinato del Perd, siendo la imagen referen-
cial la Virgen de la Candelaria de Copacabana
(Virgen del Lago). La figura de la Virgen Maria
Candelaria no posee una vestimenta definida,
cualidad bien distinta a las principales devo-
ciones marianas del periodo colonial, que a
través de su atuendo testimoniaban su filia-
cion a las 6rdenes religiosas que eran las prin-
cipales promotoras de su culto: la Virgen de la
Merced al habito mercedario, del Carmen al de
Los Carmelitas, y otras. En esta indefinicion, la
vestimenta de la Virgen Candelaria se hace so-
porte de la decoracion de culto, oros y adornos
que resaltan su magnificencia, incluso como la
mencionada de Copacabana vistiendo atuen-
dos de una princesa Inca; pero a la vez, esta
indefinicion otorga interesantes posibilidades
de interpretacion en tanto se hace mas pléasti-
ca paraincorporar las multiples connotaciones
simbdlicas que portan las configuraciones de
la Virgen Maria.

En las dos iméagenes de la Virgen Can-
delaria incluidas en la muestra, vemos a la
madre de Dios ataviada con un manto trian-
gular, un atributo de varias devociones, y que
posiblemente tenga una explicacion de origen
medioeval en torno al culto a Maria en Espafia
como el atavio de las figuras escultéricas que
se adoraban en las fiestas marianas, y su pos-
terior traduccién a la bidimensionalidad como
forma triangular. Sin embargo, su relevancia
en la mayoria de los modelos marianos —con
la excepcion de la figura oficial de la Inmacula-
da- sefiala ademas en otra direccion. El manto
puede vincularse a la cualidad protectora de
la Virgen, condicién maternal que acoge bajo
si sin distincion entre sus hijos, proteccion
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que refuerza su cualidad intercesora, atribu-
to potenciado en el periodo colonial por las
probleméticas identitarias contenidas en una
sociedad mestiza en construccion, lo que es
explicito en otras advocaciones (de La Merced,
del Carmen, del Socorro).

En las virgenes que comentamos, se trata
de un manto cerrado, y este manto cerrado al
mismo tiempo hace visible una figura pirami-
dal que ha sido objeto de profundos andlisis,
en especial por parte de José Mesa y Teresa
Gisbert, que describieron su asociacion a cul-
tos paganos prehispanicos dirigidos a la madre
tierra, materializados en la figura de la monta-
fia. Asociacion que en el caso de la Candelaria
es muy significativa por su importancia en las
festividades mineras del altiplano derivadas
de la fiesta de la Virgen Candelaria de Oruro
(Virgen del Socavdn). Es notable la similitud
de tamafio y cualidades iconograficas de la pe-
quefia pintura de la Candelaria que forma parte
de la exposicion, con la figura de devocién que
se venera en la fiesta de la Candelaria de Co-
piap6. Se trata alli de una pequefia tablilla de
piedra tallada que se incorpord al culto a fines
del siglo XVIII, y cada 2 de febrero recibe a las
cofradias de bailarines y diabladas que concu-
rren desde distintos lugares del norte de Chile,
replicando los bailes que ocurren en la fiesta
de la Virgen Candelaria de Oruro. Imagen que
a su vez sirve de ejemplo para el amplio espec-
tro de cualidades con las que ocasionalmente
se representa la Candelaria, porque la del So-
cavon se presenta de cuerpo entero, sin manto
y con caracteristicas manieristas.

Esta perspectiva sincrética se refuerza
con otras propiedades iconograficas que ve-
mos en la pintura de mediano tamano de la
Virgen de la Candelaria en la muestra, don-
de observamos la presencia de la luna a sus
pies, que responde a una tradicién desde el
siglo XV para la configuracién de la Inmacu-

lada Concepcién, y que aqui se agrega como
cuerpo celeste en la figura de la advocacion de
la Candelaria. Teniendo en cuenta que la reli-
giosidad de las civilizaciones precolombinas
estaba fuertemente vinculada a los fenéme-
nos césmicos, a los astros, a la tierra y sus
elementos, vemos que estas cualidades en el
periodo colonial sumaron al culto e incorpo-
racion de las figuras marianas al anterior de
la poblacion indigena y, de algin modo, su ex-
tension silenciosa al mestizo. Lo mismo puede
decirse respecto de la representacion de las
irradiaciones, de los rayos que a veces se pro-
yectan desde el propio cuerpo de la Virgen, por
ejemplo en la Virgen de Guadalupe en México,
donde se irradian desde todo el contorno de
su cuerpo, cualidad que en su origen encuen-
tra explicacion en la Virgen Apocaliptica, pero
que responde simultdaneamente a devociones
vernaculas asociadas a la figura solar, rayos
que también vemos proyectandose desde una
de las Virgenes Candelarias expuestas, en este
caso, desde su cabeza. Los cortinajes que ve-
mos enmarcando esta figura denotan un resa-
bio renacentista, tanto de las representaciones
de la vida de la Virgen que exigian su localiza-
cion en interiores (anunciacion, dormiciones,
etc.), como de los cortinajes que cubrian las
pinturas para su ocasional desvelacion en los
tiempos que exigia la liturgia. Evidencia de su
preexistencia a las exigencias de la contrarre-
forma es su casi total omision en las represen-
taciones de la Inmaculada Concepcion, figura
que se representa apoyada sobre la luna y
semisuspendida en el espacio.

Por su parte, la mas pequefa de las iméa-
genes de la Candelaria que comentamos es
una version pintada de la Virgen de Copaca-
bana. Segun sefiala Schenone (2008:361) este
santuario es el més importante de Sudamérica
y puede compardrsele en relevancia con el de
la Virgen de Guadalupe en México. Dado que

Copacabana era en tiempos prehispanicos
también un lugar de gran importancia religiosa
inca, se refuerza la lectura del sincretismo reli-
gioso en la figura de esta devocion. La relacion
iconogréfica entre nuestra pequefia imagen y
la de Copacabana es clara. En la pintura po-
demos encontrar los signos que denotan esta
vinculacién. Por una parte, su disposicion: se
halla en un retablo, y la Virgen misma en una
urna que da la apariencia de metal repujado
que presenta espejos en alrededor —el original
de Bolivia estd en uno de plata—y culmina en
su parte superior con un arco de medio punto.
La disposicion compositiva de estos espejos
también sugiere una irradiacion.

Reforzando la asociacion de las image-
nes candelarias de la exposicion con la Virgen
de Copacabana, vemos la actitud corporal del
nifio Jesus sostenido en sus brazos. En la
version de Bolivia su cuerpo reposa inclina-
do —casi en desequilibrio— sobre el brazo de
Maria. Esta caracteristica, ya sea por conoci-
miento directo o través de reproducciones, se
propagd por los pintores religiosos del Virrei-
nato. En las figuras de santos que se agregan
en la base de una de las candelarias, vemos

Belting, Hans. (2009). Imagen y culto. Madrid, Ed. Akal.

también un ejemplo de la disponibilidad icono-
gréfica de las advocaciones para agregar es-
fuerzos a las funciones educativas religiosas.
Reconocemos al costado inferior izquierdo del
observador (derecha simbdlica de la imagen)
a San José llevando una vara de azucena y
sosteniendo de la mano al nifio Jesus. Al lado
opuesto podemos interpretar la figura de San
Agustin, posiblemente porque los agustinos,
luego de los dominicos, difundieron el culto
de esta advocacion por el Virreinato y Europa.

Como conclusion a estos breves sefiala-
mientos, nos parece adecuado resaltar que el
culto a la Virgen de la Candelaria ocurre hoy.
Las imagenes del periodo colonial que vemos
expuestas son también contemporaneas en el
sentido que se actualizan en su valor devocio-
nal, connotacién que se concreta en las fies-
tas populares marianas en muchos lugares de
Chile: Copiap6, Chanco, Talca, Carelmapu y
otras localidades; asi, si bien estas imagenes
hablan de su contexto cultural y época, siguen
vigentes ya que al mismo tiempo se activan
asociadas a nuevos sincretismos en los roles
que la Virgen Candelaria asume en la religio-
sidad popular.
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Virgen del Carmen

1. Nimbo sagrado o aureola: Halo iridiscente alrededor de la cabeza de las imagenes de devocién. En Maria es
simbolo de pureza, eternidad y divinidad. Los siete circulos representan los siete dones del Espiritu Santo y las siete
virtudes capitales.

2. Escapulario carmelita: Pequefia pieza de tela bordada que porta el carisma y el habito de las diversas 6rdenes
religiosas. Ensefia de la devocién y proteccion entregada por Marfa al Santo fundador, y salvaguarda de sus devotos
al momento de la muerte.

3. Querubines: Espiritus celestes, mensajeros y guardianes de la gloria de Dios, vinculados al segundo estrato de
los coros angélicos. Se les muestra como nifios o cabezas infantiles aladas. Acompafian a la Virgen en el rescate de
las animas del purgatorio.

4. Fuego: “Puro”, fuego en sanscrito, recoge el ancestral simbolismo del elemento purificador. Marfa, 40 dias después
del parto, acude al templo a purificarse llevando una candela; la Virgen del Carmen abraza con su luz y amor las almas
del purgatorio elevandolas por sobre las llamas.

5. Animas del purgatorio: Almas en estado transitorio de purificacién y expiacion tras la muerte, que constituyen la
Iglesia purgante. Se conectan mediante la oracién con la Iglesia militante y, a través de la intervenciéon mariana, la
Iglesia triunfante consigue su redencion.
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Virgen Candelaria de Copacabana

1. Retablo: Estructura arquitecténica complementaria al altar, destinada a realzar pinturas, esculturas y objetos religio-
s0s. Su foco visual, durante el barroco es la imagen titular de una determinada advocacion.
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e 6. Espejos de la perfeccion

e 7. Candelabros

2. Corona imperial: Tocado, adorno y simbolo de poder real o divino. Compuesto de metales preciosos y pedreria,
formando un circulo con ocho florones y ocho diademas de perlas, remata en forma de globo y cruz.

3y 7. Candela y candelabros: Portavelas simbdlicos que remiten al relato evangélico de la Purificacion de la Virgen,
que da origen a la advocacioén de la Virgen de la Candelaria y su derivacion mestiza, la Virgen de Copacabana. La
candela simboliza el poder purificador del fuego y su luz es gufa de la fe.

4. Manto campaniforme: Vestidura de la Virgen, larga y bordada, que denota su dignidad de Reina. La forma de
cono truncado corresponde en su origen a las imagenes de bastidor, y en la iconografia sur-andina, a la identificacion
entre Maria y la Pachamama.

5. Columnas saloménicas: Elemento arquitecténico y decorativo con fuste en forma helicoidal, adornado con guir-
landas y motivos vegetales.

6. Espejos de la perfeccion: Elementos emblematicos que aluden a las excelsas virtudes de la Virgen Maria; modelo
que debe verse especularmente reflejado en los miembros de la Iglesia Catdlica.

® 1. Penachos de plumas tricolores

2. Arco de flores
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. Ristra de perlas

® 6. Medialuna sagrada
o luna creciente

e 7. Santos

Virgen del Rosario de Pomata

1. Penachos de plumas tricolores: Adorno de plumas de suri, oriundo del Sur Andino, en tocados y coronas. Em-
blema mestizo indigena-americano y cristiano: atributo de la realeza incaica; elemento identitario en la alegoria re-
nacentista y barroca de América; trilogfa de las virtudes teologales, fe (blanco), esperanza (verde), y caridad (rojo).

2. Arco de flores: Simbolo césmico de vitalidad, poder y triunfo. Tradicionalmente se levanta como ofrenda a la Vir-
gen, asociada a la flor por su belleza y aroma.

3. Orbe: Pieza esférica de joyeria rematada en cruz. Atributo de poder y soberania del Nifio Jesus sobre el mundo.

4. Rosario: Corona de rosas en latin; en su reemplazo, hilera de cuentas para ordenar y facilitar la oracién. Simbolo
de misterio asociado a la maternidad virginal de Maria; metéfora de sus cualidades de inocencia y pureza; caridad y
abnegacion, que a través de la plegaria transmiten efectos salvificos.

5. Ristra de perlas: Elemento decorativo del manto de la Virgen, realzado con broches de oro, piedras preciosas y
rosetones. Las joyas, signos de pureza, refinamiento y dignidad, se vinculan a Marfa.

6. Medialuna sagrada o luna creciente: Elemento iconografico asociado universalmente a la fertilidad femenina. En
el cristianismo se remonta a la visién de la mujer apocaliptica que describe San Juan. Se coloca a los pies de Maria
como simbolo de su castidad y concepcion inmaculada.

7. Santos: Religiosos canonizados por la Iglesia Catélica que con sus atributos propios, acompafian las representa-
ciones de Maria expresando asf su devocion.
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La mas célebre devocion mestiza del Virrei-
nato del Per(i y una de las de mayor difusion
en América del Sur es la Virgen de Copacaba-
na, Candelaria de Copacabana o “Virgen del
Lago”, ensalzada en su época no solo por los
fieles, sino por escritores locales como Val-
verde y el espafiol Calderdn de la Barca.

Su culto, iniciado por un indigena en la
ribera del lago Titicaca en Bolivia, genera un
paradigmatico proceso de sincretismo religio-
S0 y de superposicion artistica, que emplea el
método de reconversion, usado por el cristia-
nismo desde sus origenes, para incorporar
mitos y creencias preexistentes.

La advocacion de la Candelaria, cuyo
atributo iconogréfico fundamental es la can-
dela, simbolo de la luz que Maria porta como
Madre de Cristo, la verdadera luz del mundo?,
habia dado origen a una de las mas antiguas
celebraciones del calendario litargico cristia-
no. Esta configurada a partir de la escena de
Purificacion de la Virgen, que se ha asociado
también al simbolismo del fuego, cuarenta
dias después del parto, segtn costumbre ju-
dia, como refiere San Lucas. Otro de sus ele-
mentos iconograficos propios, que responde
al relato evangélico, es la canasta con tdrtolas
que sostiene Maria. Atributos visualmente
cotidianos y reconocibles para un sencillo
lugarefio de etnia indigena, cuyo gran poder
simbdlico habria de probarse en la extension
de este culto. La candela, introducida desde
muy antiguo en esta fiesta mariana que se
celebra el 2 de febrero, poseia tanto el senti-

“(...) Es de una hermosa mujer
Que de estrellas coronada,
Trae el sol a los hombres
Y trae la luna a sus plantas.
Hermoso nifio en sus brazos
Trae también,
¢Quién vio [sic] que nazca
Mejor sol a media noche.
Hijo de mejor aurora
Mejores pdjaros cantan?”

do de purificacion del fuego y la luz, como la
representacion de la fe3, crucial en el proceso
de cristianizacion de la region.

Tanto las cronicas como la tradicion
coinciden en cifrar el inicio de la construccion
de este culto en un personaje indigena, Fran-
cisco Tito Yupanqui, devoto de la Virgen; y su
lugar, en un antiguo adoratorio precolombi-
no, famoso por la veneracion a sus idolos y
centro sagrado neuralgico dentro del imperio
inca*, el pueblo de Copacabana, cercano a la
Isla del Sol.

Segun la leyenda, tras un periodo de di-
ficultades y malas cosechas, Yupanqui se diri-
ge en busca de una advocacion mariana para
organizar una cofradia, que encauzase sus
peticiones y suplicas. La indecision de los ha-
bitantes permite a Yupanqui elegir y labrar él,
aunque no era escultor, una efigie de la Virgen

Anénimo pacefo o
del lago Titicaca.

Siglo XVII, segundo tercio.

Plancha de cobre
trabajada al aguafuerte,
sobrepintada al dleo.

Pintura-retrato de la mas célebre devocion mestiza del Virreinato del Peru: la Virgen de Copacabana, ensalzada
por escritores locales como Valverde e incluso por Calderén de la Barca. Su mismo soporte y técnica,
muestran la reproduccion reiterada de esta imagen, en su dmbito de culto, por diferentes medios y formatos.
Lo solicitaba la demanda piadosa de los mas lejanos puntos sur-andinos; desde las zonas lacustres de su
lugar de origen, el Titicaca, hasta los duros entornos mineros que ansiaban su luz orientadora. Con la candela,
se muestra vestida de manto campaniforme rojo, decorado con dos franjas paralelas de perlas. Ocupa el

centro de un suntuoso retablo barroco-mestizo, con columnas salomonicas y cortinajes carmesi, rodeada de
espejos y cirios encendidos que refuerzan su simbologia. La custodian San José con el Nifio y San Agustin.
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tomando como referente a Nuestra Sefiora de
la Candelaria. Con la intencién de reproducir
esta imagen, se dirige a Potosi para aprender
la técnica del tallado. Al realizar la escultura,
el indigena utiliza como modelo a la Virgen
del templo de Santo Domingo, no obstante,
cuando se dirige al obispo para solicitar la au-
torizacion de la hermandad, este la rechaza.
Tras la negativa, Yupanqui va a La Paz donde
un dorador espafiol lo ayud6 a decorarla. Con
la titular en mano, consigui6 la licencia para
fundar la cofradia, pero parte del pueblo no
acepto su efigie, por lo que para ingresar con
ella, necesitd la ayuda del franciscano Fray
Francisco Navarrete y del Bachiller Antonio
Montoro, cura de Copacabana®. Como mues-
tra el relato y la escultura de bulto conserva-
da, pese a la falta de conocimientos artisticos
de su autor, a su factura rdstica y arcaizante,
la imagen emanaba una especial fuerza ex-
presiva, que contribuyé a su asentamiento.
Tales antecedentes de factura no profesional,
pueden explicar también la solucion plastica
empleada por Yupanqui para insertar al Nifio
sobre el brazo de Maria, dispuesto vertical-
mentes.

Un acto voluntario de representacion
como este constituia, ya en la memoria cris-
tiana, una clara sefial sobrenatural al infun-
dir Maria el don y el arte de la persuasion a
un lego.

Una vez realizada, habria sido conduci-
da al pueblo justamente el dia de la Candela-
ria o Purificacion, el 2 de febrero de 15837,
quedando el santuario a cargo de los religio-
sos agustinos, de los primeros evangeliza-
dores del Per( y cuya versacion teoldgica y
pensamiento adaptativo serian prontamente
probados.

Desde su entronizacion, la popularidad
del la Virgen de Copacabana fue respaldada
por sus numerosos milagros, a los que die-

ron fama y realce los mds eficaces medios
de difusion de la época. Su culto se acrecen-
t6 y llegd a distintos lugares dentro y fuera
del continente, donde se enviaron pinturas y
réplicas de la escultura fabricada por Yupan-
qui. También se escribieron sobre ella en la
segunda mitad del siglo XVII, en apoyo a su
devocion y en un momento clave para la de-
finicion de la identidad cultural andina, varias
piezas literarias y tratados con ilustraciones
de la milagrosa imagen, entre ellos los reali-
zados por los padres Hipélito Marracci y Fray
Gabriel de Ledn. Extendi6 su fama en Europa
el auto sacramental de Pedro Calder6n de la
Barca, “La Aurora de Copacabana™®, que des-
cribe la aparicion de la Virgen a los indigenas;
y el poema de 18 silvas del agustino Fernan-
do de Valverde publicado en Lima el afio 1641
bajo el titulo “Santuario de Nuestra Sefiora de
Copacabana™. A su vez la abordan, procuran-
do explicar el complejo fendmeno de sincre-
tismo religioso que subyace a su iconografia,
los dos cronistas agustinos mas singulares
que misionan en la Audiencia de Charca en
esa época, Alonso Ramos Gavilan en 1621
y Antonio de la Calancha en 1639 y 165719;
esto, puesto que la orden de los agustinos
tuvo principalmente a su cargo el santuario
y difusion de su imagen y del culto a la Can-
delaria de Copacabana, desde 1582 hasta los
primeros afios de la Independencia, cuando
su tutela se transfiere a los franciscanos. La
advocacion es, asimismo, punto de partida
de otras dos devociones marianas propias
de la zona, una de ellas, sustentada por los
dominicos, la del Rosario de Pomata; la otra,
directa réplica de su advocacién devocional,
la de Cocharcas, relacionada también a los
agustinos y difundida principalmente por los
jesuitas.

Es justamente en los escritos de los reli-
giosos agustinos donde se entregan la claves

de la consolidacion de este culto sincrético,
el cual, estimulado por la propia Iglesia vi-
rreinal y la intelectualidad hispana de la épo-
ca, se sustentaba, a la vez, en su progresiva
aprobacion y apropiacion por parte de los
indigenas. En este proceso de aculturacion,
es importante destacar al antiguo idolo del
lugar llamado Copacabana, que comienza a
ser desplazado y finalmente sustituido por
la Virgen. Segun el relato de Alonso Ramos
Gavilan, la ancestral figura era de piedra azul
vistosa y no tenia mas de la figura que un ros-
tro humano, destroncado de pies y manos.
Comparado con la imagen del dios fenicio
Dagdn, representado en forma de sirena en la
obra del jesuita Athanasius Kircher, “Oedipus
Aegyptiacus” de 1656 y asociado a ella', se
habria producido este hito fundamental de
vinculacion entre este dios del lago y la figura
mitoldgica de la sirena, de género femenino,
que establecia las bases para asentar a la
Virgen Maria, bajo la advocacién de la Can-
delaria en el lugar y llamarla por el nombre
del idolo. La transicion entre las creencias
andinas y cristianas provoca la identificacion
entre Maria y la mitologia preexistente, per-
mitiendo que la Virgen concluya por reempla-
zarlo™. De modo inverso, se posibilitaba asi
la continuidad de esta deidad del lago a través
de la Virgen™s.

El desarrollo de la devocidn fue paralelo,
desde comienzos del siglo XVII, al mejora-
miento y ampliacion de la iglesia y el santua-
rio, donde se realz6 la ornamentacion interior
y se ejecutdé un suntuoso retablo mayor de
estilo barroco-mestizo, enriquecido a través
del tiempo con las donaciones y legados a la
imagen, que se venera ahi hasta hoy'™. En-
tronizada en su santuario, la Virgen de Co-
pacabana se difunde no solo a través de la
pintura y de estampas grabadas como las de
Francisco Bejarano y Guaman Poma de Ayala,

sino mediante las mismas placas metalicas
usadas como matrices de grabados y como
representaciones en si.

Simultaneamente a este culto sincréti-
co de origen lacustre, aflora otra faceta de la
Virgen de Copacabana, la de Candelaria, que
alumbra el lugar mas emblematico de lo te-
rrestre, la montana, sus entrafias, riquezas,
y a los hombres que esforzadamente laboran
en ella. En los territorios de la Audiencia de
Charcas se produce también la identificacion
entre Maria y el cerro andino, en base al culto
prehispanico a la Pachamama en la zona. La
Virgen del Cerro de Potosi, cuyo rostro y ma-
nos surgen de la montafa en las representa-
ciones pictoricas, es el ejemplo mas conocido
de este proceso de tanto arraigo en la geogra-
fia Sur Andina, coexistente en la devocion de
Copacabana'®y en la cual se sustituye mds fa-
cilmente a las deidades de las montafias, que
a las del lago, debido a la directa legibilidad
visual de la analogia.

La mdltiple potencialidad de la Candela-
ria para iluminar, proteger y purificar a sus
devotos no tard6 en convertir su santuario
en el centro misional de la zona, donde han
confluido desde tiempos virreinales peregri-
nos de distintos lugares como el sur de Perd,
Charcas, hoy Bolivia, y las regiones del norte
de Chile y Argentina’®.

La imagen de la Virgen de Copacabana
fue un medio visual decisivo para facilitar
la conversion, primero de los indios de las
cercanias del Lago Titicaca y luego comple-
tar la cristianizacion en regiones aledafias y
apartadas, si se tiene en cuenta la densidad
poblacional de la etnia indigena en la zona y el
arraigo de sus cultos originarios'’que asi se
evitd extirpar abruptamente; pues las mismas
autoridades eclesidsticas manifestaron desde
el siglo XVII una preocupacion especial por
promover oficialmente este culto'®.
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Anénimo pacefo o

del lago Titicaca.

Siglo XVIII.

Oleo con brocateado de
pan de oro sobre tela.

Pintura que denota la hibridacion devocional producida en los dmbitos populares del arte virreinal. La
escultura retratada, porta en su mano derecha la candela propia de la iconografia de la Candelaria, pero carece
del canastillo con las dos palomas que le son propias. Posee en cambio, atributos caracteristicos de la Virgen
del Rosario de Pomata, como el cabello suelto, los pendientes, la corona empenachada con plumas tricolores
que también porta el Nifio. Sobre el traje campaniforme, las tres ristras de perlas sujetas por broches de oro,
rosetones de cintas rojas y verdes; sobre las figuras, el arco de flores propio de la simbologia del rosario.

La localidad de Copacabana como encla-
ve de la ritualidad precolombina muestra asi
como la multiplicidad de dioses prehispani-
COS con sus propias caracteristicas puede ser
apropiada e incorporada a Maria y explica la
gran popularidad de esta iconografia hasta la
época contemporanea. En 1925, la Virgen de
Copacabana es consagrada como Madre y
Reina de la nacién boliviana'®.

En América del Sur, bajo la advocacion
de la Candelaria, se venera también a la Vir-
gen en localidades como Chapi, Torata y Lima
en Peru. En Potosi, Bolivia, es célebre por el
milagro de los mineros enterrados®. Y en Ar-
gentina, presenta culto en lugares como Santa
Maria, Huamahuaca y Salta®'.

En el territorio chileno destacan particu-
larmente las celebraciones de la Virgen de la
Candelaria, pero sus imagenes, en cambio, se
reproducen menos en las artes visuales. En
el Norte, sobresalen las fiestas folcléricas de
Caspana y Copiapé marcadas por los rituales
andinos. En Copiap6, por ejemplo, la Virgen
se celebra en el santuario de San Fernando,
lugar en que cada 2 de febrero su pequefa
imagen es trasladada a los pueblos y minas

mas cercanas, donde recibe el homenaje de
las hermandades danzantes de los chinos, bai-
les folcloricos muy difundidos en las regiones
nortefias de Chile. La advocacion también se
extiende a Chiloé y Puerto Montt donde, a di-
ferencia del norte, la celebracion se encuentra
ligada a las tradiciones agrarias y marineras
en Calbuco y Carelmapu. Asi, por ejemplo, en
Chonchi, Chiloé, el culto a la Virgen de la Can-
delaria se asocia todavia a la defensa contra
los piratas holandeses. A su vez, la fiesta de
Carelmapu, en la provincia de Llanquihue, que
aln se celebra, podria datar del siglo XVII, ya
que la imagen fue traida de Osorno en 160422

La difusién de la iconografia de la Can-
delaria en el territorio del Virreinato del Perd y
tras la constitucion de las republicas, mediante
reproducciones pictéricas, escultoricas y gra-
badas, a través de los relatos de los favores
de Maria y la esplendidez de sus fiestas, es
la resultante de la enorme popularidad de la
Virgen de Copacabana, y no a la inversa, de la
advocacion europea transculturada®. Es uno
de los mas significativos ejemplos del triunfo
de Maria a través de las genuinas armas de la
fe sobre estos territorios.
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Otra de las advocaciones marianas profunda-
mente enraizada al territorio andino e identifica-
da mediante sus atributos y simbolos al ambito
local es Nuestra Sefiora del Rosario de Pomata.

El emplazamiento de su santuario en la
localidad de Pomata en la zona del Collao, fren-
te al lago Titicaca, en uno de los sectores mas
transitados del Per(i explica, en parte, la exten-
sa difusién de esta iconografia y la multitud de
peregrinos que hasta hoy la honran y celebran
en los dias en torno al 7 de octubre, fiesta del
Rosario. Su efigie, de autor y fecha descono-
cidos, se encuentra ricamente vestida y dota-
da de implementos ornamentales y distintivos
indo-espafioles, venerandose en el altar mayor
de la iglesia de Santiago de Pomata.

La historia de la Virgen de Pomata se rela-
ciona con la Orden de Predicadores Dominicos
que misionan y evangelizan la zona entre 1542 y
1572y luego, nuevamente, desde fines del siglo
XVI'. Asimismo, con anterioridad a su llegada a
estas tierras, los dominicos habian desempafia-
do un rol fundamental en la difusién del culto
mariano mediante la organizacion y patrocinio
de cofradias y la popularizacion de la practica
del rosario.

La advocacién de la Virgen del Rosario,
considerada una prolongacion de la Virgen de
la Misericordia, protectora en el mas amplio

sentido, se remonta al siglo XIIl cuando, segin
la tradicién, Maria se aparece al fundador, Santo
Domingo de Guzman, entregandole una corona
de rosas para que distribuyera entre los fieles y
con ellas, colaborara a elevar y a hacer fecunda
la oracion?. La corona de rosas se transforma
luego en un circulo de pequefios elementos
circulares simétricos, las cuentas, que permiten
organizar y sistematizar la oracion segtin pautas
fijas, facilmente repetibles, y llevar su cémputo.

El desarrollo de la advocacién se efectia
pues, en simultaneidad a la historia del rosario
como objeto devocional que comienza a difun-
dirse en el siglo XIll, a partir de la necesidad
de los creyentes de comunicarse estrecha y
regularmente con Maria para que intercediera
en sus rezos y suplicas. Esta labor de sistema-
tizacion devocional se debe en gran medida al
dominico Alain de la Roche quien, a fines del
siglo XV, propagara el uso de este elemento de
oraciony, por ende, la devocion a la Virgen, con
la creacion de la cofradia del Salterio, més tar-
de denominada “Rosario de la Bienaventurada
Virgen Maria”, cuyo foco difusor fue la ciudad
de Colonia en Alemania. Alli nace la Leyenda del
Caballero, que relata la historia de un devoto a
quien le brotaban rosas de la boca, mientras re-
zaba los Avemaria, implorando auxilio a la Vir-
gen. También en esta localidad surge el nombre

Con su traje constelado de perlas y piedras preciosas y su corona con penacho de plumas tricolores, esta
imagen-retrato de una escultura de altar, constituye una de las representaciones mas significativas del mestizaje
artistico de la region andina. De tipo moreno y larga cabellera suelta, Maria sostiene al Nifio en su brazo
derecho, invirtiendo el modelo europeo, probablemente por el uso de una plancha grabada en su composicion.
Atributos del mundo indigena insertos en una apariencia cristiana, como las plumas, se relacionan con la
revitalizacién del imaginario incaico en el arte virreinal desde fines del siglo XVII'y durante el siglo XVIII.

Anonimo cuzquefo.
Siglo XVII-XVIII,

c. 1680-1710.

Oleo sobre tela.
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Anoénimo pacefo o
del lago Titicaca.

Siglo XVII, tercer tercio.

Oleo sobre tela.

Version de la Virgen del Rosario de Pomata, que desnaturaliza los modelos europeos y acentda la
planimetria y el esquematismo de la pintura virreinal popular. El arco de rosas juega con la contracurva
de la luna creciente a los pies de Maria, destacando el tridngulo de la vestimenta, que remite a la
imagen escultérica original y a la simbolizacion visual de las montafias andinas. A sus pies, en sefial de
hermandad de sus 6rdenes religiosas, los santos fundadores Francisco de Asfs y Domingo de Guzman.

de “rosario” para designar las
ristras de cuentas o salterios,
que en un comienzo estaban
representadas por rosas blan-
cas y rojas, y que luego se re-
emplazaron por cordones con

Plancha de cobre
grabada y pintada,
Museo de Arte

La Paz, Bolivia.

En: Teresa Gisbert,
Iconografia y Mitos
Indigenas en el Arte,
La Paz, 1980.

pequerias esferas.

El rosario deriva etimolégicamente de la
palabra rosa, y significa “corona de rosas”. A su
vez, la rosa es considerada un simbolo del mis-
terio asociado a la maternidad divina y virginal
de Maria y ha sido metafora de sus cualidades
de inocencia y pureza en la rosa blanca; y de
su caridad y sacrificio simbolizadas en la rosa
roja. Las transformaciones materiales del rosa-
rio, como objeto de culto a lo largo de la his-
toria, pasan de una estructura simple como la
compuesta por un cordén con nudos, a ser una
pieza de orfebreria preciosa o de moda, en oro o
plata, adornada con perlas y lujosa pedreria. La
manera de llevar el rosario también ha variado;
en los siglos XVII y XVIII algunas 6rdenes im-
plantaron su utilizacién como colgante y sobre
el escapulario. Luego su uso se trasladé a la
cintura, enlazado a la cuerda del cinturén®. Las
formas de recitacion del Ave Maria experimen-
tan también diferentes transformaciones hasta
1569, cuando San Pio V consagra el modo que
se conoce en la actualidad, bajo la premisa de
que este debia actuar como un método facil
de plegaria®. Su acogida permitio la rapida di-
fusion de este instrumento de oracion dentro
del catolicismo, traspasado también a América
y al Virreinato peruano por los dominicos. Una
sociedad no alfabetizada como aquella se veia
beneficiada, no solo espiritualmente sino tam-
hién desde el punto de vista intelectual, con el
aprendizaje del rosario. El mundo andino, por
su parte, poseedor de un expedito sistema de
registro y computo a través de los nudos o “qui-
pus”, parecia particularmente preparado para
recibir y comprender el rosario.

Los dominicos se habian basado en la
Virgen de la Misericordia para elaborar la ve-
neracion a la Virgen del Rosario, y también lo
hicieron para representarla iconograficamente.
Tal aproximacion se observa compositivamente
en uno de los tres tipos iconograficos funda-
mentales de Maria, caracterizando el manto ex-
tendido caracteristico de esta Virgen®.

Las variaciones iconogréficas americanas
y sur-andinas, resultan de las mdltiples repro-
ducciones realizadas por los propios artistas
locales, quienes interpretaron las imagenes
europeas, por ejemplo, el difundido grabado de
Teodoro Galle y Juan Bautista Barbe, creando
versiones mestizas, como la de Nuestra Sefiora
del Rosario de Pomata o la Virgen del Rosario
acompafiada por santos dominicos virreinales,
especialmente Santa Rosa de Lima, patrona del
Peru.

Destaca en la devocion del Rosario de Po-
mata la importancia histdrica y testimonial de
la pintura como medio para registrar y difun-
dir el milagro, a diferencia del culto a la Virgen
de Copacabana, su “rival” en la evangelizacion
del Collao, devocion en la cual los libros con
ilustraciones grabadas, como el del agustino
Fernando Valverde, desempefaron un papel
destacado.

Iniciada la devocion al rosario en la zona
hacia mediados del siglo XVI, ya a comienzos
del XVII los documentos de la Orden registran
la gran fama de la imagen de la Iglesia de San-
tiago. No obstante, el periodo de verdadera
eclosion de la piedad en torno a la Virgen de
Pomata se produjo justamente cuando la devo-
cién de Copacabana experimentaba una época
de crisis. Resulta significativo al respecto que
los primeros milagros conocidos de la Virgen
de Pomata —y registrados pictéricamente— se
sitien en 1619, momento que coincide segln
los estudios especializados, con el (ltimo gran
suceso milagroso de la Virgen de Copacabana,
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recogido por el cronista agustino Ramos Gavi-
lan en relacion a la peste de la “alfombrilla” que
diezmo la poblacion. Pomata y los dominicos,
en competencia con Copacabana y los agusti-
nos que, aproximadamente entre 1582 y 1619,
habian logrado atraer multitudinariamente a la
poblacién nativa con sus pensadas y apropia-
das estrategias, ceden paso en el escenario del
Collao a los milagros —especialmente curacio-
nes milagrosas—y apariciones protagonizados
por la advocacion local sustentada por los do-
minicos®. El culto a Maria como taumaturga, ca-
paz de devolver la salud, no solo del alma, sino
através de esta, la del cuerpo, se remontaba en
Europa a los siglos XlI y XIIl, pasando a Amé-
rica y al Virreinato del Perd con la conquista.
Curaciones y sanaciones milagrosas de extra-
fias y graves enfermedades, resucitaciones, ilu-
minaciones, repertorios gestuales de la imagen
en respuesta a la devocion, se vinculan en la
tradicion y en la pintura a la Virgen del Rosario
de Pomata. Desde los inicios del culto mariano
en la iglesia latina y oriental, los milagros se
vincularon estrechamente a las expresiones de
fe, pero responden también a necesidades mas
pragmaticas, como la de destacar la preeminen-
cia de una imagen, lugar de culto o santuario,
atrayendo a los fieles. La historia simultanea
y complementaria de las devociones marianas
de Copacabana y de Pomata en el escenario
histérico geografico del Collao son al respecto
paradigmaticas.

Como representaciones locales de la Vir-
gen del Rosario, las pinturas de la advocacion
de Pomata presentan elementos iconogréficos
propios, que la identifican y contribuyen a su
popularidad. Al reproducir la escultura de vestir
del santuario, que sostiene al Nifio Jesus en sus
brazos y ofrece el rosario, se acentiia como en
otras iconografias marianas, la forma triangu-
lar de su traje. Ademas de hacer referencia a la
imagen original de bastidor, ello podria también

asociarse a la identificacion de la Virgen del Ro-
sario con la divinidad andina o Pachamama’ en
la vertiente de riqueza y abundancia que posee
Maria, pues justamente la pintura muestra una
proliferacion inusitada de joyas, alhajas, bro-
ches de piedras de colores, sartas de perlas, ro-
setones de cinta y adornos que cubren su traje
y cabello, asi como flores en arcos y floreros
sobre su altar y peana. Tal opulencia remite a
la medieval figuracion de Maria realizada por el
dominico Pedro de Udine, autor de un brillante
“ramo” de virtudes de Maria simbolizadas en
las piedras preciosas: perlas, diamantes, rubies,
jaspes y amatistas; joyas que en griego seguian
las letras del nombre Mariaé, identificando a la
Virgen con las caracteristicas de belleza, rique-
za y luminosidad inherentes a estos materiales.
Pero también semejante relacién subyace a
las creencias prehispanicas, donde las piedras
preciosas estaban vinculadas a las divinidades®
y a la asociacion de Maria con las riquezas del
Cerro de Potosi.

Atributo iconogréfico propio de la advoca-
cién de Pomata, que la sit(la como Virgen ame-
ricana por excelencia, lo constituye el tocado
de altas plumas de suri insertas en la corona
imperial, que tanto Maria como el Nifio lucen
en las representaciones pictdricas. El suri o co-
rrecaminos andino, es una avestruz oriunda de
Pert, Bolivia, Chile y Argentina™. Esta especie
era ave emblematica de los antiguos soberanos
incas; y sus plumas, de inconfundible aspecto
frondoso y vaporoso, particularmente apropia-
das para lucir en tocados y atavios, llegaron
a ser en ciertas zonas del Virreinato del Perd,
particularmente a partir del siglo XVIII, un sim-
bolo de pertenencia étnica y libertad, utilizado
preeminentemente por la realeza.

Si Maria se corona como reina, es necesa-
rio que su reinado alcance a todos los hombres;
especialmente en el contexto de los movimien-
tos indigenistas y del ideario de resurreccion

del incario producido en el territorio durante
la segunda mitad del setecientos, que tiende a
equiparar la autoridad y rango jerarquico de los
soberanos y soberanas incas y de su pueblo a
través de ellos, no solo con la realeza hispana,
sino con las mismas jerarquias sagradas. En
las representaciones pictoricas, las plumas que
sefialan a la Virgen del Rosario de Pomata en
su equivalencia jerarquica indigena, se tifien de
blanco, verde y rojo, simbolizando la dualidad
del mestizaje: para el cristianismo, los colores
corresponden a las virtudes teologales de fe,
esperanza y caridad''; para el pueblo andino,
en cambio, las plumas confieren a Maria la ma-
jestuosa calidad jerarquica suprema del pasado
incaico. Estos atributos son pues incorporados
en las representaciones pictoricas como forma
de marcar el origen de la imagen'2.

La pluma de suri es un elemento icono-
gréfico identitario, de caracteristicas hibridas;
resultado de los procesos de construccion de
la simbologia y cultura barroca mestiza indi-
gena americana y cristiana, que configura esta
tipologia mariana como una de las principales
advocaciones de América y del arte religioso
sur-andino. Estas plumas —no los tocados de
plumas rigidas que representan los dibujos y
grabados de los descubridores y viajeros del
siglo XVI- constituyen al menos desde la se-
gunda mitad del siglo siguiente una constante
iconografica en la definicion visual de la imagen
de América, a través de la pintura, el dibujo, el
grabado y las vifietas de la cartografia, como
muestra el mapa de Carel Allard de 1696'2. Los
mismos artistas esparioles y europeos recurren
a estos cintillos o tocados de plumas de suri o
de aves similares, para personalizar el territorio
americano. Por ejemplo, en el 6leo “Alegoria de
América” realizado a fines del siglo XVIII por el
pintor alicantino Vicente Sudrez Orddfiez, para
el Consulado Maritimo y Terrestre de Alicante,
destaca la reutilizacion y continuidad de este ele-

mento que personifica a América en una figura
femenina coronada por un ribete de plumas'.

El culto a la Virgen del Rosario en el Virrei-
nato peruano deshordd, no obstante, amplia-
mente la advocacion de Pomata, reforzandose
por si solo, en alianza o independencia a las ico-
nografias y elementos locales, para extenderse
por todo el territorio.

Numerosas representaciones en escultura
y pintura canalizaron su devocion segln otro
tipo iconogréfico originario, el de la Virgen de
los Siete Gozos, complementaria a la Virgen de
los Siete Dolores, circundada por una aureola
con motivos circulares'™. Esta iconografia inicial
europea del Rosario, se vincula mas visible-
mente que la de Pomata, a través de la pintura,
al triunfo de Maria, a la oracién y meditacion
sobre los 15 misterios del rosario, y a sus apa-
riciones a santos dominicos europeos y locales
como Santo Domingo y Santa Rosa de Lima,
patrona del Per(i y de América.

A través del Sur Andino, sus territorios y
paises, Peru, Ecuador, Bolivia, Chile, Argentina,
veneran en nUMerosos santuarios e imagenes
ala Virgen del Rosario. Nuestra Sefiora del Ro-
sario de Quito encuentra una expresion carac-
teristica en la Virgen de la Escalera, represen-
tada frecuentemente en la pintura de devocion
privada hasta el siglo XIX. La advocacién en
Lima atrajo devotos por los innumerables mila-
gros concedidos, de los que han sido reflejo las
cofradias, procesiones y fiestas que la honran
desde el periodo virreinal, como expresion de fe
y gratitud. La ceremonia de la Coronacion Ca-
nonica, realizada en este lugar el 1 de octubre
de 1927, cuyas celebraciones duraron todo el
mes, atestigua la magnitud de su veneracion.
Segun los relatos, la opulencia desplegada fue
tal que, por ejemplo, se hizo entrega de 6.000
rosarios de plata y nacar a los participantes'.

Desde el siglo XVI en Chile, la Virgen del
Rosario se vinculd también a los dominicos,
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Anénimo cuzqueno.

Siglo XVIII, segundo tercio.

Oleo sobre tela.

oy e D S A e N, Y A

Esta iconografia de la Virgen del Rosario sigue mas estrechamente los modelos europeos que las
adaptaciones locales. Se muestra a Marfa con su Hijo en brazos, coronada, y aureolada por doce estrellas,
en medio de halo dorado simbolo de gloria celestial, sobre una peana de nubes y cabecitas de querubines.
En su mano derecha, su simbolo distintivo, el rosario, la une a santos dominicos que han difundido

su rezo, Domingo de Guzmén y Catalina de Siena. Alrededor, la guirnalda de rosas de los 15 misterios
escenificados en medallones circulares, legibles en sentido contrario a las manecillas del reloj, pues

el tiempo ganado por la oracion redime a las &nimas del purgatorio de una inminente desaparicion.

quienes se encontraban ex-
pandidos por todo el Reino en
iglesias y conventos, siendo
propulsores de numerosas
cofradias de indigenas y afri-
canos. Al fundarse a comien-
zos del siglo XVIII el primer

Grabado de Teodoro
Galle y Juan
Bautista Barbe.

En: Héctor
Schenone, Santa
Marfa, Buenos Aires,
Argentina, 2008.

beaterio femenino de domini-
cas en Santiago, bajo la advocacién de Santa
Rosa de Lima, la Virgen del Rosario se ligé a la
religiosa limefia conocida todavia como Rosa
de Santa Maria. Esta alianza, al contener un
elemento identitario local, favoreci6 a su vez,
la difusién de este culto mariano, aunque no
siempre vinculado a Santa Rosa. Con varian-
tes regionales se extendieron las celebracio-
nes del folclor desde la zona norte hacia el
sur del pais, partiendo en las localidades de
Caquena y Huara, en la Provincia de Tarapaca;
en el asiento minero de Andacollo, Coquimbo;
asociada si a Santa Rosa en el drea rural de
Pelequén, Provincia de 0Higgins', hasta al-
canzar la austral ciudad de Valdivia donde se
desarrolla bajo la variante devocional del Dulce
Nombre de Maria.

Su popularidad queda de manifiesto en los
relatos de cronistas y viajeros, como del fran-
cés Amadeo Frézier a comienzos del siglo XVIII.
Asimismo lo muestran los registros de sus ce-
lebraciones, como las realizadas en el Convento
de Santo Domingo de Santiago y de Valparaiso.

Dentro de advocaciones locales la que
alcanz6 mayor renombre es la Virgen del Ro-
sario de Andacollo, patrona de los mineros,
celebrada hasta hoy el dia 26 de diciembre con
una de las fiestas mds importantes del catoli-
cismo mestizo popular'®. La leyenda la asocia,
como a la Virgen del Carmen, con la protec-
cién y defensa de los pobladores de la region
contra la asolada de los piratas ingleses sobre
La Serena a fines del siglo XVI. La tradicion

relata que un grupo de esparoles, al escuchar
de los saqueos y destrucciones ocurridas en
la poblacién, optaron por esconder la imagen
de la Virgen para protegerla, enterrandola en
uno de los cerros adyacentes a las minas de
oro. Tiempo después, el indio Juan Collo ha-
bria hallado la imagen y desde ese momento
comenzaron a suscitarse sus milagros, hacién-
dose rapidamente conocida y acrecentandose
en torno a ella la devocion popular. En su fiesta,
de carécter sincrético y rasgos peculiares, re-
salta el fervor de las peregrinaciones y la varie-
dad y belleza de los bailes de raiz andina, que
efectlian comparsas de danzantes, pintoresca
y coloridamente ataviados, como los “Chinos
de Andacollo”, “Los Turbantes de La Serena”
o los “Danzantes de Cuttn”. Las particularidad
de este culto mestizo no pasé desapercibida
para los naturalistas y cientificos como Claudio
Gay e Ignacio Domeyko, quienes sefialaron la
originalidad y atractivo de esta celebracion en
laminas y textos de sus libros'®.

La devocion a la Virgen del Rosario que se
inicia en Valdivia con la primera fundacion de la
ciudad en 1552, la convierte pronto en su pa-
trona, protectora y titular de la fiesta religiosa
del Dulce Nombre de Maria®°, realzada a raiz de
la ocupacion de la ciudad por los holandeses
en 1643. Ello motiva al Virrey del Perd Pedro
Alvarez de Toledo, mas conocido como mar-
qués de Mancera a enviar desde el Callao una
flota para reconquistar la localidad, que viene
protegida y presidida por la Virgen del Rosario.
Recuperada la ciudad, hasta época republica-
na, las celebraciones de la Virgen del Rosario
en torno a una antigua imagen limefa de co-
mienzos del siglo XVII —que preside la iglesia
mayor o a través de la imagineria popular ve-
nerada en localidades aledanas— extienden,
diversifican y arraigan esta devocién mariana
fundacional hasta los confines del pais.

35



36

La Virgen de Cocharcas es, segun la tradi-
cion, una réplica de la Virgen Candelaria de
Copacabana que expresa, como en el caso de
aquella, 1a aspiracion de un humilde indige-
na a conseguir una imagen de Maria, en este
caso para necesidades de sanacién personal,
inicialmente, y luego a fin de celebrar y pro-
pagar su veneracion. Recibe el nombre de
Nuestra Sefiora de la Natividad de Cocharcas
0 Mamacha Cocharcas por el lugar de origen
de su iconografia, el pueblo natal de Sebastian
Quimichi, iniciador de su culto. A diferencia de
su modelo, la fiesta principal es el 8 de sep-
tiembre y no el 2 de febrero, dia de la Purifica-
cion o Candelaria’.

El santuario de la Virgen de Cocharcas,
retratado con particular detalle y singularidad
en las iméagenes pictoricas, se ubica a orillas
del rio Pampas, en un valle de la Provincia de
Andahuaylas?. Es uno de los mas célebres y
suntuosos del Per(i y destaca por su estratégi-
co emplazamiento, de caracter marcadamente
autdctono, dentro de un paisaje andino, y por
las construcciones de su entorno. Es tam-
bién uno de los primeros de Latinoamérica e
importante foco de peregrinacién dentro del
continente.

Su historia se remonta a finales del siglo
XVI, durante las fiestas en honor a San Pe-
dro en Cocharcas, cuando un accidente dejo
al indigena Sebastidan Quimichi, invalidado de
una mufieca, hecho que lo motivo a viajar al
Guzco en busca de posibilidades de sanacion

y trabajo. Alli escuché hablar sobre la Virgen
del Santuario de Copacabana, famosa por sus
milagros, lo que lo decide a ir en su blsque-
da. Una noche, segun la tradicion, cuando se
dirigia al emblematico santuario del Lago, la
herida de su mano sand gracias a la interce-
sion de la Virgen, incentivandolo a seguir su
camino como forma de agradecimiento. Ya
en el Santuario, concibi6 la idea de llevar a su
pueblo una copia de la efigie de la Virgen y
promover su culto, objetivo que logro6 gracias
al dinero recaudado, previo permiso eclesids-
tico, a través de limosnas. Con estos recursos
adquirid la imagen; sin embargo, el Prior de
los Agustinos le incaut6 la figura, argumen-
tando que el indigena habia pedido limosnas
sin permiso, situacion que lo llevé a solicitar
la autorizacion del Obispo, logrando asi recu-
perar la efigie. Esta parte del relato pone ya
de relieve, como en el caso de la Candelaria
de Copacabana y de la Virgen del Rosario de
Pomata, la contienda por la preeminencia de
cultos, ordenes religiosas e iconografias en
las tierras altas del Virreinato del Perd y, a la
vez, muestra los motivos del enraizamiento de
estas devociones a ese territorio.

En el viaje de regreso a su tierra, la ima-
gen fue venerada en cada pueblo por el que
pas6, con diversas demostraciones de afec-
to y celebracion, abundancia de canciones,
aclamaciones, toque de campanas y obsequio
de flores. No obstante, al llegar a Urcos, el
bullicio generado alert6 al obispo Antonio de

Andénimo cuzqueno.
Siglo XVIlI, segundo
tercio; 1743.

Oleo sobre tela.

Sobre un fondo de paisaje con las escarpadas laderas andinas de su santuario, se representa a la imagen
de "Mamacha Cocharcas”. Ricamente ataviada con coronas y joyas, Maria lleva al Nifio Jesus y una
candela con flores. Destaca el santuario y su pueblo —al fondo a la derecha— como lugar de peregrinacion
con entorno de caminos, construcciones y tiendas de campafia; en la zona inferior, el rio que caracteriza
su emplazamiento y permite rituales de sanacién y purificacion. Sobre una cartela en el frontal del altar,
restos de una leyenda indican: “La Milagrosa Ymagen de Nuestra S. de Cocharcas, Afio de 1743 a".
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la Raya, quien ordené que se le confiscara la
imagen. Para suerte de Quimichi, luego de ex-
plicar lo sucedido, se le permitié continuar su
trayecto y fundar una cofradia en honor a la
Virgen. Finalmente el traslado y entronizacion
de la imagen titular se realizé el 12 de sep-
tiembre de 1623, aunque ciertas referencias
apuntan con anterioridad, al afio 1598.

Debido al rapido aumento del nimero
de devotos y la precariedad de la capilla, Se-
bastian Quimichi y su primo Tomas, quien se
le habria agregado, emprendieron camino a
Charcas para recoger limosnas, con el fin de
ampliar el santuario. Lamentablemente, el cura
de ese lugar no les creyo, quitdndoles la suma
de dinero. A esta secuencia de contratiem-
pos, se suma la desgracia de la enfermedad
y muerte de Sebastidn Quimichi en el lugar.
Sus restos fueron trasladados posteriormente
a Cocharcas por su primo, y enterrados en el
Santuario.

Tomas Quimichi continud la tarea de su
difunto primo junto a la poblacién indigena, el
templo fue restaurado y ampliado, y el primer
obispo de Ayacucho lo transformé en parro-
quia. Las obras terminaron en 1623 y la in-
auguracion se realizé el 20 de agosto de ese
afio, continuando las celebraciones hasta el 8
de septiembre, dia en que se saco la imagen a
procesion, con gran solemnidad?.

Asi esta devocion iniciada a principios
del siglo XVII y singularizada por un sinnd-
mero de viajes y desplazamientos no exen-
tos de problemas, muestra més alld de su
leyenda, los métodos de adoctrinamiento y
sus dificultades en esas tierras montafiosas,
que permiten el conocimiento y veneracion de
la imagen entre numerosos habitantes de la
zona, incidiendo en la creciente popularidad
de esta advocacion. Su origen local y mestizo
se refleja en la misma imagen de bulto, en sus

réplicas pictdricas, asi como en la disposicion
y ornamentacion de su santuario, en las ce-
lebraciones y procesiones que se le dedican,
famosas por su colorido y esplendor. Esta
condicion también se expresa en la acentua-
cién de ciertos rasgos iconogréficos propios.
La identificacion de la figura de la Virgen con
la Pachamama o Madre Tierra, por ejemplo,
se manifiesta sobre todo en sus alegorias
donde, como se ha sefialado, es comUn verla
retratada préxima a los montes sagrados*.
Con lujosa vestimenta de forma triangu-
lar, sobre un altar con columnas salomoni-
cas y dosel, la Virgen de Cocharcas, como se
la representa indistintamente en la pintura,
lleva al Nifio Jesls en su brazo izquierdo y
una candela con flores en su mano derecha.
Ambos lucen coronas y joyas. En el paisaje
que los rodea, rasgo mas caracteristico de
la advocacion representado en la pintura, se
muestra a la Virgen ubicada al aire libre, lo
que podria asociarse a los adoratorios pre-
hispanicos al descubierto; ademas, en este
escenario destacan las laderas de monta-
fias y caminos, propios de la region andina,
con el pueblo, el santuario, construcciones
y tiendas de campafia de los peregrinos.
Estos ultimos aparecen en las pinturas de
modo mucho mas frecuente que en otras
advocaciones, con sus trajes tipicos, a pie o
a caballo para venerar a la Virgen y en algu-
nos casos, hasta se muestran accidentados.
Importante elemento iconogréfico y estraté-
gico identificador de la devocion es el rio que
figura en la parte inferior de las represen-
taciones pictdricas y que se exhibe repleto
de personajes de diferentes etnias y niveles
sociales —entre ellos, el Obispo de Ayacucho,
varios religiosos, servidores de color e indi-
genas que ayudan a los peregrinos a cruzar—.
En diferentes actitudes y gestos de oracién o

despliegue jerarquico, ello testimonia también
la representatividad de este culto.

Sus innumerables representaciones se
extienden también a Lima, Sapallanga y Orco-
tuna en Perd. Si bien las imdgenes presentan
variantes, todas tienen indudable parecido con
la Virgen de Copacabana, donde esta sostiene
con su brazo izquierdo al Nifio y en el otro una
vela, en similitud a la efigie realizada por el in-
dio Francisco Tito Yupanqui; imagen que, a su
vez, encuentra su correlato en la Virgen de la
Candelarias. A pesar de esta relacidn, en estos
tres casos la iconografia cambia y la Virgen
ya no es reconocida como la misma por sus
fieles®.

Actualmente, la extension de este culto
se prolonga dentro del Per(l a las ciudades de
Limae Icay fuera, a Boliviay el Norte de Chile.
No ha cesado con los afios la devocidn de los
fieles y el santuario mismo se ha enriquecido
a lo largo de su historia con donaciones de
devotos y con varios obsequios del prelado
de Ayacucho. En la peregrinacion anual que se
realiza con motivo de su fiesta, se pueden ver
peregrinos que llegan de distintos lugares a
rendirle gratitud y honores a quien llaman ca-
rifosamente como su Mamacha Cocharcas’.

La imagen fundadora de Copacabana,
titular de una de las iconografias mas origi-
nales del arte virreinal sur-andino, muestra su
relevancia no solo en su propio culto, sino en
los que se le asemejan y derivan, como el de
Cocharcas en que la diversidad y riqueza de
un modelo es capaz de desdoblarse, ramifi-
carse y persistir en el tiempo®.
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Nuestra Sefiora del Monte Carmelo, conoci-
da popularmente como Virgen del Carmen,
es una de las devociones marianas mas im-
portantes de América y de las tierras del Sur
Andino, como madre, mediadora, simbolo de
defensa contra agresiones e invasiones y pa-
trona del proceso emancipador.

Su denominacion procede de la cadena
montafiosa ubicada en Galilea, donde misiona
el profeta Elias; lugar emblematico de fecun-
didad en las Sagradas Escrituras y camino de
perfeccion para la literatura mistica, que hace
del ascenso una clave espiritual. Segn la tra-
dicién, habria sido alli, en el monte Carmelo,
donde se reuni6 un grupo de devotos ermita-
fios para rendir culto a Maria; probablemente
eran participantes de las campafias militares
cristianas para recuperar Tierra Santa. La
sistematizacion de su actividad piadosa, con-
cretada en la regla de vida, que otorg6 el Pa-
triarca Alberto de Jerusalén, constata su exis-
tencia en occidente ya durante el siglo XIII, al
ser citada en un documento de 1252 como
Orden de Santa Maria del Monte Carmelo.
El caracter mariano de esta congregacion se
orientaba hacia la bisqueda de la perfeccion
evangélica en soledad contemplativa, oracion
continua y lectura de la palabra divina, dentro

“Diganos Chile, mi patria amada,
decia un ilustre prelado, si no
seria mds fdcil secar sus mares
y derribar sus montes, antes que
arrancar de nuestra historia, de
nuestros hogares y de nuestro
pueblo el carifio y la gratitud a
la Madre del Carmelo, Patrona
jurada de nuestros ejércitos en la
tierray en el mar” .

de un ambiente de sencillez, pobreza y traba-
jo. Si bien en los inicios su nombre no derivo
en una advocacion particular, desde el siglo
XIV los escritores asociaron ambos términos,
Maria y el Monte Carmelo, al tiempo que co-
menz6 a configurarse un corpus legendario
en torno a esta devocion?.

Componian principalmente este conjun-
to, relatos y escritos, testimonios de las visio-
nes de San Simo6n Stock y el Papa Juan XXII,
que determinaron la iconografia de la Virgen
del Carmen que llega a nuestros dias, identifi-
cada por el habito carmelita, la entrega del es-
capulario a sus fieles y el poder de liberar las
animas del purgatorio, estado transitorio de

Dentro de un rompimiento de gloria, como una aparicion celestial, Maria ingrdvida con su

Hijo en brazos, se sostiene sobre nubes y cabezas de querubines. Una estricta equivalencia

de ensefias, colores y signos vestimentarios une la advocacion a la Orden que la sustenta, los
Carmelitas Descalzos: la corona, el escudo sobre el pecho de la Virgen como salvaguarda, el
habito marron y capa blanca, los pies desnudos del Pequefio y el escapulario que tiende hacia las
animas del purgatorio aqui invisibles, en un gesto de rescate y potestad sobre las llamas.

Anénimo cuzqueno.
Siglo XVII, tercer tercio.
Oleo con brocateado de
pan de oro sobre tela.
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Andénimo quiteno.
Siglo XIX, 1805.
Oleo sobre tela.

Delicado y detallista retrato de una devocion privada y familiar, que denota el influjo del Rococé francés en

el arte quitefio de principios del siglo XIX. Con su Hijo en brazos, aureolada de estrellas y coronada por dos
angeles, Nuestra Sefiora viste el habito caracteristico de la Orden y descansa sobre una decorada peana. En sus
cartelas laterales, San Agustin y el Angel de la Guarda. En las esquinas inferiores, San José y San Antonio de
Padua; y a tamafio de miniatura, los retratos de sus donantes, dos religiosos cuyos nombres figuran en la cartela
inferior: “A devocion de la M. R. D* Benina Miranda y / su hermano Dr. Dn. Eustaquio Miranda, el afio de 1805".

Anénimo cuzqueno.

Siglo XVII, tercer tercio.

Oleo con brocateado
de pan de oro, sobre
l&mina de cobre.

Pintura de devocion privada e individual que representa a la Virgen del Carmen con su Hijo en brazos,
segun la vision de San Simdn Stock, entre nubes, en medio de un resplandor de gloria. La técnica del
sobredorado o brocateado, tan caracteristica de la pintura cuzquefia desde finales del siglo XVII, irradia
delicadamente este fulgor sobre la totalidad de la superficie pictorica, bajando la intensidad del blanco y el
marrén del hébito y el escapulario de la Orden que distinguen a la advocacion. La coronan dos querubines;
la acompafian, Santa Teresa de Jesus, reformadora del Carmelo espafiol durante el siglo XVI, y San José.
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las almas después de la muerte en purificacion
y expiacion de sus pecados, necesario para vi-
venciar el encuentro con Dios en el cielo.

San Simon Stock, santo de origen inglés,
experimento el fenémeno visionario en el dia
y fecha =16 de julio del afio 1251 que fija la
celebracion de la festividad de la Virgen del
Carmen hasta la actualidad. La Virgen le haria
entonces entrega de su escapulario con las
siguientes palabras: “Este serd el privilegio
para ti y para los tuyos. El que muera reves-
tido de él se salvard”. En la aparicién, Maria
se presenta vistiendo el habito de los propios
religiosos, novedad iconografica del mundo
hispano, que facilita el reconocimiento y la
concrecion de la imagen3.

La vision del Papa Juan XXII —el 3 de fe-
brero de 1311-aport6 otro elemento decisivo
a la devocion, en correspondencia al debate
teoldgico de la época acerca de la existencia
de un estado intermedio y transitorio entre
el cielo y el infierno, el purgatorio. La Virgen
prometié asi al Pontifice la liberacion del pur-
gatorio a los carmelitas y cofrades de la Or-
den que al momento de su muerte llevasen el
habito del Carmelo. Aunque en una primera
instancia se entendi6 que esta pieza corres-
pondia al manto, luego hizo referencia a otro
elemento que se coloca sobre del habito de
los religiosos, denominado escapulario que,
etimoldgicamente, significa hombros. Lo que
primd en definitiva, fue la forma abreviada del
mismo, que consiste en dos trozos rectangu-
lares de pequefio tamafio unidos por sendos
cordones o cintas, en pafio color marrén, que
se pasa por el cuello cayendo una parte sobre
el pecho y la otra sobre la espalda. El escapu-
lario debe ir sobre el corazén, 6rgano asocia-
do en la cultura cristiana tradicional no solo a
la vida y su defensa, sino al amor y caridad.

Desde el siglo XVII esta devocion se

difundié rapidamente por Europa y Ameérica,
en especial a través de las cofradias fundadas
por los frailes agustinos, como signo de amor
a Maria, y al mismo tiempo, de proteccion es-
pecial en el momento final.

A partir de los relatos que describen las
visiones de San Simén Stock y Juan XXII, la
representacion de Maria se configura artisti-
camente como una aparicion celestial, en me-
dio de un rompimiento de gloria, luminosidad
dorada y querubines que colocan sobre su
cabeza la corona real. Con este elemento sim-
bélico, se afianza en los territorios y paises del
Sur Andino su condicién de Reina y Patrona
de Chile y protectora de naciones como Bo-
livia, Colombia, Costa Rica y Perd. En todas
sus representaciones plasticas, viste el habi-
to de la Orden de los Carmelitas Descalzos,
compuesto por tdnica marrén y manto blanco
o0 tonos claros, con orlas y pasamaneria do-
radas.

En las imdgenes pictéricas virreina-
les realizadas en estos territorios, la Virgen
del Carmen sostiene su escapulario con el
escudo de la orden, en actitud de entrega y
compasion. Divisa que se ofrece y dona, sin
distinciones a todos sus devotos; visibles e
invisibles. A esta primera categoria pertene-
cen los santos de la Orden o relacionados con
ella —=San José, San Agustin y Santa Teresa
de Avila entre otros— que se presentan en
estrecha comunicacion con Maria, al modo
de las “sacras conversaciones” de los pin-
tores italianos del Renacimiento*; también,
los donantes de cuadros de esta iconografia
que aparecen en menor tamafio a sus pies.
Devotos invisibles e ignotos, aludidos en las
pinturas de esta devocion; el hombre comin,
que encuentra en los santos su modelo y
ejemplo personalizador; y las dnimas del
purgatorio tipificadas, que mediante el gesto

Anénimo limefio.

Siglo XIX, primer tercio.

Oleo con brocateado
de pan de oro, sobre
lamina de metal.

La interiorizacion de la piedad a comienzos del siglo XIX se refleja en pinturas de devocién personal,
en formato reducido. Para otorgar visibilidad a los vinculos emocionales entre las figuras, se
muestra a Marfa de medio cuerpo, en actitud de absorta adoracion hacia el Nifio que eleva hacia

Ella su mirada. Destacan elementos de influencia neoclasica finamente ejecutados: la mantilla de
gasa de la Virgen, sujeta por la corona imperial de selecta orfebreria, la flor roja sobre el pecho a
modo de broche, los cordones verdes del escapulario menor carmelita y la tdnica celeste del Nifio
que complementa la transparencia y brillo del cielo, sembrado de las doce estrellas prescritas.
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Anénimo potosino.

Fines siglo XVIIl, tercer tercio.

Oleo con brocateado de
pan de oro sobre tela.

Variante de la iconografia de la Virgen del Carmen como aparicion celestial, que incorpora como rasgos
peculiares: el halo iridiscente de los siete colores del espectro luminico, los cuales simbolizan las siete
virtudes capitales de Maria —humildad, generosidad, castidad, paciencia, templaza, fortaleza, diligencia—; y
a tipificacion jerdrquica de las dnimas del purgatorio que imploran su salvacion: un obispo, un rey, un papa,
un cardenal y una mujer. No solo encarnan a devotos reconocibles, sino a hombres ignotos que gracias

al gesto de Maria con el escapulario logran acceder desde las llamas al luminoso cielo carmelitano.

mariano de tenderles el esca-
pulario logran acceder desde
las llamas al luminoso cielo
carmelita.

Ampliamente se difun-
dié6 por América y el Virrei-
nato Peruano la devocion a

Calcografia de
Nicolés Bonnart.
Circa, 1680. Parfs.
En: Myriam
Duchens, La Virgen
del Carmen en
Chile. Historia y
Devocion, Santiago
de Chile, 2010.

la Virgen del Carmen. Pero
no fueron primeramente los seguidores de
la regla establecida por San Simén Stock
en el siglo XIll los que difundieron el culto
a esta advocacion, sino de modo inicial los
agustinos y desde el siglo XVII, la orden fe-
menina reformada o refundada por Teresa
Sanchez de Zepeda y Ahumada, Santa Teresa,
en 1562: las Carmelitas Descalzas. Situacion
que se reitera y refuerza en las imagenes pic-
toricas de la Virgen del Carmen con la santa
abulense, donde Maria muestra como uno
de sus atributos identitarios el habito propio
de esta orden; mientras Santa Teresa y sus
monjas, asi vestidas, llevan sus pies desnu-
dos para mostrar el rigor y mortificacion de
la regla reformada. Son numerosos los con-
juntos pictéricos monacales ejecutados por
artistas virreinales durante los siglos XVII y
XVIII donde Maria acompafia a Teresa en sus
vicisitudes terrenas y la acoge en sus celes-
tiales visiones®.

A partir de la serie de grabados sobre
la vida de la Santa que realizan en Amberes
a principios del siglo XVII Cornellis Galle y
Adrian Collaert, la Virgen del Carmen refuerza
su entronizacion en el Virreinato a través de
la pintura inspirada en aquellas estampas, es-
pecialmente en circulos femeninos®. Eran un
ejemplo irredargtiible de fe y buena vida para
las religiosas de todas edades que literal-
mente poblaban los conventos femeninos, en
época en que las mujeres se sentian a salvo
del mundo y del marido impuesto, tras los al-
tos muros claustrales; constituian orientacion

y modelo para todas aquellas que se vincula-
ban y beneficiaban de la cultura conventual.
En Chile los frailes agustinos introduje-
ron a la Virgen del Carmen fundando cofra-
dias con esta advocacion en sus conventos
de Concepcidn, Talca, Valparaiso y Santiago.
De su culto destaco el de Concepcion, rela-
cionado al ejército y a la defensa del Reino en
la frontera sur, por tres siglos, en estado de
conflicto bélico. Su devocidn se intensificé a
partir del establecimiento del primer monas-
terio femenino de la orden reformada, con el
nombre del Carmen de San José en Santiago.
Uno de los antecedentes significativos en
la fundacién de este Carmelo, que tuvo lugar
en 1690, se relaciona al papel de defensora
asignado a la Virgen del Carmen, cuya presen-
cia contrarresta las incursiones de los piratas
y filibusteros ingleses adscritos a la iglesia
protestante de su pais, que desde finales del
siglo XVI habian merodeado por las costas del
Reino y que en 1680 volvian a hacerse pre-
sentes en la asolada de Bartolomé Sharp y sus
hombres a La Serena. Al asalto e incendio, se
agregaba el dafio espiritual, al ser destruidas
varias iglesias y profanados la Eucaristia y
sus vasos sagrados. Aunque eran conocidas
en Chile las andanzas y los destrozos de cor-
sarios por las costas pacificas y el Virrey del
Per(i habia ordenado al gobernador tomar las
medidas del caso, esta vez, armas y fortifi-
caciones fueron insuficientes para detener a
Sharp y sus secuaces que venian desde Callao
con un suculento botin. Los habitantes de la
desventurada ciudad, aterrorizados, debieron
huir y al regresar la encontraron sumida en la
destruccion. En respuesta, la mentalidad pro-
videncialista y devota de la época planted la
pronta fundacién de un convento de monjas
contemplativas, cuya oracion fuese capaz de
detener lo que habia sido imposible para las
defensas terrenas. Los piratas no solo eran
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temidos por sus delitos o destrucciones ma-
teriales, sino como portadores de la herejia,
ante la cual habia que tomar los mayores res-
guardos. Son hechos que ya sefialaban a la
Virgen del Carmen como la mejor defensa del
Reino de Chile’.

La misma relacion entre Maria y la pro-
teccion del territorio pero ya en logro de la
autonomia nacional, se efectlia al ser nombra-
da en 1817 por los lideres patriotas, Patrona
0 Generala del Ejército Libertador. La Virgen
del Carmen de Cuyo, también conocida como
Nuestra Sefiora del Carmen de Mendoza, aso-
ciada a la devocion del General José de San
Martin, simbdlicamente tomo bajo su mando,
y su manto, las tropas chilenas y argentinas
en la arriesgada empresa de cruzar los Andes,
siguiendo la estrategia de consolidar primero
la emancipacion de Chile para acometer luego
la del Virreinato del Per(i. La imagen titular
de este pacto devoto entre Maria y el ejérci-
to era la entronizada en el Convento de los
Franciscanos de Mendoza. Como tal, sefiala
la documentacién, se hizo entrega del bastén
de mando a la Virgen en una solemne fiesta
religiosa que con ese motivo se ordend cele-
brar. Un afio después, luego de las victorias de
Chacabuco y Maipti, San Martin envié como
ofrenda a la Virgen del Carmen su propio bas-
ton “como propiedad suya y como distintivo
del mando supremo que tiene sobre el ejér-
cito de los Andes”, segun sefialaba su carta
enviada el 12 de agosto de 1818 al Guardian
de los Franciscanos®. Las imagenes pictdricas
reflejan el patronazgo de la Virgen del Carmen,
tanto por el nimero de obras que la represen-
tan, cuanto por su significacion dentro de la
pintura religiosa del periodo, segin lo muestra
la obra del mulato peruano José Gil de Castro.
La Virgen del Carmen con las banderas de las
naciones recientemente formadas del cono sur

es un motivo frecuentemente representado la
primera mitad del siglo XIX, como lo muestra
un 6leo anénimo chileno de hacia 1830, en el
Museo del Carmen de Maip(®°.

En numerosos templos y capillas se ha
entronizado la Virgen del Carmen como titu-
lar o devocidn. Destaca el Santuario Votivo
de Maipd, que se levanta sobre el mismo
campo de batalla (5 de abril de 1818), en
agradecimiento al decisivo triunfo que alli ob-
tuvo el ejército libertador al mando Bernardo
O’Higgins y José de San Martin. Este templo
tardo en construirse y solo el 5 de abril de
1892, en el aniversario de la confrontacion
bélica, se bendijo solemnemente, con asisten-
cia del Gobierno, autoridades eclesidsticas,
civiles y el pueblo. Elocuente fue la homilia
del Obispo de Ancud, Monsefior Ramén An-
gel Jara, que ponia de relieve en esa época de
secularizacion, el papel civico y religioso asig-
nado a la Virgen del Carmen. Ademas de este
templo, la devocién a Nuestra Sefiora del Mon-
te Carmelo destaca en la zona norte de Chile,
especificamente en el santuario de La Tirana,
pequefo pueblo minero ubicado en la Pampa
del Tamarugal, donde se venera una imagen de
vestir de esta advocacion, traida desde Peri™®.

Segun la tradicion, el santuario fue erigi-
do por las gestiones del mercedario Antonio
Ronddn para conmemorar la tragica historia
de amor protagonizada por la hija del Gltimo
sacerdote inca del culto al sol, Nusta Huillac,
rehén de la hueste de Diego de Almagro. Eva-
diendo la vigilancia y refugiada en un bosque
de Tamarugos, lograria dominar aquellos
territorios, por lo que se conoci6 entre sus
enemigos como “la Tirana del Tamarugal”.
Su poder se habria visto doblegado, pero por
amor hacia Vasco de Almeyda, portugués pri-
sionero de los indigenas de la pampa. Al ser
sorprendidos juntos, un centenar de flechas

seg6 sus vidas. Conocida la historia décadas
mas tarde, Rondén elevd una iglesia a la Vir-
gen del Carmen en el sitio del deceso, pues Al-
meyda llevaba siempre un escapulario de esta
advocacion™. En torno a la imagen de la Vir-
gen del Carmen que preside este santuario, se
celebra a mediados del mes de julio de cada
afio y durante dias, una festividad magnifica y
multitudinaria cuya nota distintiva es la parti-
cipacion de compafias locales de danzantes,
cuyo ancestro precolombino y virreinal se de-
nota en sus multicolores atavios, de manufac-
tura suntuosa, en los instrumentos y atributos
que portan cantando y bailando en expresion
de apego a Nuestra Sefiora y gratitud por los
favores y dones recibidos.

Hacia el sur, en la extension del territorio
chileno, no hay advocacién mariana mas po-
pular. En cada localidad, su fiesta o su imagen
adquiere algdn rasgo peculiar, reflejo de su
vigencia y significacién en el calendario reli-
gioso popular como lo muestran estos versos
de uno de los cantos a lo divino recogidos en
un pueblo de la zona central:

“Salidote Virgen Bella/ del Carmelo ce-
lestial/ hoy te vengo a saludar/ inmaculada
doncella;/ entre todas las estrellas/ ti eres el
astro primero,/ resplandeciente lucero/ que al
mundo viene a alumbrar/ y tu poder maternal/
abre las puertas del cielo”'2.
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La misién evangelizadora que asumieron los
mercedarios en la construccion del Nuevo Mun-
do introdujo y extendid la devocion mariana
propia de la Orden a lo largo y ancho de estas
tierras.

Nuestra Sefiora de las Mercedes o Virgen
de la Merced, voz que etimol6gicamente signi-
fica recompensa, surgié como advocacion en la
Espafia de la Reconquista, en el contexto con-
frontacional e intercultural de la ocupacion éra-
be. Su alcance politico, militar y religioso se ma-
nifestd en la practica del cautiverio, inherente a
las situaciones de enfrentamiento bélico, aunque
en ese evento se trato de uno reciproco por parte
de cristianos y musulmanes. El esfuerzo de las
autoridades por idear sistemas de rescate para
cristianos prisioneros se concretd en el ambito
de los religiosos predicadores. Se constituye
asi durante el s. XIll, la Orden Real y Militar de
Nuestra Sefiora de la Merced y la Redencién de
los Cautivos, fundada en Barcelona por San Pe-
dro Nolasco, con el patrocinio del Rey de Aragon
y del dominico Raimundo de Pefiafort. Seguin
los anales de la institucion, a ellos se aparecio
la Virgen vistiendo habito blanco y les encomen-
do fundar una Orden de merced y alivio para
los cristianos esclavizados. Inicialmente recibid
diversos nombres, luego pasé a llamarse “de la
merced”, y desde la segunda mitad del s. XIII los
religiosos seguidores de San Pedro Nolasco son
conocidos como “mercedarios”.

Desde el punto de vista iconografico, la re-
presentacion de la Virgen de la Merced esté vin-
culada a las tipologias medievales de proteccion

maternal y misericordia, adaptadas a las nuevas
modalidades devotas del s. XVI. Asimismo, esta
iconografia busca un alcance de unidad, libera-
cion y universalidad material y espiritual. Se aco-
gen a su proteccion, ademas de frailes, obispos
y nobles cristianos, “infieles”, incluyendo a los
arabes, “sarracenos”, y luego a los indigenas de
América.

La imagen entronizada por San Pedro No-
lasco en Barcelona, se populariza en América en
la version grabada de Peter de Jode?, prototipo
y modelo compositivo de cientos de pinturas
virreinales que representan a la Virgen de la
Merced desde la Audiencia de Quito por el Norte
hasta el Rio de la Plata, y desde el Pacifico hasta
el Atlantico.

La figura de Maria de pie, con el blanco ha-
bito mercedario, en medio del esplendor celes-
tial, abre los brazos en actitud protectora y cobija
bajo su vestidura a frailes, santos cautivos, devo-
tos y donantes. Cuando ellos no aparecen, Maria
permanece en actitud redentora ofreciendo el es-
capulario, signo de adhesion y proteccion a sus
cofrades; y los grilletes, en alusion a los cautivos
liberados material y espiritualmente por la ora-
cion y limosna de religiosos v fieles.

La colaboracion activa de los mercedarios
en la evangelizacion y civilizacion de la region ha
llevado la imagen de su patrona a templos, con-
ventos y oratorios privados de Ecuador, Perd,
Bolivia, Chile y Argentina.

En Chile introdujo su culto el padre Anto-
nio Gorrea en 1548, religioso del convento de
la Merced de Cuzco. Traia consigo una imagen

Andnimo potosino
o de La Plata.
Siglo XIX.

Oleo y pan de oro
sobre vidrio.

El soporte sobre vidrio de esta obra es infrecuente en la pintura virreinal. La claridad, transparencia y el
brillo de los blancos, celestes y ocres dorados, que otorga el material, corresponden ya al incipiente gusto
neoclasico. Marfa, coronada e iluminada por el Espiritu Santo en forma de paloma, despliega su tinica y
capa blanca, orlada de oro, que sostiene dos angelitos, brindando auxilio y abrigo a los devotos a través de
dos santos mercedarios, San Pedro Nolasco y San Ramén Nonato. Esta composicion ampliamente difundida
por el orbe catélico proviene de un grabado flamenco del siglo XVI. El escapulario mercedario y el par de
grilletes con cadenas, ensefias de la Orden, acentdan dentro del contexto epocal el menaje de liberacidn.
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de Maria que constaba solo de manos y rostro,
posteriormente revestida y decorada. Su primer
santuario se construyd en Santiago durante el s.
XVI, en un terreno cercano al cerro Santa Lucia
cedido por devotos, y se concluyé en 1565. La
“Tabla de la Ceremonia y Etiqueta del Cabildo”,
describe la suntuosa fiesta de la Virgen de las
Mercedes celebrada el 24 de septiembre de cada
afo, con amplia concurrencia de autoridades ci-
viles, religiosas y pueblo.

Venerada en Valparaiso en su Iglesia Matriz
como Nuestra Sefiora de la Merced de Puerto
Claro, su imagen se consideraba milagrosamen-
te encontrada en Quilpué, y se conservo alli has-
ta 1837 como patrona de navegantes y marinos.
La advocacion incide asimismo en pequefas
localidades de Petorca, Rancagua y Quilpué.

Particular vigencia ha alcanzado este culto
en Isla de Maipo, con una fiesta caracterizada por
ladanza de personajes disfrazados de chinos, con
vestidos orientales, bigotes largos, coletas y go-
rros triangulares, al son de musica de guitarras,
cajas y acordeones; se agregan con la propaga-
cion de su culto, nuevas cofradias de danzantes
de influencia nortina, diabladas, tinkus e indios®.

En la zona sur de Chile, desde el s. XVI se
ha invocado su merced y redencion bajo el con-
texto del conflicto bélico con el pueblo mapuche,
como relatan ya pasajes de La Araucana de Alon-
so de Ercilla®.

Particular importancia desempefio el culto
en Chile durante los inicios del movimiento in-
dependentista, y en consecuencia sus represen-
taciones pictdricas. Al ser una Orden de origen
militar y fundada con el patrocinio Real al mo-
mento de la invasion de Espafia por Napoleén
y en el trance de estar prisionero Fernando VII,
hubo mercedarios y devotos laicos que mostra-
ron voluntad de no reconocer al invasor y cola-
borar con la idea de una momentanea autonomia
de la Junta de Gobierno hasta la restitucion del
monarca legitimo. Como acto de adhesion al rey
depuesto, los patriotas aprontaron sus armas y

se encomendaron a una de las
virgenes guerreras del Reino, la
de la Merced. Lo muestran las
representaciones pictdricas don-
de ella los cobija con su manto
del color de la nieve de los An-
des. Pudo ser ella la Patrona de
las armas de Chile en su lucha contra las tinieblas
de la sujecion, pero las circunstancias y los pro-
tagonistas dieron otro giro. Si entre 1808 y 1814
son numerosas las pinturas que representan a la
Virgen de la Merced bajo su amplia capa, 0 como
referente piadoso en el fondo de los retratos, se-
gln la muestra, el mulato peruano José Gil de
Castro, tras esa fecha su iconografia declina y
luego de 1817, cuando se proclama como Patro-
na de los ejércitos e inmediatamente de la nueva
nacion, a la Virgen del Carmen, Ella la reemplaza.
El proceso esta claro en la obra de Gil de Castro.

En Ecuador la iconografia de la Merced ad-
quiere en escultura y pintura rasgos locales con
la llamada Virgen Peregrina de Quito. Segin la
tradicién, uno de los religiosos mercedarios del
convento de la ciudad, el padre Javier Enriquez,
viaj6 desde Cuzco junto a una imagen de la ad-
vocacion, para recolectar fondos y construir la
nueva lglesia del cenobio quitefio. Se dice que
atraveso Ecuador y accedid a Lima y Potosi, que
luego se transformaron en centros de culto®.

La Peregrina de Quito es una de las re-
presentaciones marianas mas sorprendentes y
atractivas del arte virreinal. En pleno viaje, con su
Hijo en brazos, Maria hace un alto para descansar
sentdndose sobre una silla. Se cubre, y también
al Nifio, con un sombrero bicornio con plumas
que la protege del sol y la refresca en su can-
sancio. Sostiene en su mano izquierda una rama
de azucena y los grilletes abiertos simbolizan la
redencion de los cautivos cristianos. También su
imagen puede acogerse como forma plastica al
disefio de cono truncado del bastidor tridimen-
sional 0 a la modalidad piramidal de los montes
andinos®.

Grabado de Teodoro
Galle y Juan
Bautista Barbe.

En: Héctor
Schenone, Santa
Maria, Buenos Aires,
Argentina, 2008.

Anénimo cuzquefio.
Siglo XVII,

segundo tercio.
Oleo sobre madera.

Pintura-retrato, probablemente portable, e inspirado en una plancha grabada, de la imagen viajera
de la Virgen de la Merced, venerada en la ciudad de Quito. Vestimenta, entorno y ornamentacion
reflejan el influjo local. Madre e Hijo visten el habito mercedario y el Nifio porta el simbolo
distintivo de la Orden, el doble grillete con cadena que se rompe en sefial de liberacion; se
cubren con sombrero de peregrino —el bicornio emplumado—. Sentados sobre una silla frailera,
se hallan bajo el altar con dosel y cortinajes de una capilla posa, en cuyo frontis se lee la
inscripcion “IHS”, ensefia de la Compafifa de Jesus a la cual suele ligarse esta advocacion.
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Fe, esperanza y caridad, las tres “virtudes teo-
logales” cristianas, son dones espirituales que
Dios infunde a la inteligencia y voluntad con el
sacramento bautismal. La Caridad —sin6nimo
de “amor” en los libros del Nuevo Testamento—
segun el ap6stol San Pablo, es la principal cua-
lidad del corazon cristiano. Reline —“religare”
es el origen de la palabra religion—y da sentido
a todas las demés virtudes en el ejemplo del
afecto infinito y reciproco entre Dios y el hom-
bre, y a su vez, de todos los hombres entre si.
Es el fin al que aspira el cristiano y por el cual
lucha en la fe y a la espera de reposar en El y
lograr sus frutos de gozo, paz y misericordia.
La caridad exige la préctica del bieny la correc-
cion fraterna; es benevolencia y suscita la re-
ciprocidad; siempre desinteresada y generosa,
se ofrece como amistad y comunion.

La did4ctica fundamental de esta virtud
cristiana se ha representado en el arte sacro
de diversas épocas y estilos, recurriendo a la
alegoria como recurso iconografico que per-
mite encarnar en una figura humana arqueti-
pica, generalmente femenina, la comprension
de estos conceptos abstractos dificiles de
describir e interiorizar.

“El amor es paciente,
servicial y sin envidia.
No quiere aparentar ni se
hace el importante.
No actia con bajeza, ni busca
Su propio interés.
El amor no se deja llevar por
la ira, sino que olvida las
ofensas y perdona.

Nunca se alegra de algo injusto
v siempre le agrada la verdad.
El amor disculpa todo, todo lo cree,
fodo lo espera y todo lo soporta.”

Magistralmente trabajada por pintores
europeos de los siglos XVI y XVII —Lucas
Cranach, Jacques Blanchard, Andrea del Sar-
to o Guido Reni- la alegoria de la Caridad se
desplegaba a través de cuadros de caballete o
frescos y simultdneamente se definia en sus
conceptos, género y atributos en la literatura
artistica. El principal modelo de representa-
cidn a partir del cual la trabajaron los pintores

Su gran formato y la escasez de esta iconografia en la region, muestran la necesidad de realzar y difundir
su culto. En la advocacidn se funden la alegoria latina de la Caridad, protectora de nifios y desvalidos,

con la figura cristiana de Marfa como Virgen —porta la azucena de la castidad para diferenciarse—y

Madre amorosa de Jesds y de los hombres. Junto a su Hijo que bendice, otros nifios buscan su cobijo:

los infantes mdrtires del Imperio romano, Santos Justo y Pastor, brutalmente torturados; y entreabriendo

los rojos cortinajes, angeles nifios volantes. Su figura y traje opulentos presentan un prototipo materno
plenamente barroco. En la zona inferior, junto a la peana forrada de plata al estilo del siglo XVII que sostiene
su imagen, San José con la vara florida, y San Pedro apéstol penitente, portando las llaves del Reino.

Anénimo pacefo.
Siglo XVII, tercer tercio.
Oleo sobre tela.
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de esa época fue el propuesto por Gesare Ripa
en su tratado de /conologia, texto ilustrado del
siglo XVI, que conoci6é numerosas ediciones y
fue consulta habitual de los artistas plasticos
desde el Renacimiento hasta el siglo XIX. En
esta obra, la Caridad esté descrita en sus dos
variantes: como una mujer vestida de rojo que
sostiene en su mano derecha un corazon ar-
diente y con su mano izquierda abraza a un
nifio en edad prematura; o bien, como una
mujer vestida de rojo con un corazon ardiente
sobre su cabeza, amamantando a un nifio que
cobija con su brazo izquierdo, acompafnada
por otros dos nifios de pie, que reclaman su
atencion’.

Desde la Edad Media se dio en la ico-
nografia cristiana de pintura y escultura, la
analogia y luego la identificacion entre la ale-
goria de la Caridad y Maria. Relacionadas en
el amor, la maternidad y en la donacién hasta
el sacrificio, la caridad se entroniza al pasar
como Virgen de esta advocacion particular,
desde los palacios y los edificios civiles a las
iglesias y capillas. En torno a las definiciones
doctrinales de los atributos de la Virgen como
Madre de Cristo y de los hombres, que tienen
su voz canonica en el Concilio de Trento, se
refuerza y difunde esta vertiente iconografica
mariana.

En Espafia la Virgen de la Caridad es
patrona de diversas localidades. Destaca su
culto en lllescas, provincia de Toledo, donde
Nuestra Sefiora posee desde tiempos medie-
vales una imagen goética, revestida como la
mayoria de las efigies patronales espafiolas.
Segn la tradicién popular, habria sido realiza-
da por el evangelista San Lucas en Antioquia
y llevada a la ciudad de Toledo por San Pedro
Apostol. Luego de pasar por diferentes mo-

nasterios, conventos y capillas, construyd un
santuario propio en el siglo XVI. El gran fervor
y la particular admiracién que suscit6 esta ad-
vocacién motiva la realizacion de namerosas
réplicas de la imagen escultérica, llevadas a
distintos puntos de Espafia y América a tra-
vés de Sevilla. La Virgen de la Caridad como
Madre y Protectora, se vincul6 especialmente
al auxilio de los enfermos, torturados y a los
mads necesitados, los nifios, y por ende, a las
ordenes religiosas hospitalarias, y se venera-
ba también en las capillas de esos centros de
salud y acogida. Un ejemplo extraordinario
de filantropia cristiana bajo el lema de esta
virtud, concretada en imagen protectora, es
el que patrociné el laico Miguel de Mafiara,
converso de una vida disipada, donando los
restos de su fortuna a fin de entregar su alma
en paz a una fundacion de beneficiencia: el
Hopital de la Caridad de Sevilla. Preside su
capilla la imponente figura escultorica de la
Virgen de la Caridad con el Nifio en brazos y
otros dos infantes que imploran a sus pies; en
sobrecogedor contraste, los macabros lien-
z0s barrocos sobre las Postrimerias del pintor
Juan de Valdés Leal .

Siguiendo los elementos fundamentales
de este programa alegoérico, la Virgen de la
Caridad pasa a América —se la venera espe-
cialmente en México y Cuba, donde su culto
recibe el particular apelativo de la Caridad del
cobre, la popular “cachita”, patrona de la isla—
y accede al Virreinato del Per(. Se la honra
en Ecuador, en la capilla de esta advocacion
fundada en las afueras de la ciudad de Quito, y
en la Recoleta Franciscana eregida en Ibarra a
comienzos del siglo XVII. Asimismo, adquie-
re relevancia en Mira, a pocos kilometros de
Ibarra, bajo el apelativo local de Virgen de la

Caridad de la Chamiza, porque se la identifica
con el amor que incendia y abrasa; su festivi-
dad se celebra el dia 2 de febrero de cada afio
con la quema de la hierba silvestre, chamiza,
lo que la semeja con la Virgen de la Candela-
ria?. Recibe también culto en Lima, Cuzco, La
Paz y Potosi, entre otros centros urbanos de
la region.

Las pinturas virreinales con esta icono-
grafia mariana retratan por lo general alguna
imagen escultorica de la advocacion, y mues-
tran los cortinajes carmesi sostenidos por
querubines que resguardan su nicho-retablo y
a los pies, una base o peana ricamente deco-
rada al estilo barroco imperante. Su tipologia
deriva de la figura de la Virgen Maria de pie,
con el Nifio Jesls en brazos®. La Virgen luce
tinica rojo fuego, color de la efusion amoro-
sa, y se cubre de un gran manto de tela de
brocado que irradia luz; lleva corona real y
sostiene con la mano derecha una azucena,
simbolo de su virginidad, que la diferencia de
la alegoria latina y renacentista codificada por
Ripa. Buscan cobijo en Ella dos nifios lastima-
dos y con heridas sangrantes, y en la parte
inferior suelen acompafarla San José y San
Pedro Apéstol. El Nifio Jesis se atavia de una
tinica color rojo pélido o rosa, lleva consigo la
cruz a modo de bendicién en su mano izquier-
da, sus dedos se presentan apuntando hacia
el cielo y su cabeza aparece rodeada de un
nimbo dorado. Estos dltimos elementos son
simbolos de su poder espiritual y del origen
divino de su palabra. De los ricos atributos de
esta iconografia, el mas propio es la triada de
nifios, en representacion de las virtudes teo-
logales del cristiano: la fe, simbolizada por el
nifio que une las manos sobre su corazon en
sefial de oracion; la esperanza, encarnada por

el nifio que abre los brazos hacia la Virgen y al
cielo; y el amor o caridad, la mas propia y que
las abarca a todas, representada por el nifio
sostenido por la figura central del cuadro, a
saber, la Caridad segun Cesare Ripa, transfor-
mada en la Virgen Maria.

En ciertas versiones iconograficas los
dos nifios de pie que acompafian a Maria se
asocian a los pequefios hermanos martires,
Santos Justo y Pastor, de trece y nueve afios,
que vivieron en Alcala de Henares, Espafia, en
el siglo IV bajo la dominacién romana. Ente-
rados de los suplicios que el gobernador Da-
ciano infligia a los cristianos, lo enfrentaron
valientemente, por lo que fueron azotados y
decapitados®. La caridad reforzaba asi su vin-
culo al dolor y al sufrimiento. Son evidencia
de esta relacidn, la Iglesia de los Santos Justo
y Pastor de Toledo, donde existe una capilla
de la Caridad, y también la Basilica Pontifi-
ca de San Miguel de Madrid, antigua iglesia
dedicada a los santos nifios martires, donde
destacan las esculturas con las alegorias de la
caridad, la fe y la esperanza.

Reflejo de la época barroca, cuando la
pintura oficié también al servicio de la escul-
tura como realidad, al presentar imdgenes
de los altares, esculpidas o modeladas, con
sus ricos atavios de candeleros, vasos con
flores y cortinajes dentro de sus retablos, la
representacion pictdrica de la Virgen de la
Caridad provocaba a través de sus atributos
e implementos, la conmocion ante la majes-
tad de lo sagrado. En simulténea suspension
y exacerbacion de los sentidos, el devoto se
abria a través de esas imdgenes remotas y
distantes de estas tierras andinas, efusivas
de color y sentimiento, al mensaje sin limites
del amor cristiano.
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La Virgen de Belén, que irradia singularmente
su ternura desde los altares virreinales, lleva por
nombre el lugar de nacimiento de Jesus, donde
deviene Madre. Traida a América por los con-
quistadores, desperto tal fervor en estas tierras
que en torno a su devocion se fundé una orden
religiosa con su nombre, la de los Betlemitas’,
que inicia el espafiol Pedro José Betancourt, a
mediados de 1600, en la ciudad de Antigua, en
Guatemala. Sus miembros llevaban un escapu-
lario con su imagen y el escudo, compuesto por
la estrella de Belén y las coronas de los Reyes
Magos?. Fueron una de las pocas 6rdenes re-
ligiosas fundadas en América®, y se singulari-
zaban por su ardua labor social en materias de
educacion y cuidado de enfermos y, por ende,
en la creacion de numerosos hospitales a través
del continente que, consagrados a esta advoca-
cion, permitieron extenderla .

Como iconografia, se remonta a las re-
presentaciones del arte paleocristiano, en es-
pecial a la tipologia de la Virgen de la Ternura,
que se expresa en gestos maternales de amor
y afecto hacia su Hijo. Ya en occidente, el mo-
tivo surge en complemento y contraposicion
a las representaciones de la Virgen de la Ma-
jestad, predominantes en el arte del siglo XII
que, si bien muestran también a Maria junto al
Nifio, su actitud rigida y solemne lo presenta
distante, en posicion frontal sobre sus rodi-
llas®.

Son variadas las imdgenes pictdricas
de Nuestra Sefiora de Belén que responden a

esta tipologia méas humana y sencilla de la Vir-
gen; no obstante, todas se vinculan al dogma
de la maternidad divina’. Pueden represen-
tar a Maria acariciando la mejilla del Nifio o
sosteniéndolo en brazos. Las dos figuras se
muestran estrechamente unidas, emocional
y formalmente en composiciones simples v,
si incorporan escenas, estas poseen un ca-
racter intimista, lo que permite destacar el
sentimiento profundo y a la vez natural de la
relacion entre Madre e Hijo, convirtiendo este
tema cercano, en una iconografia predilecta
del fervor popular.

Desde los primeros tiempos de la Espafia
cristiana, su imagen se proyecta en la devo-
cion, especialmente en la zona de Andalucia,
mas proclive a los influjos del arte bizantino
por su cercania al Mediterraneo, en cuya ta-
blas y frescos la Virgen de la Ternura habia
encontrado sus primeras expresiones. Impor-
tante foco de su culto fue la efigie que venera-
ban los eremitas de Cordoba, legendariamente
llevada por el Obispo Osorio durante la prime-
ra mitad del siglo 1V, al regresar del Concilio de
Nicea®. Ya en la pintura espafiola del barroco
destaca en sus representaciones la escuela
granadina, y entre sus creaciones mas sutiles
y sugerentes estan las de Alonso Gano®.

En la difusion de su imagen en el Nuevo
Mundo asumi6 un activo papel durante los
primeros tiempos la Orden de los Francisca-
nos, con anterioridad a la fundacion de los
betlemitas y en aquellas zonas donde estos

Andnimo cuzquefio.
Siglo XVII, tercer tercio.
Oleo con brocateado de
pan de oro, sobre tela.

Venerada en el altar mayor de la Iglesia de Belén, en Cuzco, su imagen escultdrica se representa aquf sobre un
cielo azul claro, singularmente enriquecido con un fino trabajo de aplicacion de oro. La posicién frontal de Maria
destaca la forma triangular de su vestimenta a la moda del siglo XVI: tanica de brocado rojo con pufios de encaje
y manto azul semejante a la capa pluvial. Acentlian esta composicion la corona imperial sobre su cabeza y la
cabellera larga, suelta, adornada con joyas. Dos pares de dngeles en las esquinas superiores celebran con masica
celestial al son del oboe, violin, arpa y comno. En las esquinas inferiores realzan su culto: San Francisco de Asis
y Santo Tomas de Aquino, a la izquierda; San Antonio de Padua y Santo Domingo de Guzmdn, a la derecha.
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tardaron en llegar. Se sentian identificados en
los rasgos de sencillez y natural cercania de
esta Virgen.

En el Virreinato se la vener6 particular-
mente en los dos centros neurdlgicos del de-
sarrollo pictorico: Cuzco, donde se configura
con caracter local, y Lima, en una modalidad
estética mas directamente receptiva a la in-
fluencia espafiola.

Conocida con el carifioso apelativo de
Mamacha (mamacita) Belén, en Cuzco reparte
su popularidad con el Sefior de los Temblores.

Segln el relato tradicional, modelo mi-
lagroso prototipico que comparte en el Vi-
rreinato con otras Virgenes y Crucificados, la
primera imagen de la Virgen de Belén habria
sido trasladada en 1560 desde el puerto del
Callao a Lima. Alli la descubrieron, flotando
portentosamente sobre el mar, en un cajon
y sin dafio, unos pescadores de San Miguel
que prontamente extendieron su fama'®". La
referencia, mas alla de la ficcion, y al reiterar-
se en otras devociones marianas, remite tanto
al nombre de Maria, antiguamente asociado a
la palabra latina mare; como a su cualidad de
protectora de marinos y pescadores'. En la
realidad histérica, era tan dificil traer a Améri-
ca imagenes escultdricas de devocion, en las
condiciones de los barcos del siglo XVI, don-
de muchas veces habia que botarlas al mar
por el peso que se sumaba a la sobrecarga de
personas, equipajes y viveres; que su arribo
podia constituir un hecho sin explicacién. De
este modo el milagro y la realidad se integran
al relato popular, frecuentemente representa-
do en la pinturas cuzquena.

En 1596 la portentosa efigie fue llevada
a la parroquia de los Santos Reyes, en Lima,
que cambi6 su nombre a Nuestra Sefiora de
Belén. Desde esa fecha han brotado sus favo-
res e intervenciones milagrosas en las zonas

montafiosas 0 costeras, en pestes, terremo-
tos, invasiones de piratas y sequias. Tradicio-
nalmente, destaca su intervencion para soco-
rrer a la ciudad en 1726, ante la peste de fiebre
y tabardillo y en el terremoto de 1746 que des-
trozo el Callao y Lima. En ambas ocasiones
fue sacada en procesion, causando impacto
entre la multitud que la acompafiaba'®.

A partir del cuadro sefiero con su advo-
cacion, realizado por el pintor indigena Basilio
de Santa Cruz Pumacallo para la Catedral de
Cuzco durante el tercer tercio del siglo XVII,
la pintura cuzquefia desarrolla reiteradamente
este motivo en representaciones sugestivas,
a las vez hieraticas, en el esplendor de sus
vestiduras a la moda espafiola del siglo XVI,
y conmovedoras, por la entrafiable relacion
animica que denotan Madre e Hijo. De forma-
to apaisado, la pintura de la Catedral es una
densa y singular expresion estética e histori-
ca, que muestra escenas de la vida de la Vir-
gen localmente ambientadas, junto a trozos
y elementos arquitecténicos que forman el
entorno de la imagen; la figura del donante,
de rodillas en sefial de devocién a Maria, es
el obispo de Cuzco, el franciscano Manuel de
Mollinedo y Angulo™, quien debié reconstruir
la ciudad y organizar la pastoral catélica en
una didcesis recientemente devastada por el
terremoto de 1650.

Las pinturas cuzquefias de la Virgen de
Belén son principalmente retratos de la ima-
gen escultdrica que se venera en la Catedral.
En composiciones triangulares muestran a
Maria con el Nifio en brazos, vestido en oca-
siones como recién nacido de la época, con la
“humita” que lo protegia y abrigaba estrecha-
mente al modo de la hoja de choclo a la pasta
de maiz de la cocina regional peruana y chi-
lena. Con su mano izquierda, Maria sostiene
al Nifio en su regazo y con la otra un rosario.

Viste tlinica y capa pluvial azul con brocateado
de pan de oro, realzada por el cuello blanco y
mangas rematadas en amplios pufios de en-
caje. El vestuario se complementa con acce-
sorios como anillos y pendientes. Su cabellera
es larga, suelta, sin velo, adornada con joyas
de oro y lleva una imponente corona imperial
con pedreria. Su rostro es hermoso y pacifico.
En algunas versiones el Nifio, ya mas crecido,
alza su mano derecha en sefial de bendicion
y en la izquierda sostiene el mundo. Se en-
cuentra descalzo y viste ropa semejante a la
de Maria, llevando también una rica corona
sobre su cabeza. Ambos dirigen su mirada al
espectador. Suelen acompafiarse con dos pa-
res de angeles sobre nubes tocando mdsica, y
santos franciscanos.

Ademas de Lima y Cuzco, otros princi-
pales lugares de culto a la Virgen Belén en los
territorio del Sur Andino son Tarairi en Bolivia,
el pueblo de Belén en el norte de Chile y en
Buenos Aires, Argentina.

Proclamada Patrona de las armas espa-
fiolas a mediados del siglo XVII, le revoco este
titulo a Nuestra Sefiora de Guadalupe's. En
1786 el Papa Pio VI concedio el oficio de Ntra.
Sra. de Belén para el tercer domingo después
de la Epifania, extendiéndolo mas tarde a La-
tinoamérica. En 1933, el Obispo de Cuzco,
Pedro Pascual Farlan, requirié a la Santa Sede
su coronacion. El 8 de diciembre de ese afio
se realizo el acto histdrico donde se le ofrendd
una corona de oro a la Virgen, afirmando con
ello la devocion del pueblo de Cuzco y de Perll
a Nuestra Sefiora de Belén'®. Una Madre con
su Hijo tierna, carifiosa y, por ende, cercana
a sus fieles, son atributos que ejercen fuerte
atractivo en la devocion popular.
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El sufrimiento de Maria luego de la crucifixion
de Jes(s al recordar los tormentos padecidos
por su Hijo, y su angustia a la espera de su
gloriosa Resurreccion, ha encontrado en el
arte cristiano desde la Edad Media y en Hispa-
noamérica a partir de los inicios de la evange-
lizacién, las mas conmovedoras expresiones
del amor de Madre.

Una de las variantes de la advocacion a
Nuestra Sefiora de los Dolores o popularmente
La Dolorosa, es la Virgen de la Soledad, que
simboliza no solo su pena, sino el aislamiento
de Maria, desasida del mundo y de toda com-
pafiia, incluso la del Apdstol Juan que la ha
acompariado en el Calvario. La presencia del
Hijo muerto se visibiliza en la composicion in-
trovertida, en su actitud de abandono y en los
simbolos que la cercan y traspasan.

Corresponde a la categoria iconogréfica
mariana de occidente vinculada a los siete
Dolores de la Virgen, ampliamente difundida
por el arte patético de fines de la Edad Media,
donde se la representa con Cristo muerto so-
bre las rodillas, modalidad propia de la Virgen
de la Piedad, o bien, en soledad después del
Enterramiento, como muestra la Virgen de los
Siete Dolores. En esta (ltima iconografia, cuyo
origen se encuentra en la zona de Flandes du-
rante el siglo XV, los siete Dolores se repre-
sentaban simbdlicamente por siete espadas,
generalmente reunidas en un haz, atravesando
el corazon de la Virgen. Luego de la renova-
cion compositiva propuesta por Van Dyck en

el siglo XVII, las espadas desaparecieron y la
Virgen comenzd a mostrarse rodeada solo por
una aureola de siete tondos".

El transito iconografico desde la Virgen
Dolorosa a la Virgen de la Soledad que llega a
América se produce en Espafia durante el siglo
XVI, a partir de la escultura tallada en 1565 por
el castellano Gaspar Becerra para el Convento
de la Orden de los Minimos de la Victoria de
Madrid, por indicaciones de la reina Isabel de
Valois. Segun la tradicion, Isabel de Valois —
hija de Enrique Il y de Catalina de Médici, y
tercera esposa de Felipe II- habria venerado
en su oratorio particular un cuadro de la Vir-
gen de la Soledad traido desde Francia, que
despertd gran devocion entre los Minimos de
San Francisco de Paula. Por ello, pidieron los
frailes permiso a la reina para realizar una co-
pia de la imagen a fin de rendirle culto en la
capilla de su Convento de Nuestra Sefiora de
la Victoria. La escultura de vestir se encargé
a Gaspar Becerra, quien la represent6 de rodi-
llas, rodeada de un gran retablo, absorta en su
contemplacion de la mesa del altar con los tres
clavos de la cruz y la corona de espinas.

Su culto se difundio rapidamente por los
conventos espafoles de estos frailes y la de-
vocion fue adquiriendo preponderancia a partir
de la primera mitad del siglo XVII, debido a la
labor de religiosos que se dedicaron a relatar
los origenes de la imagen de Virgen de la So-
ledad realizada por Becerra, como por ejemplo
las cronicas de Lucas de Montoya y Antonio

-

Anoénimo cuzqueno.
Siglo XVIII, primer tercio.
Oleo con brocateado de
pan de oro sobre tela.
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Versidn pictorica de la imagen de esta advocacion que se venera en la iglesia del Convento de la
Victoria de Madrid. Su iconograffa se remonta a la Dolorosa o Piedad en el Calvario y Descendimiento,
con su Hijo muerto. Amor y dolor se expresan en su actitud y vestimenta: manos cruzadas sobre el
corazon, ojos entornados, lagrimas. El traje carmesi, con pufios y cofia de encaje, semeja el de una
religiosa de la época y su velo de luto solo se adorna con festdn de oro. Irradia su cabeza la corona de
los siete tondos, herencia de la tradicion mariana de las Siete Espadas que traspasaron su corazon.
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Ares en la primera mitad del seiscientos. Con la
llegada de la dinastia francesa a la corona espa-
fiola en el siglo XVIII, la devocion a la Virgen de
la Soledad continud prosperando y nuevamen-
te se publicd un libro sobre ella, cuyo autor,
Francisco de Paula Sopuerta, en 1719, reiterd
los datos ya conocidos hasta ese momento.
Asimismo, la leyenda del origen de la imagen
y su autoria fue recogida en publicaciones de
caracter artistico, como la biografia de Bece-
rra que escribié el pintor y tratadista Antonio
Palomino en 1724. También en esta época el
fraile Matias de Irala realizd dos grabados re-
lativos a la devocion, que permiten rememorar
la monumentalidad del retablo del altar mayor
de la capilla de la Soledad, hoy desaparecido a
raiz de un gran incendio que afecté en 1936 a
diferentes iglesias y conventos2.

La Virgen de la Soledad de Gaspar Bece-
rra dio lugar a una iconografia caracteristica
y singularmente espafiola de esta advocacion,
que se extendi6 por el orbe cristiano, especial-
mente por los territorios de América y penetrd
en la regién andina hasta las més apartadas
capillas y santuarios de Maria. Era, es, tan cer-
cano y comprensible el dolor de una madre, su
soledad y reclusion tras la muerte de un hijo.
La pintura mestiza virreinal que exacerbaba
en los temas marianos la ternura o angustia
encontrd en esta imagen, simple en disefio,
adornos y recursos plasticos, y de una eficacia
visual que penetraba directamente el corazén
del devoto, una de sus iconografias predilec-
tas. De rodillas o de busto, las variantes suelen
ser retratos de imagenes tridimensionales, a
partir de la imagen del Convento de la Victoria
de Madrid.

Se la venera y representa en Quito, Lima,
Cuzco, en los centros pictéricos de la Audien-
cia de Charcas y en Chile incluso, a través de
réplicas y de grabados de amplia circulacién

como la litografia publicada en el libro de
1737, Via Sacra Dolorosa y cuchillos penetran-
tes de dolor, que traspasaron el corazon de la
mas afligida Madre de Jesus desandado la ca-
lle de la amargura regada con Su preciosa san-
gre. Aquellas réplicas esparcen su imagen y
permiten a los artesanos, a los mismos laicos
o religiosos devotos no versados en pinceles
ni colores, ensayar sobre pequefias planchas
de madera 0 metal.

Vestida con tdnica roja, que simboliza la
pasion de Cristo; cofia blanca para proteger su
cabezay cuello; y amplio velo de luto adornado
con fimbrias doradas, es una figura patética y
asimismo ascética que motiva la meditacion.
Sus manos se representan cruzadas sobre su
corazon y los ojos leventemente abiertos dejan
escapar sutilmente algunas ldgrimas. Sobre su
cabeza destaca la corona de los siete tondos,
como herencia de la tradicion iconografica de
la Virgen de la Dolorosa de las Siete Espadas.

Ya sea bajo el nombre de las Angustias,
de las Lagrimas, de la Piedad o de la Soledad,
la Virgen responde en el Virreinato del Perd,
a la gran devocién, con imégenes de rasgos
similares a la tipologia madrilefia de Gaspar
Becerra®.

Su culto destaca en la zona de Cajamarca,
donde se levanta una capilla que alberga una
efigie de la de la Dolorosa, contigua al severo y
sélido templo de San Francisco, que segtn la
tradicion respondi6 a las plegarias de su pue-
blo, con ayuda constante para paliar la persis-
tente sequia que azotaba los campos®. Por su
parte, Cuzco guarda una hermosa imagen en
el convento de Nuestra Sefiora de la Merced,
donde reposan los restos de conquistadores
como Diego de Aimagro y Gonzalo Pizarro. Su
proveniencia se atribuye, segtn la tradicion, al
suefio de Diego Vargas y Carbajal, noble cuz-
quefio del siglo XVI. En Lima posee una vasta

capilla edificada en 1604 con frente a la plaza
de San Francisco, cuya imagen es una de las
més devotas de la ciudad de los virreyes. Al-
canz6 renombre la cofradia establecida alli por
los cirujanos y barberos y destaca también la
procesion que el Viernes Santo conducia las
imdagenes del Santo Entierro y de la Virgen.

En Chile, la honraba especialmente la
orden franciscana, que en su convento matriz
en la Alameda de Santiago habia edificado una
capilla en su nombre presidida por la imagen
Dolorosa de Maria y organizado una cofradia
dedicada a su culto penitente. El padre Alon-
so de Qvalle, al relatar las celebraciones de la
Semana Santa en Santiago, se explaya sobre
la procesién de imagenes articuladas y mo-
vibles que a la manera sevillana desfilaban a
hombros de sus devotos por toda la ciudad.
Se detiene pausadamente en su relato para
sorprenderse ante el realismo de la imagen de
la Dolorosa que levantaba sus manos hasta el
rostro para enjugar sus lagrimas con un pa-
fiuelo, frente al asombro de la multitud.

Hasta mediados del siglo XIX la capilla de
la Soledad de los franciscanos era un activo
foco piadoso. Su situacion estratégica en la
acera sur de la antigua Cafiada y al convento
de San Diego de la misma orden, reunia en

torno a la hospitalidad franciscana, junto a la
sopa repartida religiosamente todos los dias
a los pobres, el cobijo a devotos y anénimos
santeros que, sin educacion artistica particu-
lar, ejecutaban imagenes pobres en medios y
ricas en expresion. Al fundarse la primera Cla-
se de Escultura y Dibujo Ornamental para ar-
tistas y artesanos en 1854, que institucionali-
zaba académicamente la ensefianza y ejercicio
del arte en el pais, esta funcion6 inicialmente
en los aledafios de esa capilla franciscana®. No
era extrafio, pues el solar donde se construi-
ria la Universidad de Chile fundada en 1842,
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