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Este hermoso libro podemos afirmar que posee un profundo sentido
Cristologico, se expone en cada fanal a Jesuis Nifio, es el Cristo-Logos en
medio nuestro. San Juan, en el evangelio, nos lo presenta como la Palabra
por la que Dios lo creé todo: “En el principio la Palabra existia y la Pala-
bra estaba con Dios, y la Palabra era Dios” (Jn 1,1). Es también el Verbo
encarnado, el Cristo historico a quien los discipulos vieron con sus ojos,
escucharon con sus oidos y palparon con sus manos, y al que reconocie-
ron como verdadero Dios y vida eterna: “Lo que existia desde el princi-
pio, lo que hemos oido, lo que hemos visto con nuestros ojos, lo que con-
templamos y tocaron nuestras manos acerca de la Palabra de vida” (1 Jn
1,1). Se logra en esta obra conjugar el Logos y la imagen, lo que permite
contemplar el misterio de la Encarnacion en estas representaciones de
Jests nino, acercandonos al misterio del Logos encarnado. Cristo mismo
se nos presenté como la visualizacion del Dios: “El que me ve a mi ha vis-
to al Padre” (Jn 14, 9).

Podemos decir que este libro se inserta en el “camino de la belleza”
“via pulchrirudinis”, a que nos invita el Papa Francisco en la Exhortacion
Evangelii Gaudium: “Anunciar a Cristo significa mostrar que creer en El

y seguirlo no es sélo algo verdadero y justo, sino, también bello, capaz de




colmar la vida de un nuevo resplandor y de un gozo profundo, aun en
medio de las pruebas”.

Nos ha dicho el Papa, que todas las expresiones de verdadera belleza
pueden ser reconocidas como un sendero que ayuda a encontrarse con el
Senor Jestis; contemplar la belleza del Dios hecho hombre, permite que
resplandezca la verdad y la bondad de Cristo en el corazon humano.

Todas las expresiones de auténtica belleza pueden reconocerse como
un camino que nos permite encontrarnos con el Sefior Jests. Citando a
san Agustin, el Papa nos recuerda que nosotros no amamos sino lo que
es bello.

Como Director del Museo La Merced y Provincial de la Comunidad
Mercedaria en Chile, me congratulo en el esfuerzo de sacar a la luz esta
tan esperada obra, que da cuenta del hermoso patrimonio con que cuen-
ta el Museo. Doy las gracias al Sr. Rolando Bdez y al Sr. Emilio Vargas,
como a quienes han producido el libro, por entregarnos un tan hermoso
ejemplar que nos revela y acerca a parte de nuestra coleccion de fanales,
desde la belleza de una obra tinica, guiando “la mente y el corazon hacia

el Eterno, de elevarlos hacia las alturas de Dios” (Benedicto XVI).

INTRODUCCION

Ya sea que recurramos a la literatura en sus versiones orales y escritas;
como a las expresiones estéticas de la cultura material como la pintura,
la escultura y el grabado, la recurrencia tematica del nacimiento de Jests
en América Latina nos permite pensar que, junto a sus propias imagenes
y las de Maria y Cristo en sus distintas advocaciones, se trataria de uno
de los hechos mas significativos en el calendario religioso durante los si-
glos de presencia hispana y portuguesa.

Un interesante ejemplo de los alcances de este tema es el cuadro Na-
cimiento del Nifio Dios y 25 cuartillas consonantes, atribuido a Gaspar Mi-
guel de Berrio (1706 - 1770), pintor activo en la ciudad de Potosi durante
la segunda mitad del siglo XVII1, y que actualmente forma parte de la co-
leccion del Museo Historico Nacional en Chile.

Se trata de una composicion dividida en dos partes. En la zona supe-
rior y ocupando casi dos terceras partes del lienzo, vemos una represen-
tacion del nacimiento de Jesus en que, siguiendo las convenciones ico-
nograficas habituales para estos casos, instala una retardataria galeria de
tipos y escenas propias del gusto medieval que, a juicio del historiador
del arte Juan Manuel Martinez, manifiestan el influjo de los grabados
flamencos, con un paisaje de fondo que hace presente una vegetacion y to-

pografia vernaculares.




En el tercio inferior, por su parte, encontramos una serie de textos
divididos en 25 recuadros que llevan como titulo: Labyrintho al modo del
Jjuego de axedrez que trata del nacimiento de N. Seior, conjunto de versos
que establecen un interesante juego poético en torno al nacimiento del
Nino Dios, incorporando de esta forma al cuadro un elemento liidico que
no pierde de vista la motivacion de una catequesis.

De todas estas cuartillas que se despliegan bajo multiples posibilida-
des de recorrido seguin la voluntad de quien pudiese realizar su lectura
en aquellos tiempos con altos indices de analfabetismo, quisiéramos que-
darnos con una que a nuestro juicio permite instalar el sentido y valor
de esta fiesta en el contexto de una tradicion religiosa en que la cultu-
ra letrada se imbrica con las prdcticas y estéticas del pueblo sin mayores
cuestionamientos.

Se trata de aquella ubicada en el segundo recuadro de la primera co-
lumna de izquierda a derecha. En ella puede leerse:

Con el parto virginal

Fue nuestro gozo cumplido

Su clamor celestial

De caridad encendido

i | B r' ; . ,
i e ks g ek }%?.,_ & Hizo perdon general

.flqm- e

..u - "'\:I‘E!| l"v-l .
o A} i o J 2 . . o 7 .
y iy -E'-i . s Es esta nocion de gozo cumplido la que nos inspird para titular este

trabajo en torno a la produccion, uso y circulacion de la coleccion de fa-

nnh'-llnun

i ; ] | B, i nales del Museo La Merced en la cultura visual chilena e hispanoameri-

cana. Creemos que efectivamente se trata de una promesa de bienestar

que, a través del nacimiento de Cristo, conferia sentido y coherencia a las
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practicas y estéticas de una sociedad en que la vida y la muerte no estaban
disociadas, sino que conformaban las dos caras de una misma moneda.

A diferencia del cuadro citado de Gaspar Miguel de Berrios, el cual da
cuenta de todo un panorama en el que se enmarca al recién nacido, los
fanales ponen su atencion en la figura del Nino, el cual se ofrece de cuer-
po entero y la mayoria de las veces, rodeado de objetos misceldneos que
bajo el contexto doméstico en el cual estaban estas piezas, se iban otor-
gando espontaneamente.

La talla del Nino Jests es de factura quitena y data del siglo XVIlI,
mientras que la ctipula de cristal es posterior, del siglo XIX, y enmarca la
figura central, permitiendo que la pieza se pueda observar desde todos
los dngulos, pero ademads delimita un espacio, remarcando el adentro y el
afuera, claramente. Nos indica que los dos espacios son diferentes en sus
valores: uno sagrado (adentro) y el otro profano (afuera). Protege al Nino
y nos recuerda que se puede mirar, pero con distancia.

En términos formales, la presente publicacion se encuentra organiza-
da en dos partes que, al igual que el cuadro ya referido, conjuntan textos
e imagenes. En la primera, los historiadores del arte Emilio Vargas y Ro-
lando Baez ofrecen sendos acercamientos a estas imagenes devocionales
a través de escritos que interrogan su lugar en la cultura visual chilena
tanto colonial como contemporanea. La segunda parte, en cambio, ofre-
ce un acercamiento principalmente visual que registra de manera deta-

llada una seleccion de estas piezas.

MATERIA E IDEA
EL INGRESO DEL FANAL AL MUSEO
EMILIO VARGAS

El Museo de La Merced posee la coleccion mas grande de fanales de Chi-
le. Estas piezas se exhiben en una sala silenciosa que invita a la contem-
placion, pero jqué contemplan los visitantes cuando ingresan a esa sala?
Contemplan una de las expresiones del arte colonial. A lo largo de este
texto nos interrogaremos por las condiciones que permiten al visitante
del museo “ver” estas piezas como arte colonial y no como objetos devo-
cionales. La problematica surge en la medida en que sabemos que la pro-
duccion de los fanales estaba circunscrita al dmbito religioso de caracter
privado. El ingreso al museo de los fanales cambia, en términos relativos,
la lectura que hacemos de ellos, ya que se convierten en piezas que plan-
tean cierta distancia estética. La inclusion de estas piezas a la institucion
museo abre una serie de interrogantes que invitan a reflexionar sobre las
condiciones que se tienen que dar para que llamemos “arte” a determi-
nados objetos y a otros no. Para abordar este problema, proponemos tres
coordenadas clave: el objeto, la mirada y el espacio.

Los fanales son figuras de madera policromada de procedencia quite-
na. Representan al Nifo Dios, el que se encuentra en diferentes posturas
y es acompanado de diferentes objetos, como guirnaldas, animales, arcos,

almohadones, etc., elementos de las mas diversas materialidades: piedra,




cera, metal, ndcar, ceramica. Todo recubierto por una ctipula de cristal.
Como senala Mary Graham en los relatos que dan cuenta de su viaje por
parte de Chile en 1822 (Centro Cultural Palacio La Moneda, 53), estas pie-
zas tenfan reservado un lugar especial en los hogares chilenos.

Estas obras se produjeron en los talleres de Quito, el cual abastecia a
gran parte del mercado colonial latinoamericano, exportando a Chile es-
tas figuras para conventos, capillas y oratorios particulares hasta entrado
el siglo XIX (Centro Cultural Palacio La Moneda, 27).

En su contexto original, los fanales tenian un caracter devocional pri-
vado, aludian a una intimidad e invitaban a la devocion silenciosa aleja-
da de elaborados rituales multitudinarios. El caracter religioso de estas
piezas se ve trastocado por el ingreso de las mismas al museo. Se las des-
ritualiza en la medida en que bajo el amparo de esta institucion se les
impone una distancia mediada por la estética. Entonces, nos podemos
preguntar jcuando un objeto pasa a ser “arte”? ;Es solo producto de la
resignificacion que opera en el espacio museo donde se insertan? Cree-
mos que la existencia de un objeto artistico se constituye por una arti-
culacion de tres lineas generales. No es solo la delimitacion simbolica del
espacio museal la que define y determina la ontologia de la obra.

Las tres dimensiones que operan en la comprension del arte son: el
objeto, la mirada y el espacio. Estos ejes tienen una independencia en-
tre si, en la medida en que se constituyen como agentes complejos que
pueden delimitar su propio campo, pero al vincularse pueden iluminar la
problematica del arte.

El primero de estos elementos remite al objeto mismo, el cual porta
las caracteristicas fisicas del proceso de trabajo con la materia. Enten-

demos que el arte nace como un producto secundario de la artesania
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(Hauser, 11-12), o sea que en el desarrollo historico de ésta, los objetos
producidos van transformdndose desde la funcionalidad hasta alcanzar
una depuracion que escapa del orden meramente funcional. El sentido
practico que invita a la manufactura cultural del homo sapiens, se enmar-
ca en el quehacer productor que responde a condiciones materiales pre-
historicas a las cuales se enfrenta el ser humano. Esta labor va de la mano
con el ejercicio correspondiente al estadio cultural de subsistencia. Un
cdntaro que era utilizado para almacenar elementos, se constituia como
un objeto de orden practico en la medida en que se justificaba en su fun-
cionalidad. En el desarrollo de su manufactura, es decir, en el trabajo de
la mano con la materia, se iba profundizando el ejercicio exploratorio del
material, de modo que el objeto se veia enriquecido con incorporaciones
de orden ornamental que lo complementaban. El cintaro seguia cum-
pliendo su rol de funcionalidad, pero se iba apartando paulatinamente
de su mero sentido funcional para entrar a un orden simbolico. Este pro-
ceso lleg6 hasta el punto de diferenciarse en virtud de categorias que de-
limitaban dos dimensiones, una de orden cotidiano (funcional) y otra de
orden ritual. Esto era acompanado por la segmentacion de la estructura
social, ya que las tareas de la tribu se iban especializando, dando paso a
una compartimentacion mas compleja de la estructura social, que obe-
decia cada vez mds a una jerarquia social muy bien delimitada, en don-
de habia una élite que gobernaba a un niimero mayor de personas. Las
consecuencias de este desarrollo en el objeto las podemos ejemplificar en
la diferencia que existe entre una copa y un caliz. El primero se inscribe
en el orden funcional, mientras que el ciliz es una copa sagrada, gene-
ralmente de oro o plata, que cumple una funcion esencial en la misa en

donde se vierte el vino que, por medio del rito, reactualiza la sangre de




Cristo que se ofrece en la ceremonia cristiana. Finalmente, la diferencia
es de orden simbolico.

En el devenir del ejercicio de juego y exploracion de la materia, se lle-
ga a una diferenciacion que responde al orden simbdlico en que se inscri-
be un objeto determinado. Los fanales son piezas que se desarrollan y se
insertan desde su génesis como parte de un contexto determinado. Son
objetos amparados en el marco simbolico cristiano, en los que se grafica
yse lleva a una forma una idea que es parte de en una tradicion ideologi-
ca y de cierto canon formal proveniente de Europa. Las diferentes postu-
ras del nino en el fanal dan cuenta del repertorio que llega a América en
donde se imita, reproduce y se asimila la tradicion iconogréfica. Este pro-
ceso de sincretismo, que es la reactualizacion cultural de los americanos
en respuesta a la incorporacion de dichos referentes, es una asimilacion
que propone estrategias visuales en la medida en que se adaptan nuevos
codigos y signos culturales. No es una asimilacion pasiva ni neutra, sino
que responde a una apropiacion creativa.

Este primer eje que consagra al objeto como objeto artistico no pue-
de actuar solo, ya que las caracteristicas formales de una pieza no asegu-
ran su ingreso a la categoria “arte”. Las caracteristicas de un objeto lla-
mado artistico, se activan y adquieren un valor exclusivo en la medida en
que son reconocidas en el marco de un sistema axiologico que las deter-
mina en términos simbélicos. Este segundo componente es la mirada, de
la cual hablaremos en seguida.

La mirada responde a la expresion del sujeto en su relacion con el
mundo. La realidad no se nos presenta de modo desnudo ni neutro, sino
que se constituye en la medida en que se pone en marcha una conjuncion

entre la materialidad del mundo y nuestro entendimiento. Esta relacion

esta mediada por nuestro aparato sensitivo, que sirve de puente para co-
nectar el mundo con nuestras preconcepciones de él, que organizan, dis-
tribuyen y jerarquizan lo que entendemos por realidad. Esta organiza-
cion es la que nos permite comunicarnos con nuestro medio. La mirada,
entonces, se constituye como expresion de nuestra ideologia. Se pone en
marcha cuando es estimulada por las condiciones ambientales concretas
de una cultura determinada. Es decir, opera bajo una serie de codigos so-
ciales, los cuales responden a una tradicion o suma de miradas previas
que configuran los estimulos culturales del presente.

La mirada es un conjunto de ideas que median la relacion objeto-su-
jeto. Hay un factor de orden axiologico en la mirada, ya que al formarse
en el cruce entre el mundo y el sujeto, se plantea como agente que valo-
riza y enjuicia lo que esta en juego en la relacion. De este modo, no ha-
bria una mirada inocente. La mirada estd siempre abierta, en la medida
en que es el resultado del estar en el mundo, es apertura del sujeto en el
mundo, y a la vez, es un proceso que se ejecuta y se pone en marcha. Es
el ejercicio del estar.

Un ejemplo de las implicancias de la mirada en el arte puede ser una
experiencia reciente que tiene que ver con criterios curatoriales. A prin-
cipios de este afo se inauguro en el Museo Nacional de Bellas Artes de
Chile una exposicion que se llama (en) clave Masculino, en donde se rela-
cionaban las obras de la coleccion propia del museo en torno al tema de
lo masculino. Dentro de una de las secciones de la muestra, que se orga-
nizaba alrededor del tema de lo “homoerético”, se encontraba la pintura
titulada “Filoctetes” de Alejandro Cicarelli, en la que se muestra la repre-
sentacion de esta figura de la mitologia griega. Esta pieza habia estado

expuesta con anterioridad en el museo y expresaba las ideas estéticas de
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su autor. Recordemos que Cicarelli fue el primer director de la Academia
de Pintura en Chile y fue un fiel representante del orden canénico cldsico.
En su pintura se puede ver la idea de figura humana en su expresion lim-
pida mediante una proporcion y un despliegue que enaltecen la desnudez
masculina bajo el marco formal clasicista. En la actualidad, esta obra se
presenta bajo criterios curatoriales contemporaneos, que orientan la mi-
rada del espectador en torno a la idea de homoerotismo. ;Es una pintura
que remite al homoerotismo? ;Estd inscrito en la obra misma el sello ero-
tico? No, lo que hace que podamos entender y nos relacionemos con esta
pieza de Cicarelli bajo la clave erotica es precisamente la mirada. La pin-
tura sigue siendo la misma en sus caracteristicas materiales y formales,
es el ejercicio curatorial que desarrolla un trabajo que precisamente tie-
ne que ver con la mirada, el que nos guia y nos descubre una dimension
que antes no aprecidbamos en esta obra. La mirada viene a proponer una
posible lectura que no se encuentra inscrita en el objeto mismo, sino que
se despliega desde el objeto y se articula en la recepcion.

Los fanales son objetos devocionales que se realizaron para ese fin re-
ligioso. Estaban inscritos en un mercado concreto que demandaba esas
piezas. Cuando ingresan al museo, las caracteristicas materiales de las
piezas no cambian, lo que cambia es la mirada que las valoriza desde la
dimension estética. Es en este punto donde se evidencian ciertos elemen-
tos formales que antes estaban parcialmente velados, ya que la mirada es-
tética les confiere un realce: el acabado de la talla, los detalles minuciosos
de los bordados, la policromia del cuerpo del nino, etc. Emergen condi-
ciones formales que antes, en el ambito devocional privado, estaban mas
ocultas, en la medida en que se constituian como objetos religiosos cuyo

valor era primordialmente funcional, en relacion al uso que las monjas

y los particulares hacian de la pieza. La historia del uso de los fanales es
también la historia de las miradas que han convergido en las piezas y les
han conferido un sitial, una valoracion y una posicion en la sociedad.

Saliéndonos del contexto local, podemos citar un ejemplo paradig-
matico respecto del tema que estamos tratando, se trata de la “Fuente”
de Duchamp. En 1917, este artista manda un urinario para que se expu-
siera en un museo de Nueva York, utilizando un seudonimo para conser-
var su anonimato. La pieza fue rechazada por considerarla una ofensa.
Se la dejo fuera porque no cumplia con los criterios que se consideraban
estéticos. La pieza era un urinario comtin y corriente de fabricacion ma-
siva, el tinico elemento que la diferenciaba era la firma, pero ésta no al-
canzaba para justificarla como objeto de arte. Con el correr de los anos,
el urinario fue asimilado por las instituciones artisticas y se lo incorporé
como expresion del “gesto” del artista contempordneo. El ejercicio que
nos proponia Duchamp era un trabajo de la mirada, ya que tensionaba
un objeto de fabricacion en serie al intentar incorporarlo en el contexto
artistico, con la expectativa de ensanchar la mirada para que compren-
diera el “gesto” como un ejercicio artistico.

Como deciamos mas arriba, la mirada es un conjunto de ideas que
median la relacion objeto-sujeto. Crea un marco en donde el objeto (ar-
tistico) es asumido e incorporado como tal en la medida en que se lo
ubica en unas coordenadas aprehensibles. La mirada genera juicios y
nos permite relacionarnos con el mundo, en la medida en que ordena-
mos nuestro entorno por medio del entendimiento. jLa mirada le otor-
ga la condicion de arte a un objeto? En gran medida, si. Pero ese ejerci-

cio ontologico se vale de las condiciones especificas del objeto en tanto
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materia-forma, y, ademds, esta circunscrito al espacio que termina de ar-
ticular al objeto y a la mirada.

Veamos el tercer eje que completa las condiciones que determinan
y configuran la idea de arte, a saber, el espacio. Sigamos con Duchamp.
La “Fuente” no sélo tensiona al maximo el objeto y la mirada, sino que
también problematiza el espacio como institucion. El museo se plantea,
de esta forma, como un espacio claramente perimetrado por un orden
simbolico-material. Un urinario no deberia estar dentro del museo como
pieza de arte en tanto no corresponde a un trabajo creativo determina-
do por la mano de un artista. El que finalmente haya ingresado al museo
demuestra que la mirada se concretiza en un espacio determinado. Hay
una comunion significativa entre el espacio y la mirada, que lo consagra
y le otorga una capacidad valorativa.

La institucion del museo tiene una serie de antecedentes que tie-
nen que ver con espacios de acumulacion que nos remontan al perio-
do clasico. El coleccionismo y su expresion material en ciertos espacios
que albergaban objetos antiguos o “raros”, anteceden a la emergencia del
museo, ya que esta institucion surge a fines del siglo XVII1, aunque se de-
sarrolla fundamentalmente durante el XIX, cuando se fundan los museos
nacionales, los cuales buscaban ejercer su politica cultural conservando
y consagrando el patrimonio artistico (Casabona, 127). El museo no es
solo el espacio en donde se resguardan y exhiben objetos con un valor pa-
trimonial, sino que como espacios especificos, valoran y transmiten esos
valores estéticos y culturales. Es decir, dinamizan criterios y proponen un
orden de entendimiento con respecto a sus colecciones.

El cambio simbolico que sufren los fanales al ingresar al museo estd

dado por la significacion de este espacio institucional, el que les otorga
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una dimension estética que los constituye como piezas de arte colonial.
No es que antes de su ingreso los fanales carecieran de una dimension es-
tética, sino que su sentido religioso devocional era preponderante, mien-
tras que ahora el sentido estético es el que prima, sin que ello signifique
que queden totalmente excluidos los significados tradicionales. Hoy en
dia los visitantes que asisten al museo no se arrodillan ni les rezan a estas
piezas, sino que se relacionan con ellas desde la distancia estética.

El Museo de La Merced esta colindante a la basilica del mismo nom-
bre y en una de sus salas alberga una de las colecciones mas significati-
vas de fanales de Latinoamérica. ;Qué diferencia existe entre las piezas
coloniales que alberga el museo y las piezas coloniales de la basilica co-
lindante? Basicamente, la consagracion del espacio. La delimitacion sim-
bolica que comprende cada espacio determina la mirada que el visitante
(o fiel) tiene como precondicion para relacionarse con las piezas que al-
berga cada institucion. Los fanales, al ingresar desde el convento al mu-
seo, sufren una transicion que constituye su historia de uso. Acontece,
ciertamente, un cambio de mirada. Las piezas no acusan cambio en su
dimension material, pero ese cambio de mirada no ocurre solamente en
la abstraccion tedrica del sujeto, sino que necesita de un referente es-
pacial, que se expresa en un territorio concreto que se manifiesta en el
tratamiento signico. Esta operacion simbolica que se genera desde el es-
pacio-museo permite el ingreso del fanal en la medida en que se produ-
ce una resignificacion de la pieza. El paso desde la devocion a la estética
implica una reelaboracion del orden axiologico del fanal, el cual siempre
esta abierto a los estimulos que el uso demande.

Las consecuencias de orden simbélico que genera el espacio se ven re-

frendadas en una escala menor si atendemos a la pieza misma del fanal,
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la cual constituye claramente un afuera y un adentro, que esta delimita-
do por el perimetro de su base y que se prolonga en todo su contorno
con la campana de cristal. Dentro del fanal hay un micromundo que se
expresa en las pequenas figuras que acompanan y rodean al Nifio Jesus.
Estas figuras no son equivalentes a la materialidad de la figura central ni
son de la misma época. Se las iba anadiendo sin una pauta ni un orden
claramente estipulado, o sea, las figurillas complementarias son de ca-
racter espontaneo. Lo interesante es que al ingreso a ese micromundo,
las pequenas figuras se constituian en parte de la pieza, la completaban y
asumian otro cardcter, se hacian parte de lo sagrado y exigian devocion.
El ejercicio de inclusion explicitaba el “adentro” y el “afuera” de la pieza.

Para concluir, digamos que el arte es la expresion de la articulacion de
los tres ejes tratados: objeto, mirada y espacio. Los tres estan imbricados,
son dependientes de su mutua articulacion. El objeto remite a la mate-
rialidad que se encarna en una forma determinada, tiene que ver con un
hacer que lo produjo, con una exploracién de la materia. La mirada se
manifiesta en la valoracion ideologica que realiza el sujeto con respecto a
un objeto, la que puede ser retrospectiva, reconstruyendo el pasado una
y otra vez al revisitarlo desde diferentes perspectivas. La mirada es el sus-
tento ideologico que contiene y le da sentido a la pieza de arte, la nom-
bra, la ordena y la valora. Para esto, la mirada se sirve de estrategias ins-
titucionales que concretizan dicha valoracion. En el caso que tratamos,
el museo es ese espacio en donde la mirada se manifiesta en un sentido
politico, ya que es una tarea colectiva que estd siempre abierta a la comu-
nidad. El museo posee un espacio concreto que determina la mirada con

que se resignifica el objeto artistico que ingresa en él.

El ingreso del fanal al museo implica un recorrido administrativo y la
gestion de una serie de politicas que desembocan en las transformacio-
nes simbolicas articuladas por los tres aspectos que vimos. Si atendemos
a un punto de vista radical con respecto a la inclusion del objeto en la
institucion del museo, deberiamos concluir que este ingreso es arbitra-
rio, en la medida en que podemos tensionar los tres ejes y asumir que las
condiciones de acceso de un objeto pueden cambiar de forma drastica y
permitir, eventualmente, la apertura sin medida de cualquier objeto al
museo. No obstante, creemos que la inclusion en el museo esta determi-
nada no sélo por la conjuncion de los tres ejes (que en tltima instancia
son de cardcter convencional), sino que éstos operan en base a un recorri-
do que se va estableciendo e hilvanando en una sociedad concreta. Res-
ponden a las expectativas y valoraciones de una comunidad determina-
da y el sentido relativo de dichas expectativas se va justificando a favor o
en contra en la medida en que adquieren un sentido cultural. El caracter
convencional de la inclusion al museo estd inserto en una red de coorde-
nadas que lo avalan y sustentan. Asi, la resignificacion que sufre una pie-
za devocional al trocarse en estética, se justifica en la medida en que hay

una red consciente dispuesta a asimilar y asumir el cambio.
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EL CRISTAL EUROPEO NO AMINORA

EL FULGOR DE NUESTRO MESTIZAJE
APROXIMACIONES A LA COLECCION DE FANALES
DEL MUSEO LA MERCED

ROLANDO BAEZ

Hace unos meses atras, durante el coloquio Musealidades Mestizas: pen-
sar el Museo desde América Latina organizado por el Museo Historico Na-
cional en el marco del cambio de guion de su exhibicion permanente, el
invitado peruano Gustavo Buntinx ofrecid una provocativa conferencia
en que revisaba los referentes visuales y transitos tedricos que articulan
su proyecto Micromuseo (al fondo hay sitio).

Entre las notas que tomé en dicha ocasion, me parece pertinente
destacar una sobre la definicion que este curador hacia de su propuesta
como una friccion local entre lo “pequeno-burgués-ilustrado” y lo “po-
pular-emergente”, en que cualquier pretension de homogeneidad nacio-
nal o cultural quedaba superada por la convivencia no siempre armonica
entre las multiples y disimiles formas de experimentar las relaciones en-
tre centro y periferia en la sociedad peruana a partir del surgimiento de
la violencia terrorista en la sierra'.

Por esas casualidades de la vida que, ya sabemos, de casualidades a ve-
ces tienen bastante poco, justo en esos dias me habia enfrascado en la re-
lectura del libro Cultura popular en la Europa moderna del historiador Pe-

ter Burke, donde encontramos una serie de reflexiones sobre el desarrollo

I Para mas detalles sobre el proyecto
Micromuseo (al fondo hay sitio) consultar la
pagina web [www.micromuseo.org.pe]
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y los alcances de las categorias de alta y baja cultura en el analisis histo-
rico y que, a mi juicio, permiten articular un dialogo con ciertos tramos
del trabajo de Buntinx en relacion a la visualidad andina.

(En qué medida ciertas definiciones eurocéntricas sobre los transitos
y temporalidades de una sociedad periférica entran en conflicto a la hora
de explorar sus espacios menos disciplinados en términos occidentales?
Personalmente, tiendo a pensar que las practicas y estéticas de la religio-
sidad mestiza en América Latina, desde la colonia hasta muy entrado el
siglo XIX, establecen un lugar en que se pueden rastrear algunas de las
fracturas en las categorias de pensamiento eurocéntrico cuyos calces en
el contexto local no son del todo afortunados.

Comienzo el presente texto con esta breve reflexion porque, en gran
medida, constituye el eje desde donde articulo las relaciones que estable-
ce la coleccion de fanales del Museo La Merced con la cultura visual chi-
lena. A través de un recorrido inicial por ciertos descalces que se verifican
a la hora de analizar estas piezas a la luz de la historia del arte, pretendo
elaborar una pregunta general sobre la pertinencia de algunas categorias
propias del pensamiento teérico elaborado a fines del siglo XIX y a lo lar-
go de casi todo el XX en relacion a materiales cuya produccion, uso y cir-
culacion definiremos tentativamente —a falta de una mejor terminolo-
gia— como propios de la persistencia de formas barrocas y mestizas en
el mundo popular.

En este sentido, es la intencion de este texto inscribirse en el espacio
de la prictica curatorial, en tanto ejercicio teérico y prdctico intersecta-
do por multiples tramos de las ciencias sociales y las humanidades, pero
que a la vez establece ciertas distancias con la normativa produccion aca-

démica de estas disciplinas, ya que su objetivo principal es proponer una
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lectura abierta de ciertos ordenes simbolicos y materiales en espacios de
circulacion no necesariamente especializados y muchas veces bastante

efimeros, como son las exposiciones al interior de los museos.

EL NUNCA BIEN PONDERADO SIGLO XIX

(O EL PUNTO FINAL DE UN TRAYECTO)

Segtin algunas narrativas de marcado caracter teleoldgico y europeizan-
te que todavia se imparten en muchos cursos universitarios sobre el arte
chileno, la visualidad del siglo XIX se habria construido a partir de una
progresiva sucesion de pintores llegados del otro lado del Atlantico que,
en la introduccion y despliegue de distintos estilos y temas artisticos,
fueron construyendo poco a poco la cultura estética de la burguesia lo-
cal, permitiendo asi cimentar las bases para que en 1849 sea posible in-
augurar la Academia de Pintura, verdadero parteaguas en la historia cul-
tural de nuestro pais para estos relatos.

Sin embargo, atendiendo a lo sefialado por el historiador del arte
Keith Moxey, la valoracion estética de ciertos materiales en detrimento
de otros responde mds bien a “una intervencion particular y local en la
vida cultural, en lugar de una afirmacion universal” (29), lo que nos lleva
a manifestar que lo que inscribimos en el campo del arte y lo que queda
fuera esta determinado por fronteras provisorias, cuyo cardcter estraté-
gico debemos considerar al momento de iniciar el andlisis de cualquier
tramo en la historia de la visualidad.

En ese sentido, y en paralelo al proceso de instalaciéon de una cultu-
ra estética burguesa en Chile, sabemos de la existencia de un corpus sig-
nificativo de pinturas y esculturas que definitivamente no encajan bajo

el esquema descrito. Nos referimos a las imagenes religiosas de gusto
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popular, registros privilegiados del consumo de amplios sectores de la
poblacion durante ese periodo, que dadas sus evidentes filiaciones con el
periodo hispano que se pretendia superado, pocas veces son incluidas en
la historiografia artistica oficial del siglo XI1X2.

Ya sea debido a nuestra tradicional dependencia en relacion a los cen-
tros de produccion artistica andina como Lima, Cuzco, Potosi o Quito,
o al cardcter principalmente anonimo de los artifices mestizos e indige-
nas que las produjeron para el consumo de una sociedad empenada en el
blanqueamiento racial de su discurso identitario, lo cierto es que existen
pocos trabajos dedicados a la continuidad de estas practicas y estéticas

en el contexto republicano.

ENTRE UNA DEVOCION POPULAR Y UNA

MODERNIDAD A LA FRANCESA

Hacia mediados del siglo XIX, hablar de cultura occidental implica afir-
mar la supremacia de un régimen de racionalidad fundado en la nocion
de progreso que, en un registro especifico y bajo inevitables adaptaciones
locales, también involucraba a los recién formados paises hispanoameri-

canos en su COl”lle”ltO.

2 Alrespecto sugiero revisar el trabajo de las historiadoras
del arte Gloria Cortés y Francisca del Valle, quienes
analizan de manera notable la produccion de pintura
quitena durante el siglo XIX, especialmente el texto
“Circulacion y transferencia de la imagen: pintura quitena
en Chile en el siglo XIX”. En: [ https://www.academia.
edu/10279980/Circulacion_y_Transferencia_de_la_
imagen_Pintura_quitena_en_Chile_en_el_siglo_XIX]
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Es en el contexto de expansion mundial de este nuevo paradigma
ilustrado que, por ejemplo, entre 1837 y 1874, se produce la llegada de
una serie de congregaciones femeninas francesas. Segtin nos informa la
historiadora Sol Serrano en su esclarecedor estudio preliminar sobre las
cartas y diarios escritos por estas monjas durante sus viajes hacia nues-
tro pais, este hecho permitio ampliar los registros sobre el papel que has-
ta ese momento tenia la poblacion local acerca de las practicas asociadas
a la vida religiosa femenina.

Se trataba de mujeres que, imbuidas de un fuerte sentido misione-
1o, habian emprendido una heroica travesia hacia el otro lado del mun-
do para ejercer su vocacion social a través de la ayuda a los enfermos, los
pobres, los huérfanos y la educacion femenina, estableciendo asi una evi-
dente diferencia con sus pares chilenas, quienes todavia mantenian una
espiritualidad contemplativa propia de las primeras casas conventuales
fundadas en América.

Resulta interesante destacar que los contactos entre las religiosas chi-
lenas y las recién llegadas, aunque amistosos y solidarios, no estuvieron
exentos de sorpresas para ambos grupos de mujeres. Por ejemplo, las
hermanas del Buen Pastor, que a su arribo al pais debieron permanecer
un tiempo alojadas en el monasterio de las clarisas de la Victoria por no
tener una casa conventual propia, se refieren explicitamente al asombro
que les causo ser recibidas con un festivo despliegue de cantos y flores,
practica totalmente ajena a la despojada estética del catolicismo militan-
te que ellas promovian (Isern, cit. en Serrano, 59).

Mas alld de este dato que podria parecernos anecdético, la situa-
cion descrita nos permite entender de forma bastante clara las profun-

das diferencias que se comienzan a evidenciar en Chile “entre una fe
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individualizada, interiorizada y austera que ha asumido el impacto de la
ilustracion y el racionalismo y una fe colectiva, ptblica y emocional pro-
pia del barroco” (Serrano, 62).

Creemos que en el campo de las imdgenes religiosas de la época que
nos convoca aqui es posible establecer un correlato con los planteamien-
tos de Serrano, especialmente si lo analizamos a la luz de la separacion
que durante ese periodo es cada vez mas evidente entre una cultura esté-
tica burguesa y una que podemos, a falta de mejores conceptos, denomi-
nar como popular. Dicha separacion, segtin Ticio Escobar, tendra como
objetivo situar a la estética del grupo dominante “desligada de otras for-
mas culturales y purgadas de utilidades y funciones que oscurezcan su
nitida percepcion” (29).

Esta segmentacion de lo visual de acuerdo a gustos sociales, étnicos
y genéricos especificos que se van distanciando cada vez mds, sitta a las
imagenes religiosas populares en un campo en que sus reglas de produc-
cion, uso y circulacion se vinculan a ciertas practicas devocionales, segtin
Cristian Parker, “[mds] de la vida antes que de la ética o la razon” (192). Se
trata de “una religion del rito y del mito, de los suenos y de la sensibili-
dad, del cuerpo y de la basqueda del bienestar intramundano”.

De esta forma, su uso y permanencia durante el periodo nos permi-
ten constatar que, para desgracia de la clase dirigente por esos anos, Chile
no participaba en este régimen de racionalidad que se queria implemen-
tar, al menos no desde las veredas que transitaban principalmente las

mujeres, indigenas y mestizos, los cuales seguian ligados afectivamente a
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practicas de devocion que significaban un duro inconveniente para nues-

”3

tra incorporacion “al banquete de la civilizacion occidental .

PERSISTENCIAS Y TRADUCCIONES

En términos generales, proponemos instalar la coleccion de fanales del
Museo La Merced en un régimen visual en torno a lo religioso en que
comparecen dos perspectivas de andlisis que definiremos bajo los con-
ceptos de persistencia y traduccion. Es a partir de éste que muchos tra-
mos de estas materialidades, a nuestro juicio, se pueden manifestar en su
especificidad formal y tematica.

La primera perspectiva hace referencia a la centenaria habilidad de
los artifices locales para continuar la elaboracion material de los conteni-
dos religiosos a partir de los codigos visuales que eran conocidos y enten-
dibles en sus comunidades desde la llegada de los espanoles; la segunda,
por su parte, nos remite a la apropiacion creativa de ciertos modelos que
se instalan desde fuera pero que son adaptados por la poblacion a partir
de sus propias nociones de gusto.

Sobre esta dindmica, podemos pensar en una serie de pinturas y es-
culturas como, por ejemplo, el cuadro Virgen de la Merced con el Niiio,
también de propiedad de la congregacion mercedaria y cuyo referente

iconografico mas evidente es la obra del pintor francés Pierre Mignard

3 Segtin el ensayista Carlos Monsivdis, en América
Latina “la modernidad lo es todo, y se aprecia en
grado sumo la cercania con el tiempo cultural de las
metrépolis, el romper el circulo del atraso senalado
por la frase de Alfonso Reyes: ‘Hemos llegado tarde
al banquete de la civilizacion occidental”” (11).

27




La Virgen de la llva (circa. 1640). En esta pintura quitena encontramos
una expresion visual de la idea de Maria como protectora que, a pesar
de estar fechada hacia la segunda mitad del siglo XIX, por sus caracte-
risticas formales nos remite a los sistemas de produccion propios del
barroco hispanoamericano.

El nino que recurre al manto de su madre para cobijarse y desde alli
y con expresion juguetona mirar al espectador, al igual que la mesa con
frutas que encontramos en el extremo izquierdo de la composicion, si
bien siguen el patron de la obra del pintor francés, obedecen a la pro-
pia traduccion que el anonimo artifice realiza del referente europeo. Con
estos elementos a la vista, resulta pertinente pensar que se trata de una
pieza que establece en primer término que “el cardcter maternal de la di-
vinidad mestiza esta ligado al poder de lo femenino sobre la abundancia
y la reproduccion” (Montecino, 66). Para este caso, reforzado con las fru-
tas y el Nino.

Esta misma composicion la encontramos también en una pintura
de una época y lugar totalmente diferentes. Se trata de una obra del si-
glo XVIII conservada en la iglesia de La Merced de Guatemala y que sirve
para evidenciar que esta composicion habria alcanzado difusion por to-
dos los territorios sometidos a influencia espanola en América (Urruela
de Quezada, 158).

Formalmente muchos de estos materiales destacan por la utilizacion
de una iconografia que sigue los criterios establecidos durante el barro-
co, lo que nos confirma que este tipo de temas gozaban todavia de vigen-
cia durante el periodo republicano, al contrario de lo que la historiogra-

fia del arte oficial ha venido trabajando hasta el momento.
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Con respecto a la posible identidad de su autor, uno de los temas ca-
pitales para la modernidad estética, resulta interesante comprobar que
pertenece a un circuito de produccion principalmente anénimo. Al res-
pecto, tal vez una posible explicacion seria la que proponen los historia-
dores del arte Ernst Kris y Otto Kurz, quienes en su estudio sobre la fi-
gura del artista y su valoracion social sefialaban que en general, se puede
afirmar que la necesidad de nombrar al creador de una obra de arte in-
dica que esta no tiene una funcioén exclusivamente religiosa, ritual o —
en un sentido mas amplio— maégica, que no tiene un solo objetivo, sino
que su valoracion se ha independizado, al menos parcialmente, de tales
contextos (23).

Asi, creemos pertinente sugerir la posibilidad de que, en términos
concretos, nunca fue necesario dejar constancia de quién realizo estas
pinturas y esculturas porque su espacio de uso y circulacion no se encon-
traba determinado por los valores estéticos tradicionales, sino por los de
tipo devocional.

Es en este contexto donde podemos situar lo que, a mi juicio, corres-
ponde a uno de los ejemplos de la cultura material religiosa mds caracte-

risticos de este periodo en Chile: los fanales.

NOTICIAS SOBRE UN MUNDO EN MINIATURA

Hace ya varios anos, siendo estudiante de Licenciatura en Teoria e Histo-
ria del Arte, mi impresion al contemplar por primera vez la coleccion de
fanales del Museo La Merced fue bastante alejada a los pardmetros de la
disciplina en la que me estaba formando y totalmente afin al espiritu de
un joven expuesto desde su nifiez a los codigos de la cultura de masas,

entre los que las historietas sobre superhéroes ocupaban obviamente un
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lugar privilegiado. Recuerdo que inevitablemente pensé en la ciudad de
Kandor, la antigua capital de Krypton, cuya poblacion y edificaciones ha-
bian sido reducidas de tamano por un villano y que Superman, en un in-
tento por rescatar lo que quedaba de su planeta natal, guardé en una cti-
pula de cristal esperando el dia en que pudiese volverla a la normalidad.

Supongo que esta comparacion hara fruncir el ceno a mds de un(a)
colega dedicado al mundo virreinal. Sin embargo, creo que percepciones
asi de extravagantes deben ser bastante comunes cuando enfrentamos
desde el presente objetos del pasado de los que desconocemos su uso y
funcion. Figuras devocionales americanas habia visto en otras ocasiones
durante mis clases, mas nunca incorporadas a una campana de vidrio y
con semejante nivel de decoracion. Eran algo que para poder descifrarlo
exigia ciertos antecedentes que yo en esos momentos no poseia. No eran
esculturas simplemente, en ellas se desplegaba un mundo en que una es-
pléndida escenografia en miniatura nos recordaba que, como senala Fe-
derico Silvestri: “nuestra obsesion por lo minimo no entiende ni de épo-
cas, ni de clases, ni de lugar” (9).

Tendria que pasar bastante tiempo para que, ya en mi cargo de cu-
rador del Museo La Merced, con varias lecturas relativas al tema y otras
tantas experiencias en el registro e inventario de materiales coloniales,
mi comprension sobre estas piezas incorporara otras perspectivas total-
mente complementarias a esa primera impresion.

Ya no era obviamente la referencia al comic la que movilizaba mi
lectura —aunque como sabemos las relaciones entre esta masiva forma
de narracion a través de imédgenes del siglo XX y el arte colonial tengan

mads de un punto de conexion—, sino mas bien una certeza que se habia

gatillado y potenciado durante esa primera visita al museo: la humana
necesidad de conservar a buen recaudo aquello que nos resulta indispen-
sable para darle sentido a la existencia.

Personalmente, tiendo a pensar que el famoso adagio “Dios estd en
los detalles” que se atribuye a Aby Warburg en relacion a su método de
trabajo en historia del arte, adquiere un interesante sentido de literalidad
cuando contemplamos el conjunto de piezas que componen la coleccion
de fanales del Museo La Merced.

El despliegue ornamental, asi como el lugar que ocupan actualmente
en la sala de exhibicion del museo, nos remiten a una estética del exceso,
a un espacio en que es imposible ver el todo porque los detalles nos roban
la atencion a cada momento. Si quisiéramos catalogarlos de alguna for-
ma, pocas veces las palabras barroco y kitsch habrian estado mejor vincu-
ladas para dar cuenta del efecto que generan en el espectador.

De acuerdo a las investigaciones realizadas por la historiadora Isa-
bel Cruz, sabemos que estos objetos pertenecian al dmbito de la religio-
sidad privada y que eran exhibidos en un lugar privilegiado de las casas
de elite al iniciarse el ciclo navideno, es decir, nueve dias antes del 25
de diciembre.

Se trataba de “imagenes vivas, constantemente intervenidas, adorna-
das y remozadas”, que se traspasaban en las familias “de generacion en
generacion, como un objeto muy querido, en donacién al inicio de cada
nuevo ciclo piadoso y generacional” (Cruz, 94).

Desde una perspectiva descriptiva y técnica, podemos senalar que se
trata de ctpulas de vidrio francés pulido, liso y transparente, de forma
concava y ovalada que en la parte inferior se encuentran sostenidas por

una base de madera. Dentro de ellas, y ocupando un lugar principal en el
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espacio que genera la campana en su interior, encontramos sendas figu-
rillas que representan casi exclusivamente a Cristo como nifo recién na-
cido o de pocos meses de edad. Por lo general, también vemos asociadas
a ellas una serie de elementos de distinta procedencia material: flores y
frutas artificiales, templetes de filigrana de plata, pequenas camas con al-
mohadas de encaje, diminutos objetos de papel o cerdmica, etc.

Como se puede apreciar al interior de cada uno de los fanales, las
imagenes de Cristo como nino siguen los modelos de representacion pro-
pios de la escultura espanola, especificamente de la realizada en la ciu-
dad de Sevilla a partir del siglo XVII. Ya sea de pie o sentado bendiciendo,
durmiendo o recostado apoyandose en uno de sus brazos, estas piezas,
en principio, deberian ser inscritas en el contexto general de produccion
escultorica hispana.

Sin embargo, mds alld de este claro referente con el régimen visual del
barroco espanol, sorprende la ingenuidad en las soluciones formales de
cada una de las figurillas: la falta de proporcion de sus rollizos y palidos
cuerpos, las caras chaposas y los ojos azules, asi como los ensortijados ca-
bellos dorados hasta la exageracion en su intento por hacerlos parecer ru-
bios. Estos elementos nos hablan de una produccion que apela mas a los
sentidos y la emotividad que al intelecto y que, por lo mismo, establece
diferencias notables con la obra de los escultores decimononicos, permi-
tiéndonos asociarla a estrategias que extreman para su consumo masi-
vo aquellos elementos que, a falta de otros conceptos mas precisos como
sefialamos al inicio, definiremos como barrocos, populares y mestizos.

Finalmente surge la pequena escenografia interior en que se desplie-
gan estas imdgenes infantiles. Se trata de un repertorio ornamental que

adapta y traduce al contexto local una conocida practica francesa surgida

(9}
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hacia 1830, en que las recién casadas guardaban los tocados con flores de
azahar artificiales que llevaban para el matrimonio en fanales idénticos a
los usados con fines devocionales en Sudamérica.

Sin embargo, para el caso local, al incorporarse la figura del Nino, es
posible proponer otra posibilidad de lectura, en que el referente de la fi-
gura de la novia que ofrenda sus recuerdos de matrimonio como testi-
monio de virginidad cede el lugar protagénico al divino infante, quien
dentro de un espacio concavo nos remite simbolicamente al titero mater-
no y en donde, por lo mismo, todos los elementos decorativos como flo-
res, frutas y animales parecen apuntar hacia la fertilidad de la naturaleza,
especialmente en el contexto chileno en que el ciclo de la navidad coinci-
de con el inicio del verano.

Para finalizar, creemos que este breve analisis nos permite sugerir
ciertas lineas de trabajo en torno a un periodo que, mds alla de los es-
tudios especificos sobre la historia de las religiones y la historia del arte,
seria conveniente abordar desde otras confluencias disciplinarias, en tan-
to es necesario superar las categorias teologicas y estéticas tradicionales
como perspectivas hegemonicas para el analisis de este tipo de piezas.
Creemos que es en el terreno no visado de la cultura material donde po-
demos ver la existencia de ciertos arreglos locales y tensiones entre la im-
portacion de un discurso modernizador que se ofrece inevitable y la per-
sistencia de formas y creencias mestizas que daban sentido y coherencia

a amplias capas de la poblacion.

(9N
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Asi, son estos pequenos y fragiles objetos a medio camino entre lo re-
ligioso y lo decorativo, lo extranjero y lo local, lo moderno y lo tradicio-
nal, el gusto burgués por la alta cultura y el kitsch, los que permiten ela-
borar propuestas de interpretacion complementarias sobre el siglo XIX,
gestionando de esta forma un ambito cultural en que las excluyentes ca-
tegorias del discurso oficial se abren a multiples intervenciones que su-
peran su propuesta de un modelo uniforme, cerrado, jerdrquico y exclu-

sivamente occidental en la historia de la visualidad chilena.
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