INTRODUCCION:

En la presentacion de la escultura colonial de Guatemala debemos dirigir
la mirada desde nuestro horizonte cultural del siglo XX, en el cual artistas
como Yela Giinther, Galeotti Torres, Dagoberto Vasquez, Oscar Barrientos y
Efrain Recinos crean imigenes de estilo abstracto y sentido geométrico y
surrealista, en total desacuerdo aparente con la tradicién clisica, y trasladar-
nos a finales del siglo XVIII (después del gran terremoto de Antigua de 1773),
en donde encontraremos los origenes del estilo contemporineo.

El arte colonial, desde sus comienzos, aparte de pocas excepciones, revive
la herencia clésica europea, con todo lo que ella implica en su visién y expre-
sidn que reafirma la soberania de lo intelectual.

Su tema central es la configuracion plastica del cuerpo humano como
transmisor de ideas, sea que se trate de argumentos religiosos o laicos, de re-
latos conceptuales o creaciones imaginativas.

~ Excepcionalmente alglin artista, y solo a nivel de escultura popular, se
abandona a un “expresionismo” de tipo abstracto que tan sélo vuelve a en-
contrar su eco en ¢l arte contemporineo.

Guatemala ha sido un mundo catblico durante estos tres siglos (1523-
1820) de arte colonial, y la escultura ha mantenido un rol primordial en
la propagacion de las creencias y la representacién de los iepisodios evangéli-
cos. Diremos mas: en todo este periodo, la escultura religiosa ha sido casi la
Gnica clase de escultura.

Ahora bien, el clasicismo que se transmite al mundo cristiano, por ser
pagano en sus origenes, crea el extremo de una situacidén paradégica: un arte
cultivador de la belleza fisica, dedicado ahora a la encarnacién de ideales y
de doctrinas consagradas a la negacién de la carne.

Llega a América con ello el conflicto entre Platonismo ideal y Aristote-
lismo empirico que anteriormente habia cuestionado la tradicién estética eu-
ropea durante la Edad Media y el Renacimiento.

Se introduce al Arte Colonial este elemento de contradiccién que opone
el gozo de los sentidos al orden mental, el peso del deber al irrumpir de las
pasiones. Del lado platbnico est4 la belleza ideal concebida como forma pura
de la mente, y del lado Aristotélico la verdad-realista dominada por la energia
visual y captada por la sensacidn.
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Hay un factor que debe colocarse como tercer elemento dialéctico: la
tradicion estética precolombina. Esta se conserva tal vez en forma latente, en
medio de la poblacion autéctona, sometida por el colonizador y expuesta a
las presiones de la inculturacién de una civilizacién m4s agresiva. Esta tradi-
cion en cierta medida se hace sentir a lo largo de los siglos XVII y XVIII por
medio de artistas indigenas y deberia colocarse mds bien del lado del Plato-
nismo por su riqueza de simbolos, medidas y c6digos esotéricos.

Pero el hombre del tropico en general ha sido dominado por la concreta
adhesion a los sentidos, en lo cual encontramos una inclinacién innata hacia
lo barroco. El espiritu barroco que se impone desde la mitad del siglo XVII
(hacia 1640-50) constituye el triunfo del impulso vital, de la aventura, la
experimentacion, la exteriorizacion de las emociones, el atrevimiento fisico
y mental.

Sin embargo, la contradiccidn de sentido-mente, o si se quiere, de espiritu-
materia, no queda nunca resuelta ni con la intervencién de las amenazas inqui-
sitoriales; el artista sigue oscilando entre la tentacién de formas sensuales, na-
turalistas, y la sequedad de gestos nobles desencarnados.

En el presente recorrido buscaremos las lfneas maestras mis que las
excepciones y pondremos en relieve la inclinaciéon dominante en cada fase de
este largo y ritual periodo.

Si deseamos fijar en tipos ejemplares las grandes divisiones de este arte,
dejaremos consignados el siglo XVI como una época manierista, el siglo XVII
como barroco y el siglo XVIII como ilustrado y rococé, dejando lugar a
un nuevo gusto, el de la tradicién clisica, nunca definitivamente muerta:
el estilo neo-clésico.

Esta caracterizacion debera, en lo posible, ser justificada por los hechos
y estos altimos estudiarse y relacionarse con ciertos criterios vilidos.

Los criterios analiticos que hemos adoptado, son los cuatro siguientes:

1. Criterio documental basado en los atchivos, o en el testimonio directo
de la obra.

2. Criterio cronolégico-circunstancial, fundado en el testimonio de los cro-
nistas o de otras fuentes similares.

3. Criterio estilistico-comparativo, derivado dela comparacion formal con el
arte de otros paises.

4. Criterio estructural, introducido con el fin de captar la dindmica-histérica
en su fluir monolitico, de una a otra de las manifestaciones de la cul-
tura.

Este altimo criterio nos ayuda a percatarnos de que un particular estilo
no corresponde siempre 2 un determinado periodo de tiempo (por ejemplo se
encuentran tallas manieristas en pleno periodo barroco);y de que en un mis-
mo tiempo pueden florecer estilos diferentes, por ejemplo: de 1717 en ade-
lante aparecen dos tendencias estilisticas marcadamente diferentes: una de
ellas muy controlada y la otra muy exuberante.

Los criterios aplicados en la clasificacién, nos conducen a los resultados
enumerados en los incisos A, B, C y D.
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CRITERIO DOCUMENTAL.

No obstante la general escasez de informacién documental, es posible es-
tablecer la lista siguiente, que fija los pilares “seguros” sobre los cuales se
fundamenta el orden artistico que hemos establecido:

1557 ? LA VIRGEN DEL CORO, bajo el titulo de Inmaculada, o Nifia
Maria, Guatemala: San Francisco (Visquez I 136, Lamadrid 23, Angulo
II, Berlin 17) o bien propiedad particular (Mariano Lépez Mayorical —
111 20).

1560 ? LA REINA DE IZAMAL. Yucatan, atribuida a Juan de Aguir-
rre. (Vasquez 1 138, Angulo I1 297, Berlin 93, Lamadrid 23, Mariano
Lépez M. I 44).

1580 EL RETABLO Y CRUCIFIJO DE SANTIAGO ATITLAN, de
Miguel de Aguirre, comparado con el Retablo de Jesiis de la Agonia de
Chichicastenango. (Berlin 95, Angulo II 295),

1560-80 ? VIRGEN DE LA MERCED, Guatemala, (AGCA Al-20 Exp.

10757 Leg. 432 comparada con la Merced de Belén, México, Angulo 1
277).

- 1584 EL CRUCIFIJO DE IZALCO, de Miguel de Aguirre? (Berlin 94).
. 15927 LA VIRGEN DEL ROSARIO DE GUATEMALA, Santo Domingo

(Remesal 111 1277, A. M. Rodriguez 33).

. 1595 CRUCIFIJO DE ESQUIPULAS. Basilica, de Quirio Catafio. (Berlin

105).
1604 VIRGEN DEL ROSARIO. Santo Domingo Xenacoj. Copia de la de
Santo Domingo ? (Ximénez 11 48).

. 1619 RETABLO DE LA VIRGEN. San Juan del Obispo, Sac., fechado.

1618-20 EL “DESCENDIMIENTO"” del Museo de Tuxtla Gutiérrez, de
Antdn Rodas (Berlin 57).

1630 EL NAZARENO DE LAS ANGUSTIAS. Antigua, San Francisco.
(Gilberto Soloérzano 1610, Lamadrid 32),

1634 “CRUCIFIJO DE LAS ANIMAS”. Antigua, San Francisco. (Fray
Félix de Matta? Berlin 133).

1635 SENOR SEPULTADO, Antigua, El Calvario, de Pedro de Mendoza?
(J. A. M. 250),

1640 SAN PEDRO. Guatemala, Catedral, de Anton Rodas? (V. M.
Diaz, Berlin 156).

1640-50? LA PIEDAD. Antigua, El Calvario. (Berlin 109, V. M. D.
Mendoza 24, 135).

16507 NAZARENO, Antigua, San Bartolomé Becerra, de Pedro de Men-
doza? (Berlin, 135).

1654 NAZARENO. Guatemala, La Merced, de Mateo Zifiiga. (Iriarte,
manuscrito p. 16).

1658 CRUCIFIJO DE LA CORTE SUPREMA DE JUSTICIA. (Sélo el
revestimiento de plata fechado). Guatemala.

1680-90 SAN JOSE. Guatemala, Santo Domingo, de Alonso de la Paz?
(Berlin 151),

1696 RETABLO Y CRUCIFIJO. Sac., Santo Domingo Xenacoj, de Da-
miin de la Vega. (Berlin 162).
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1700 RETABLO DEL ALTAR MAYOR. Tecpin, por Cristébal Salazar.
Estofado. (Berlin 162),

1700-1707 RETABLO DE LA AGONIA. Guatemala, La Merced y Re-
tablo de la Virgen. (Iriarte, manuscrito) de Vicente de la Parra.

1703 DOLOROSA. Guatemala, Candelaria, de Manue! Chavez? (Jua-
rros 1 152).

1707 VIRGEN INMACULADA. Guatemala, prop. Mariano Lopez M.
(Sblo el vestido de plata fechado).

1730 VIRGEN DE CANDELARIA, (Milagrosa) Mazatenango, San Loren-
zo, Iglesia Parroquial. De plata, fechada,

1737-51? SAN SEBASTIAN, SAN FRANCISCO DE PAULA. Guatema-
la, Catedral. (Berlin 110, Garcia Peliez 11 226).

1740-50 INMACULADA, Cantel, Quezaltenango. Fechada, (fecha bo-
rrosa).

1741 TRIANGULO REPUJADO DE LOS CANDELEROS DE PLATA.
Fechado. Zunil. Quezaltenango.

1750 SAN PEDRO. Almolonga, Quezaltenango, Iglesia Parroquial. De
plata, fechado.,

1755 FRONTIS DE ALTAR. Medallones repujados. Rabinal, Alta Vera-
paz, Parroquia. Con fecha.

1755 RETABLO DE NUESTRA SENORA DE LA MERCED. San Cris-
tobal Totonicapan, Iglesia Parroquial, de Blas de Mesa. Fechado. (Frison
44).

1758 RETABLOS DEL CRUCERO. Guatemala, La Merced, de Francisco
Javier Galvez; probablemente son suyas varias de las estatuas de los mis-
mos. En 1760 entrega a la Catedral un nuevo retablo para el Cristo de los
Reyes, con estatuas. (Iriarte manuscrito).

1758 RETABLO DE SAN JOSE, de Tecpan. Fechado.

1758-59 SANTA CATALINA y la VIRGEN DEL ALTAR MAYOR.
Zunil, Quezaltenango, Parroquia. Estatuas cubiertas de plata, fecha-
das.

1760 SAN ANTONIO. Zunil, Quezaltenango, Parroquia. Fechado.
Revestido de plata. _

1765 SAN IGNACIO. Antigus, La Merced, de Manuel Piedrasanta?
(Berlin 152).

1760-70 DOLOROSA. Antigua, Parroquia del Calvario, de Blas Bodega?
(Garcia Peldez II 219).

1773 CRUZ DE PLATA repujada. Zunil, Quezaltenango, Parroquia. Fe-
chada,

1794 SAN SALVADOR DE HORTA. Guatemala, San Francisco. (Berlin
111).

1800 SAN JERONIMO, San Jerénimo, Salami, Retablo del Presbiterio.
Fechado.

CRITERIO CRONOLOGICO CIRCUNSTANCIAL.

Los inventarios de las Visitas Pastorales (AGCE) nos permiten, con otros
datos historicos semejantes, establecer contacto entre el Obispo Visitante
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(u otros testigos) y las estatuas. Con esto fijamos limites méximos y mi-
nimos con relacion a la edad de algunas esculturas. (Vols. 1 y 29 de las
Visitas y algunas otras referencias). Los mas destacados son los casos si-
guientes:

1557 SAN FRANCISCO DE ASIS. Soloma, Huehuetenango, “que ben-
dijo en esta fecha el Obispo Marroquin”. (Visitas: Vol. 1lo. La nota es
de 1814).

1604 VIRGEN DEL ROSARIO. Santo Domingo Xenacoj, Sac. (Berlin
162).

1627 SANTA ANA. En Santa Ana Amixtan, Escuintla, Iglesia Parroquial.
Por el inventario de 1679, posiblemente es la misma que en esta fecha
contrato el escultor Sebastidn Marroquin?

163040 SAN DIEGO. La Gomera, Escuintla. Anterior a 1679, cuyo
material de pasta y brin, lo coloca facilmente en el grupo de imagnes tra-
bajadas con este material por los talleres dominicos, sobre todo en el
tiempo de Fray Félix de Mata y Cristobal Ochoa.

1650 SAN BIENVENIDO y SANTA HUMILIANA. Antigua, San Fran-
cisco. (Lamadrid, 32).

1670 ESCULTURA DEL ALTAR MAYOR. Concepcidén Solola. Determi-
nada por la fecha de construccién de la Iglesia que aparece en la fachada.
El estilo renacentista de este retablo podria llamarse arcaizante por co-
rresponder, en realidad, al gusto de finales del siglo anterior,

1679 ESCULTURAS DE SAN JUAN, LA SOLEDAD, NAZARENO.
En Mazatenango, Iglesia Parroquial. Son anteriores a este inventario. Ade-
mas, estilisticamente, muy diferentes entre si. San Juan, tanto como el
patrono antiguo San Bartolomé, podria pertenecer a finales del siglo an-
terior.

1735 SAN NICOLAS MARTIR y SAN BUENAVENTURA. Antigua,
San Francisco. (Lamadrid 27).

1679 VIRGEN DEL ROSARIO, EL RESUCITADO, SAN GABRIEL v
SAN RAFAEL, en San Gabriel Mazatenango. Dos crucifijos, uno de ellos
en bastante buen estado de conservaciéon y el otro defectuosamente
restaurado, son también atribuibles a ese tiempo, gracias al inventario.
1679 NUESTRA SENORA (DEL ROSARIO), en San Lorenzo, Maza-
tenango. Es anterior a la fecha de 1679, pero en el inventario de cincuen-
ta afios mds tarde aparece otra Virgen —posiblemente la misma revestida
de plata repujada, fechada—, También San Lorenzo, San Joaquin y Santa
Ana son anteriores al primer inventario.

1690 SAN JOSE de su Retablo. Antigua, San Francisco, siglo XVII. (La-
madrid 27).

1764 ESCULTURA DE SAN BARTOLOME. Mazatenango, Iglesia Parro-
quial. Aparece solamente en el segundo inventario “revestida de plata con
cuchillo de lo mismo”. Igualmente en este periodo hay que colocar:
Nuestra Sefiora, Jesiis Nazareno, San José, El Sefior atado a la Columna
y Santa Teresa, del mismo lugar.

1764 ESCULTURA DE SAN JOSE. San Lorenzo, Mazatenango. No apa-

rece en el primer inventario, pero si en el siguiente, definiéndose como
adentrado en el siglo XVIII.
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Estos ejemplos podrian multiplicarse mucho mas, porque los inventarios
de las primeras visitas incluyen otros pueblos como: Santa Rosa en el
Valle de Jumay, 1581, Mataquescuintla 1636, Santa Catarina Ixtahuacan
1633, Santiago {La Antigua Vol. 1o.) 1676, Partido de Chipilapa 1679
y Texcuaco, La Gomera, Santa Ana Amixtin, etc. Todos del mismo afio.
Los de 1770/78 son de Retalhuleu, Cuyotenango, Samayac, Jocopilas,
San Antonio Suchitepéquez, Mazatenango, etc. (Vol. 1o.), ademas de los
lugares que hemos citado.

C. CRITERIO ESTILISTICO COMPARATIVO.

El criterio formal que nos guiara en el parrafo siguiente, fue desarrollado
a partir de Wolflin, a finales del siglo pasado, como reaccidon a la critica ro-
mantica, poniendo énfasis en la “composicién” de la obra escultdrica como
fuente de armonia estética. En ella, forma, lineas, color, contraste de claros-
curo textura y arreglo de las partes, se consideran elementos apropiados de
investigaci6n de la obra de arte en su entidad abstracta: organicidad del arte.

La obra, siguiendo una metafora antropolbgica, toma como arquetipo el
cuerpo humano como sujeto de arte. Este procedimiento refleja la base or-
ganica de la Gestalt, teoria de la forma, con su confianza en la relacion entre
el todo y sus partes.

La obra de arte se conceptila, por tanto, como una totalidad organica,
cuyas partes se armonizan. El anilisis es organizado en la misma manera de la
captacién del ojo humano, desde una visién de conjunto que delimita el ob-
jeto en su contorno general, detallando consecuentemente y comparando los
diversos elementos que lo especifican, estudiando las relaciones de uno con
otro, dividiendo y subdividiendo segiin una relacién logica que colinda con
lo diddctico.

" Este organicismo didicticose ajusta, primero a la materia, y luego, a la
composicién de las percepciones y es basico para construir toda una teoria
formal. El formalismo a través de la metafora orgénica, da razén con suficien-
te objetividad de la mayoria de los momentos estilisticos que atraviesa la
produccién artistica de un pueblo.

El nacimiento y crecimiento de un punto de vista estético en la Capitania
de Antigua se justifica en primer lugar en el contexto americano, y en segun-
do lugar en la perspectiva hispano-europea. Principalmente en el siglo XVI
hay una migracién constante de artistas de un lugar colonizado a otro, lo'cual
establece cierta homogeneidad estilistica en todo el continente hispano-ameri-
cano, Con México, Bogota, Pert y Cuba eran constantes los intercambios, asi
como dentro del drea centroamericana. Ejemplos notorios son los de Pedro
de Brizuela (Berlin 103), Luis Ortiz (Berlin 104}, Antdn Rodas (Berlin 156)
y Antonio Ricardo (Kélemen 203). Los contactos entre los focos estéticos
mexicanos: Potosi, Querétaro, Puebla, México, Oaxaca y Guatemala, apare-
cen en los contratos. Esto da al arte colonial, principalmente en escultura, una
ténica fundamentalmente comfn, pero también la hace sensible a las mini-
mas variaciones de gusto que se producen, tanto en América, como en Eu-
ropa.
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Es facil comprobar que los retablos del sigloXVI de México, Guatemala y
Colombia, no sblorepiten el mismo patron renacentista, sino que, ademis, re-
suelven el problema de la adaptacién en el mismo sentido de claridad, sobrie-
dad, esencialidad y proporciones que no se encuentran en los ancestros euro-
peos. Comparemos, por ejemplo, los de Huejotzinco, Cuautinchin, Xochi-
milco, Tunja con los de Atitlin y Chichicastenango, y se vera la estricta afini-
dad estilistica. Lo mismo puede decirse de algunas esculturas, por ejemplo la
Virgen de la Isla de Santo Domingo que cita Angulo Ifiguez (II 261) con
la Virgen del Rosario de México, la de Coban y Santa Catarina Pinula.

Esto nos lleva a superar el reducido campo critico de Angulo, cuyo enfo-
que es limitado preferentemente a Andalucia, para mirar mds alld, a los cen-
tros de Toledo, Valladolid, Burgos, Barcelona, en el siglo XVI. En aquella
época las Escuelas Sevillana y Granadina son todavia dependicntcs de los
grandes centros castellanos. Ademas, todo el arte espa.ﬁol esta todavia bajo
control de los grandes centros manieristas de esta época: Roma, Florencia,
Bolofia, Venecia y Nipoles.

El fenémeno estilistico que en Europa se ha denominado manierismo
(Friedlinder 1929), nos ha permitido detectar algunos caracteres bastante
claros que repercuten en la escultura guatemalteca.

Tomemos como ejemplo el grupo de esculturas que comentaremos en
seguida, de silueta alargada y de pliegues paralelos y finos que rodean el cuer-
po con una sinuosidad tipica de este estilo. Tales imagenes corresponden a las
Virgenes que se denominan “de la cofradia de los Espafioles” y tuvieron que
ser esculpidas aproximadamente entre 1560 y 1590, épo¢a del manierismo
avanzado. (Ver la Virgen de la Isla de Santo Domingo, comentada por Angu-
lo, 11 261).

Al comienzo del siglo XVII, por el contrario,deberian colocarse otras es-
culturas facilmente reconocibles por su silueta angulosa y los pliegues del ro-
paje profundos y de labios cortantes; muchas de ellas hondamente vaciadas en
su interior. Por ejemplo la Virgen de Zacualpa en el Altar Mayor, la del Rosa-
rio de Zumpango, la Virgen con el Nifio de Zacualpa, la Virgen Candelaria
de Xenacoj, etc...

El primer grupo de imagnes que presenta un conjunto organico de carac-
teres y permite hablar de unidad estlhstlca, aparece en el siglo XVI y posee
afinidad con el manierismo.

El manierismo en sus diversas modalidades presenta cierto nimero de
elementos comunes: composicion sofisticada, alargamiento de las figuras,
elaboracion intelectual del tema, juego independiente de las masas coloradas,
(Rosso Florentino), atmésfera de suspenso y de concentracion misteriosa, sen-
tido de inestabilidad, elegancia, irrespeto por la perspectiva y las proporciones
entre personajes.

Con esta serie de elementos se agrupa cierto nimero de esculturas guate-
maltecas. Su silueta alargada, los pliegues de senos paralelos que rodean el
cuerpo desde la derecha hacia la izquierda, el vestido de finos dobleces ver-
ticales y paralelos, denotan concepciones estéticas altamente afines al manie-
rismo, Un manierismo amanerado que Friedlinder coloca entre 1535 y 1580.
Podran contarse mais de una docena, entre ellas, la Virgen del Rosario, la de
Santa Maria Cauqué, Santiago Sacatepéquez, etc.
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Entre las esculturas importadas de mediados del siglo XVI que son de
caracter renacentista y éstas marcadamente manieristas, existen formas de
transicion, no totalmente renacentistas y no acentuadamente manieristas,
como los Crucifijos de Chixim y de Tucurd, la Virgen pequefia de la Merced,
de la Sacristia de este templo en Antigua y la del Rosario de la Escuela de
Cristo.

Un segundo grupo, casi a finales del siglo XVI, se destaca por sus ca-
racteres arcaicos: silueta angulosa y pliegues cortantes. El nimero de éstas es
tan grande que se puede, con razdn, hablar de un movimiento estilistico y
quizd hasta de un “gusto”. El resultado es de tipo estatico y hieratico en los
personajes dominados por un afin eminentemente didactico, revelado por la
simbologia religiosa que sustentan.

Consideramos que los factores de esta tendencia pueden ser:

a) La inseguridad de una escuela local abandonada a si misma, o sea alejada
del influjo directo de los artistas educados en Europa, como fueron prac-
ticamente todos los del siglo XVI.

b) La presion de las ideas estéticas del concilio tridentino con su afan de
simplicidad, claridad y preocupacidén doctrinal.

c) El cansancio de un refinamiento formalista como lo era el manierismo y
el regreso a las fuentes directas de inspiracion: el hombre concreto con
sus tormentos cotidianos y su inseguridad de salvacion.

Estas esculturas arcaizantes se encuentran copiosamente en los pueblos
del altiplano: Patziin, Tecpin, Comalapa, Santiago Atitlan, San Lucas Toli-
mdn, San Juan del Obispo, Santa Catarina Barahona, Sacapulas, Momoste-
nango, etc.

Junto a esta produccion abundante y de verdadero interés estético existe
un sinniimero de tallas, no precisamente arcaizantes, sino realmente primi-
tivas. Su ejecucion tosca y deficiente anatdmicamente se debe a falta de en-
trenamiento técnico, o a incapacidad del ejecutor.

No hay que confundir lo arcaizante, con lo primitivo de los talladores de
modesto alcance y limitados conocimientos, cuya presencia en las Iglesias es
fastidiosa y deseduca a las poblaciones por su mal gusto y falta de espiritu,

Sin embargo, las esculturas arcaizantes son bien identificables y delimi-
tan una época historica entre finales del siglo XVI y las primeras dos décadas
del siglo XVII, dando lugar a una verdadera unidad estilistica entre popular
y cerebral. Corresponden a los criterios estéticos ingenuos y severos, posible-
mente infundidos por las predicaciones de los frailes Franciscanos, Domini-
cos, Agustinos, etc.

Ejemplos reconocibles de este estilo pueden ser: San Juan (Comalapa),
San Juan (San Juan del Obispo), San Pedro (San Pedro las Huertas), Crucifijo,
Jesus a la Columna y Ecce Homo de Santa Catarina Pinula, Jestis Resucitado
de San Lucas Toliman, Jestis de la Ascensién de Sacapulas y San Bartolomé
de Mazatenango.

Tercer grupo estilistico de notables dimensiones. En los primeros afios
del siglo XVII se supera la etapa arcaizante hacia un naturalismo casi realis-
tico, pero todavia vinculado con la “maniera” y cierto ritmo constructivo in-
genuo.
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Tengamos en cuenta: el Nazareno antiguo, de Mixco; la pequeiia Dolorosa
en la casa cural de Jocotin; San Pedro y la Magdalena que acompafian el Cris-
to de las Animas de San Francisco, Antigua; la Inmaculada de Atitlin; San
Antonio de Comalapa; el Crucifijo de Zunil; el Crucifijo de San Francisco
el Alto; la Virgen de Candelaria de Santo Domingo Xenacoj; Santa Lucia
de coleccién particular; San Agustiny San Blas, de coleccion particular; Santa
Ana, del altar de la Virgen de San Francisco el Alto; el Crucifijo con San Juan
y la Virgen Dolorosa de Sacapulas y Virgen con el Nifio de Jocopilas.

Algunas de estas estatuas son obras acabadas por la perfeccion plastica,
la tranquilidad serena e inspirada del rostro, la elegancia de los pliegues y la
naturalidad de la postura. De ordinario las Virgenes tienen el talle muy alto,
la cintura atada por una cinta delgada y la falda suelta con dobleces esponta-
neos, casi totalmente libres de las rigideces arcaizantes.

A este grupo le denominamos pre-barroco por cierta vitalidad nueva que
agita la figura y la adhesién més firme al naturalismo individualizante. Es po-
sible encontrar en ellas el influjo de los principales exponentes de las escuelas
escultéricas espafiolas de comienzos de este siglo XVI: para el sur Martinez
Montafiés y para Castilla Gregorio Ferndndez.

El cuarto grupo de esculturas que llevan el sello de un estilo particular,
son las que atribuimos al apogeo del barroco antigiiefio.

Sus caracteres comunes son: construccidn maciza del volumen de la figu-
ra, desarrollo,del eje horizontal casi en la misma proporcion del eje vertical,
recargo de telas del] vestido con abundancia de pliegues, movimiento de lineas
en los mantos y en los gestos, monumentalidad, dispersion de lineas formales
desde un centro hacia los extremos, irregularidad y borrosidad del contorno,
enlace emotivo entre el personaje y el espectador y, por fin, un lujoso estofa-
do muy caracteristico de Guatemala, con su capa inferior de plata y hoja
de oro, cubierta de colores y esmaltes, rematada por finos trabajos de punzén
en las orlas.

Ejemplos muy significativos son: Santa Ana, de El Carmen; Santa Ana,
de La Merced; San Serapio, de la Merced; La Dolorosa de Capuchinas; La Do-
lorosa, de San Juan del Obispo; San José, de Santo Domingo; San José, de
Itzapa; La Virgen de Balbanera, de Mixco, etc.

Ninguna de estas estatuas esta fechada con seguridad, pero teniendo en
cuenta las atribuciones y algunas indicaciones indirectas, creemos que deben
colocarse en el Giltimo decenio del siglo XVII y el primero del siglo XVIIL

Un quinto grupo nos permite sefialar un cambio de gusto hacia la mitad
del siglo XVIIL Sus rasgos son bastante llamativos y ficiles de identificar:
gestos exagerados y tremendistas, caras desfiguradas por la emocibn, detalles
de arrugas, venas, ojosy labios que superan en vistosidad los componentes ba-
sicos de la pieza. Su emotividad es superficial y teatral, sus gestos impresio-
nantes. Lo hemos denominado: dramatismo declamatorio. Como ejemplos
tipicos podemos citar a San Pedro, de Santa Rosa; La Dolorosa, del Calvario
de Guatemala; San Pedro arrodillado, de La Merced de Antigua y la misma
imagen en La Merced de Guatemala; El Crucifijo, de San Francisco Guatema-
la; Jestis a la Columna, de San Andrés Itzapa; Jes(s a la Columna de El Via
Crucis de San Francisco de Antigua, San Ignacio de Quezaltepeque.
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Siguiendo las Gltimas dos que poseen una fecha aproximada a 1740, po-
driamos colocar todo este grupo, o mejor dicho, este estilo, hacia 1730-1750.

Al parecer, hacia la mitad del sigloXVIII se terminan estas expresiones
tan exuberantes y la escultura busca formas de expresién mas sosegadas y
fluidas, los pliegues del vestido disminuyen de importancia para dejar todo et
relieve al rostro y al dinamisno interior de la persona, que se traduce en ani-
lisis psicoldgico del estado de animo y de las actitudes.

Entre 1750 y 1770 aparecen ciertos rasgos aparentemente rococds
en estatuas como la de San José, que conduce al nifio, de coleccidn parti-
cular; San Eloy, de la Merced de Guatemala; San Ignacio y San Francisco,
de La Merced de Antigua y un sinnimero de imagenes de tamafio pequeiio,
con un estofado de oro a la vista, de especial brillo y elegancia;dibujosde
flores dispuestas en manojos dispersos por el manto, pliegues aplastados y del-
gados que acompaiian el contorno de la imagen sin interferir con el disefio
general de la obra.

C. CRITERIO ANALITICO ESTRUCTURAL.

Abarcamos este nuevo criterio de anlisis de nuestro arte por la razén de
que el formalismo queda superado por algunos movimientos en el arte. Ber-
nard Berenson aplico primero el término de “novedoso” al gusto estético des-
viado: “novedad, alienacién consistente entonces en la ficil, pero no demasia-
do facil, satisfaccidén ofrecida a las facultades cognoscitivas, cuando éstas se
abalanzan con impeti en un nuevo objeto al agotarse el anterior.”” (Berenson
153), Berenson revela aqui el sentido histérico del arte como biisqueda y pro-
yeccién hacia el futuro.

. El formalismo pudiera ser un criterio suficiente para un arte “estableci-
do”, sin embargo sus premisas se agotan cuando el arte empieza a tomar la
funcion de un mito con respecto a la sociedad que la produce.

La acusacién de los artistas “rebeldes” es que el “arte establecido es
incapaz de cualquier dimensidn temporal. Precisamente, el éxito de una his-
toria del arte es el resultado de la capacidad de reducir toda obra de arte, todo
estilo, al punto finito de un segundo en el tiempo. (Como observa George
Kubler: “la obra de arte no existe en el tiempo, all{ sélo tiene un punto
de entrada”).

Cualquier paradigma, de analisis puramente descriptivo, eventualmente se
elimina a si mismo como mito-atil, porque “falla” en su mediacién entre pa-
sado y futuro.

A lo mas serfa capaz de presentar los estilos como “mitos sincrénicos”
{para quedarnos en una lingiiistica de tipo Saussurianoc), como unidades ci-
clicas y predecibles.

Al contrario, los “mitos histéricos” del arte dependen de su “impredeci-
bilidad”. Por eso uno de los rasgos del andlisis formal descriptivo es la incapa-
cidad de conectar entre si semejantes objetos aislados del arte. De ah{ nace
la tendencia a historicizar el arte con el estudio de documentos, incluyendo
los prejuicios y las actividades del artista.
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En este caso, un anilisis iconografico formal es el correctivo de un andli-
sis puramente documental; pero el anilisis formal entiende los estilos como
unidades rigidas que contrastan con la movilidad del proceso estético y su
proyeccion hacia el futuro.

El estilo deberia considerarse simplemente una “visualizacién cronolo-
gicamente distinta, que contrasta con los periodos que lo limitan”. (Kubler
162).

Weitz dice: la irreductible vaguedad del concepto de estilo ha sido menos-
preciada por todos los historiadores que establecen qué es estilo, sin compren-
der como “funcionan” de hecholasrazones: del estilo en la historia del arte.
(Weitz 1970).

La inadecuacion del concepto de estilo para descifrar el fenomeno esté-
tico nos aconseja recurrir a otros puntos de vista que favorecen el entendi-
miento del proceso historico.

El rechazo de la historia por si, nos llevaria a un analisis sincronico (co-
mo en el caso de la lingiiistica Saussuriana) con plena conciencia de sus impli-
caciones. Ciertos grupos humanos presentan una fuerte resistencia al cambio.

Es el caso de las sociedades “frias”, como las llama Lévi-Strauss. El caso
de la cultura pre-colombina, conservada por siglos en la estructura social in-
digena y su resistencia a la adaptacion, podria catalogarse en esta division de
L.S. En estos casos las alteraciones ocurririan solamente bajo la presion de
energias externas.

Las sociedades “frias”, segiin Lévi-Strauss, no necesitan de historia. Sus
mitos son mitos sincrénicos, su arte es arte “establecido”.

En oposicién, las sociedades “calientes” desencadenan revoluciones. El
cambio se debe a la constante exploracion, luchas internas, antagonismos de
clase y una “auto-imagen” evolutiva, como de un organismo en florecimiento.
Esta sociedad tiene el sentido de la historia.

Nos parece que la sociedad ““de la conquista” participa de este aspecto de
“sociedad caliente”, Su arte esti sometido aun proceso de cambio y sus mitos
son mitos diacronicos.

Uno de los mecanismos con que el mito opera en la historia del arte es
por medio del concepto de “género”. El estudio de las clasificaciones que ais-
lan conjuntos (grupos) y sub conjuntos, para poderlos ficilmente manejar. El
concepto fundamental es el de estilo.

Pero en este caso el “estilo” actla como un “fulcro” entre el “objeto”
de arte y la “historia”.

El estilo interviene como intermediario entre la corriente continua de
la historia y la “serie infinita” de eventos que la componen,

Una simple “secuencia de estilos” entre el siglo XVI y XVII en la escul-
tura Guatemalteca, nos conduciria a un panorama de contrastes sin sentido;
una especie de esfuerzos incoherentes.

El criterio estructural intenta superar esta deficiencia critica y su
presencia aporta el sentido de continuidad de los diferentes florecimientos,
superando la antitesis: Renacentismo-manierismo-naturalismo que llena los
siglos XVI y comienzos del XVII, explicando el sobrevivir de un sentido clasi-
co que, a través del barroco del siglo XVII, vuelve a asomarse en la segunda
mitad del siglo XVIIL
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Podremos captar asi, no sélo cambios estilisticos, sino también un verda-
dero proceso de transformacion de los ideales estéticos, cdnones, modelos y
técnicas.

Esto solamente demuestra la falta de validez de una concepcién orginica
de la historia, a la manera Hegeliana, que exigiria un constante desarrollo
“lineal” en las nuevas imégenes, logicamente conexas con el pasado.

Por otra parte, una vision socioldgica como la que presenta Arnold Hau-
ser, acaba por destruir la espiritualidad del arte. Cuanto mas la historia del
arte se funda en otras areas del saber, como sociologia, economia, etc., tanto
mas se vuelve incomprensible como creaci6n mitica.

En nuestro caso, la consideracion estructural de la escultura guatemalteca
conserva en los mitos su linealidad y su cristalidad respetando su significa-
cion logica y el contexto cultural que la origina, al mismo tiempo que capta
su poder de reflexién en la evolucion y adaptacién del hombre guatemalteco
a su propia naturaleza.

VISION SINCRONICA

Estructuralmente puede abarcarse tanto el sentido diacronico, como el
sincronico.

La consideracién sincrdnica, a partir del “estilo’’, transforma el fluir con-
tinuo de la historia en un ntimero tfc “eventos sucesivos”. Las secuencias dia-
cronicas, como se representa en nuestro esquema, son ‘‘cristalizadas” a través
del concepto de tiempo sincrénico,

El tiempo diacrénico supone una serie de eventos infintios, fundidos y
traslapados entre si, de manera que es imposible separar uno de otro.

Por ello, las culturas orientadas diacrénicamente encuentran en sus mi-
tos un bloqueo del curso constante hacia adelante, en eslabones o gradas iden-
tificables dentro de la continuidad ininterrumpida de la corriente.

_El esquema que proponemos, incorpora conceptos como: objeto de arte,
estilo de un objeto, serie temporal de objetos y serie temporal de estilos,
o historia, divididos en sus aspectos diacrénico y sincrénico, desde los puntos
de vista de Naturaleza y Cultura,

SINCRONIA
A
Estilo de una escultura Una pieza de escultura colonial
Estilo de un conjunto Un conjunto sincrénico de esculturas
CULTURA = P NATURALEZA
Una serie de estilos Una serie temporal de esculturas
Historia de'la escultura Una serie temporal de conjuntos
4
DIACRONIA
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Asi se consigue una “forma mitica” de la historia de la escultura en la
que cada objeto es completamente tinico. Los objetos permanecen {nicos
aunque relacionados con todos los demas objetos.

Los estilos se convierten en segmentos linearés en un periodo de tiempo
histérico. De esta manera el estilo funciona como una “secuencia temporal”.

Esto no excluye que en un determinado tiempo existan diferentes es-
tilos, como por ejemplo, a finales del siglo XVI (1580-1600) existan contem-
poraneamente manierismo y arte tridentino.

Una de las caracteristicas del mito es la “inversion temporal”. En Platon
(El Fedon), el concepto de “inmortalidad” produce la oposicibn dialéctica
entre lo continuo y el individuo singular. La esencia del alma inmortal vive en
lo continuo mientras el cuerpo, compuestode parteses discontinuo por la
individualidad y sujeto a descomposicién temporal. La historia del arte pide
un tratamiento de continuo, como el alma de Platon, pero
las unidades estéticas singulares estin sometidas a la descomposicion de las
partes.
Asi, un estilo puede facilmente evolucionar hacia otro, por la s&stitucién
de elementos individuales, manteniendo una continuidad consigo mismo.

VISION DIACRONICA.

Ver el arte desde este punto de vista es admitir que el arte evoluciona de
acuerdo con esquemas mentales 16gicos, inconvencionales y desconocidos.

Nuestro problema es descubrir los esquemas operatorios logicos, separat-
los de los elementos visuales y plasticos, de los temas y delos niveles derazo-
namiento, reducirlos después a categorias manejables y ordenadas sistematica-
mente.

Por ejemplo: tomar la labor del imaginero antigiiefio y registrar los “sis-
temas” que el mismo desarrolla. Estudiar las relaciones sintagméticas entre
dos diferentes “sistemas”, y asi llegar a las estructuras.

El arte colonial permanecid por siglos, al 1gual que los mitos —aunque en
otro plan—como fuente de cohesién social y de inspiracién;no menos que en las
tribus primitivas el intercambio de mujeres, el totemismo, los dones, etc..., y
todavia hoy, este arte establece, a la par con el arte precolombino y el con-
temporaneo, un medio de comunicacion y un elemento de identificacion
nacional.

Destinador: Obra: Destinatario:
El escultor guatemal- Significado: Comunidad Colonial
teco: su ambiente cul- doctrina cristiana. Clases.
tural y etnolégico. Cbdigo: Unidad espiritual.
Tradiciones. Al ament peEsitionE. Conciencia social.
Experiencia. Contexto: diferen-

tes niveles.
Mensaje: secuen-
cias y esquemas
que transmiten la
doctrina.
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A,

Lectura sincronica de los nlicleos estéticos.

La sincronia presenta cierta clase de problemas. Una buena descripcién

- & = . [ it o 4 . 4 .
sincronica debe apreciar no sélo la produccibén artistica de la época, sino
también aquella parte de tradicién estética que sigue vigente desde la era
anterior, o que haya sido resucitada en la que se estudia.

A.1 Correspondencia entre estilo e historia.
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El diagrama propuesto en la pdgina 42, puedc ser leido desde arriba hacia
abajo observando las homologias y sus significaciones y con ello estable-
cer posibles conexiones entre el caricter estilistico y el caracter histori-
co o social de una época.

Pasando en resefia las diferentes fases sucesivas del desarrollo histérico,
social, politico y religioso a lo largo de todos estos siglos, ponemos en
evidencia la dimensién plastica del contexto cultural,

Por ejemplo, el horizonte del primer lustro (1541-1566, aproximada-
mente) que incluye los fervores del traslado, nos revela el dinamismo de
una ciudad que se crea a si misma como comunidad inspirada por un sen-
tido humanistico (del tipo renacentista) y colaboracidén “comunal”, no
muy disimil de las pequefias repblicas medievales. La dedicacién a la co-
sa piiblica, el concepto de valor y de responsabilidad del “vecino”, la de-
fensa de las iibertades municipales, se remonta a la tradicién de los anti-
guos pueblos de Castilla y Andalucia.

Historicamente abarca el nombramiento de los gobernadores, en el tiem.-
po de Doifia Beatriz, el desagrado por la intervencion del Virrey de Mé-
xico con el nombramiento de Francisco Maldonado; la resistencia a las
ordenanzas de Barcelona y los primeros antagonismos con la Audiencia
{antes de su traslado a Panamd),

Culturalmente sugiere la busqueda de la perfeccién humana segiin la
vision tan espiritual y a la vez prictica del Lic. Marroquin; la conquista
de la libertad, el desarrollo de potencialidades fisicas, mentales y econé-
micas del Vecino de Antigua.

Estéticamente no tenemos mas pruebas que: El Crucifijo de los Reyes,
los Marfiles que se atribuyen al Oblspado {ahora en Ciudad Vieja), la Vir-
gen del Socorro, y, en el recuerdo, las primeras tallas famosas de Juan de
Aguirre: Virgen del Coro y Virgen de Itzamal.

Si Europa a partir de 1523 desarrollaba el Manierismo como evolucién
del humanismo renacentista, estas piezas significativas en Antigua reflejan
bastante bien la mente y una estética todavia renacentista del arte y de la
cultura como momento racional.

Es precisamente el momento en que Antigua se hace famosa (Landa)
como centro artistico, y de manera especial por su escultura. Esta agita-
cion espontinea de la nueva | ciudad, a veces un poco desordenada,
como una primera afirmacion de la personalidad, favorece la libre expre-
sion del gusto y de la creatividad.
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A.2 El uso de Modelos.

Lo esencial para un estudio estético sincrénico es la “eleccién” que
una nueva corriente hace de elementos propios de los clasicos y la reinter-
pretacién que de los mismos elabora.

Creemos que éste es el caso de las “‘copias”. Los artistas coloniales se
sirven de “modelos” derivados de estampas, breviarios, dibujos enviados
a América, publicaciones de grabados y textos de arte.

No podemos culpar de falta de originalidad a los artistas coloniales por el
hecho de que se hayan encontrado las pruebas de estos “modelos”. Res-
ta por ver el “sentido general” que ‘“‘reinterpreta” un objeto, o una forma,
para enviar su propio mensaje.

La costumbre de elegir un “modelo” entre los grandes maestros y desa-
rrollar con ‘‘invenciones” e “ingenio” las férmulas de los genios es un
rasgo cultural de los manieristas, pero no es exclusivo de ellos. Baste pen-
sar en el taller de Gregorio Fernindez en Valladolid y los modelos crea-
dos y repetidos por el maestro y sus imitadores. En el inventario del es-
tudio del gran Velisquez y en las copias de un pintor de la talla de Zur-
baran, del cual estd probado que se servia de estampas. (Delgado Varela
— Goya 11). A treinta afios de distancia de 1580, fecha que se considera
de reaccién en contra del manierismo, Pedro Pablo Rubens sigue utili-
zando “modelos” de Miguel Angel (El Desprendimiento de la Cruz —
1611-14), o de Caravaggio (el Sepulcro — 1613-15). El problema de Ru-
bens no era el de no tomar de los antiguos para ser original, sino el de
agregarle su propia expresion, iy supo hacerlo en modo soberbio!

De Guatemala se conocen los casos del San Jeronimo de Catedral (Pal
Kéleman 1952 plate 190 g.) de la Merced de Belén, México, y posible-
mente del San Sebastidn de la Catedral (Hans Rottenhammer. Kansas,
Museo de la Universidad) y el Jests a la Columna de San Francisco,
Museo (Kéleman, plate 190 b.) Seguramente corrieron bocetos en terra-
cota de pequefias dimensiones, dibujos o grabados del San Jerénimo de
Torrigiano y de su Virgen policromada enel trono, antes que empezaran a
llegar abundantes las importaciones de obras en el siglo XVIL (Angulo
I 11 322 — 294),

Nada extrafio que con un sentir cultural que madura hacia las abstraccio-
nes. formales del manierismo, también los artistas antigiiefios tomen la
costumbre de elaborar sus obras a partir de modelos, En algunos casos se
han encontrado evidentes semejanzas de posturas, figuras y expresiones
en modelos venidos de Espafia, Flandes o Italia.

A.3 Ambivalencia estilistica.

38

La lectura sincronica nos enfoca la oposicion entre el uso de modelo y la
libre creaci6n del individuo. El estilo renacentista y la tendencia manie-
rista nos plantean problemas de la coexistencia de gustos y tradiciones
diferentes que perduran a la vez en una determinada época. Esta dualidad
empieza a estar presente en Antigua desde 1541. Por ej.: comparese el
Santiago de la Municipalidad (fig. 2) con el Crucifijo de Ciudad Vieja (fig.
3). Molesworth, en su European Sculpture (p. 164) nos asegura que el
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mismo artista era capaz de pasar alternativamente, de un estilo a otro,
por ejemplo: fundir un bronce manierista para el Duque de Ferrara y a
continuacidn esculpir una estatua de gusto mas naturalista, o a veces po-
pular, para un cliente devoto a quien no le agrada la “maniera” y el refi-
namiento elegante. Es posible que en Antigua suceda lo mismo entre un
arte mis culto destinado a los grandes templos y un arte mas popular y
tosco encargado por la devocién y los criterios de los frailes y las co-
frad{as.

B. LECTURA DJIACRONICA DE 1L.OS NUCLEOS ESTILISTICOS.

El significado del mensaje estético que el artista transmite en el trance del
traslado de la capital (1451) y fundacidn de la nueva ciudad (1543) en el
clima cultural que se ha descrito, posee un caudal doctrinal cuyo centro esla
fe. En la época subsiguiente (comienzo del siglo XVII) adquiere un caricter
didictico y de propaganda de las ideas del Tridentino y desde las primeras
décadas del XVII este contenido espiritual evoluciona en términos de un natu-
ralismo mas concreto, que va poco a poco desvaneciéndose como mensaje
espiritual y aunque conservando moldes religiosos, se diluye en una mundani-
dad frivola (1660-1700) con marcada acentuacién de los contrastes sociales,
clases, dominio, autoridad, riquezas, etc...

Daremos un paradigma aproximado de estos cambios:

B.1 Comentario al nivel “estilistico” del diagrama.

El deslizamiento de contenidos en el mensaje artistico, ha sido visualiza-
_do con el diagrama propuesto en la pagina 32

Una lectura del mismo en sentido diacrdnico nos proporciona el diorama
de las formas estilisticas que maduran en un proceso a ratos fluido y a ratos
enucleado, a lo largo de los momentos histéricos, psicologicos, ideologicos
y religiosos.

Si observamos la evolucién socio-cultural de Guatemala notaremos que
por periodos, el contenido del mensaje se va desplazando, desde un plano
humanistico-cultural, hacia una intensificacién cristiano-biblica. Pasa des-
pués por una incidencia didactico-ilustrativa y llega a un profundo misticismo
que evoluciona hacia la vida temporal, concreta y venturosa, para desembocar
finalmente en una efervescencia de experiencias y de sensaciones en la edad
barroca.

Esta culmina con la claridad chispeante de un arte agil y burbujeante y
hacia fines del siglo XVII rebasa su propio equilibrio y se proyecta en formas
inestables, superficiales y hasta inconsistentes, a comienzos del siglo XVIII,
clausurando su ciclo en el desastroso terremoto de 1717,

A partir de entonces, el siglo XVIII sefiala una creciente ‘‘mundaniza-

cién” del mensaje que Hega a su extremo en la fasediscursivo-teatral, entre
1730 y 1750.
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Siglo XVI

1541-1570

Contenido del Mensaje:

Humanismo.

Descentralizacién de la
Hb ertad.

Arte: renacentista
Contexto social: en
rapido desarrollo.

1570-1600
Contenido del Mensaje:
Intelectual

Arte: manierista
Contexto social: ba-
jo el orden, la pre-

1586-1620
Contenido del Mensaje:
“Doctrinal” Razonado.

Arte: arcaizante
Contexto social:

Formalismo

1590-1620
Contenido del Mensaje:
Moralidad
Interioridad del ser
verdad.

Arte: Antimanierista
Contexto social:
En conflicto

Fluidez Social. sion jerarquica, Basqueda de solucio- Dinamica y aventura.
intelectualismo nes Eficiencia.
Conformismo
Siglo XVII
1600-1620 1620-1650 1650-1680 1680-1717

Contenido del Mensaje:

Didactico de la fe
y de salvacion.

Arte: Arcaizante.
Esencial — simbélico.

Contexto social:
Hieraticidad
imposicion legal.
presibn econbémica

Contenido del Mensaje:
Mistico. Extasis de
lo humano.

Arte: hacia el naturali
sIMo.
Perfeccion formal

Contexto social:
Consistencia étnica
Luchas. Idealismo.
Identificacion de

Contenido del Mensaje:
Espiritual racional.

Arte: Barroco.
Expresion de vida y
color.

Contexto social:
Emocion y
exasperaciones y
duchas

Contenido del Mensaje:
Intercambio social
comiin racional.

Religiosidad y ética

Arte: Apogeo de lo 1i-
rico y fastuoso. Au-
toridad y distincién.

Contexto social;
Sintesis de conflic-
tos.

Confianza en su or-

grupos. Contrastes socioeco- ganizacién
noémicos, Seguridad y
formas cortesanas.
Siglo XVIII
1717-1730 1730-1751 1751-1770 1773-1820

Contenido del mensaje:

Pasion mundana y
superficial.

Arte: barroco
Geometrizante
Decorativismo vegetal
y afan constructivo.

Contexto Social:
Malestar por la rea-
firmacion borbéni-
ca y del absolutismo
de estado. Legalismo
Recurso al poder del
“status’ social.

Contenido del mensaje:
Incertidumbre espiri-
tual, huida hacia lo
frivolo y descriptivo.

Arte: barroco
hiperdramético,
gesticulante,

Contexto Social:
Reorganizacion
Seguridad econdmica
Euforia

Contenido del mensaje:
Racionalismo escépti-
co, biisqueda de una
verdad cientifica

Arte: rococo.
Distensién y

reflexibilidad

Contexto Social:
Desmembrado
Aflojamiento del
poder central.

Desorientacion ideo-
logica.

Contenido del mensaje:
Psicologismo antro-
polégico e ilustrado,

Arte: decadente.
Personal
académico y frio
neo-clasico

Contexto Social:
Inquietud
Internacionalismo
Ruptura de barreras
tradicionales.
Incomunicacion,

—
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En la segunda mitad del siglo, una sociedad establecida en castas rigidas,
casi infranqueables, denota una especie de cansancio manifestado en formas
culturales rutinarias. La ciudad de Antigua sigue con el crecimiento demogra-
fico y econdmico y se reconstruye a partir de 1751, olvidando la exuberan-
cia de los atauriques floreales y recuperando formas simples, geométricas ya
veces severas. En la escultura las formas simbolicas siguen siendo religiosas,
pero su contenido semdntico se carga de una emotividad corpérea y sensual.
En esta fase psicoldgica y critica se sientan las bases del neo-clasicismo vacio
y académico.

De 1750 a 1800 es el final. La inspiracién deja de alimentarse en sufridas
experiencias del espiritu para replegarse hacia un formalismo abstracto ¥ ener-
vado.

La importancia del cuadro propuesto no esta precisamente en la exacta
caracterizacidn verbal de los diferentes periodos, sino mas bien en Ia relacién
que ata el periodo que precede con el que sigue. Realizando una lectura a dis-
tintos niveles se comprueba que la serie de edades estilisticas a nivel del
arte, tiene su correspondiente en la serie de situaciones histéricas a nivel
socio-politico y cultural,

Por esta razon considero imprescindible mantener a la vista, no sélo el
marco de influencias estéticas (de Europa y América), sino las circunstancias
historicas que acompafian los fenémenos artisticos.

B.2 Comentario al nivel ‘‘historico” del diagrama.

La diacronia de los acontecimientos historicos corre paralela a la diacro-
nia de los momentos estilisticos. Las divisiones que se dan en la pagina 42 se
hicieron teniendo en cuenta, en primer lugar, las fases histéricas que damos en
forma de comentario, considerando que los periodos estilisticos indicados an-
teriormente son doce y que los periodos historicos propuestos son solamente
seis y no coinciden exactamente por tratarse alla de fenémenos artisticos y
aqui de acontecimientos historicos.

Sin embargo, persiste cierta correspondencia:

El primer periodo estilistico corresponde al primer perfodo historico.
El renacentismo a la edad de movilidad social 1540-1570.

El segundo periodo estilistico al segundo histérico. El manierismo a la
época de presion jerarquica 1570-1586,

Después hay cuatro periodos estilisticos en un solo periodo histoérico.
1586-1650.

De la mitad del siglo XVII en adelante, hay dos periodos estilisticos por
cada periodo histérico.

Las divisiones historicas se han establecido en base a acontecimientos que
afectan profundamente la vida politica, cultural, econémica y social de la
ciudad de Antigua. Los textos esenciales para estas divisiones son el de Hum-
berto Samayoa (1) y el de Ernesto Chinchilla Aguilar (2),

(1) Samayoa Guevara Héctor: Los Gremios de Artesanos en la ciudad de Guatemala.
Editorial Universitaria. Guatemala 1962.

(2) Chinchilla Aguilar, Emesto: El Ayuntamiento Colonial de la ciudad de Guatemala.
Guat. 1961.
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Divisiones.

1541-1570 Corresponde a la formacion fisica y psicologica de la ciudad de
Antigua. Esta division es marcada por una caracteristica de eu-
foria civica. Tiempo de optimismo y entusiasmo constructivo,
inspirado por un humanismo cristiano y un sentido democratico
de libertad y colaboracion.

Este clima de gracia disminuye y hasta se apaga en la medida en que otra
autoridad interfiere con las libertades civicas. En este preciso caso, es la ame-
naza de implantacion de las Ordenanzas de Barcelona y el establecimiento de
la Audiencia.

Conforme se va consolidando el “orden” institucionalizado y la incorpo-
racion mas estricta al reino espafiol, se produce un reajuste en las libertades y
la autonomia civica y un crecimiento de las estructuras politicas que consti-
tuyen una carga econémica y una limitacion de iniciativas. Su estilo es rena-
centista,

1570-1586 El establecimiento definitivo de la Audiencia en Antigua, produce
una serie de obsticulos a la municipalidad ; el aumento de barreras
economicas y de la presion fiscal, debido a la presencia, cada vez

mas fuerte, del poder central. En el campo religioso, la organizacion de las
familias religiosas y el consolidarse de las estructuras sociales, someten la mis-
ma vida cultural al dominio de cdnones, normas abstractas y a veces inflexi-
bles. La vida se enmarca en la disciplina de las cédulas reales, se somete a los
decretos del Concilio de Trento y crece el peso de la Autoridad. Su estilo es
el manierismo,

1586-1650 Empieza una larga serie de luchas: entre Ayuntamiento y Audien-
cia; entre Familias Religiosas; entre Clero Secular y Regular,
Presiones culturales y econémicas. La inquisicién.

Algunos hechos reveladores: Control de los precios. Repetidas amenazas
de piratas. El registro de la alcabala. Prohibiciones en el comercio con el ex-
terior. En este periodo historico el estilo de la escultura pasa rapidamente
de un manierismo avanzado a un arcaismo didéactico, para terminar en un na-
turalismo pre-barroco.

1651-1717 Los contrastes encuentran su punto de equilibrio. Se desarrolla
un sentido de individualidad y personalidad en el criollo. Una re-
construccion dinamica sigue al terremoto de 1651. Se cultivan
ideas y sentimientos que son los principios de la edad barroca:
aventura, emocion. Es un tiempo de rapida expansién econdémica.,

También el mundo cultural estd en movimiento: Colegios, la Universidad,
la Imprenta. Hay un reforzamiento del poder municipal. Se levantan fachadas
de columnas salombnicas —y exuberantes recargos ornamentales. El estofado
de la escultura se vuelve lujoso e imponente, Estilisticamente es el apogeo del
barroco.
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1717-1751 La crisis de la dinastia espafiola repercute en la inseguridad del
mundo colonial. El Racionalismo y la Hustracidn sacuden las tran-
quilas aguas de la especulacion y se reflejan en crisis sociales e in-
conformidad de grupos. La sociedad cortesana se refugia en el cul-
to de la decoracién, musica, disefio y de las tradiciones familia-
res y sociales. Estilisticamente le corresponde un barroco deco-

rativo, a veces gesticulante.

1751-1800 En Europa se publica entre otras, la obra de Winkelmann sobre
arte clasico y arqueologia. Antigua, administrativamente, es
desmembrada de sus aldeas. Construccién de casas seforiales,
Ayuntamiento, Palacio de Capitanes y templos,

El auge de la ciudad disminuye hacia final de este siglo. Se desmorona la
vieja estructura social bajo el impacto de ideas de nacionalismo y reformas ci-
viles. El estilo de la escultura revela un barroco decadente, un estudio psico-
logico y un formalismo académico y frio: el neoclasicismo.

Podemos considerar los momentos histéricos que implican la evolucién
de los diferentes contextos sociales como el aspecto semiologico o formal de
nuestro arte. La lectura a nivel estilistico nos daria entonces el aspecto se-
mantico, o sea el contenido material de su significacién,

En la interrelacién dialéctica de lo semiologico y semantico surge la ver-
dadera significacion del mensaje artistico como tal. Las variaciones diferencia-
les, como dirfa Claude Lévi-Strauss, son la clave de un analisis estructural, sea
visto sincronicamente como en su proyeccion diacronica,

Fig. 23. San Sebastidn de Chichicastenango. Talla policromada de estilo Clasicista
(1580 — 16007?)

Remesal nos asegura que a San Sebastidn mértir (p. 1363) ““casi desde sus
principios” le tuvo mucha devocién la ciudad pegada de la de su Obispo Ma-
rroquin”. Pero el auge de este culto tuvo que alcanzarse después de que la ciu-
dad de Antigua (el 29 de enero de 1580) lo acogio como especial patrono
contra los terremotos y decidi6 levantarle una ermita y establecer fiesta “yen-
do en procesion desde la Iglesia Catedral de esta ciudad”... esta escultura pue-
de facilmente ser efecto de la aumentada devocion hacia el santo, lo cual ven-
dria a confirmar su fecha de ejecucién en este lapso.
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