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< "“Extasis de Santa Teresa”, éleo sobre tela, Agustin Garcia Zorro de Useche, siglo XVII. Museo Santa Clara, Bogota.

RESUMEN

La pintura fue una de las estrategias empleadas por la cultura colonial para establecer
mecanismos de control frente a los comportamientos de los sujetos. En estos siglos XVII y
XVIII, emergié una nueva conciencia acerca del uso de los sentidos, que debia ser rectamente
canalizado en funcién del ordenamiento del cuerpo social. Para el efecto, algunas técnicas

de representacion visual barrocas fueron empleadas en la pintura neogranadina para ensenar
sobre el correcto uso de los sentidos. De esta manera se trataba de asegurar el cumplimiento de
ciertas virtudes cristianas, necesarias para constituir el cuerpo social.
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COLONIAL PAINTING AND THE CONTROL OF THE SENSES

ABSTRACT

In colonial times painting was one of the strategies used by the colonizing culture to place
control mechanisms on the behavior of the individuals. In the XVII and XVIII centuries, a new
awareness of the use of the senses emerged, which had to be duly channeled to further the
order of the body social. Several visual representation techniques from the Barogue style were
used in Neogranadine painting to teach about and illustrate on the correct use of the senses. In
so doing, those Christian virtues which are necessary for the stability and endurance of the body
social would be secured.
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LA PEINTURE COLONIALE ET LE CONTROLE DES SENS

RESUME

La peinture a été une des stratégies employées par la culture coloniale pour établir des
mécanismes de contrdle face aux comportements des sujets. Pendant le XVII et XVIIT siecle,
une nouvelle conscience sur l'usage des sens a émergé, et devait étre droitement canalisé en
fonction de I'ordre du corps social. Dans ce but, quelques techniques de représentation visuelle
baroques ont été employées pour apprendre |'utilisation correcte des sens. Ainsi on tachait
d'assurer I'accomplissement de certaines vertus chrétiennes, nécessaires pour construire le
corps social.
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baroque, Cologne, Nouvelle-Grenade, peinture, sens



A PINTURA COLONIAL E O CONTROLE DOS SENTIDOS

RESUMO

A pintura foi uma das estratégias empregadas pela cultura colonial para estabelecer mecanismos
de controle perante os comportamentos dos sujeitos. Nestes séculos XVII e XVIII, emergiu uma
nova consciéncia acerca do uso dos sentidos, que devia ser retamente canalizada em funcao do
ordenamento do corpo social. Para tal efeito, algumas técnicas de representagao visual barrocas
foram empregadas na pintura neogranadina para ensinar sobre o correto uso dos sentidos. Desta
forma tentava-se garantir o seguimento de certas virtudes cristas necessarias para constituir o
corpo social.
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CHI LLUNCHIJ YUYAIPA KICHUSKA KUTIJMANDA CHI SAMAIKUNA KAUAKUIUANTA

PISIACHISKA

Chi llunchij kaskami sujkunamandata apiska kuyuringapa chi yuyaikausaipa yuyaipa kichuska
kutijpi yukanga kauakungapa churaskakunata Aauipi runakunapa rimaikuna. Chi chunga kanchis
chungapusag uanta patsakunapi, llugsiskami suj musu yuyay samaikunata imaruraipa, ima yukaska
kanga mana llukiua apachiska kauachiypa suyuchiskata nukanchita yuyaykaugsaita. Chimanda
suyuchispa, suj rurajpakuna kilkachiska hauima achka aparichispa rurachiskakunami neogranadina
llunchijpi yachichingapa chi suma auallachiypa samaikuna ruraita. Chasami munanakuska
apichispa ari nispa cristiana yuyaykunata rurachingapa, ari ruraipa rurachiskata chi nukai
yuyaikaugsaita.
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La intensa difusidn de las imadgenes como herramienta
para la propagacion de la ortodoxia catdlica fue uno
de los mas importantes triunfos de la Contrarreforma,
gue entendid por imagen tanto la obra plastica como
aquella suscitada por la narracién, es decir, abarcaba
un espacio discursivo que afectaba lo narrativo y lo
visual. La importancia de la imagen no se debe sdlo

a su propagacion, sino también al trabajo tedrico

gue se elabord a su alrededor. Para su tratamiento,

la Contrarreforma le heredd al barroco la retdrica, un
elemento de la cultura cldsica que no habia perdido
su valor. En este contexto, se establecié una compleja
preceptiva catdlica, basada en la obra de Quintilianog,
Cicerdn, Aristdteles y el Ad Herennium, con el fin de
cumplir con las nuevas necesidades persuasivas que
surgfan de la evangelizacién. La retdrica, més alld de
comportarse como un arte, fue una técnica que se
empled para persuadir, y como tal se aplico a toda
instancia del conocimiento.

La utilizacidn de la retdrica como técnica de persuasion
se ajustaba a las necesidades de la Contrarreforma,
para la cual las imagenes debian despertar sentimien-
tos en los fieles, es decir, conmover la devocidn, un
mecanismo que buscaba incitar al creyente a aceptar
el mensaje cristiano a través del entendimiento y, para
el caso que nos ocupa, de los sentidos. A partir de

este momento, la retdrica afectd no sdélo el discurso
visual, sino también la mayor parte de la produccién
narrativa, como la historia, la poética y los sermonarios,
entre otros. Este es precisamente uno de los elemen-
tos que permite entender como se articula el barroco
en relacidon con la conciencia de los sentidos y con los
sentimientos.?

2 El término “barroco” aparecid en el siglo XVIII con una
significacidn peyorativa, y el debate acerca de sus caracteristicas
aun no ha llegado a conclusiones satisfactorias. Sin embargo, desde
la década de los ochenta, se han incentivado los estudios acerca de
la utilizacién del término, aplicado a un “estilo de vida”, un “ethos”,
y no sélo a una carriente artistica. Véanse Echeverria (1998) y
Schumm (1998).

La pintura colonial y el control de los sentidos

1. La retdrica y los sentidos

La retdrica de los siglos XVI y XVII asumid los tres
grados necesarios para lograr la persuasidn que propo-
nian los clésicos: ensenar, deleitar y conmover. Estos
principios se aplicaban al discurso visual o narrativo:
debian ensenar, porque este era el camino intelectual
de la persuasion; al deleitar se captaba la simpatia del
publico hacia el discurso; y al conmaver se pretendia
crear una conmaocion psiquica, afectar los sentidos,
literalmente excitar el pathos.? Ademas, la pintura se
clasificaba dentro del género demostrativo, y se reco-
mendaban los tradicionales “lugares comunes” para
lograr un mayor efecto persuasivo por los sentidos. Las
retdricas de lo visual y lo narrativo se emplearon en el
Nuevo Reino de Granada tanto en la produccidn artis-
tica como en la literaria, en especial durante el siglo
XVII. Por este medio se tratd de crear un discurso del
uso ideal de los sentidos, pues éstos se convirtieron en
un elemento esencial del barroco.

De esta manera, los sentidos no soélo se constituye-
ron en un mecanismo para ensenar, sino que también
fueron materia retdrica, porque la Contrarreforma legé
la idea de gue los sentidos enganaban. Esta nueva
valoracidn de los sentidos reflejaba la emergencia de
la conciencia del individualismo, en el que el cuerpo
adquiria una nueva dimension. Hasta entonces, el
cuerpo habfa sido el lugar que engendraba un orden,
cuya extensidn lo convertia en el espacio donde

se integraban los valores culturalmente definidos
(Zumpthaor, 1994: 18). La realidad era una espesa red
de simbolos, un complejo teatro donde los sujetos

se insertaban a través de su corporeidad. La Unica
manera de sobrevivir en él era a través del desengano,
es decir, la posibilidad de ver lo que habia detras de lo
que se representaba a los sentidos.

B En el caso de la pintura, estos elementos se encuentran
establecidos en los tratados de pintura que circularon en la Nueva
Granada. Véase, por ejemplo, Carducho (1979: 342).
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Los discursos narrados o pintados neogranadinos
contenian valores que no sélo ensefaban o deleitaban,
sino que también ofrecian a sus devotos observadores
unos “cddigos ocultos” que, apropiadamente leidos,
incitaban a una actividad particular de los sentidos.

El tratamiento retdrico de la imagen y los preceptos
desde los cuales se organizaba el discurso no eran
suficientes si el devoto no tenia las herramientas para
“leer” lo que ésta queria decir. El desarrollo y expan-
sidn de ciertas metodologias visuales, llamadas “técni-
cas de representacién”, incentivaron la produccién y
el consumo visual, y aportaron elementos esenciales
para lograr los efectos de desengafo. Las imagenes
narradas y pintadas “hablaban”, manifestaban un
discurso acerca de los sentidos, cddigos desde los
cuales se ensambld el orden social, esto es, “el cuerpo
social”.

2. Los sentidos y las técnicas de
representacion

Los vertiginosos cambios del siglo XVI en Europa,
sumados a los acaecidos en la Peninsula Ibérica en
particular, propiciaron que se llevara a cabo un replan-
teamiento de los valores a partir de los cuales se
establecian las relaciones con la naturaleza, entendida
como el entorno de la realidad. El impacto de la amplia-
cién del mundo, los descubrimientos cientificos y el
humanismo, entre otros factores, plantearon a la nueva
espiritualidad contrarreformada una actitud de descon-
fianza frente a la naturaleza, porque ésta enganaba

los sentidos. Con el fin de remediar esta situacidn, se
buscd desnudar el mundo con el “ojo interno”, para
poder ver a través de las apariencias, y de esta manera
observar la verdadera realidad, la que conducia a Dios.
En esto consistia el “desengano”, elemento central del
discurso barroco sobre el cual se articulé buena parte
de la piedad contrarreformada.

|u

A lo anterior se agregaba la importancia que adqui-
rié la imagen, visual y narrada, en la medida en que
contribuia a representar la naturaleza. Como las
imagenes representaban un discurso de valores
gue debia persuadir hacia el desengano, el trata-
miento retdrico catdlico buscd incentivar el proceso
de produccidn de la obra dentro de los margenes
del dogma, para que la percepcidn y recepcion del
mensaje se acogieran lo mas claramente posible a
él. Este aspecto fue tan importante para la mistica
contrarreformada que, para desenmascarar la verda-
dera realidad, se tom¢é el concepto de Ignacio de

volumen 4, nimero 5

Loyola de “la vista de la imaginacién”. A partir de
éste, y para lograr la visualizacién de la nueva realidad
a través de las apariencias, se desarrollaron ciertas
metodologias visuales, también llamadas “técnicas de
representacién”, con las cuales se pretendia incentivar
la produccion y el consumo visual. Entre estas técni-
cas se destacaron el arte de la memoria, la emble-
matica y la “composicién de lugar”.* Estas lecturas
pretendian “hacer hablar” a la imagen, que manifes-
tara un discurso, una especie de “texto oculto”, cuyos
codigos, de dominio publico, transmitian unos valores
culturales.

En el caso neogranading, la composicidn de lugar fue
la técnica de representacidn que mas se empled. Su
papel era fundamental, ya que permitia el ejercicio

de la imaginacidn y, a través de ella, el creyente podia
desenganarse. Ademas, estaba relacionada con la
sugerencia tridentina y de la mistica espanola de crear
una emocion en el espectador. Se trataba de que se
viera con el “ojo interior”, para que se guardaran las
impresiones en la memoria, de manera que se afectara
el entendimiento y se tomaran decisiones, o en su lugar,
impulsara a tomar una accign.?

Originalmente, la compaosicidn de lugar (compositio
loci), fue el método de espiritualidad que cred el
fundador de la Compafiia de Jesus, Ignacio de Loyola.
Pieza clave y elemento esencial en los Ejercicios
espirituales, desbordd sus espacios iniciales para
convertirse en uno de los elementos articuladores del
barroco.® En palabras de Ignacio de Loyola (19392) “la
composicion sera ver con la vista de la imaginacian,
el lugar corpdreo donde se halla la cosa que quiero
contemplar”, proceso que incluia hacerse una imagen
visual de una realidad intangible o invisible —Dios, los
milagros, los santos.

La técnica se trasladd a otros espacios, visuales y
narrativos, hasta el punto de convertirse en la forma de
representacion barroca mas importante recomendada a

4 Fernando Rodriguez de la Flor (1992: 180-181) denomina
“tecnologfas” a tres formas de leer la imagen, en la medida en que
modifican y adaptan el objeto, y lo hacen susceptible de consumo.
Estas tres formas son tipicamente barrocas.

5 Con respecto a estos problemas, véase Chinchilla
(2001: 144-145).
6 La historiografia reciente ha rescatado el papel que desempe-

né la Compania de Jesus, no sélo como adalid de la Contrarreforma,
sino también como integradora de la “primera modernidad” de
América y del barroco como modernidad (Echeverria, 1998: 57-82).

julio - diciembre de 2010



los pintores.” Se trataba de “imaginar” con los sentidos
la situacién que se pretendia meditar. El sugestivo texto
de los Ejercicios espirituales refleja con claridad cdmo
este método se llevaba a la practica:

Quinto exercicio es meditacidn del infierno; contie-
ne en si, después de la oracion preparatoria y dos
predmbulos, cincos punctos y un coloquio.

12 Preambulo. El primer preambulo composi-
cién, que es aqui ver con la vista de la imaginacion
la longura, anchura y profundidad del infierno.

22 Predmbulo. El segundo, demandar lo que
quiero: sera aqui pedir interno sentimiento de
la pena que padecen los dahados, para que si el
amor del sefor eterno me olvidare por mis faltas, a
lo menos el temor de las penas me ayude para no
venir en pecado.

12 puncto. El primer puncto sera ver con la vista
de la imaginacion los grandes fuegos, y las animas
como cuerpos igneos.

22, El 22 oir con las orejas llantos, alaridos,
voces, blasfemias contra Christo nuestro senor y
todos sus santos.

32 El 3% oler con el olfato humo, piedra azufre,
setina y cosas putridas.

49, El 49: gustar con el gusto cosas amargas,
asi como lagrimas, tristeza y el verme de la cons-
ciencia.

5e. El 5% tocar con el tacto, es a saber, cdmo
los fuegos tocan y abrasan las animas. (De Loyola,
1992: 174-175)

Este texto es todo un programa de representacion

del cuerpo a partir de la experiencia de los sentidos,
porgue ademas también escenificaba, teatralizaba el
cuerpo en el mundo. Cuando este principio se aplicd a
la creacidn de imagenes pictdricas pretendia “mover
las almas a lagrimas”, el mencionado pathos. Se trataba
de un elemento que cerraba el contrato entre retdrica
y las artes pictéricas barrocas postridentinas, practicas
controladas a partir de los cinco sentidos corporales,
en detrimento de los “sentidos interiores” (Chinchilla,
2001: 113-118, 126).

No hay duda del proceso de expansidn que tuvo la
composicion de lugar como técnica de representa-
cién dentro del mundo catdlico indiano. Los jesuitas

7 Entre los tedricos de la historia del arte barroco existe
acuerdo sobre la importancia de esta técnica, que se convirtid en un
modelo para pensar los temas que se iban a representar. Véanse, por
ejemplo, Rodriguez de la Flor (1992: 183), Burke (2001: 66) y Suérez
Quevedo (1998: 258).

La pintura colonial y el contral de los sentidos

contribuyeron a su difusidn, no sdélo en la medida en
gue ampliaron, comentaron e ilustraron el método, sino
también en cuanto a que la convirtieron en uno de los
ejes de su espiritualidad, con la cual se ensamblaban
desde los textos literarios hasta los sermones. Estos
dltimos fueron de gran importancia, porque a través de
ellos, y con la confesidn y la meditacion, lograron expan-
dir el método entre las conciencias catdlicas (Rodriguez
de la Flor, 1988: 81), debido a sus alcances cotidianos

y masivos. La compasicion de lugar no era un elemento
exclusivamente jesuitico, sino un instrumento para la
produccién y lectura de imagenes narradas o pintadas.

3. Los sentidos y la cultura de la imagen
colonial

La Nueva Granada no se sustrajo a esta influencia.
Santiago Sebastian (1990: 352) ubica la composicidn de
lugar como uno de los elementos méas importantes en el
espacio de creacion artistica y en el proceso de fijacion
de imagenes. Sin dificultad se encuentran ejemplos
iconograficos y discursivos de los ejercicios de imagi-
nacion que formaban parte de la espiritualidad y que,
gracias a la sensibilizacién que establecian, ayudaron

a conformar las imagenes sobre las que reposaba el
discurso del uso de los sentidos.® La influencia de esta
técnica de representacion se encuentra practicamente
en toda la produccidn discursiva neogranadina de los
siglos XVII y XVIII, tanto en la pintura como en los
textos de jesuitas como Pedro de Mercado, Antonio
Julidn o Juan de Ribero, pero también en la lirica de
Hernando Dominguez Camargo, la novela y escritos

de Pedro de Solis y Valenzuela, o en las autobiografias
de Josepha de la Concepcidn y Jerénima Nava, por
mencionar sdlo algunos casos.®

Para que la técnica tuviera efecto, los predicadores,
narradores o pintores, traducian en palabras o en
figuras las imdgenes o pensamientos de la manera mas
viva posible; para lo cual se utilizaba cada uno de los
sentidos corpaorales, para ponerlos en funcion del “ojo
interior”. Como ejemplo, tomemoas la narracion de Juan
de Ribero, quien en el discurso dirigido a los solteros

|u

sustentaba que imaginar el infierno era un medio eficaz
para frenar los vicios:

8 El procedimiento estaba incorporado en la piedad cotidiana,
como puede verse en Solano (s.f.).

9 Véanse ejemplos de las descripciones elaboradas desde esta
técnica de representacidn en De Ribero (1356: 58); De la Concepcién
(1956: 265); Nava y Saavedra (1994: 73); De Solis y Valenzuela (1897,
Tomo 2: 76).
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Supongamos que Dios conservandote milagrosa-
mente la vida, como lo puede hacer, te pusiera para
castigar tus culpas en esta vida dentro de un horno
de fuego por espacio de un ano y no mas, con
cierta esperanza de salir de él cuando se cumpliese
el ano. Supongamas también, que pusiese Dios a

tu lado para tu consuelo un angel que te avisase
con fidelidad los dias y las horas y los meses que
ibas cumpliendo y el tiempo que te restaba. Ya esta
encendido el horno, donde te han de arrojar: ya
prevenidos los candados para cerrar la puerta: ya
te llevan alla atado de pies y manos con cadenas
de hierro y te despojan del vestido: ya pones los
ojos en las llamas y en las brasas de fuego y en la
estrechura del lugar: ya oyes los estallidos de la
lena que arde, y el pavoroso ruido de las chispas

y llamas. Empiezas a estremecerte y te cubres de
horror y palidez mortal. Es llegada la hora y te arre-
batan los verdugos para arrojarte en él. Empiezas a
clamar entonces y a resistirte cuanto puedes con
el natural espanto. Arrgjante por dltimo dentro y
cierran la puerta con candados y te ves en el fuego.
iOh, Santo Dios, y qué ademanes tan desmedidos y
violentos los tuyos a la violencia del ardor! iQué de
vuelcos arrebatados sin descansar un punto! iQué
de gritos y voces desentonadas y rabiosas! iQué
saltos como de vibora entre los tizones y llamas!
¢Qué harfas entonces, ioh mancebo!, si te pusiesen
asi y vieses en este horno? (De Ribero, 1956: 339)

La imaginacién trataba cada uno de los sentidos
corporales con el fin de asumir el castigo al cuerpo. La
imagen narrativa se iniciaba enfatizando en el tiempo,
un ano y nada mds, y el dngel anunciador del tiempo
era un argumento que ponia de manifiesto una extrema
conciencia de la temporalidad, un rasgo de moderni-
dad. A continuacidn, cada descripcion buscaba poner
al lector en la escena, “ya oyes los estallidos de la
lena”, que viera las llamas, que sintiera el fuego, que
oliera los tizones. El narrador senalaba tan sdlo las
rutas de la reflexidn, sugeria los ademanes y la resis-
tencia, invocaba el espacio, y al final hacia la pregunta
gue proponia la meditacidn. No sdlo era un ejercicio
retdrico que ejercia el emisor, sino que por este medio
“guiaba” las conciencias de los devotos para que
aprendieran a leer la imagen. Como técnica de repre-
sentacidn, fue la base sobre la cual se estructurd el
sermon que, como ya se ha mencionado, inundaba
todos los espacios de la cotidianidad.t”

10 Un contexto de la estructura del sermén y su impacto en el
cristianismo colonial puede verse en Chinchilla (2001: capitulos 3y 4).

volumen 4, nimero 5

Como en este caso de De Riberg, la composicién
—narrativa o pictérica— comunicaba las facultades de
los sentidos corporales para que se consideraran las
historias sagradas o dogmaticas que debian ser objeto
de meditacidn. La accidn se cifraba en concentrarse en
los sentidos corporales para mover los sentimientos, y
para el efecto se empleaba un tono coloquial y directo,
gue debfa predominar en la comunicacién del mensaje,
como lo hace De Ribero.

La pintura conservaba esta misma estructura, como
puede observarse en el “Juicio final” de Vasquez
(Tlustracién 1). La representacidn se divide en dos
partes. La superior es ocupada por la figura central del
Cristo de la Parusfa (la segunda venida), rodeado de
santos. En la parte inferior se encuentra la tradicional
escena del Juicio final y la disposicidn simbadlica del
espacio que cualquier cristiano de su época entendia:
a la izquierda de Cristo, los condenados atormentados
por los demonios; y a la derecha los elegidos, quie-
nes permanecen en reposo, contemplando la escena
beatificamente; el gesto del brazo derecho de Cristo los
senala a ellos.

En otras palabras, ademas de la tradicional divisidn
entre vicios y virtudes, desde la compasicidn de lugar,
la representacidn pictdrica permitia el juego de todos
los sentidos: ver las condenas o la beatitud; oir la
musica celestial o los castigos de los condenados; oler
la santidad o el fuego eterno; sentir la salvacién o la
condenacidn. Ademas, es interesante anotar que este
es un Juicio final adaptado al espacio neogranadino: los
santos son los representantes de las drdenes que en
aquel momento habia en Bogotd, asi como los santos
de devocion mds importantes (Santa Barbara y San
Jerénimo).

El problema central con la composicién era el intenso
trabajo de adiestramiento de los sentidos, dirigido
especialmente a lograr una conciencia sobre el cuerpg,
para lo cual se disponian la imaginacidn, el intelecto

y el afecto. Estos elementos preparaban al creyente
para que, en el momento de la recepcidn, y por medio
de la confarmacidn afectiva, el proceso pasional de
apropiacion de la imagen lograra los efectos piadosos
requeridos, la identificacion con lo representado o con
los modelos que se proponian. El lugar imaginado tenia
multiples determinaciones, de manera que el ejercicio
consistia precisamente en re-producirlas.

11 Acerca del método, véase Montaner (1992: 33).
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A (Tlustracion 1) “Juicio final”, Gregorio Vasquez, ¢leo sobre tela, 1673. Iglesia de San Francisco, Bogota.

Por esta razon, y para atraer la atencion, los éxtasis,
las visitas celestiales, las experiencias misticas, los
santos, se llevaban a cabo en ambientes cotidianos. Los
datos se tomaban del mundo sensible, los cuerpos se
relacionaban con los cddigos que eran conaocidos, de
manera que el devoto pudiera observar con los “ojos
de la imaginacion”. Con este método, se conformaba la
cultura visual con la cual se pretendia desenganar, ver
mas alld de lo que se representaba en la imagen. Ver u
oir una histaoria posibilitaba la meditacion, que incluia
sensaciones olfativas y auditivas.

Los tres elementos fundamentales sobre los que se
construfa la compasicidn de lugar, y que permitian el
proceso de desengano, eran la escena —el infierno de
De Ribero, o el “Juicio Final” de Vasquez—, los actores
gue formaban parte de la escena —el joven oyente o
los elegidos y condenados—, y el guia, en este caso

el pintor o el narrador. El método de la composicicn
proponfa dos momentos: en el primero se ejecuta-
ban estas realistas descripciones que se han visto,
con las cuales se pretendia impactar los sentidos de
manera concreta y emotiva; el segundo correspondia
a la interiorizacidn del asunto, una meditacién visible,
gue debia sugerir la meditacion invisible. El cuerpo se
alojaba irremediablemente en esta experiencia de inte-
riorizacién, cuya conciencia se asumia a través de los
sentidos, en la medida en que éstos espiritualizaban

el cuerpo.

La pintura colonial y el control de los sentidos

Algunos artificios retdricos ejecutados por el guia
contribufan al proceso de fijacidn e interiorizacion. Las
imagenes se concentraban en lo que ha sido llamado
el “detalle dramatico”, que permitia fijar la atencidn
en el eje narrativo de la historia (Burke, 2001: 66).

En el “Bautismo de Cristo” (Tlustracién 2), de autor
anénimo, la composicién juega con los sentidos,
incluido el ofdo, a través de los angeles musicos. La
fuente de luz se abre desde el cielo donde esta el
Padre, y en el medio esta el Espiritu Santo que cae
sobre Cristo. Esta Iinea es el detalle dramatico a partir
del cual debe leerse la histaria, y no sélo el acto del
bautismo. De hecho, el pintor incluye un elemento

a partir del cual se genera la retdrica del cuerpo: el
gesto de los brazos cruzados, senal de aceptacidn.

La funcion del pintor, debido al caracter retdrico de la
pintura, era la amplificacion'? del argumento sobre el
cual queria dirigir la mirada, para lo cual empleaba la
técnica (el color, la luz, el orden de las figuras, entre
otros elementos). Otro tanto hacia el narradaor, quien
"pintaba” la escena con los colores del lenguaje.t®

12 Retdéricamente, la amplificacién se entiende como la intensi-
ficacion gradual y preconcebida de la materia tratada, el eje sobre el
cual se articula el discurso.

8 Véase por ejemplo el “exempla de Martiniano”, en De Ribero
(1956: 313). Esta idea de pintar con palabras también se hace presen-
te en las paginas XXVI, 125, 133, 162 y 183.
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A (Tlustracién 2) “Bautismo de Cristo”, Anénimo, dleo sobre tela, siglo XVIII. Coleccién de la Orden de los Agustinos.

En este lugar actuaba el espectador componiendo la
escena, sufriéndola o disfrutandola. Al identificarse con
los personajes, dejaba de ser espectador, para conver-
tirse en actor de la escena, ejerciendo la “conformacidn
afectiva”, de manera que, por medio del apropiamiento,
alcanzaba la contemplacidn de Dios (Chinchilla, 2001:
118 y ss.). De ahf la importancia que la politica tridentina
de la imagen dio a la narracién de historias sagradas que
fueran lo mas ajustadas posible a lo veridico, porque de
su elaboracidn dependia el "decoro moral” de la medi-
tacidn. De esta forma, “hacer hablar a la imagen” tenia
sentido iconografico, simbdlico y alegorico, para lo cual
los diversos mecanismos para interrogarla aseguraban
la posibilidad de extraer todos los sentidos que conte-
nia. El objetivo del pintor o del narrador era representar
los movimientos del alma a través de las actitudes del
cuerpo; el observador debia ejercer la imaginacién “para
dar a su alma la forma mas semejante posible a la del
santo o el martir que contempla” (Careri, 1991: 355).

|n

Este recorrido por el discurso neogranadino referido
al uso de los sentidos se justifica en relacién con la

volumen 4, nimero 5

manera en que éstos ayudaron a conformar una repre-
sentacidn (ideal) de lo que debia constituir al sujeto
neogranadino. Este espacio no sdlo involucraba una
experiencia espiritual de origen barroco, que se basaba
en la idea de desenganfar a partir de la utilizacidn de
ciertas metodologias de la imagen, como la compo-
sicidn, sino que también tendfa a construir modelos
sobre los que se debian articular las relaciones sociales,
esto es, el cuerpo social. El discurso se ensambld en
dos direcciones: por un lado, se buscaba “ensefiar” a
emplear los sentidos para “desenganar”; pero por otro,
éstos se reglamentaban idealmente, de manera que se
convertia en otro mecanismo que regulaba las relacio-
nes sociales. En cualquiera de estas dos perspectivas,
los sentidos afectaron varios campos de la construc-
cidn del cuerpo social.

Los discursos visuales y narrativos neogranadinos,
como vehiculos ideoldgicos, transmitieron de este
modo valores sobre los cuales debia articularse de
manera ideal el orden social. El cuerpo, y por su inter-
medio los sentidos, como parte de estas valoraciones,

julio - diciembre de 2010



ocuparon un lugar destacado en el proceso de ordena-
miento simbdlico del Nuevo Reino, en la medida en que,
al instituir modelos de actitudes y comportamientos
gestuales, se daba paso a un efectivo control de las
condiciones en las que se articulaban las practicas de
piedad, los comportamientos cotidianos y, por exten-
sidn, el cuerpo social.
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