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Introduccion

La investigacion que el lector tiene en sus manos parti6é de una
mirada a la funcién de las imagenes, las pinturas y las esculturas
situadas en los retablos de la iglesia de San Ignacio, de la Com-
pafia de Jests, construida en la primera mitad del siglo XVII en
Santafé de Bogotd, Nuevo Reino de Granada. El retablo' de las
reliquias se constituy6 en el centro del primer acercamiento, cuyo
tipo estd definido por la presencia de fragmentos de cuerpos de
santos depositados en relicarios y resguardados detrds de unas
puertas que a su vez son pinturas. Ante ello, la pregunta por la
representacién del cuerpo en las imagenes surgié de manera obvia
y en primer lugar.

Con el anterior interrogante, y de acuerdo con el contexto re-
ligioso de la época, se tuvo en cuenta el planteamiento de Michel
de Certeau?, segtn el cual el cristianismo, como momento hist6-
rico, organizé la experiencia occidental del cuerpo a partir de la
pérdida del cadaver de Jesus. Esta privacion definié su basqueda,
y fue alli donde se conformaron instituciones y discursos como
efectos y sustitutos de esa ausencia, con los cuales los creyentes

1 Aqui lo consideraremos como una pintura sobre madera, una de las definiciones que trae el Diccionario
de autoridades es “el retrato en tabla’, otra: “el conjunto y agregado de figuras, pintadas o corpéreas, repre-
sentativas en la misma materia, de alguna historia o suceso”. También se utiliza para designar al retablo
como estructura arquitectonica: “adorno de arquitectura magnifico, con la que se componen los altares,
suele dorarse para mayor hermosura” (tomo 3, 602).

2 Michel de Certeau, La fibula mistica. Siglos XVI-XVII (México: Universidad Iberoamericana, 1994), 98-99.
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inventaron un cuerpo mistico, que también seria el suyo. Por esta
razon se formuld la pregunta por la construccién del cuerpo mis-
tico (cuerpo ausente) dentro del contexto religioso neogranadino
de los siglos XVII y XVIII a través de la produccién discursiva de
la Compaiiia de Jesus.

El cuerpo® se forma desde la simbolizacién histérica de cada
grupo, definida como un teatro. Segtin el marco de operaciones
de la Compania de Jesus, se trataria de las opciones respecto a sus
acciones, selecciones y codificaciones de los limites del cuerpo. Esto
es, las maneras de percibirlo y pensarlo, el desarrollo de sus sen-
tidos, cuya combinacion conformo el cuerpo que, sometido a una
administracion social, obedece a reglas, rituales de interaccion y
escenificaciones cotidianas®.

Para responder a la pregunta ;de qué manera se construyo el
cuerpo ausente en los individuos y en la sociedad del Nuevo Rei-
no de Granada? se parte de identificarlo como modelo hipotético’,
construido a partir de tres polos que se desplazan y cuyas relacio-
nes varian. El primero es el acontecimiento, la sorpresa de unos
dolores, gozos o percepciones que instauran una temporalidad.
El segundo es el polo simbolico: discursos, relatos o signos que
organizan sentidos o verdades. Y el tercero es el de las practicas
sociales, entendidas como una red de comunicaciones y de accio-
nes contractuales que instituyen un estar alli o un habitar. Estos
tres polos se pueden analizar desde diferentes planos, de acuerdo
con el tipo de experiencia representada, su contenido, la unidad de
base a la que nos remite, su funcién y la referencia que introduce.

Se trata de estudiar la construcciéon del discurso de la Compaiiia
de Jestis, manifiesto en documentos producidos en los siglos XVII
y XVIII acerca de las congregaciones, en las practicas devocionales

3 Georges Vigarello, “Historias de cuerpos. Entrevista con Michel de Certeau’, Historia y Grafia 9 (1997): 11-17.
4 Vigarello, “Historias de cuerpos”, 2.

5 Certeau, La fabula mistica, 98.
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y en las fiestas alrededor de los santos, cuyas imagenes se encuen-
tran dispuestas en los retablos dentro de la iglesia de San Ignacio,
para determinar los marcos de referencia en la formacién del cuer-
po mistico e identificar la cartografia de esquemas corporales, con
el fin de presentar el sistema de convenciones construidas para la
sociedad neogranadina®.

Particularmente, frente a la pregunta acerca de la funcién de las
imagenes y de los retablos en la conformacion de un cuerpo, estos
se inscriben en uno de los constituyentes de la mistica: la estrate-
gia de lo visible. En esta se sefialan los debates alrededor del ver,
en lo instituido a partir de lo visual; modificacién antropoldgica’ en
la cual la vista sustituye lentamente al tacto o al oido.

Tenemos que identificar, por un lado, la funcién del retablo como
estructura total dentro de la iglesia y, por el otro, su papel como ima-
gen, sea pintura o escultura. Para hacerlo se considera la tratadistica
clasica de la memoria, que sirvié al contexto religioso del cristia-
nismo al desplazarse del campo retorico de la oratoria civil a un
marco religioso, y que después se traslad6 al campo de la medita-
cion y la devocion cristianas, que fomentaron la edificacién moral
religiosa del hombre®.

En el caso de las imagenes (pinturas y esculturas) es necesario
definir planos y campos teéricos de pertinencia para la nocién de
lectura aplicada al cuadro. Este planteamiento, realizado por Louis
Marin®, cuestiona la universalizacién de la categoria del término,
pues implica un texto (la lectura), y ello designa en un tiempo el
desciframiento, la comprension y la interpretacion de objetos o for-
mas que no pertenecen a lo escrito: la pintura. El autor plante6 el
poder de la imagen como efecto-representacién con dos funciones:

6 Vigarello, “Historias de cuerpos”, 3.
7 Certeau, La fabula mistica, 108.

8 Linda Baez Rubi, Mnemosine novohispdnica. Retorica e imagenes en el siglo X VI (México: Universidad Nacional
Auténoma de México / Instituto de Investigaciones Estéticas, 2005), 28.

9 Roger Chartier, Escribir las pricticas. Foucault, de Certeau, Marin (Buenos Aires: Manantial, 1996), 75-99.
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la primera, hacer presente una ausencia; la segunda, exhibir su
presencia como imagen para constituir con ello a quien la mira
como sujeto que mira.

La pertinencia de esta construccion radica en que designa y ar-
ticula dos operaciones de representacion: la doble dimensién del
dispositivo de representacion (la transitiva o transparente del enun-
ciado) y la dimension reflexiva u opacidad enunciativa (toda re-
presentacion se representa representando algo).

Los retablos e imagenes estarian también inscritos dentro de
la historia de las modalidades del hacer creer, de la historia de las
formas de creencia, con la constataciéon hecha por Louis Marin' de
la dependencia de la autoridad del poder politico y del prestigio
de un grupo social, asi como del crédito otorgado a las represen-
taciones, pues ello une, en un solo planteamiento, el anélisis de los
dispositivos, discursivos o formales, retéricos o narrativos, que de-
ben constrefiir al lector-espectador, someterlo y entramparlo, y el
estudio de las distancias posibles respecto a esas mecanicas per-
suasivas, esto es, la tension entre el hacer creer y la creencia.

Marin centr6 su atencion en este aspecto: los mecanismos dis-
cursivos o visuales dirigidos a manipular al lector, a hacerle creer
en lo que se quiere que crea, que ayudan también a pensar las
condiciones de eficacia o fracaso de este tipo de intencién. Aqui es
donde se presenta el cruce entre lo planteado por Marin y Michel de
Certeau con relacion a las formas de creencia, “no como el objeto
de creer (un dogma, un programa, etc.), sino la adhesién de los suje-
tos a una proposicion, el acto de enunciarla teniéndola por cierta,
dicho de otra manera, una modalidad de la afirmacién y no de su
contenido™.

Aqui es conveniente argumentar por qué se pretende deter-
minar la construccién del discurso jesuita alrededor del cuerpo

10 Chartier, Escribir las prdcticas, 88.

1 Chartier, Escribir las prdcticas, 90.
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para la sociedad neogranadina y no se busca su desciframiento
e interpretaciéon por parte de los devotos asistentes a la iglesia.
Las condiciones de creer remiten a los lugares y formas en que
se inculcan las convenciones, a las modalidades de “preparacion
para comprender los principios de la representacion, y que el desci-
framiento y la interpretaciéon no son del todo controlados o cons-
trenidos por los discursos y las imagenes™?.

Marin plantea que el lector o espectador siempre puede ser re-
belde, que el efecto del mensaje emitido no obliga a suponer que
los lectores reales se acomoden en todas partes al lector simulacro
construido por el discurso. Tuvo cuidado en comprender las es-
tratagemas, las artimafias y las maquinaciones desplegadas por
los textos y los cuadros para imponer una significacién univoca,
para enunciar y producir su correcta interpretacion, es decir, se
centr6 en el desmonte de las maquinas textuales que construyen
al lector-destinatario, en la tension entre efectos de sentido busca-
dos por los discursos o las pinturas y sus desciframientos, en las
relaciones entre el texto y la imagen.

Por lo tanto, se propone relacionar el estudio critico de las obras,
su circulacién y sus significaciones e interpretaciones, pues ello
permite comprender de qué manera la producciéon de sentido
operada por un espectador esta siempre encerrada en una serie de
coacciones. Como lo plantea Marin, estas son: los efectos de senti-
do buscados por las imagenes (y los textos) a través de los disposi-
tivos mismos de enunciacion y la organizacién de sus enunciados;
los desciframientos impuestos por las formas que dan a leer o a
ver la obra, y las convenciones de interpretaciéon propias de un
tiempo o una comunidad.

En este sentido, ante la pregunta por el funcionamiento social
de la religion, Certeau® identifica, en primer lugar, las relaciones

12 Chartier, Escribir las pricticas, 90.

13 Chartier, Escribir las prdcticas, 90.
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entre representaciones e ideologias religiosas con la organizacion
de la sociedad, y en segundo lugar, los criterios para juzgar la rea-
lidad social con el objetivo de apreciar el sentido, en términos de
engafio o eficacia de las expresiones religiosas. Particularmente, al
hablar de la vida religiosa en la sociedad del siglo XVII, mencio-
na lo oculto como una de las categorias generales que permiten
el analisis de estructuraciones globales capaces de caracterizar la
experiencia religiosa de la época.

La categoria de lo oculto —manifestada en la disociaciéon entre
la decoracién y lo que esta detras— se menciona en los estudios
acerca del Barroco como espectaculo de metamorfosis que oculta
lo que muestra, donde la retérica desempefia un papel decisivo al
decir una cosa cuando dice otra. La pintura, por ejemplo, emplea
las representaciones religiosas para enunciar un sustrato que se
percibe y sugiere, lenguaje que define “a buen entendedor, po-
cas palabras”. Lo sagrado se convierte en alegoria de una cultura
nueva en el momento en el que la vida del cuerpo humano le
proporciona a la experiencia espiritual su nuevo lenguaje; es de-
cir, el cuerpo como teatro de la vida espiritual, lenguaje en térmi-
nos corporales que reemplaza el vocabulario espiritual definido
por la tradicién medieval.

La iglesia de San Ignacio, nombre con el que la conocemos hoy,
es uno de los pocos templos bogotanos cuyos retablos —la mayo-
ria de los siglos XVII y XVIII— se conservan adan. En el contexto
de la época colonial era considerada como un palacio celestial y,
como tal, alli se encontrarian las imagenes de quienes habitaban
el Cielo: Cristo, la Virgen y los santos, que dispuestas y ordenadas
configuraban artificios, mdchinae, como metéaforas de la fantasia o
traza que se ideaba para su representacion.

Las fuentes que se utilizaron fueron iméagenes (8 retablos, 62 pin-
turas, 24 esculturas y 110 relicarios) y textos producidos durante
los siglos XVII y XVIII, dispuestos en el interior de la iglesia de
San Ignacio y escritos, aproximadamente, entre 1619 y 1750. Estos
altimos se relacionan directamente con las devociones asociadas
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a los altares y retablos. Se trata, por una parte, de los inventarios
de la iglesia, a través de los cuales se obtuvo un panorama de la
fabricacion de los retablos e imdgenes y su disposicién dentro
de la misma, y, por la otra, de las novenas a los santos, cuyas
imagenes se encontraban en los retablos, en las que es posible
establecer las relaciones entre estos y las practicas para determi-
nar su funcién y lo que significaban las imagenes y la iglesia en
el contexto del periodo estudiado. Ademas, otros textos, entre
los que se encuentran los escritos del jesuita Pedro de Mercado,
permitieron contextualizar las diferentes formas como se conce-
bia la intervencién del cuerpo para conformarlo de acuerdo con
el ideal jesuita.

En la busqueda para establecer la funcién de los retablos e ima-
genes en la conformacién de un cuerpo a través de la construc-
cién discursiva, en el primer capitulo se contextualiza el medio
social para el que fueron fabricados la iglesia, los retablos y las
imagenes, y sus relaciones. También se presenta la articulacion en-
tre los altares, los retablos, los acontecimientos celebrados a su
alrededor y las practicas establecidas para los diferentes cuerpos
sociales de la ciudad.

En el segundo capitulo se desarrolla la propuesta de analisis del
retablo como ars memorativa (arte de la memoria), materializacién
de un discurso desde las leyes de la preceptiva retérica clasica
para la memoria artificial, y se abordan los retablos dedicados a las
advocaciones de la Virgen.

El tema del modelo jesuita se desarrolla en el tercer capitulo, en
el que se estudian el retablo del altar mayor y el dedicado a san
Ignacio de Loyola como espacios y escenarios para obtener el pre-
mio al cuerpo mortificado: una visién mistica. En el cuarto capitu-
lo, por medio del analisis de la construccién de la pintura central
del retablo de san Francisco Javier, se identifica la propuesta de un
martir moderno a través del modelo de cuerpo mortificado del san-
to y de las practicas realizadas alrededor del altar.
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En el quinto capitulo se aborda el altar de las reliquias con el
fin de identificar el discurso enunciado y dirigido a persuadir —a
través de diferentes argumentos— a la fabricacién de un cuerpo
martir santaferefio.

Para orientacién del lector, en cada capitulo se han incluido in-
sertos con las imagenes que originalmente se encontraban en los
altares de la iglesia de San Ignacio y que se mencionan en el texto.
En aquellos casos en los que ya no estan situadas en el templo, se
indica su ubicacion actual.
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Capitulo 1

. Un lugar para todos y cada uno

La Compaiiia de Jesus se introdujo dentro del contexto social neo-
granadino identificando los cuerpos sociales existentes en la ciu-
dad de Santafé. Para todos y cada uno trazé las directrices nece-
sarias con las cuales evangelizar: instruir a los fieles, educar a la
juventud y formar cristianos. Fundé para cada cuerpo social una
congregacion que estuvo bajo la direccion de un religioso jesuita.
Cada una tenia asignado un sitio en la iglesia, un lugar particular
de devocién asociado con sus advocaciones.

El contexto social del Nuevo Reino de Granada a la llegada de
la Compaiiia de Jests, durante los siglos XVII y XVIII, correspon-
de al periodo de formacién de una sociedad resultado del contac-
to entre indigenas, conquistadores y colonos espafioles. A finales
del siglo XVII y durante el XVIII se conformaron estratos sociales
producto del proceso de mestizaje y como factor dinamico y di-
ferenciador, a lo que se sumaron las prerrogativas y privilegios
econdmicos y sociales, legales y de hecho, asi como el desarrollo
de riquezas, la divisién del trabajo entre mineros, labradores, te-
rratenientes, artesanos y burdcratas, y la diferencia entre hombres
de ciudad y hombres de campo’.

1 Jaime Jaramillo Uribe, Mestizaje y diferenciacion social en el Nuevo Reino de Granada en la segunda mitad
del siglo XVIII (Bogota: Universidad Nacional de Colombia, 1987), 23.
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En el primer afio del siglo XVII, el padre Alonso de Medrano,
en la descripcion que hace de Santafé, ofrece informacion acerca
del namero de habitantes: “es ciudad de espafioles, de mucha y
muy lucida gente. Habra en ella mas de dos mil y mas vecinos,
y maés de veinte mil indios con sus casas y familias que sirven a
los espanoles™.

En la presente investigacion veremos la forma en que los jesui-
tas evangelizaron a los diferentes grupos sociales del Nuevo Rei-
no de Granada. El anélisis se realiza desde la iglesia, considerada
teatro de devocion, y se aborda la fundacién de congregaciones
y las advocaciones a las que estaba dedicada, sobre las cuales se
detalla la ubicacién en el espacio fisico del templo, las capillas y
los altares particulares.

La fundacién de congregaciones y sus lugares se llev6 a cabo
recién llegados los miembros de la Compaiiia de Jests al Nuevo
Reino de Granada, en la primera iglesia que construyo, deno-
minada Santa Maria la Mayor, chiquita o de indios, y luego desde
el nuevo templo, cuya construccion se inicié en 1610 y culminé en
1635, iglesia que conocemos hoy como San Ignacio.

1.1. Las congregaciones en la iglesia
de la Compaiiia de Jestis en Santafé

Los jesuitas fundaron grupos de devotos, denominados congrega-
ciones, cuyo origen se sitta a finales del siglo XVI en tiempos de
Ignacio de Loyola’, personaje que quiso juntar individuos para la
préactica de los ejercicios espirituales.

2 Descripcion del Nuevo Reino de Granada... y misién de los PP. Alonso de Medrano y Francisco de Figueroa, citado
por Juan Manuel Pacheco, Los jesuitas en Colombia (Bogota: San Juan Eudes, 1959), 73.

3 Sesabe de instituciones no jesuitas que funcionaron en Italia antes que estas. Unas marianas, colegios de la
Virgen Maria, y otras, los oratorios de amor divino. Los colegios formaban en el camino de las virtudes ver-
daderas y los oratorios implantaban el amor de Dios en sus miembros, cuyas reglas tienen semejanzas
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Los antecedentes de las congregaciones y cofradias se encuentran en
las asociaciones de ayuda mutua establecidas durante la época ro-
mana, llamadas la collegia, la fraternidad y las solidades. Con el
cristianismo estas asociaciones se convirtieron en agrupaciones de
obediencia cristiana, cuyo fin era la union evangelizadora, practicar
la caridad y la ayuda mutua para predicar y extender el cristianismo.
Tenian tres funciones asignadas por san Bonifacio en el siglo VIII: la
primera, vivir una vida cristiana profunda y en grupo; la segun-
da, practicar la ayuda mutua con obras de caridad, y la tercera, la
prolongacion de esta ayuda después de la muerte con las oraciones.
La vida social fue requlada cuando las parroquias se pusieron bajo el
patronato de un santo. En la Edad Media su funcion y metas fueron
variadas: caridad, ayuda a los enfermos, a los pobres o a los extranjeros,
y el acompatiamiento del cuerpo de los difuntos. Todas tenian una
advocacion que las diferenciaba segiin la actividad que desarrollara
cada una. La cofradia-gremio, en Espafia, correspondio a la confor-
macion econémica y social europea de la Edad Media, compuesta
por miembros de una profesion particular, comerciantes y artesanos
cuya relacion era sociolaboral y de piedad. En Espaiia se definieron
tres tipos de cofradias, cuyo mayor grado de organizacion se produjo
durante los siglos XIV y XV. Una era la de beneficencia, cuyo objeti-
vo era la caridad; auxiliaba al cofrade cuando moria, le proporcionaba
la mortaja, el cirio, el velorio, la misa y la miisica. La sequnda clase de
cofradia era la gremial, conformada por miembros que desempeiiaban
el mismo oficio y se agrupaban para protegerse en su vida social y pro-
fesional. La tercera era la de tipo militar y caballeresco, y las viltimas,
las cofradias de disciplina, cuya manifestacion era el ascetismo, que
se evidenciaba al organizar procesiones durante la Semana Santa.
En el siglo XVI la cofradia era una institucion que cumplia una
funcién importante de asistencia social a través de la piedad.*

Para el caso que nos ocupa, el de la Compaiiia de Jests, en 1540
los religiosos jesuitas Fabro y Lainez dirigian la congregacion del
Santo Nombre de Jests, para la cual crearon las Reglas y ayudas
para preservar en una vida cristiana verdaderamente espiritual. Estas

con las de la congregacion del Colegio Romano. Cfr. Diccionario histérico de la Compaiiia de Jesiis. Biogrifico-
temdtico, tomo I (Roma: Institutum Historicum, 2001), 914.

4 Alicia Bazarte Martinez, Las cofradias de espaiioles en la ciudad de México (1526-1869) (México: Universidad
Auténoma Metropolitana, Division de Ciencias Sociales y Humanidades Azcapozalco, 1989).
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incluian confesién y comunién al menos una vez por semana, exa-
men de conciencia, meditacion, oracién y obras de misericordia.

En 1556 se forma la primera congregacién de estudiantes, puesta
bajo la proteccién de la Virgen, con el nombre de la Anunciacion,
cuyas reglas fueron la estructura basica de las nuevas congregacio-
nes. Por medio de la confesion semanal, la comunién mensual y
la misa; la recitacion del Rosario, la meditacién y el examen diario
de conciencia; de reuniones y platicas; del cuidado de los pobres
y la visita a los enfermos se pretendia el progreso en la fe cristiana y
en los estudios.

En el territorio americano las congregaciones llegaron a Pera
(en 1571), a México (en 1574) y a Santafé (en 1605). Por ejemplo, se
fundo la congregacion para estudiantes en la Compariia de Jesus,
bajo el patrocinio de la Virgen en la advocaciéon de Nuestra Se-
fiora de la Anunciacién, llamada Anunciata. Aquellas fueron las
iglesias en miniatura en las que el cuerpo social neogranadino,
representado en sus diferentes grupos, estableci6 la reconciliacion
con la vida mistica®.

Durante los primeros veinticuatro afios de la Compaiiia de Je-
sts en Santafé se fundaron casi la mitad de las congregaciones
que funcionaron hasta 1767, afio de la expulsion de los jesuitas
del territorio del Virreinato de la Nueva Granada. Si bien inici6 la
creacion de las congregaciones con la de los estudiantes de sus co-
legios, como correspondjia a su tradicion, enseguida fundé nuevas
para los diferentes grupos sociales. Empez6 con la de los indige-
nas y las creadas para los caballeros principales del cuerpo social
neogranadino N posteriormente, establecio trece nuevas que, se-
gun la revisiéon documental, funcionaron en el periodo 1605-1767.

Para 1626 los cuerpos menores y mayores de la ciudad tenian
su espacio en la iglesia de la Compafiia. Esta clasificacion se uti-
liz6 porque respondia a la concepcién patrimonial de la sociedad

5 Certeau, La fabula mistica, 107.
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en la que se sustentaba la monarquia espafiola®. En este contex-
to, los cuerpos mayores los constituian quienes servian de apoyo
al poder central, a la vez que eran intermediarios entre este y el
pueblo. Los cuerpos menores estaban conformados por indios,
negros y mulatos.

Considerada entonces la iglesia jesuita como escenario para las
devociones de los distintos grupos sociales representativos de la
Santafé de la época, los cuerpos menores estaban agrupados en
la cofradia del Nifio Jesus, para los indigenas (1613); la congrega-
cién de Nuestra Sefiora de Guadalupe, para los negros y esclavos
(sin fecha), y la congregacion de la Gloriosisima Asunciéon (1626),
para los oficiales mecénicos de la reptblica. Los cuerpos mayo-
res estaban representados en la congregaciéon de Nuestra Sefiora
de Loreto, para los caballeros principales (1607); y las de Nuestra
Sefiora de la Asuncién (1605) y la del Sefior Sacramentado, para
personas de conocida calidad, de oficios honrosos en la reptiblica
y de habitos de las 6rdenes religiosas (1615).

A partir de 1649 se fundaron nuevas congregaciones que tuvie-
ron como caracteristica comun el no representar un cuerpo social
particular. De estas hacian parte, al parecer, personas de los dife-
rentes grupos de la ciudad. Entre ellas se encuentran la de Nues-
tra Sefiora del Socorro, Nuestra Sefiora de los Dolores, Agonias
del Viernes Santo, Corazon de Jesus, Nuestra Sefiora de la Luz
y San Juan Nepomuceno. En la tabla 1.1. se identificaron las con-
gregaciones, la advocacién que tenian como patrocinio, el cuer-
po social para el que fueron creadas, la fecha aproximada de su
fundacioén, el fundador y el altar donde se encontraba el retablo
correspondiente en el interior de la iglesia en el lapso 1605-1759.
Los espacios en blanco corresponden a informacién inexistente.

6 Marialba Pastor, Cuerpos sociales, cuerpos sacrificiales (México: Universidad Nacional Auténoma de México,
Facultad de Filosofia y Letras / Fondo de Cultura Econdmica, 2004), 15-16.
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Tabla 1.1.

Nuestra sefiora
1 delaAsuncion
(Anunciata)

Nuestra Sefora
de Loreto

4 Nuestra Sefiora
de Guadalupe

Cofradia del
Nifo Jests

Esclavos de
5 Nuestro Senor
Sacramentado

Dela
6  gloriosisima
Asuncién

7 Nuestra Sefiora
del Socorro

Cofradia
8 del Santisimo
Sacramento

9 Nuestra Sefiora
de los Dolores

10 Agonias del
Viernes Santo

Corazon
E de Jesus
12 Nuestra Sefora
dela Luz
San Juan

L Nepomuceno

Nuestra Sefora
de la Asuncion

Nuestra Sefora
de Loreto

Nuestra Sefiora
de Guadalupe

Nifo Jests

Sefor
Sacramentado

Virgen

Nuestra Sefiora
del Socorro

Virgen de
los Dolores

Sagrado
Corazén
de Jests

Nuestra Sefora
dela Luz

Estudiantes

Caballeros
principales

Negros y esclavos

Indios de ambos
5exos

Personas de
conocida calidad,
de oficios honrosos
en la reptblica y
de habitos de las
6rdenes religiosas

Oficiales
mecéanicos
de la reptiblica

Los que se portaban
con mas virtud

Préctica de
los ejercicios
espirituales

1605

1607

1608

1613

1615

1626

1649

1743

1759

CONGREGACIONES FUNDADAS POR
LA COMPANIA DE JESUS EN SANTAFE (1605-1759)

CONGREGACIONES | PATROCINIO CUERPO SOCIAL | FECHA | FUNDADOR | ALTAR

Francisco
Varaiz

Padre Pedro
Pinto

Padre
Francisco
Varaiz

Padre
Antonio
Julian

Aula

Loreto

Imagen
del nifio
Jests

Altar
mayor

Capilla
de los
Principes

Nuestra
Sefiora
del
Socorro

Fuente: elaborada por la autora a partir de las diferentes fuentes consultadas durante la investigacion.
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1.1.1. Los cuerpos menores

Encontramos una mencién de la cofradia’ para los indigenas en
un manuscrito que se conserva en el Archivo Histérico del Cole-
gio de San Bartolomé. Alli se referencia como la “hermana mayor
de esta [cofradia] nuestra™, al referirse a la Cofradia del Nifio Je-
sas en Fontibon, a cuya fiesta fue invitado Francisco Varaiz, sacer-
dote jesuita que estaba a cargo de la de Santafé y quien era uno
de los dedicados a la evangelizacion de los indigenas. Para ello
aprendi6 a hablar muisca desde su llegada al Nuevo Reino. En la
instruccion de los indios colaboraban también los estudiantes de
la congregacion de la Anunciata.

Después de la revision del arzobispo de las reglas de la de Fon-
tibén, este mando a despachar el decreto de aprobacién, confir-
macién y fundacién de la Cofradia del Nifio Jests, y sus reglas y
ordenanzas, el 23 de diciembre de 1613°. El jesuita Pedro de Mer-
cado nos cuenta:

Claro estd que por el Jestis habia de comenzar la Compaiiia en la
ensefianza de la cartilla cristiana en que de tan lejas tierras habia
venido para instruir a los indios infieles, y asi para este efecto comen-
zaron en el nombre de Jests sus ministerios erigiendo una cofradia
debajo de su patrocinio y alistando en ella a cuantos podian de en-
trambos sexos, escribiendo sus nombres en su libro con deseos de que
estuviesen impresos en el de la vida eterna.’’

Como su nombre lo dice, el patrén de la cofradia era el Nifio
Jestis. Habia sido fundada para “instruir a los indios infieles”. Era

7 Segun el Diccionario de autoridades, es el agregado de personas que se juntan y forman un cuerpo para
ejercer alguna obra piadosa o devota: lo que también se dice cofradia. “Cofradia: congregacion o her-
mandad que forman algunos devotos para ejercitarse en obras de piedad y caridad, viene del latin
confraternitas, que significa lo mismo” (Madrid: Real Academia Espanola / Gredos, 1969), vol. 1, 511.

8 Cofradia del Nifio Jesiis, Archivo Historico del Colegio Mayor de San Bartolomé (AHCMSB), Bogota, . 375 1.
9 Cofradia del Nifio Jesiis, AHCMSB, Bogotd, f. 373 r.

10 Pedro de Mercado, Historia de la provincia del Nuevo Reino y Quito de la Compaiiia de Jesiis, tomo I, (Bogoté:
Empresa Nacional de Publicaciones, ABC, 1957), cap. VII, 43.
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la primera mision evangelizadora de la Compaiiia; los indigenas
eran las gentes de nuevos mundos a quienes tenia que convertir.
Para los negros esclavos se organiz6 también una congregacion
cuya patrona era la Virgen de Guadalupe. El padre Gonzalo de
Lyra cuenta en las Letras Annuas de 1608 y 1609 que “hay algunos
negros esclavos en esta ciudad, a cuya ensefianza en los misterios
acuden los nuestros. Tienen su congregacion, donde estdn més de
cinco que profesan mas virtud y frecuencia de sacramentos™.

Los estudiantes del colegio de la Compafiia realizaban la cate-
quesis para los cuerpos sociales de los indigenas y de los negros.
El altar dedicado a su patrona tuvo un lugar tanto en la primera
iglesia de la Compafia como en el nuevo templo. Otro cuerpo me-
nor de la sociedad neogranadina lo constituian los oficiales mecani-
cos de la reptiblica. La congregacién creada para ellos era llamada
de la Gloriosisima Asuncion y fue fundada por el jesuita Pedro
Pinto en 1626.

Segun el padre Mercado, son pocos los datos que tenemos. Pin-
to estuvo al frente de esta durante dieciocho afos, hasta el 25 de
mayo 1645, fecha de su muerte. Pertenecia a ella la “gente humilde
de la republica”, a quien el padre Pinto llamaba principes, pues
segiin Mercado servian como hijos a tal Reina (la Virgen).

¢ Qué significaba ser oficial mecénico de la repuablica en aque-
lla época? ;Qué identificaba a quienes pertenecian a este grupo
social? La divisién de oficios y ocupaciones también marcaba la
diferencia. Los oficios, propios de los limpios de sangre, eran los de
tipo burocrético, como la escribania de oficinas publicas, las profe-
siones de jurisprudencia y los eclesiasticos; y las ocupaciones pro-
pias de los mestizos, indigenas y negros eran el trabajo manual,
los oficios artesanos y las profesiones de maestro y cirujano.

La distincién social estaba determinada por el ejercicio de ofi-
cios innobles; ademas, en las probanzas de limpieza de sangre se

11 Pacheco, Los jesuitas en Colombia, 110.
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preguntaba siempre por el oficio desempefiado, si habia realizado
infames, es decir, viles 0 mecanicos, o si se habia ocupado en cargos
destinados a los que tenian el linaje limpio, considerados los oficios
liberales de la reptiblica.

Para la época se hacia distincién entre artes liberales y artes me-
canicas, entendido el arte como recopilacién y preceptos, reglas
experimentadas que ordenadamente y con cierta razén y estudio en-
caminan a algtn fin y uso bueno®. Las artes estaban clasificadas
en liberales y mecanicas. Las que eran liberales se denominaban
asi por dos razones: porque con estas se ejercitaba el entendimien-
to, parte libre y superior, es decir, artes dignas de hombres libres, y
porque antiguamente solo se les permitia el saber a los hombres
libres, ningtin esclavo podia ejercerlo. En las artes mecanicas hay
ingenio, razén, poca o mucha; sus reglas son ciertas o comunes,
por las que se rigen todos los que las usan. Requieren tiempo y
doctrina para aprender sus reglas y preceptos, y cuanto mas difi-
ciles y mas tiempo necesitan, menos tienen de mecénicas.

Al colegio de la Compania solo entraban los hijos de las mejo-
res familias, para lo cual tenfan que contestar a varias preguntas:

[...] si era legitimo de matrimonio legitimo, si no tenia ninguna
mala raza de judios, ni moros ni otra, si no habian sido citados por
el Santo Oficio de la Inquisicion ni por la real justicia juez laico, ni
otro tribunal, si eran limpios de raza de indio y negro, y por tiltimo,
si habia ejercido oficio vil y mecdnico.™

12 Jaramillo, Mestizaje y diferenciacion, 43.

13 Consultar: Gaspar Gutiérrez de los Rios, Noticia general para la estimacion de las artes, y de la manera en que
se conocen las liberales de las que son mecdnicas y serviles, con una exhortacion a la honra de la virtud y del trabajo
contra los ociosos, y otras particulares para las personas de todos estados (Madrid: por Pedro de Madrigal, 1600),
recurso electronico, Biblioteca General Pontificia Universidad Javeriana, Bogotd. Respecto a la pregunta
por el ejercicio de algtn oficio vil y mecanico, se confundian, por costumbre, el oficio y el arte mecanico,
como también se podian tomar los oficios por artes liberales. Habia diferencia entre oficio y artes,
aunque fueran mecanicas. Consistia en que para los oficios no habia razén ni reglas ciertas, se sabfan de
manera natural, al contrario de lo que sucedia con las arte mecanicas, como ya se dijo.

14 Archivo General de la Nacion (AGN), Bogota, Archivo Histdrico del Colegio Mayor de San Bartolomé (en
adelante citado AHCMSB), microfilme, f. 528 ry v.
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1.1.2. Los cuerpos mayores

Al parecer, la congregacion de Nuestra Sefiora de Loreto, creada
para los caballeros principales de la ciudad, fue una de las prime-
ras, si no la primera en ser fundada. En noviembre de 1607 fue
elegido el prefecto de la congregacion. El dia de su fundacion, el
presidente de la Real Audiencia, Juan de Borja, nieto de Francisco
de Borja, asisti6 con los oidores® y se ofreci6 como protector de
esta, tiempo después solicité su ingreso. Entre sus primeros con-
gregantes figuraban Miguel Corcuera, contador y fundador del
Tribunal de Cuentas del Nuevo Reino; el escribano de camara y
gobernacion; el ex gobernador de Popayén; el procurador de la
ciudad y varios exalcaldes.

La primera de sus reglas anuncia que “todos los hermanos de
esta congregacion han de tomar a Nuestra Sefiora por su parti-
cular patrona y abogada y le han de tener particular devocién™®.
La devocion a la Virgen de Loreto es muy propia de la Compa-
fifa de Jests. La Santa Casa de Loreto, segtin la tradicion, fue el
lugar donde nacié la Virgen Maria y donde luego tuvo lugar la
Anunciacién. Fue consagrada por los apéstoles y trasladada por
angeles varias veces hasta dejarla definitivamente en Loreto, Ita-
lia. En 1603 el jesuita padre Horacio Tursellino'” publicé un libro
en el que se narran los milagros de las translaciones y la relacion
que tuvo la Compafia con el santuario construido en el lugar en
donde fue depositada la santa casa'.

15 La informacion la toma el padre Pacheco de las Letras Annuas de la Provincia del Perii desde aiio de 1607,
Residencia de Santafé del Nuevo Reino, Sebastian Hazafiero, ARSI, Pert, 13.

16 Reglas de la Congregacion de Nuestra Seiiora de Loreto de la Compaiiia de Jesiis. Actas (Santa Fe de Bogotd,
1607-1636, manuscrito), Biblioteca Nacional de Colombia, Libros Raros y Curiosos, Bogota, f. 2r.

17 Horacio Tursellino, Historia Lavretana en que se cuentan las traslaciones, milagros, y suceso de la santa casa de
N. Sefiora de Loreto. Compuesta en lengua latina por el padre Horacio Tursellino de la Compaiiia de Jesas: tradu-
cida en castellano por el padre Juan de Rojas de la misma Compariia. Dirigida al ilustrisimo y reverendismo serior
don Bernardo de Rojas y Sandoval, cardenal y arzobispo de Toledo, primado de las Espaiias (Madrid: casa de P.
Madrigal, 1603), Biblioteca Nacional de México, Fondo Reservado, México, ff. 56v-57r.

18 Segun relata el jesuita Tursellino, el primero en escribir acerca de la santa casa fue Pedro George,
gobernador de Teramano, quien hizo un epitome de la historia inscribiéndola en tablas ptblicas para in-
formacion de los peregrinos en 1460. La santa casa fue levantada por los dngeles y trasladada por los aires
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Alli se narra como el papa Julio III, después de confirmar las in-
dulgencias y privilegios concedidos a la santa casa, construye un
sitio de habitacion destinado a los jesuitas, no estudiantes sino pe-
nitencieros, por considerar que el fruto principal de las peregrina-
ciones a la casa de Loreto era la enmienda de las costumbres a través
de la confesion. En 1554 le solicita al fundador de la Compania de
Jestis varios de sus sacerdotes, que ademas fueran de diferentes
naciones, para que exhortaran a los peregrinos que venian de dis-
tintas partes a limpiar sus conciencias en aquel lugar. Al comienzo
Ignacio de Loyola envié doce, pero luego su nimero aumento a
cuarenta, lo que, segtin Tursellino, acrecent6 el ntiimero, ayuda y
provecho de los peregrinos.

De la congregacion de Nuestra Sefiora de Loreto establecida en
Santafé se encontraron varios documentos que nos brindan infor-
macion acerca de las personas que pertenecian a ella. En el Catilo-
Qo de los congregantes seculares de la Congregacion de Nuestra Seriora
de Loreto por su antigiiedad" encontramos un listado de 185.

Como se menciono, la congregacion fue fundada para caballe-
ros, condiciéon que permanecié durante 35 afios, de acuerdo con
el documento ya mencionado, en el que luego de relacionar los
nombres de 59 hombres se menciona la entrada a la congregacion
de dona Catarina Flérez® el 1° de agosto de 1642. Pero veamos

varias veces antes de llegar a Italia, lugar donde se qued¢ definitivamente. En la primera traslacion fue
llevada desde Galilea a Dalmacia, donde luego de permanecer casi cuatro afios fue de nuevo levantada
del sitio y trasladada a Italia, a la provincia de Marca de Ancona, en la selva espesa de Recanate, en 1294,
en tierras de propiedad de “una rica matrona llamada Laureta a quien esta sacrosanta casa dio fama de
claridad eterna, tomando de su nombre el apellido’, desde entonces se llam¢ Casa de Loreto. Al lugar
llegaban peregrinos enfermos a buscar alivio para sus enfermedades, a cumplir votos, favor y miseri-
cordia de la Virgen.

19 Libro de la Congregacion de Nuestra Seriora de Loreto que por autoridad apostdlica estd fundada en este colegio
y casa de la Compaiiia de Jestis de esta ciudad de Santa Fe de Bogota donde se escriben las elecciones de prefecto y
demds ministros de ella, y los que van entrando en la dicha Congregacion desde primero dia del mes de julio de
mil y seiscientos y treinta y siete, siendo padre de la dicha Congregacion el padre Hernando Cabero, ministro de este
dicho colegio (1637), AHCMSB, Bogotd, ff. 364-365.

20 Catdlogo de los que van entrando a esta congregacion de Nuestra Seiiora de Loreto desde primero de julio de mil y
seiscientos y treinta y siete afios, Libro de la Congregacion, AHCMSB, Bogotd, f. 364r.
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quiénes eran algunos de los caballeros congregantes y por qué
eran principales en la Santafé de entonces.

Thomas Velasquez®' desempaiiaba el cargo de escribano de cé-
mara y gobierno en la Real Cancilleria de Santafé*?; Alonso Ro-
driguez Bernal® era escribano real y receptor de ntimero de la Real
Cancilleria, secretario del Cabildo Eclesiastico y notario del Tribu-
nal de Cruzada®, y don Jerénimo Berrio®, bisnieto de dofia Magdale-
na de Quesada, hermana de don Gonzalo Jiménez de Quesada, era
colegial del Colegio Mayor Real de Nuestra Sefiora del Rosario de
Santafé, te6logo con grado de doctor y sacerdote con cuantiosas
capellanias.

Otros caballeros tenian cargos como el de contador de cuentas
del Tribunal de Cuentas en Santafé, regidor, familiar del Santo
Oficio de la Inquisicion, procurador y alcalde, contador ordena-
dor de los funerales, procurador de pleitos y notario de juzgado
eclesiastico. Algunos se desempefaban en oficios y en profesiones
diferentes a las del gobierno, tenemos los casos de Alexandro Mesu-
rado, carpintero; Jerénimo de Colmenares, platero de oro; Alon-
so de Anuncibay, platero de plata, “primoroso platero de plata,
fundidor y ensayador de la Real Caja de Santafé en su Real Casa de
Moneda™*; Juan de Contreras, sastre de oficio, y Gaspar de Figue-
roa, reconocido pintor, padre de dos jesuitas: Diego y Manuel Fi-
gueroa. Las mujeres tenian un vinculo familiar con los caballeros
principales que pertenecian a la congregacién, como dofia Maria
Fiesco, casada con Alonso de Aranda, procurador en Santafé; o

21 Libro de la Congregacion, AHCMSB, Bogota, f. 363r.

22 Julio Rodriguez Garcia, “Directorio de vecinos y residentes de Santa Fe de Bogotd 1538-1672: a partir de
las genealogfas del Nuevo Reino de Granada, de don Juan Flérez de Océriz Olariaga” (tesis de Historia,
Pontificia Universidad Javeriana, Bogota, 2005), 465.

23 Libro de la Congregacion, AHCMSB, Bogot, f. 363r.
24 Rodriguez, “Directorio de vecinos y residentes de Santa Fe’, 373-374.
25 Rodriguez, “Directorio de vecinos y residentes de Santa Fe’, 100.

2  Juan Flérez de Ocariz, Libro de las genealogias del Nuevo Reino de Granada, edicion facsimilar de la Imprenta
de Madrid, 1676 (Bogotd: Instituto Caro y Cuervo / Instituto Colombiano de Cultura Hispanica, 1990), 383.
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Maria Luisa y Maria Magdalena de Pisa, esposa e hija del conta-
dor Andrés de Pisa”.

Para los estudiantes del colegio se fundé la congregacion de
Nuestra Sefiora de la Asuncién, la Anunciata, recién llegada la Com-
pafiia a Santafé, y fue la segunda en ser creada®, después de la de
Loreto. Estuvo conformada por cincuenta de los mejores estudian-
tes del colegio, que inici6 clases el 1° de enero de 1605 con grama-
tica latina®. Los alumnos se dedicaban a los indios y les dictaban
el catecismo en el colegio.

Asi como se habia fundado una para los oficiales mecénicos de
la reptblica, se cre6 también una para personas de oficios hon-
rosos y de habitos de las 6rdenes militares: la congregacion de
los Esclavos de Nuestro Sefior Sacramentado, como se llamaban
a si mismos, porque lo eran al acompafiar como criados y escla-
vos al Santisimo Sacramento cuando se sacaba del sagrario para
darlo por viatico a los enfermos®. Tenian una insignia que era una
“medalla del Santisimo Sacramento con signo y clavo, y un saludo
particular entre ellos: alabado sea el Santisimo Sacramento™.

27 Se daba también el caso de la entrada de toda “una casa hasta las esclavas”, como el de la familia Loyola
Masmela, de don Miguel y dofla Maria Masmela, encomendera de Ubaté y descendiente de conquis-
tadores. Sus hijas, Catalina, Maria Magdalena de Loyola Masmela, y sus esclavas, Juana y Catalina,
quienes ingresaron el 15 de enero de 1673. Véase Catdlogo de los que van entrando, Libro de la Congregacion,
AHCMSB, Bogot4, f. 368. Igual, don Sebastian Pastrana y Cabrera, quien en su primer matrimonio se
cas6 con dofla Ana Maria Pretel, de quien tuvo varias hijas, Tomasa de Pastrana, Inés, Antonia e Isabel,
monjas del convento de Santa Clara que entraron a la congregacion. Luego de morir su esposa, se casd
de nuevo con Margarita de Pisa, con quien tuvo a Maria Josepha y a dofia Barbara, quienes a su vez
entraron también a la congregacion. Cfr. Flérez de Ocariz, Libro de las genealogias, vol. 2, 51. En el listado
figuran otras monjas, como Isabel Marfa de la Concepcion, profesa del Convento de Santa Clara, quien
entr6 en diciembre de 1670, tataranieta del conquistador Juan Gomez Portillo. Cfr. Catdlogo de los que
van entrando, Libro de la Congregacion, AHCMSB, Bogotd, f. 338r, y Rodriguez, “Directorio de vecinos y
residentes de Santa Fe”, 354.

28 Pacheco, Los jesuitas en Colombia, tomo I, 110.
29 Pacheco, Los jesuitas en Colombia, 104.
30 Pacheco, Los jesuitas en Colombia, 84.

31 Mercado, Historia de la provincia, 84.
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1.1.3. Devociones para todos

La Comparfiia de Jests, ademds de fundar congregaciones parti-
culares segtin la conformacion de cuerpos sociales de la ciudad,
también cred otras comunes para la vida devota de los santafere-
fos. Una de estas fue la de Nuestra Sefiora del Socorro. De acuer-
do con la informacién que nos brinda el jesuita Fernando Vergara
y Azcarate®, fue fundada en 1643 por el padre Francisco Varaiz,
quien habia hecho lo mismo con la Cofradia del Nifio Jests para
los indigenas y que también tuvo a cargo la iglesia de la Compa-
fifa, lugar que se destino a los indios después de haberse construi-
do el templo grande.

Hizo en ella “teatro de su devocion”, especialmente a la Virgen,
fue rector del colegio durante tres afios, luego de los cuales se de-
dic6é de nuevo a los indigenas y fund¢ la congregacién tanto para
los vivos como para los difuntos, “pareciéndose en esto al sol, que
nos alumbra, que para alumbrar, y calentar a todos, abraza, no
uno sino dos hemisferios™.

La tnica condicién para entrar a la congregacion era la obli-
gacion de mandar decir un niimero de misas al afio por los vivos
y por los muertos, segtin se viviera en la ciudad o fuera de ella.
Se exceptuaba de tal obligacién al sumo pontifice, a los nuncios
apostolicos, a los reyes catolicos y a los arzobispos y obispos, de-
bido a que el patrocinio que ofrecian a la congregacion contribuia
a su bien y acrecentamiento. Igualmente sucedia con los herma-
nos estudiantes de la Compafiia de Jesus, coadjutores y donados,
quienes en un comienzo cumplian la obligacion y luego les era
cambiada por el rezo de dos Rosarios al afio, solamente mientras
fueran estudiantes; luego asumian de nuevo la obligacién.

32 Fernando Vergara y Azcérate, Breve noticia de la Congregacion de Nuestra Seiiora del Socorro: eregida en Il
iglesia de la Compaiiia de Jestis de la ciudad de Santa Fe del Nuevo Reino de Granada (Madrid: Joachim Ibarra,
1760), Biblioteca Nacional de Colombia, Libros Raros y Curiosos, Bogota.

33 Vergaray Azcérate, Breve noticia, Biblioteca Nacional de Colombia, Libros Raros iy Curiosos, Bogota, 36.
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Ala congregacion entraron los miembros del clero eclesiastico: el
arzobispo de Santafé, fray Cristobal de Torres, del Cabildo Eclesias-
tico, asi como las 6rdenes religiosas establecidas en la ciudad: los
provinciales, los superiores y los religiosos de las 6rdenes de Santo
Domingo, San Francisco, San Agustin y de la Compania de Jesus.
También los cuatro conventos de religiosas que habia en la ciudad:
El Carmen, La Concepcion, Santa Clara y Santa Inés; y los miem-
bros del gobierno: el sefior presidente, la Real Audiencia, los sefo-
res contadores del Tribunal; con el resto del pueblo, ilustres vecinos.

La noticia de la congregacion se difundié por los territorios que
comprendian al arzobispado y en esta se inscribieron habitantes
de Perti y México, para lo cual remitieron sus nombres al padre
prefecto, a fin de que quedaran en el libro de ingreso, que era la
forma oficial para entrar como congregante. En Galicia, Espafia,
la congregacion se aprobd en 1649 y en Toledo en 1669, alli se le
dio licencia y se concedieron indulgencias de cien dias para el
que hiciera parte de la misma. Se estableci6 en la Casa Profesa de
la Compania de Jesus con las mismas indulgencias y gracias con-
cedidas mediante la bula del 13 de agosto de 1653 de Inocencio X.
Por ello, los fieles no tenian el trabajo y las dificultades de enviar
sus nombres para que fueran asentados en el libro de la congre-
gacion en Santafé. De Toledo pas6é a Madrid, en 1696, donde fue
confirmada por Inocencio XII, quien le concedi6, ademads, gran-
des indulgencias.

El tesoro de la congregacion lo constituia el nimero de misas (a
los dos afios de fundada ya sumaba mas de veinte mil por afio),
pero lo principal eran las indulgencias perpetuas ofrecidas a quien
se matriculara en ella y a quien realizara lo mandado por el pon-
tifice; todas con el fin de “ayudar a libertar de aquella carcel del
Purgatorio aquellas pobres almas, que se miran inhabiles para favo-
recerse a si mismas™, condicién en la que algin dia estarian los
vivos que cumplian con mandar decir las misas y lo estipulado por

34 Vergaray Azcdrate, Breve noticia, Biblioteca Nacional de Colombia, Libros Raros y Curiosos, Bogota, 78.
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la congregacion. Tenian la esperanza de entrar a gozar de lo ofre-
cido solamente cuando murieran, lo que se podria llamar como el
seguro contra las voraces llamas del Purgatorio. La congrega-
cién tenia un lugar destinado dentro de la iglesia: era la segun-
da capilla de la nave oriental, donde se encontraba el retablo con
la imagen de bulto de Nuestra Sefiora del Socorro.

El culto al Sagrado Corazén de Jesus fue otra de las devociones
alrededor de las cuales se reunieron los cuerpos sociales de Santa-
fé. El impulso de esta se debe a una religiosa visitandina llamada
Margarita de Alacoque, quien recibi6 una revelacion durante la se-
gunda mitad del siglo XVIIL. Esta devocién, al parecer, fue traida
por los jesuitas a América y se sabe que lleg6 en la tercera década
del siglo XVIII a Nueva Espana®. En el Nuevo Reino de Granada,
aunque la congregacién en Santafé fue fundada el 7 de diciem-
bre de 1743%, ya estaba presente por el Sagrado Corazén, pues la
Companiia de Jestis en Santafé habia impreso un pequefo librito®”
que contenia la Novena del Corazon de Jestis, cuyo fin era:

[...] ensefio el sefior a su esposa la venerable Margarita de Alacoque,
que es a saber corresponder amantes al infinito amor, con que nos
ama el Corazon de Jesiis, y resarcir con este culto las injurias que le
hazen en el santisimo sacramento de la Eucaristia, especialmente los
dias, en que estd expuesto a la veneracion de los fieles.*®

En efecto, para el culto al sagrado corazoén se ubicé una lamina
con su imagen sobre la puerta del sagrario que existia en el retablo
de Nuestra Sefiora de los Dolores, que fue eliminado seguramente

35 Leonor Etchegaray Correa, “El sentido de los devocionarios en la vida novohispana’, en Construccién
retorica de la realidad. La Compaiiia de Jesiis (México: Universidad Iberoamericana / Biblioteca Francisco
Xavier Clavijero, 2006), 57-85.

36 J. A. Vargas Jurado, La Patria Boba: tiempos coloniales (Bogota: Academia Colombiana de Historia, 1902), 25.

37 Novena del Corazon de Jesiis sacada de las pricticas de un librito intitulado Tesoro escondido en el Corazin de Jestis
por un devoto del mismo Corazon (Santa Fe de Bogota: Imprenta de la Compaiifa de Jests, 1738), Biblioteca
Luis Angel Arango, Coleccion de Incunables Colombianos, Bogotd.

38 Novena del Corazén de Jesiis, Biblioteca Luis Angel Arango, Coleccién de Incunables Colombianos,
Bogotd, 3-4.
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por cambios en las devociones durante el siglo XIX. Fue puesta en su
lugar la escultura del santo Ecce Homo, que se puede observar hoy.

Otra congregacion fundada en 1759 por el padre Antonio Julian
se dedico exclusivamente a la practica anual de los ejercicios espiri-
tuales creados por el fundador de la Compafiia, san Ignacio de Lo-
yola. Llamada la congregacién de Nuestra Sefiora de la Luz, tuvo
su altar en la iglesia chiquita y en la Casa de Ejercicios de San Felipe.

Veinte afios después de la expulsion de los jesuitas subsistian
aun varias de las congregaciones establecidas por ellos en su igle-
sia. En el manuscrito Los curas rectores de esta santa iglesia y su sa-
grario sobre que se pongan en ejecucion varias obras pias y voluntades
en los ejercicios sagrados y culto divino que aspiraron sus fundadores®
encontramos una relaciéon detallada de lo que poseian para la rea-
lizacién de sus cultos y las nuevas congregaciones establecidas
durante el siglo XVIII, como la de la Agonia del Viernes Santo, Co-
razoén de Jesus y la de san Juan Nepomuceno. Ademas, observa-
mos que todavia funcionaban las congregaciones de la Capilla de
los Principes, la de Nuestra Sefiora de Loreto y la de los Dolores.

1.2. Las capillas y los retablos: lugares menores

A comienzos del siglo XVII las cofradias y congregaciones tenian
sus lugares menores en la iglesia chiquita, que segtin su sencilla
estructura estaba conformada por una sola nave en la que las ima-
genes y los altares estaban distribuidos a lo largo de los muros.
La cofradia de los indios tenia una imagen del nifio Jests*, traida
por el padre Gonzalo de Lyra, que se utiliz6 para su fundacién.
Para los esclavos estaba el altar de Nuestra Sefiora de Guadalupe,

39 AGN, Seccion Colonia, Fondo Obras Pias (178... 1785), Bogota, tomo I, ff. 182-207 y 460-466.

40 Libro viejo de la iglesia y sacristia del colegio de Compaiiia de Jestis de Santafé. 1619-1662. Inventarios y memorias
de los ornamentos, objetos y alhajas, manuscrito, Biblioteca Nacional de Colombia, Libros Raros y Curiosos,
Bogota, f. 1r.
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),

al igual que para la congregaciéon de caballeros principales una
“imagen de Nuestra Sefiora de Loreto con su caja de masoneria™'.

Para los estudiantes, las aulas del colegio podrian considerarse

sus “lugares mayores™*

[...] primera pieza con asientos de madera con asientos en la cir-
cunferencia y una citedra en donde se realizaban actos literarios
“sabatinas” un retablo pequefio de madera sobre dorado con una
pintura en lienzo de Nuestra Seiiora de la Asuncién. En el co-
rredor de abajo se hallan tres puertas, en la primera la escuela
donde se ensefia a leer escribir y contar a los nifios. En la parte
principal un retablo de madera dorada en medio del cual se ha-
lla colocado un lienzo de san Casiano que tendrd vara y cuarta
de alto y una de ancho con velo de razo carmesi. A los dos lados
en sus nichos estin san Justo y san Pastor de media vara de alto con
sus vestiditos de seda y en el remate estd otro lienzo de Nuestra
Sefiora, un frontal y sus colaterales de lienzo pintado. Aula de
menores un altar con su retablo y frontal de madera colocada en
él una imagen de Nuestra Sefiora. Aula de mayores un retablo de
madera con su frontal en el que estd colocada la imagen de Nues-
tra Sefiora con su velo de seda, una bandera de tafetdn blanco y
colorado.”

Cada una de las cuatro aulas descritas en el inventario estaba des-
tinada a diferentes grupos y actividades: 1) celebrar actos literarios,
2) ensefarle a los nifios a leer, escribir y a contar; 3) las aulas para
menores y 4) las aulas para mayores. Probablemente el aula donde
se celebraban los actos literarios pudo ser el lugar destinado a la
congregacion de la Anunciata, pues en el retablo estaba la imagen
de la Virgen de la Asuncion, a quien tenia como patrona.

41 Libro viejo de la iglesia, Biblioteca Nacional de Colombia, Libros Raros yy Curiosos, Bogota, . 1r.

42 Ladenominacién como lugares mayores o menores obedece a la clasificacion realizada durante la Edad
Media dentro del llamado arte de la memoria, véase capitulo 2, apartado 2.5. “La iglesia de San Ignacio
como sistema de lugares’”.

43 Libro viejo de la iglesia, Biblioteca Nacional de Colombia, Libros Raros y Curiosos, Bogota, ff. 1027v y 1028r.
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Tabla 1.2.

ALTARES DE LA IGLESIA DE LA COMPANIA
DE JESUS EN SANTAFE (1619-2007)

-

9

10
11
12
13
14
15
16

17

18

19
20
21
22

Mayor I I I I
Santo Lignum Crucis -
]

Nifio Jests

Altar de las énimas
Santo Cristo de

la columna

Nuestra Sefiora de Loreto

Nuestra Sefiora
de Guadalupe

Altar de las reliquias

Santa Maria la Mayor

El rapto de san Ignacio
El Salvador

San Francisco Javier
Santa Maria Magdalena

San Francisco de Borja

San José

San Ignacio

Santa Catalina
Nuestra Sefiora

de los Dolores

Nuestra Sefiora

del Socorro

Sefor Caido

Los principes
San Joaquin

Nuestra Sefiora de la Luz

Fuente: elaborada por la autora a partir de las diferentes fuentes consultadas durante la investigacion.
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Sibien la primera iglesia jesuita en Santafé solo tenfa dos image-
nes principales y un apostolado, durante los 163 afios que estuvo
la Compaiiia de Jests en la ciudad la cantidad tanto de imagenes
como de altares pertenecientes a las congregaciones se increment6
de manera notable. A comienzos del siglo XVII*, en la primera
iglesia se mencionan cuatro altares: el mayor, el del santo Lignum
Crucis (madera de la cruz), el de Nuestra Sefiora de Guadalupe y
el del santo Cristo.

A mediados del siglo XVIII* encontramos doce en la nueva
iglesia: el mayor, el de Nuestra Sefiora de Loreto, el de las reli-
quias, el rapto de san Ignacio, el altar de san Francisco Javier, el
de san Francisco de Borja, el de san Ignacio, el de santa Catalina,
el de Nuestra Sefnora de los Dolores, el de Nuestra Sefiora del So-
corro, el del Sefior Caido y el de la Capilla de los Principes. En el
momento de la expulsion de los jesuitas* se mencionan diecisiete,
agregando a los antes mencionados cinco mas: Nuestra Sefiora de
Guadalupe, el Salvador, santa Maria Magdalena, san José y san
Joaquin. En la tabla 1.2. (p. 47) se ubicé cronolégicamente la fabri-
caciéon de los altares en la iglesia desde 1619 hasta 2007%.

1.3. Los acontecimientos: fiestas que se celebraban
en la iglesia de la Compaiiia

La iglesia era el lugar para celebrar los diferentes acontecimientos
de la religion cristiana y los establecidos desde la Compaiiia de
Jests. Pero, ;como se consideraba particularmente el espacio de la
iglesia en la época? Un libro que circulaba en Santafé, escrito por

44 Libro viejo de la iglesia, Biblioteca Nacional de Colombia, Libros Raros y Curiosos, Bogota, ff. 1027v y 1028r.

45 Usos y costumbres de esta sacristia de este colegio maximo (10 de enero de 1755), Biblioteca Nacional de
Colombia, Libros Raros y Curiosos, Bogota.

46 Testimonio del inventario de las alhajas de la iglesia de San Bartolomé, simple y sigue la comision para la translacion
del sagrario de la santa iglesia catedral a la de San Carlos, 1767, AGN, Bogotd.

47 Véase anexo 8.4.: de los altares de la iglesia de San Ignacio (1619-1776).

48



xR Un lugar para todos y cada uno

un jesuita®, titulado Consideraciones sobre los misterios del altisimo
sacrificio de la misa, capitulo IIII del Libro Primero, que trata “De las
iglesias y lugares donde se ha de decir la misa”, sefiala como ver-
dad dicha por san Pablo “que por las cosas que vemos con los ojos,
alcanzamos a ver las que no vemos”. Asi, considera a la iglesia
como una de las cosas “corporales y visibles”, dadas por Dios para
“entender las cosas espirituales y invisibles que en su grandeza y
majestad estan encubiertas™. Entonces, si la iglesia era el lugar en
el que se entendian las cosas espirituales e invisibles que estaban
ocultas, también:

[...] alli se oye la palabra de Dios, alli se guardan las reliquias de
los santos, alli el 6leo santo, alli los vasos para el sacrificio de la
misa, alli estd la cruz y las imdgenes de Cristo, de Nuestra Sefiora
y de los santos alli recibimos el santo bautismo, y se nos perdona el
pecado original: alli oimos los divinos oficios, alli recibimos casi
todos los sacramentos [...] Alli siempre hay muchedumbre de
dngeles [...].%°

Ademas de ser el lugar de deposito de las reliquias, de los orna-
mentos litargicos, de las imagenes de los santos y de estar habitado
por las cortes celestiales angélicas, otras razones contaban para ir
a la iglesia: era el mejor sitio para hacer oracién y alcanzar lo que se
pedia, porque a Dios se le encontraba mas en este espacio que en
otro, porque él habia prometido que oiria las oraciones que alli se
hicieran y porque, ademas, como estaba mas presente en la iglesia
que en otras partes, alli las oirfa mas pronto. A la relacion establecida
entre las imagenes y la oracion dentro de la iglesia le correspondia

48 Francisco Antonio, S. J., Consideraciones sobre los misterios del altisimo sacrificio de la misa: repartidos en cuatro
libros, en los cuales también se ponen muchos frutos y milagros de la misa, y del santisimo sacramento, y del agua
bendita, y de las imdgenes, y las reliquias de los santos, y de la sefial de la cruz, y del Agnus Dei (Madrid: Casa de
Pedro de Madrigal, a costa de Miguel Martinez, 1598), Biblioteca Nacional de Colombia, Libros Raros
y Curiosos, Bogota.

49 Antonio, Consideraciones sobre los misterios, Biblioteca Nacional de Colombia, Libros Raros y Curiosos, Bogotd, 16.

50  Antonio, Consideraciones sobre los misterios, Biblioteca Nacional de Colombia, Libros Raros y Curiosos,
Bogota, 19.
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un lugar muy noble, el cuarto entre las razones aducidas para ir
al templo:

[...] porque en la iglesia hay todo el aparejo, y comodidad que se
puede desear para tener devocion, la cual es muy necesaria para
la buena oracién. Porque los altares, las cruces, las imdgenes,
las reliquias, y las mismas paredes parece que pegan y mueven
devocion.”!

Aqui encontramos la funcién otorgada a las imagenes pues-
tas en los diferentes altares de la iglesia: posibilitaban la oracion
debido al efecto que causaban en los devotos-observadores. La
visita de los congregantes y cofrades a la iglesia de la Compafiia
se estableci6 a través de las reglamentaciones de cada una de las
congregaciones y cofradias, en ellas se determinaron las précticas
que deberian realizar en su interior alrededor de los altares; tam-
bién eran ocasiones importantes las fiestas establecidas para cada
advocacion, las sefialadas en el calendario litargico y las propias
de la Compania de Jests.

Como cada congregacion tenia una advocacion particular, que a
su vez contaba con una fiesta propia, esta se celebraba en un dia es-
tablecido en el cual participaban activamente sus congregantes. La
congregacion de Loreto celebraba su fiesta el dia del nacimiento de
la Virgen, el 8 de septiembre; la de la Nuestra Sefiora del Socorro
el 30 de noviembre; la de los sefiores mulatos el dia de la fiesta de
Nuestra Sefiora de Guadalupe, y la de la congregacion de Nuestra
Sefiora de los Dolores o del Corazén de Jesus el 16 de noviem-
bre. El dia de la fiesta, el altar de cada advocacion era arreglado
especialmente para la celebracion. La cofradia del Nifio Jests en
Fontibon celebro su fiesta de 1614 el dia 12 de enero, domingo,
dia del nifio perdido:

51  Antonio, Consideraciones sobre los misterios, Biblioteca Nacional de Colombia, Libros Raros y Curiosos,
Bogot4, 20.
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[...] se hizo un grande y lindo altar en la esquina de la plaza, que
estd enfrente de la iglesia, y se adornd toda aquella calle de un lado
y otro con arcos, flores y colgaduras. Sobre el altar debajo de palio
se puso en andas una imagen de bulto del Nifio Jestis encima de un
alto pedestal fundado en las mismas andas, y de los pies del Nirio
colgaban las reglas escritas en dos grandes papeles en romance y
lengua mosca.>

La fiesta se celebr¢ alrededor de la imagen del patrén de los indi-
genas. Las reglas de la cofradia, en las que se estipulaban las normas
de comportamiento y las practicas que debian realizar los indigenas
para pertenecer a esta, estuvieron a la vista de todos en ambas len-
guas, la indigena y la espafiola.

Las celebraciones del calendario litargico eran las de la Cir-
cuncision, la Ceniza, la Cuaresma, el Domingo de Ramos, la Se-
mana Santa, la Ascension, la Pascua del Espiritu Santo y el Pa-
trocinio de la Virgen. Las fiestas del aniversario jesuita y las que
giraban alrededor de la celebracién de sus propios santos eran
importantes: san Ignacio de Loyola, san Francisco Javier, san
Francisco de Borja, san Luis Gonzaga, san Estanislao de Kostka y
san Francisco de Regis. A estos se les realizaban novenas y procesio-
nes. Otras celebraciones tenian que ver con santos a los que tam-
bién rendian culto los jesuitas: santa Maria Magdalena, san Juan
Nepomuceno, san Fortunato y los santos cuyas reliquias tenia la
Compaiiia en su iglesia, ademds de los difuntos de noviembre®.
En la tabla 1.3. se relacionan el nombre de la fiesta, el dia y el mes
con el altar de la iglesia en que se realizaba la celebracién.

52 Cofradia del Nifio Jesiis, AHCMSB, Bogot, f. 375r.

53 Enel capitulo 5 se estudia lo relacionado con el culto a los martires, sus reliquias y su lugar dentro
de la iglesia de la Compafifa.
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Tabla 1.3.
FIESTAS CELEBRADAS EN LA IGLESIA

DE LA COMPANIA DE JESUS (SIGLOS XVII-XVIII)

FIESTA DiA MES ALTAR

Aniversario-jubileo, cuarenta
horas

Novena de san Francisco Xavier Marzo

Viernes

Cuaresma

Lunes 1° Calle Real

Mision de Cuaresma Dolores, Socorro y Loreto

Ramos Sébado

Lunes Santo Francisco Xavier

Miércoles

Jueves Francisco Xavier

Sabado Rapto

San Francisco de Borja Octubre Loreto

San Francisco Javier Loreto

Santa Maria Magdalena Pilastra frente al pualpito

Febrero Altar mayor
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Pascua del Espiritu Santo
San Luis Gonzaga

S. Regis

Nuestra Sefiora de Loreto
Guadalupe

San Fortunato

Todos los santos

Patrocinio de la Virgen

San Estanislao

Nuestra Sefiora del Socorro
Novenas

San Francisco Javier: fiesta

San Francisco Javier: jubileo
San Ignacio N. S. P.: octavario

San Juan Nepomuceno: inicio

Dia del santo
Dolores

Sagrado Corazoén
San José
Procesiones

Viernes Santo

San Francisco de Borja

Nuestra Sefiora de la Asuncion

1°

24

15

16

Miércoles
vispera del
Corpus

Noviembre

Noviembre

Noviembre

Marzo

Mayo

Altar mayor
Altar mayor

Altar mayor

Altar mayor

Loreto

Reliquias

Francisco Javier

Santa Catalina

Altar mayor

Dolores

Dolores

Francisco Javier

Rapto

Fuente: Usos y costumbres de esta sacristia de este colegio mdximo. Enero 10 de 1755 (contiene indice de las fiestas,
usos y costumbres), ceremonial, manuscrito, Biblioteca Nacional de Colombia, Libros Raros y Curiosos, Bogota.

Las congregaciones fundadas por los jesuitas tenian su centro prin-
cipal de actividad en el espacio de la capilla donde se ubicaba
el retablo, cuya imagen central estaba dedicada a la advocaciéon
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correspondiente. A partir de la conformacién del retablo como
conjunto de iméagenes dispuestas en las diferentes partes de su es-
tructura se propone considerarlo un artificio retérico en el que se
inscribié un discurso destinado a persuadir al devoto al ejercicio
de una vida cristiana desde los preceptos de la Compania de Je-
sus. Discurso construido desde las leyes del arte de la memoria™.

1.4. Formas de control social: las reglas de las congregaciones

El comportamiento como buen cristiano contaba a la hora de solicitar
la entrada a la congregacion de Nuestra Sefiora de Loreto. La acepta-
cion estaba controlada mediante la opinidon que tenian del aspirante
quienes ya pertenecian a dicho grupo. Este control se ejercia por
medio del voto de aprobacién o no que los miembros de la misma
daban al candidato. En el caso de otorgarse, el aspirante asistia a una
ceremonia especial de profesion, de lo cual quedaba constancia en
el libro que tenia destinado para ello la congregacion™.

En la cofradia del Nifio Jests, fundada para los indigenas, se
les advertia expresamente que su permanencia en ella estaba su-
jeta al cumplimiento de las reglas y a su comportamiento. En caso
de que este fuera incorregible, la sancion era borrar su nombre del
libro en el que quedaba registrado el ingreso:

[...] se advierte que el cofrade que no guardare estas reglas, y
fuere escandaloso en su vida, y costumbres, después de haber sido
avisado conforme al orden de la caridad cristiana, si fuere inco-
rregible se echard de la cofradia, y se borrard su nombre del libro
de ella.>

54 Enel capitulo 2 (“El retablo como ars memorativa”) se aborda especificamente el tema.

55 Catalogo de los que van entrando, Libro de la Congregacion, AGN (Bogota), Seccion Colonia, Fondo Curas y
Obispos [tomo 19], ff. 365r-369v.

56 Cofradia del Nifio Jesiis, AHCMSB, Bogota, f. 373 1.
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En la congregacién de Loreto la eleccion del cargo de prefec-
to se realizaba cada afio en agosto, visperas de la fiesta princi-
pal de la congregacién. Después de la platica a la que asistian
los congregantes el dia domingo en la iglesia de la Compafia, se
reunian en la sacristia el padre jesuita a cargo de la congrega-
cion, el prefecto, los asistentes y el presidente de los consiliarios
para consultar acerca de los tres congregantes que debian proponer
como candidatos en la siguiente reunién, entre quienes se elegiria
el prefecto.

La eleccion se hacia mediante votacion secreta, pasando ante el
padre jesuita y el secretario de la congregacion, segtin lo estableci-
do en las constituciones, en las que se estipulaba que el que tuviera
mayor cantidad de votos seria nombrado prefecto. La eleccion se
realizaba al siguiente domingo de haber sido elegida la terna de
candidatos entre los cuales se escogeria el nuevo prefecto, se lle-
vaba a cabo en presencia de quien se encontraba en ese cargo y de
los asistentes y consiliarios de la congregacion. La consideracion
que se tenia para darle el voto a un candidato era: “al que mas
conveniente le pareciese para el aumento conservacion y buenos

efectos de ella™.

1.4.1. Inversiones y ganancias o sacrificios y premios

Las reglas de las congregaciones estaban disefiadas para ordenar
el comportamiento de los creyentes a partir de lo que se considera-
ba un buen cristiano. La persuasiéon para cumplirlas y observarlas
ofrecia unas ganancias que se traducian en indulgencias, una de
ellas, la “remision de todos los pecados™®. Las reglas se estipulaban

57 Del procedimiento descrito se dejo constancia de lo realizado durante doce afios, de 1637 hasta 1648, con
el mismo formato, el cual era firmado por el padre jesuita a cargo y el secretario de la congregacion. Otro
dato que se puede constatar es el nimero de congregantes. Para 1637 eran 54; en 1638, 78; en 1639, 62; en
1640, 32; entre 1641 y 1643 no se especifica el niimero de votos, pues dice que casi todos los obtuvo Juan Ma-
cfas Cardeno en 1641, y entre 1642 y 1643, Juan Sanchez Rico; en 1644 se registran 29; y no se consignaron
datos de 1645 a 1647.

58  Véase anexo 8.2.
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en el momento de la fundacién de las congregaciones; eran un
listado de varios puntos en el que se determinaban las disposi-
ciones que debia cumplir quien entrara como congregante. Una
primera, que era comun tanto para la cofradia de indios de Fon-
tibén como para la congregaciéon de Nuestra Sefiora de Loreto,
era tomar como patrona y abogada a la Virgen y tenerle particu-
lar devocién.

Las nueve disposiciones contenidas en las reglas de la congre-
gacion de Nuestra Sefiora de Loreto tenian un gran radio de ac-
cién, que iniciaba en el congregante mismo, luego seguia en su
familia y luego en el cuerpo social de la ciudad. Las dirigidas al
congregante incluian la realizacion de unas practicas: la asisten-
cia a escuchar platicas, ejemplos o vidas de algtin santo; tomar los
sacramentos de la confesion y comunion con frecuencias fijas; la
asistencia a misa; el rezo del Rosario y la realizacién de un examen
de conciencia. Para el medio familiar, los congregantes tenian que
difundir la doctrina cristiana ensefidndole a los de su casa a rezar
en la noche y a oir la misa y el sermén los dias de fiesta, asi como
a confesarse cada afio (véase anexo 8.1.). De igual forma, debian
realizar actos de caridad con sus comparieros congregantes cuan-
do estos estuvieran enfermos; hacerles un acompafiamiento en el
entierro y con un namero determinado de oraciones, y asistir en
sus necesidades a los enfermos en los hospitales y a los presos
en las carceles.

1.4.2. Reglamentacion y modelamiento de los cuerpos

Las reglas establecidas para las congregaciones y para la realiza-
cién de las novenas determinaron, a su vez, las practicas dirigidas
al cuerpo individual, al del grupo y al social. Al compararlas en
cuatro de las congregaciones que fundé la Compaiiia de Jests
en Santafé (Nuestra Sefiora de Loreto, los esclavos del Sefior Sa-
cramentado, Nuestra Sefiora del Socorro y la cofradia del Nifio
Jestis en Fontibon) es posible identificar aquellas dirigidas a los
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devotos que pertenecian a un grupo social en particular y las que
se realizaban en el cuerpo social de la ciudad.

B CONGREGACIONES

Para el cuerpo individual se identificaron practicas como la con-
fesion y la comunion, la reparticiéon de santos, la instruccioén acer-
ca de asuntos de la fe catélica, las penitencias, los ayunos, las
horas de oracidn, el examen de conciencia-rezo del Rosario y la
oraciéon mental. Las dos tltimas fueron propuestas por Ignacio de
Loyola en sus ejercicios espirituales. Estas practicas eran asistidas
por la memoria como operaciones que le estaban reservadas por
el simple recuerdo de las cosas, que es lo que en la retérica clasica
se denomina memoria natural; al igual que por la composicién del
lugar, en la que se usa la memoria artificial, que utiliza espacios e
imagenes, para los cuales san Ignacio también aplicé sus leyes en
la denominada “vista de la imaginacion”.

Para el cuerpo del grupo, es decir, la congregacién en particular,
se formularon las reglas desde la consideracién de lo que significa-
ba pertenecer a un colectivo como este, es decir: asistir a las plati-
cas, misa y fiestas principales de cada congregacion; oir sermones
y acompafiar el cuerpo del difunto congregante.

Entre tanto, las practicas dirigidas al cuerpo social de la ciu-
dad estaban relacionadas con obras de misericordia corporal y
espiritual: visitar a los enfermos e ir a la carcel, asi como ensefiar
la doctrina catolica.

En la tabla 1.4. se muestran, comparativamente, las reglas es-
tablecidas para cada congregacion y cofradia, agrupadas segin
el cuerpo al que iban dirigidas, asi como las que eran comunes
y particulares a cada una. El lapso comprendido se ubica entre
las fechas de los documentos encontrados (la mas temprana en
1614, que corresponde a la cofradia del Nifio Jesas) y 1760 (afio
de la publicacion de la novena dedicada a la congregacion del
Socorro).
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Tabla 1.4.
REGLAS DE LAS CONGREGACIONES

Y SU CLASIFICACION PARA LOS DIFERENTES CUERPOS

LORETO COFRADIA ESCLAVOS NUESTRA SENORA

CUERPO REGLAS NINO JESUS DEL SENOR DEL SOCORRO

(1607-1636)" | " (1614 | SACRAMENTADO® | (1741-1769)"

Confesién
y comunién
Reparticion
de santos

= Instruccion
= | puntosde
E la fe catdlica
= itenci I
z Penitencias
S| Ayunos I
>
=/ Oracion mental I
O Horas
de oracion
Examen de
conciencia-rezo
del Rosario
Acompana-
miento al
cuerpo del
= .
& difunto
g Asistencia
] a las platicas
i [
Z.
5 culto
U -
=
O

Asistencia
a fiestas
principales

Ensefiar la
doctrina
catolica

Visitar a los
enfermos
Visitar la careel [

Fuente: a) Reglas de la Congregacion de Nuestra Seiiora de Loreto, folios 2r y 2v; b) Cofradia del Nifio
Jestis, folios 373r-381r; ) Mercado, Historia de la provincia, tomo I, pp. 84-86; d) Vergara y Azcarate,
Breve noticia de la Congregacion, pp. 145-148
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B NOVENAS

Las novenas dirigidas a los santos patronos de las congregaciones
y devociones, como san Francisco Javier, Nuestra Sefiora del So-
corro y el Sagrado Corazén de Jesus, establecieron siete tipos de
précticas, destinadas en mayor ntimero al trabajo sobre el cuerpo
individual: confesién y comunién, mortificacién (que incluia ayu-
no, disciplina, cilicio, menos regalo), ejercicio de virtudes (para
lo cual tenian el modelo del santo, como san Francisco Javier o la
Virgen: “regular los pensamientos, palabras y obras con la pure-
za y rectitud de esta sefiora™) y multiplicar la intercesion de los
santos para alcanzar lo que se pide repartido en patriarcas, profe-
tas, ap0Ostoles, martires, pontifices, doctores, sacerdotes y religiosos
confesores, virgenes y demds santos del Cielo.

El lugar para realizar las novenas, como se ha visto, era el altar.
Se hacian en una ceremonia a la que se invitaba a todos los devotos.
En la de san Francisco Javier se disponian expresamente, a partir
del primer dia de la novena, la postura y los gestos para su inicio:

Hincadas las rodillas delante de algiin altar, o imagen de san Francisco
Javier, y levantado el corazon a Dios, que estd presente, y haciéndole
una profunda reverencia de espiritu, y ofreciendo todas sus oraciones,
palabras y pensamientos a mayor gloria suya, honra de la Virgen
Maria, y reverencia de san Francisco Javier, y de todos los dngeles,
y santos del Cielo, hard la sefial de la cruz, y habiéndose santiguado,
dird de corazén.*

En el caso de la devocién al Sagrado Corazon de Jests, el devoto
debia asistir cinco veces a la iglesia el dia sefialado, cada una por
una intencién diferente. Leer algtn libro era recomendado para me-
ditar sobre las virtudes del santo con el deseo de imitarlas, aunque

59 Novena en honra de Maria Santisima, en su advocacion del Socorro (Santa Fe de Bogotéd: Imprenta de la
Compaiiia de Jests, 1741), Biblioteca Luis Angel Arango, Libros Raros y Manuscritos, Bogota, 2.

60  Francisco Garcia S. ], Novena al glorioso S. Francisco Xavier, de la Compaiiia de Jesiis, Apdstol de las Indias y
devocion de los viernes al mismo prodigioso santo (Madrid: s.e.,, 1699), Biblioteca Luis Angel Arango, Libros
Raros y Manuscritos, Bogota, 4.
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si el devoto no sabia leer, se sugeria que le leyeran la novena y reza-
ra un determinado nimero de Padres Nuestros y Avemarias.

Las practicas dirigidas al cuerpo social son las mismas estable-
cidas en las reglas de las congregaciones. Aqui lo nuevo es que el
devoto tiene que hacerle propaganda al santo entre sus conocidos,
es decir, difundir la devocién. En la tabla 1.5. se clasificaron las
précticas segtin el cuerpo al que iban dirigidas, y que eran estable-
cidas en las novenas que realizaban los devotos para los diferentes
santos y advocaciones.

Tabla 1.5. )
PRACTICAS ESTABLECIDAS EN LAS NOVENAS

NOVENAS

PRACTICAS-ADVERTEN-| SAN FRANCISCO | NUESTRA SENORA | SAGRADO CORAZON
CIAS-OBSEQUIOS JAVIER DEL SOCORRO DE JESUS

Confesion
y comunion

Mortificacion

CUERPO

Ejercitar virtudes

Regular pensamientos-
refrenar sentidos

Valerse de la interce-
sion del coro de santos

e
=
=
g
=S
=)
Z
o
==
~
==}
5
@]

Visita al altar
Oracion-leer libro

Obras de misericordia
corporal y espiritual

Mover a alguno
ala devocién

Fuente: Informacion reunida a partir de las novenas consultadas-

Las practicas comunes que atravesaban todas las congregaciones
eran la confesién y la comunion, la primera como método utilizado
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para adentrarse en la vida de todos los dias y darle el nombre de pe-
cado a los secretos obtenidos, con el fin de producir “la visibilidad
de la sociedad religiosa”.

En general, las reglas establecian un porcentaje alto de practicas
dirigidas al cuerpo individual, le seguian aquellas para las congrega-
ciones y cofradias y, con un nimero menor, las practicas que realiza-
ban los congregantes en el contexto del cuerpo social de Santafé. En
particular, las practicas establecidas para la cofradia de indios, segui-
das por las de la congregacion del Socorro, tienen mayor acento en
modelar el cuerpo individual. Las que las realizan en menor propor-
cién son las congregaciones de Loreto y la del Sefior Sacramentado.

Los indigenas eran el grupo social al que se dirigian con mayor
intensidad las acciones evangelizadoras, pues pertenecian a uno
de los cuerpos menores de la sociedad neogranadina, mientras
que para los miembros de las otras congregaciones, cristianos vie-
jos que pertenecian al cuerpo mayor de la sociedad, el trabajo so-
bre el cuerpo estaba enfocado en la reforma de las costumbres. En
efecto, los indigenas cofrades realizaban practicas individuales en
las que castigar el cuerpo era la accién principal, “voluntaria para
sujetar las pasiones”. Los miércoles y viernes de Cuaresma asistian
al “ejemplo”, luego de lo cual los hombres se quedaban en la iglesia
a tomar disciplina®, mientras las mujeres lo hacfan en la casa:

Todos los miércoles y viernes de cuaresma entre las cuatro y cinco de
la tarde con la sefial que se daba de la campana acudian los cofrades
y otros muchos del pueblo a la iglesia, adonde después de haberse
cantado a canto de érgano el Miserere, se les contaba desde el pulpito
un ejemplo, y después de él, siendo ya tiempo de las Ave Marias, se
quedaban los varones para tomar disciplina, y las mujeres cofradas
se itban a sus casas a hacer lo mismo.*

61 El Diccionario de autoridades, tomo 1, 295, la define como: “el instrumento de que se usa para los azotes.
Suele formarse de alambre para mayor rigor, pero lo regular es de cdflamo torcido y separado en diferen-
tes ramales. Usase comtnmente en plural. Disciplina: llimase también el ejercicio mismo de azotarse
o ser azotado, ya sea por castigo y penitencia, o por mortificacion voluntaria para sujetar las pasiones”.

62 Cofradia del Nifio Jesiis, AHCMSB, Bogotd, . 376r.
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Lo anterior ocurria dentro de la iglesia y la cofradia; pero una
practica que se exteriorizaba y contaba con la participacion tanto
de gente del pueblo como de forasteros era la llamada procesion de
sangre, realizada el Viernes Santo:

A las cuatro y media de la tarde quitado ya el monumento y acabados
los maitines, y tinieblas, salio la procesion de sangre con extraor-
dinario niimero de disciplinantes, asi del pueblo como forasteros,
que habian acudido a tener aqui estos dias para su consuelo, y para
gozar, como ellos decian, de lo mucho bueno que en este santo tiempo
particularmente hay en este pueblo y adviértase que se trata aqui de
esta procesion por la mucha parte que en ella tuvo la cofradia, porque
tras los disciplinantes salieron los cofrades con sus tunitas de uno
en uno llevando todas, o casi todas las insignias de la pasion, que fue
de muy grande adorno y devocion.®

Las practicas que realizaban como grupo eran las que implica-
ban la reunién como congregantes en la iglesia. Las comunes a las
congregaciones estudiadas eran la asistencia a platicas, a la misa
y a la fiesta principal de cada una. En cuanto a las practicas diri-
gidas al cuerpo social, los esclavos del Sefior Sacramentado cons-
titufan la Gnica congregaciéon que no realizaba practicas de este
tipo, y los cofrades del Nifio Jests la tinica que no daba doctrina,
pues ellos eran quienes la recibian.

Las novenas a los santos implicaban un trabajo dirigido al cuer-
po individual y al social, el primero tenia mayor énfasis y el tra-
bajo como grupo no estaba presente. Si se comparan las practicas
establecidas, tanto en las reglas para las congregaciones como en
las novenas, es evidente que el mayor trabajo se da en el cuerpo
individual. Si bien las reglas tienen campos que acttian sobre los tres
cuerpos, las novenas estan dirigidas en mayor proporcién al cuer-
po individual y muy poco al social, con ausencia de la relacién con
el grupo.

63 Cofradia del Niio Jesiis, AHCMSB, Bogotd, f. 377r.
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1.5. La fiesta principal

Los modos de habitar® la iglesia como lugar de las practicas de la
vida del devoto incluian la asistencia a la fiesta del santo patrén
que, como vimos, era una de las reglas que tenian que cumplir los
congregantes. Las distintas celebraciones realizadas en la iglesia
de la Compaiiia se iniciaban con un aviso desde el dia anterior, a
través de las campanas, con una clase de toque y frecuencia de-
terminados. Esto se hacia también al dia siguiente, cuando se rea-
lizaba la festividad. El lugar para la celebracion de la fiesta era el
altar de cada congregacion. El ceremonial, a su vez, establecia
el procedimiento para el ornato de los altares, las luces y el mobi-
liario que se debia disponer alrededor de cada uno.

Son escasas las referencias a la fiesta de la congregacion de
Nuestra Sefiora del Socorro®, que se realizaba el dia del apodstol
san Andrés, el 30 de noviembre. A la actividad le precedian los
nueve dias de la novena, “con misa, musica, y asistencia de no
poca gente”. De la congregacion de Nuestra Sefiora de Loreto, en
cambio, tenemos documentos que nos proporcionan un detallado
panorama de lo que era la celebracién de su fiesta principal, lle-
vada a cabo el 8 de septiembre, dia del aniversario del nacimiento
de la Virgen.

El evento tenia lugar alrededor del altar, en la segunda capilla
de la nave occidental de la iglesia. En el libro de la congregacion
se puede apreciar como la gran mayoria de gastos que tuvo desde
1659 hasta 1740 se hicieron para la gran fiesta. Incluian la fabrica-
cion de un nuevo retablo y los preparativos de vestidos y joyas
parala Virgen y el Nifio, las alhajas para el altar, la cera para alum-
brarlo, etc.; asi mismo, contemplaban los gastos que se hacian el
dia de la fiesta, que consistian en el pago a quienes colaboraban

64 Certeau, La fibula mistica, 98.

65  Vergaray Azcarate, Breve noticia, Biblioteca Nacional de Colombia, Libros Raros y Curiosos, Bogota, 245-246.
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en las diferentes tareas antes de la celebracion, durante esta y des-
pués. Dichas personas eran integrantes de los cuerpos menores de
la sociedad.

Los fondos para la fiesta se recaudaban de limosnas que daban
los mismos congregantes, de lo obtenido por dineros a intereses que
tenia prestada la congregacion y de la venta de joyas de la Virgen
y del Nifio, que eran obsequiadas por estos. A través de la relaciéon
de gastos podemos reconstruir lo que era aquella celebracién, en
la que muchas de las de las inversiones de dinero tenian que ver
con el alifio y adorno del altar.

Los documentos mencionan el pago a carpinteros y altareros®
mozos, quienes eran los encargados de armar el altar. Este trabajo
implicaba, entre otras tareas, poner las lamparas y pegar con ta-
chuelas los velos que lo cubrian. Los oficiales y doradores hacian
las macetas doradas o plateadas, en las cuales se colocaban “flores
de mano™” como adorno. Los maestros realizaban las imégenes
necesarias, como los dngeles que portaban las indulgencias. El tra-
bajo de tallar la madera y la aplicaciéon del encarnado lo realizaba
un maestro y luego finalizaba la tarea un dorador. También se en-
contré informacién sobre la elaboracién de un cuadro de la Virgen
que se mando a pintar para ubicarlo en el altar mayor, porque no
convenia sacar la imagen original de su nicho, como era costum-
bre cuando habia una fiesta.

Un gasto frecuente e importante era la cera para las velas y
hachas que se colocaban en el altar. La congregacion, igualmente,
se encargaba de las compras del material que se necesitaba para
la fabricacién de los objetos, el papel, los colores, el oro y la plata.
También se invertia dinero en las alhajas para el altar. Por ejemplo,
a Juan de Vargas, platero, se le pagé por la realizacion del frontal

66  El que tiene el oficio de armar altares de madera y vestirlos para las fiestas y procesiones. Diccionario
de autoridades, tomo I, 245.

67  Eran flores hechas a mano con papel brufiido con laminilla de oro.
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de la casa de la Virgen entre 1723 y 1724, lo que se complement6
con la fabricacién de un arco en 1737.

El espacio de la capilla y de la iglesia se alfombraba. Los encar-
gados eran los indigenas, llamados cargueros de alfombras, pues
transportaban, colocaban y devolvian de nuevo a sus duefios es-
tos objetos. Otro gasto importante eran los vestidos de las iméage-
nes-esculturas de la Virgen y el Nifio el dia de la fiesta. Para ello
se compraban telas variadas y se pagaba por la hechura. Algunas
personas eran las encargadas de desnudar y de vestir a la Virgen
— de ahi el dicho de “quedarse para vestir santos” —, labor que las
sefioras Padilla realizaron durante varios afios.

Durante la ceremonia participaban los musicos, a quienes se
les pagaba el salario por todo el afio de servicios, como fue el
caso de un hombre llamado Juan Pablo, que interpretaba el arpa.
Ademas de ese instrumento, se tocaban la vihuela, el violin y la
chirimia®, este tltimo provocaba la suspensién de los animos,
pues su sonido se consideraba, de manera especial, tanto bélico
como alegre.

Al predicador también se le pagaba por su trabajo. Era acom-
pafiado por el prioste, el didcono y el subdidcono, y se les hacian
regalos, se les daban botellas de vino y se les invitaba a almorzar.
La comida era un gasto no menos importante: se le ofrecia platillos
a la comunidad que asistia a misa; cacao y bizcochos al sacristan;
bebidas para los cargueros de alfombras y para los que ayudaban
a vestir y a desvestir a la Virgen; asi como vino, dulces y bizcochos
como refrigerio para los que decian las misas.

68 “Chirimias: instrumento musico de madera encafionado a modo de trompeta, derecho, sin vuelta algu-
na, largo de tres cuartas, con diez agujeros para el uso de los dedos, con los cuales se forma la armonia
del sonido, segtin sale el aire. En el extremo por donde se introduce el aire con la boca tiene una len-
giieta de cafia llamada pipa; para formar el sonido, y en la parte opuesta una boca muy ancha como de
trompeta, por donde despide el aire. Derivase el nombre de los griegos chir, que vale la mano, y nomos
que vale preferencia, por tener el uso de las manos la preferencia en la musica de este instrumento.
El son de las chirimias y de otros instrumentos, tan bélicos como alegres, suspendian los dnimos”.
Diccionario de autoridades, tomo 1, 321-322.
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Las practicas realizadas dentro de la iglesia eran la manera
como quienes asistian a ella la habitaban. Esto, como vimos, se
hacia de distintas formas: las misas, las platicas y sermones; la
realizaciéon de novenas y procesiones, y la celebracion de la fiesta
principal del santo o advocacién bajo la cual se estuviera prote-
gido. Al compas de las practicas y de la habitaciéon de la iglesia
—el tiempo de estar alli para contemplar las imagenes mientras
se escuchaban las prédicas de los jesuitas — se conformoé el cuerpo
mortificado de los santaferefios.
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Capitulo 2
El retablo como ars memorativa

2.1. Un discurso en imagenes

(Por qué considerar el retablo un artificio retérico, una materiali-
zacion de las reglas del arte de la memoria de la preceptiva retori-
ca clasica, tratado y utilizado por la religion cristiana como medio
para su tarea de evangelizacion?

Ubicado en cuarto lugar dentro del contexto de la retérica cla-
sica, el arte de la memoria era la técnica que le permitia al orador
de la época perfeccionar la memoria artificial como su principal
recurso en el momento de presentar largos discursos y cuyo ejer-
cicio le facilitaba sacar con exactitud toda la informacién concer-
niente a su exposicion.

En un tratado anénimo que un maestro escribié como texto
para sus alumnos, titulado Rethorica ad Herennium, en el que trata
las cinco partes de la retérica: inventio, dispositio, elocutio, memoriay
pronintiatio (invencién, disposicién, elocucién, memoria y pronun-
ciacién), se califica la memoria como “el tesoro de las invenciones,
guardidn de todas las partes de la retérica™. El autor la clasifica en
natural y artificial, y es a la segunda, considerada la memoria que

1 Citado por Frances Yates, El arte de la memoria (Madrid: Taurus, 1974), 18.
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ha sido fortalecida y consolidada por el ejercicio, a la que se dedica.
Por lo tanto, formula toda la reglamentacién para su ejercicio y
uso por parte del estudiante de oratoria.

Es importante sefialar que el ejercicio de la memoria estaba en-
focado hacia la presentacion del recuerdo del pasado, que proporcio-
naba modelos de virtuosa ejemplaridad, ademas de darle autoridad
al discurso. El papel fundamental del proceso mnemotécnico era
“transmitir y revalorar la formacién de una conciencia humana

virtuosa, armonica y perfecta™.

2.1.1. Los principios generales

Para el ejercicio de la memoria artificial, los principios generales
se basaban en la configuraciéon de un locus (lugar), constituido por
diferentes espacios ordenados, denominados loci, considerados ta-
blillas de cera que permanecian después de que se habia borrado
lo escrito en ellas. Seguian dispuestas en el locus para que se escri-
bieran de nuevo, por lo que estaban en la memoria y se podian uti-
lizar colocando en dicho soporte nuevas imdginés (imagenes) para
nuevos discursos.

La configuracion de los lugares siempre se remite en los diferen-
tes autores clasicos a estructuras arquitectonicas que se deben me-
morizar y en las que se depositan las imagenes segin un orden.
Por lo tanto, en el momento del discurso el orador debia recorrer
el llamado edificio de su memoria, pasear por los lugares configura-
dos y sacar de estos las imdgenes guardadas de acuerdo con el orden
establecido de antemano segtn el discurso.

El primer elemento que se debe sefialar en cuanto a lo que deno-
minamos materializacién del arte de la memoria en un retablo es que
este es una estructura, un espacio construido con diferentes elemen-
tos arquitectonicos, al que segtn las reglas del arte mnemotécnico

2 Baez Rubi, Mnemosine novohispdnica, 25.
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denominaremos lugar. El autor de la Rethorica ad Herennium define el
locus “como el lugar que la memoria puede aprehender con facilidad,
asi como una casa, un espacio rodeado de columnas, un rincén, un
arco u otros analogos™. Los elementos con los que se construye un
retablo son, de manera general, columnas, arcos y nichos, que confi-
guran los loci o espacios en los cuales se disponen las imaginés, en este
caso pinturas o esculturas.

En el lenguaje de la época de nuestros retablos estos tenian dos
acepciones: la primera se refiere a su composicién con imagenes
y lo que representan: “el retrato en tabla, o el conjunto y agregado
de figuras, pintadas o corpoéreas, representativas en la misma ma-
teria, de alguna historia o suceso™, lo que nos sefala el caracter
pictérico y escultérico de las imagenes. La segunda acepcion se
relaciona con los altares de las iglesias como: “adorno de arquitec-
tura magnifico, con el que se componen los altares, suele dorarse
para mayor hermosura™. En esta se encuentra explicito el prin-
cipio arquitecténico relacionado con el orden, lo que es esencial,
pues los lugares deben formar series para poder recordarlos sin
importar la imagen por donde se comience (imagen 2.1.).

2.1.2. Las partes del discurso y su deposito

La memoria, considerada el tesoro de las invenciones y guardiana
de todas las partes de la retdrica, estableci6 reglas para crear sus
tres componentes (lugares, espacios e imagenes), los cuales posi-
bilitarian la recordacion de las partes del discurso que podian ser
repetidas oralmente en el momento de realizar la alocucién. En los
aspectos espaciales de los lugares y los espacios que se establecen
en las reglas para la construcciéon de estos artificios mnemoénicos
se sefiala una relacién armonica entre el tamafio de los espacios y

3 Yates, El arte de la memoria, 19.
4 Diccionario de autoridades, tomo 3, 602.

5 Diccionario de autoridades, tomo 3, 602.
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las imagenes que se depositan en estos, la luz adecuada para su
observacion, la distancia entre unos y otros y el estar diferencia-
dos entre si para evitar la confusion.

Durante la Edad Media el contexto religioso se sirvi6 de la tratadis-
tica clasica, concretamente de san Agustin, quien retomé los mode-
los de la retérica y los adapt6 para el discurso cristiano, conside-
rando la importancia de la memoria como parte fundamental del
alma humana: “lo que se almacena en la memoria no son las cosas,
sino las imagenes de las cosas sentidas, las cuales quedan alli a dispo-
sicién del pensamiento que las recuerda™. Basdndose en las reglas
de la retdrica clasica para la creacion de lugares e imédgenes del
arte de la memoria, santo Tomas, en el D¢ memoria et reminiscentia
commentarium, defini6 la tradicion mnemonica que san Agustin ha-
bia planteado en el libro X de sus Confesiones.

2.1.3. El principio de similitud corporal: imdgenes activas y dramdticas

Santo Tomas expuso cuatro preceptos a partir de los fundamentos
de la memoria artificial planteados desde la retdrica clasica.

El primero es que se deben asumir similitudes convenientes de las
cosas que se quiere recordar; estas no han de ser demasiado familiares,
ya que nos maravillan mds las cosas poco familiares y estas vinculan
mds fuerte y vehementemente el alma; de ahi que recordemos mejor
cosas vistas en la infancia. Asi pues, es necesario inventar similitudes
e imdgenes, ya que las intenciones simples y espirituales se esca-
pan con facilidad del alma, a no ser que estén vinculadas a similitudes
corporales, ya que la cognicion humana es mds vigorosa respecto a
los sensibles. De ahi [que] el poder memorativo se aloje en la [parte]
sensitiva del alma.”

Yates, citando al autor de Rethorica ad Herennium, menciona que
para lograr la construccién de imédgenes activas era necesario

6 Baez, Mnemosine novohispdnica, 28.

7 Yates, El arte de la memoria, 96.
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atribuirles especial belleza o fealdad singular; adornarlas con coro-
na o con mantos de purpura, de modo que la similitud resulte mds
clara para nosotros; desfigurarlas de alguna manera, introducien-
do por ejemplo a alguien teiiido en sangre, o manchado de barro o
embadurnado con pintura roja de suerte que resulte mds sorpren-
dente su forma; asignar determinados efectos comicos a nuestras
imdgenes, pues eso asegurard asimismo la presteza de nuestro re-
cuerdo de ellas®.

En la producciéon de imagenes durante la Edad Media plantea,
con el siguiente interrogante, una aproximacion a la repercusion
que tuvo la regla establecida para las imagines, en la que se debian
“construir imdgenes que no fueran corrientes o vagas sino activas
(imaginés agentes)”.

¢ Podemos ver en estas grandes y monumentales figuras un esfuer-
zo por recuperar las formas de la memoria cldsica, las de aquellas
imagines agentes — notablemente hermosas, coronadas, ricamente
vestidas, o notablemente deformes o grotescas — que la Edad Media,
moralizdndolas, las convirtié en virtudes y vicios, en similitudes
expresivas de intenciones espirituales?’

Para la época que nos ocupa proponemos plantear no el esfuer-
zo por recuperar las formas de la memoria clasica, como lo hace
Yates respecto a la Edad Media, sino mas bien la materializacién
de los tres artificios mnemonicos (lugares, espacios e imagenes)
en la estructura arquitectonica del retablo y el seguimiento de sus
reglas de construcciéon dentro de un marco especificamente devo-
cional propio del cristianismo —y concretamente el de la Compa-
fifa de Jestis—, asi como en la creacion de congregaciones para los
cuerpos sociales neogranadinos.

8 Yates, El arte de la memoria, 23.

9 Yates, El arte de la memoria, 116.
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2.2. La configuracion del discurso en el retablo

El retablo se propone como un tipo de lugar en el que una orden
religiosa —en este caso la jesuita— inscribe discursos con image-
nes segn un orden determinado en sus espacios y los dirige a los
devotos, aqui, los asiduos visitantes a la iglesia de San Ignacio.

Mientras que Yates sugiere que la imagineria tendria su origen
en las imagenes creadas para la memoria artificial, Fernando R.
de la Flor'® plantea el origen de los retablos desde el arte de la me-
moria como una hipétesis poco probable de confirmar, dada la
falta de documentacién. La manera de comprobar la hipotesis y
constituirla como prueba seria aplicar un analisis de la estructura
del retablo como materializacion del arte de la memoria. En ese
sentido, lo que hace falta es identificar en los espacios del retablo
el orden establecido para ubicar las imagenes, a través del cual
debe ser descifrado el discurso configurado.

El argumento que tal vez seria una prueba definitiva del reta-
blo como materializacién del arte de la memoria es que a partir
del estudio de dicho objeto (considerado un discurso con image-
nes) se intenta construir el discurso depositado en este, es decir,
identificar su orden y las palabras y cosas" con que fue formado.
Es decir, como observadores, como lectores-simulacro, se intenta
hacer lo que el estudiante de retérica cldsica ante el edificio de
la memoria, pero identificando el discurso construido por otro y
destinado para otros. En este caso nos propondriamos identificar
el discurso que la Compafia de Jesus inscribié para sus devotos
en los retablos de su iglesia en Santafé, Nuevo Reino de Granada.

Causalmente podemos hablar ahora acerca de la compositio loci
(composicién de lugar), materia que relacionamos de manera in-
mediata con san Ignacio de Loyola y los ejercicios formulados por

10 Rodriguez de la Flor, Fernando. Emblemas. Lecturas de la imagen simbdlica (Madrid: Alianza, 1995).

11 Enla preceptiva retorica las cosas corresponden a las nociones.
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el fundador de la Compaiiia de Jests. Precisamente, la composi-
cion de lugares ignaciana toma claramente los preceptos del arte
de la memoria, provenientes de la retérica clasica, pero desde la
adaptacion que hizo san Agustin'.

Las operaciones que se realizaban con la memoria (segtin san
Ignacio, el examen de conciencia) corresponden exactamente a la
memoria natural — primer tipo de clasificacion —, que se constituye
en el recuerdo normal de las cosas y que seria una de las préacticas
devocionales exigidas a los que pertenecian a las congregaciones
jesuitas que funcionaban en la iglesia, como veremos mas adelan-
te. La otra operacion, el deposito del recuerdo, estaba planteada en
su conjunto como la composicién de lugar y corresponderia a la
construccion del artificio mnemonico, esto es, la ordenacion de las
imagineés en sus espacios respectivos. La llamada vista de la imagina-
cion seria el desplazamiento que hacia, en este caso a través de la
guia de los ejercicios, el devoto por los diferentes espacios, deman-
dando las imédgenes depositadas en estos.

2.3. Las imagenes y la retérica clasica

Las imégenes, consideradas como el concepto o principio picto-
rico del arte de la memoria, cuyo conjunto ordenado emitiria un
discurso, admiten también un tratamiento desde los demds com-
ponentes de la retérica cldsica, necesarios para identificar las re-
glas que determinaron su creacion.

Al situarnos en el lugar de produccién de la pintura para los siglos
XVII y XVII], la teoria humanista se basaba en la suposicion funda-
mental de que la buena pintura era como la buena poesia, la imita-
cién ideal de la accion humana®. Los criticos de pintura, a falta de

12 Fernando Rodriguez de la Flor, Teatro de la memoria. Siete ensayos sobre la mnemotecnia espariola de los siglos
XVII'y XVIII (s.1:: Junta de Castilla y Leén de Consejeria de Educacion y Cultura, 1996), 114.

13 Rensselaer W. Lee, Ut pictura poiesis. La teoria humanistica de la pintura (Madrid: Catedra, 1982), 9.
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una teoria propia, retomaron los postulados de la antigtiedad clasica
a partir de las comparaciones de Aristoteles y Horacio entre pintura
y poesia. Para aplicarlos a la primera, los pintores, asi como los poetas,
debian expresar la verdad general mediante unos temas que, gracias a
la educacién en las narraciones biblicas y en los clasicos grecolatinos,
debian aspirar no solo a gustat, sino también a instruir a la humanidad.

Los criticos de entonces, para hacer una teoria de la pintura,
retomaron y aplicaron la divisién retérica de los oradores clasicos
en sus tratados. El primer critico en usar la division de la pintura en
las tres categorias de la retérica clésica fue Paolo Pino' en su Dialogo
di pittura (1548), que corresponde casi exactamente a la clasifica-
cién del arte de la retorica: disegno, inventione y colorire (disefio,
invencion y colorido). Aunque Leén Battista Alberti en su tratado
D¢ pictira (1435) incluye parcialmente la inventio (invencién) en la
compositione (en la que habla de orden, decoro, etc.), la dispositio,
esquema preliminar del discurso del orador, queda también repre-
sentada en la compositione, pero participa, asi mismo, de la circums-
criptione (el dibujo de contornos, el medio principal de disponer
las figuras en un boceto) y la elocutio, que corresponde a la recep-
tione di lumi (la version final del cuadro).

Posteriormente, Ludovico Dolce, en Dialogo della pintura inti-
tolato L aretino (1557), adapté directamente la inventio, dispositio y
elocutio de los retéricos romanos, aunque también se sefiala que
pudo tomarla de la retdrica renacentista de la poesia, tan profun-
damente influida por aquellos®. Los criticos de entonces, para ha-
cer una teoria de la pintura, retomaron y aplicaron la division ret6-
rica de los oradores clésicos en sus tratados. De las cinco divisiones
de la retodrica, los tedricos plantearon para su arte la invencion,
el dibujo y el colorido, correspondientes al proceso de creacién y
fabricacion de una pintura.

14 Gilbert Creighton, “Antique frame Works for Renaissance Art Theory: Alberti and Pino’, en Marsyas, vol.
111, 1946, citado en Lee, Ut pictura poiesis, 10.

15 Lee, Ut pictura poiesis, 138.
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Luego de un paralelo entre el proceso retérico de la oratoria cla-
sica aplicado al proceso pictdrico, partimos de los significados de
las cinco partes usadas para la elaboracién de un discurso, o seccio-
nes del arte del decir persuasivo, contenidas ya en la Rethorica ad
Herennium, atribuida a Ciceron:

La invencion es el descubrimiento de las cosas verdaderas o vero-
similes que hagan probable la causa. La disposicion es el orden y
distribucion de los temas, la que muestra en qué lugar ha de situarse
la cosa. La elocucion es la acomodacion de las palabras y sentencias
idoneas a la invencion. La memoria es la firme retencion en el pen-
samiento del sentido, de las palabras y de la disposicion. La pronun-
ciacion es la requlacion graciosa de la voz, del rostro y el gesto.'®

El que la aplicacién de las fases discursivas realizadas por los
tedricos de la pintura no coincida en varios casos estaria determi-
nado, en primer lugar, porque no es lo mismo fabricar un discur-
S0 que una pintura, teniendo en cuenta que la preceptiva retérica
fue utilizada para cambiar de estatus a la pintura y constituirla
como un arte liberal, y, en segundo lugar, porque este proceso es-
taba mediado por todo cuanto significaba pintar en los siglos XV
y XVI, esto es, las fases de elaboracion de una pintura estaban
repartidas entre el maestro, los oficiales y los aprendices.

Para el medio artistico neogranadino el referente mas cercano
en cuanto a tratados acerca de la pintura es el escrito por el espafol
Francisco Pacheco (1564-1644)Y, El arte de la pintura (1649). En el
texto, si bien presenta la divisién de la pintura realizada por Vasari,

16 Alberto Carrere y José Saborit, Retorica de la pintura (Madrid: Cétedra, 2000), 185.

17 Varios fueron los tratados de pintura producidos en Espana: Didlogos de la pintura, de Vicente Carducho
(1633) (Madrid: Turner, c. 1979); el mencionado El arte de la pintura, de Francisco Pacheco (escrito en 1638 y
publicado en 1649) (Madrid: Catedra, 1990); Los discursos practicables del nobilisimo arte de la pintura, de Jusepe
Martinez (1673, publicado en el siglo XIX) (Madrid: 2006); Pintura sabia, de Juan Ricci (1650) (Madrid: 2002);
Principios para estudiar el nobilisimo y real arte de la pintura, de José Garcia Hidalgo (1693) (Valencia: 2006),
inspirados por las impresiones manuales dibujadas de Durero, Palma Giovane y Ribera, entre otros; y en
el siglo XVIII, El museo pictorico y escala dptica, escrito por Antonio Palomino (1724) (Madrid: Aguilar, 1947).
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Alberti y Lomazzo, se queda finalmente con la divisién hecha por
Dolce: invencion, dibujo y colorido.

La invencion —btsqueda de ideas y argumentos adecuados a
la causa en la pintura del siglo XVII— para F. Pacheco partia de lo
que se conocia para hacer algo nuevo:

La invencion procede del buen ingenio, y de haber visto mucho, y de la
imitacion, copia y variedad de muchas cosas, y de la noticia de la histo-
ria, y mediante la figura y movimiento de la significacion de las
pasiones, accidentes y afectos del dnimo, guardando propiedad en
la composicion y decoro en las figuras'.

A la disposicion Quintiliano la definié en su Instititio oratoria
como la distribucion eficaz de los argumentos y de las partes en los
lugares adecuados segtin el orden natural de las cosas; entre tanto,
el orden artificial lo relacion6 con el orden del discurso persuasivo
desde la retdrica: exordio, narracion, argumentacion y epilogo. Lo
que en el retablo corresponde a la disposiciéon de los espacios, en
la pintura (en cuanto imagen situada en los espacios), se realiza
ubicando en las imédgenes ritmos visuales segtn la colocacion de
las formas figurativas halladas en la invencion.

De otrolado, la elocucién, junto conla disposicion, representa las fa-
ses de elaboraciéon material de una pintura y su culminacién como tal,
que corresponderia a lo que menciona Antonio Palomino® como
expresion: pintar o esculpir las figuras con todas aquellas calidades,
indicaciones y afectos que mas conduzcan a la propiedad del asunto.

Ya nos hemos referido a la memoria — la firme retencion en el pen-
samiento del sentido, de las palabras y de la disposicion—, sim-
plemente agregaremos que esa participacion del devoto, en cuanto
realizador, en la produccién del discurso a través del recorrido visual
por el retablo es, a su vez, una interpretacion a través de la disposicion

18 Pacheco, El arte de la pintura, 286.

19 Palomino, Museo pictdrico y escala dptica.
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encadenada o unida que conforma una totalidad discursiva. La de-
finicién y suma de recorridos posibles forman un sistema en el que
cada recorrido es un perfil parcial sobre la visiéon unitaria que implica
la puesta en juego de la perceptiva, estructurante y de objeto de me-
moria. Como consecuencia, el retablo esta constituido en su conjunto
como totalidad encadenada y abierta a los recorridos posibles, los
cuales se relacionan entre ellos y como totalidad del texto figurativo.

2.4. Los canones gestuales retoricos

Dentro del contexto de la retdrica también se tienen en cuenta todas
las disposiciones que desde los griegos estaban establecidas para los
gestos corporales durante la emisién de un discurso. En la teoria
pictérica fundacional de De¢ pictira (1435) se encuentra el lenguaje
corporal y se le otorga un papel dentro de la retérica de la pintu-
ra, que dentro del contexto de la Contrarreforma tendria singular
importancia: “la historia conmoverd las almas de los espectadores
cuando los hombres que alli estén pintados manifiesten muy visi-
blemente el movimiento de su alma [...] y estos movimientos del
alma son revelados por los movimientos del cuerpo™.

Durante el siglo XVI, en diferentes impresos® se encuentra el es-
tablecimiento de cdnones para los gestos corporales, en los cuales el
cuerpo se recrea COmo una imagen retérica cuyos antecedentes se
encontraban en la preceptiva clasica de la retérica. La utilizacién de
los gestos correspondia a la quinta funciéon expresiva corporal, de-
nominada la dctio (gesticulacion), completada por la pronintiatio
(el uso de la voz). Los griegos le dieron el nombre de chironomia a la
gesticulacion. En esta se establecieron los canones gestuales retéricos
para la oratoria clasica, que incluian tanto las manos como los dedos.

20 Mencionado por Victor Stoichita, El ojo mistico. Pintura y visién en el Siglo de Oro espaiiol (Madrid: Alianza,
1995), 153.

21 Como la Plutosofia de F. Gesualdo (Papua, 1592), el Thesaurus artificiosae memoriae de Cosma Rosellius (Vene-
cia, 1579) y el Congestiorum artificiosae memoriae de Romberch, citados por Baez, Mnemosine novohispdnica, 254.
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Durante el siglo XVII aquellos gestos realizados con las manos
se clasificaron en un alfabeto natural, a las significaciones manuales
se les denominoé chirinomia y a las posturas retéricas de los dedos,
indigitatio. Se consideraba la chirologia o el lenguaje natural de la
mano de la siguiente manera:

En todas las concepciones relacionadas con el gesto con el cual el cuerpo,
instruido por la naturaleza, puede enfiticamente expresar y comunicar
un pensamiento, y con la propiedad de su lenguaje exponer la silenciosa
agitacion de la mente, la mano, ese ocupado instrumento, es la que mds
“habla”. Su lenguaje se percibe y entiende tan ficil que es como si el
hombre tuviera otra boca o instrumento de habla en su mano.”

La mano, la gran artifice y activa inventora de la mayoria de los
caprichos del cuerpo, receptora, con buena inteligencia, de las paté-
ticas sefiales de la mente, evidencia un ciimulo de signos con que la
palabra encuentra expresion y representa en su apariencia la actual
postura de la imaginacion. Y mientras podamos trasladar un pensa-
miento a los expresivos signos, las ideas de nuestra mente brotardn
abundantemente en varios dialectos al tiempo que los articulados
dedos suplen el trabajo de la voz.”

2.5. La iglesia de San Ignacio como sistema de lugares

A partir de la consideracion de san Agustin sobre la memoria como
parte fundamental del alma humana, el recuerdo de las cosas se
producia por las imagenes de estas depositadas en lugares que fun-
cionaban como artificios mnemotécnicos construidos por medio del
arte o de la naturaleza. Se hicieron entonces clasificaciones de los sis-
temas de lugares. Romberch* utilizé el cosmos con los doce signos
del zodiaco y la gradacion de los lugares por tamarfio: los comunes
(maximos, mayores y menores), los maximos (ciudades y abadias),
los mayores (aulas, bibliotecas, molinos, casas, fabricas y establos) y

22 John Bulwer, Chirologia: or the Natural Language of the Hand and Chironomia: or the Art Manual Rethoric (s. 1.:
Southern Illinois University Press, 1974), 15.

23 Bulwer, Chirologia: or the Natural Language of the Hand, 120.

24 ]J. Romberch, Congestiorum artificisae memorae (Venecia: Melchorium Sessam, 1533), citado por Béez,
Mnemosine novohispdnica, 297.
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los menores (paredes, columnas y altares). De acuerdo con lo ante-
rior, consideraremos la iglesia de San Ignacio como un lugar mayor
(locus maximus), y las capillas y retablos como lugares menores. De
manera particular, y en conjunto la iglesia, los retablos y sus image-
nes son verdaderos objetos de la memoria. Un sistema de lugares
entre lugares, configurado a su vez por espacios e imagenes.

Entre 1619 y 1767 los jesuitas construyeron un total de veintidos
retablos configurados como altares, cada uno con un discurso parti-
cular dirigido a los diferentes cuerpos sociales neogranadinos (plano
2.1. p. 80).

Los lugares que abordamos en este libro son ocho retablos cons-
truidos para la iglesia de San Ignacio entre 1619 y 1767 (tabla 1.2.
y anexo 8.4.): el altar mayor; el Extasis de san Ignacio; el altar de
las reliquias; Nuestra Sefiora de los Dolores; la Capilla de los Prin-
cipes; Nuestra Sefiora del Socorro; Nuestra Sefiora de Loreto y san
Francisco Javier. Asi mismo, se analizaron las imagenes, constitui-
das por 62 pinturas, 24 esculturas y 110 relicarios.

Alos retablos construidos en la iglesia de San Ignacio los conside-
raremos discursos configurados a través de todo un sistema de cons-
truccion en el que estuvieron en juego los cuerpos sociales a quienes
estaban dirigidos, las advocaciones a las que se dedicaron y el discurso
que se iba a ofrecer a los devotos-observadores que los contemplaron.

2.6. Lugares para los negocios de salvacion: advocaciones
de la Virgen, escenificaciones de sentido

En las capillas construidas en las dos naves laterales de la iglesia
se ubicaron diferentes altares. Algunos, como hemos visto, corres-
pondian a devociones generales, y otros, a las congregaciones fun-
dadas por los padres jesuitas para los diferentes grupos del cuerpo
social. Particularmente, los retablos dedicados a las advocaciones
dela Virgen, como el de Nuestra Sefiora de Loreto (1), la Capilla de
los Principes (2), Nuestra Sefiora del Socorro (3) y Nuestra Sefiora
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Plano 2.1. Ubicacién de los altares dedicados a advocaciones de la Virgen.
Pontificia Universidad Javeriana. Facultad de Arquitectura y Disefio.
Instituto “Carlos Arbeldez Camacho” para el Patrimonio Arquitecténico y Urbano.
Proyecto de restauracion de la iglesia de San Ignacio.



El retablo como ars memorativa
G\

de los Dolores (4), fueron construidos como lugares donde los con-
gregantes tenian un espacio para el ejercicio de su devocion parti-
cular dentro de la iglesia (plano 2.1.).

La manifestacion al puablico de la verdad oculta en las institucio-
nes esta basada en la exhibicion de las formas de hacer regresar la ex-
periencia mistica al campo de la institucién visible®. Veremos cémo
en este caso la exhibicién la hace la Compaiiia de Jests a través de su
mas importante devocion, la Virgen, en diferentes advocaciones dis-
puestas en algunos de los lugares mencionados dentro de su iglesia.

En los retablos de las advocaciones de la Virgen encontramos una
analogia entre los procedimientos organizadores de sentido y la suce-
sion de hechos dispuestos en los lugares, de acuerdo con el orden de los
espacios establecido con las diferentes escenas escogidas para cada uno.

2.6.1. Nuestra Sefiora de Loreto: la traslacién de una casa por los aires

El misterio, en este caso, se presenta con un relato, la escenificacién
de un milagro en el retablo de Nuestra Sefiora de Loreto: el de la tras-
lacién de la casa en la que naci6 la Virgen. La imagen aparece dentro
de la iglesia en 1619 en un cuadro grande. Mas adelante se relaciona
“una imagen de nuestra sefiora de Loreto con su caja dorada de maso-
neria, la cual trajo el padre Gonzalo de Lyra y la dio de limosna a este
colegio™. Para 1659, cuarenta afios mas tarde, ya se habia construido
un retablo. El 28 de enero de ese afio se describi6 asi: “de cuatro co-
lumnas doradas con tres lienzos grandes de pintura y otros cuatro chi-
quitos, en el cual retablo esta una imagen de bulto de Nuestra Sefiora
de Loreto con el Nifo Jests y cuatro angeles™. La escultura estaba
ubicada en el nicho central y era resguardada por unas puertas.

Aunque no se dan los nombres de las pinturas, la informacién que
se ofrece acerca de la escultura (el hecho de que estuviera acompariada

25 Certeau, La fdbula mistica.
26 Libro viejo de la iglesia, Biblioteca Nacional de Colombia, Libros Raros y Curiosos, Bogota, f. 1r.

27 Libro de la Congregacion de Nuestra Seiiora de Loreto, AGN, Bogota, f. 392v.
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de cuatro dngeles) remite a la iconografia propia del milagro. Ello
permite decir que correspondia a la Virgen que, sentada sobre la
casa, era trasportada a través de los aires por los cuatro angeles que
se mencionan. Una escenificacion de un hecho que daba el sentido
del milagro de la traslacién de la casa donde habia nacido la Virgen.

Alrededor de 1709 el padre Martin Nifio® habia construido un
nuevo retablo con las limosnas recibidas en la congregacién (actual-
mente se encuentra en la iglesia). El lugar disefiado inicialmente
contemplo el retablo y, posteriormente, agregé en las pilastras la-
terales los angeles anunciadores de las indulgencias y sus marcos.

El tema del retablo es la vida de la Virgen Maria y en los dife-
rentes espacios se ubican los santos relacionados con ella. Se repre-
sentan varios tiempos: la Virgen nifia con santa Ana; su padre san
Joaquin; la Anunciacion; san José con el nifio, y san Juan Evangelista
escribiendo el Apocalipsis, este altimo relacionado con la visién que
tuvo de la Virgen. Adicionalmente, los dngeles con filacterias que sa-
len de sus bocas (metéaforas de la palabra) y contienen frases alusivas
ala Virgen (imagen 2.2.).

En el plano 2.2. (p. 83) podemos observar la disposicién que
se realiz6 en los dos cuerpos del retablo: cuatro columnas en el
primero, dos en el segundo, tres calles, una mesa de altar, un sota-
banco, un banco y un remate. Tiene dispuesta en el nicho central la
escultura de bulto de la Virgen con el nifio Jests en brazos sentada
sobre la casa. Al lado izquierdo de la Virgen esté la escultura de
bulto redondo de san Joaquin, en madera tallada y policromada
con manto y ttnica. Sostiene una vara en la mano derecha y un
libro con la izquierda. Al lado derecho esta ubicada otra escultura,
la de santa Ana, de pie con las manos levantadas, que a comienzos
del siglo XVIII sostenia seguramente la escultura de la Virgen nifia.

El sentido de la escenificacion del milagro realizado por la Virgen
se relacion6 directamente con el discurso alrededor de las practicas

28 Libro de la Congregacion de Nuestra Seiiora de Loreto, AGN, Bogota, f. 343r.
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mesa de altar

1. Nacimiento de la Virgen 4. Nuestra Sefora 6. Desposorios de la Virgen
2. San Joaquin, la Virgen de Guadalupe 7. Desconocido

y santa Ana 5. La Anunciacién 8. Traslado de la Santa Casa
3. Santa Ana y la Virgen de Loreto

Plano 2.2. Disposicién de las imagenes del retablo de Nuestra Sefiora de Loreto.
Esquema realizado a partir de observacion in situ.

de los devotos de la congregacion que presidia. La inclusién de ele-
mentos persuasivos, como la figura del Padre Eterno que desde
lo alto se asoma entre nubes con querubines, flanqueado por dos
angeles (uno con una espada y el otro con una corona de flores),
se dirigia al devoto que se ubicaba delante del altar durante la
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préctica y las fiestas que alli se realizaban. La persuasion ejecuta-
da mediante un canon gestual retorico perteneciente a la catego-
ria de indigitatio, o canon retdrico para los dedos, era el audientiam
facit*, que demandaba de los devotos silencio y atencién a lo que
se escuchaba durante las prédicas alrededor del altar (imagen 2.3.
y grabado 2.1.).

Grabado 2.1. Indigitatio audientiam facit
(solicitud de silencio y bsqueda de atencion de un auditorio).
En: Bulwer, Chirologia (Illinois, 1974), p. 213

La imagen central es la escultura de la Virgen sentada sobre
la casa mientras es trasladada por dos dngeles que la sujetan
por la base, ella mira al Nifio Jestis y lo sostiene con su brazo
derecho, se encuentra sentado en su regazo mientras ella levanta
y extiende la mano derecha (imagen 2.4.). El gesto de la Virgen
es la aprobacién del ofrecimiento que hace el nifio Jesus, quien
levanta la mano para mostrar lo que sostenia en otras épocas: un
Rosario de perlas falsas®, que le sugiere al devoto su rezo para
obtener los favores de la Virgen. Precisamente con el suffragor® la
Virgen aprueba la sugerencia del nifo, esto es el rezo del Rosario,
una metalepsis, el canon gestual de la Virgen que da a entender el
gesto de su hijo (grabado 2.2. e imagen 2.5.).

29 Los dos dedos inferiores encogidos (flexionados en términos anatomicos) y los otros tres estirados
(extendidos) junto con la mano extendida es una accién para solicitar silencio y buscar la atencién de un
auditorio (Bulwer, Chirologia, 213). Todas las traducciones de inglés a espaiol de los canones retoricos
de la obra de Bulwer fueron realizadas por Guillermo Agudelo Yepes especialmente para este libro.

30 Libro de la Congregacion de Nuestra Seiiora de Loreto, AGN, Bogot, f. 335r.

31 Ellevantar la mano es una sefial de aprobacion, consentimiento, eleccion y otorgamiento de voto.
Una expresion de las manos tan comtn que el término quirotonia (imposicién de las manos) es usurpado,
por metalepsis, para significar asentimiento (Bulwer, Chirologia, 115).
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Grabado 2.2. Suffragor (aprobacion).
En: Bulwer, Chirologia (Illinois, 1974), p. 115

En el frontal de la mesa del altar del retablo se ubicaron ocho
pequenas pinturas de formato octogonal cuyo tema corresponde a
escenas de la vida de la Virgen. Las pinturas sobre madera siguen
el orden de los acontecimientos: su nacimiento, san Joaquin; la
Virgen y santa Ana; la Virgen de Guadalupe; la Anunciacion; los
desposorios de la Virgen y, como imagen central, la pintura de la
traslacion de la casa de la Virgen (imagen 2.6.). Las pinturas dis-
puestas alli con el fin de apoyar la labor del predicador establecian
una relacion entre imagen y palabra, en la que la imagen que se
referia o sustituia a la palabra constituye su cardcter de referente.

El lugar constituido aqui se ubica dentro de la tradicion de la
narratio picta (narraciéon pintada). En el contexto de la retérica,
la narracién que sigue al proemio o exordio es una parte imprescin-
dible del discurso y esté relacionada directamente con la creencia,
pues su finalidad es explicar “los asuntos y algo asi como el asiento
y el fundamento constitutivo de la fe”*2. En efecto, los artistas de
la Edad Media emplearon la narracién formulada en la retérica y
vinculada con la persuasion, la fe y las creencias. Se utilizé para
la creacion de conjuntos de imagenes y a estas se les asigné una fun-
cién narrativa que reemplazaba o interpretaba la palabra sagrada®.
La narraciéon por medios pictoricos se desarrollé en los campos
continuos que ofrecia la arquitectura para disponer las historias®,

32 Cicerén, Particiones oratoriae (9, 31), citado por José Ricardo Morales, Estilo, pintura y palabra (Madrid:
Catedra, 1994), 65.

33 Morales, Estilo, pintura y palabra, 61-84.

34 Enlaiglesia de Turmequé, en Boyacd, en los muros laterales se puede observar todo un conjunto narrativo.
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cuya funcioén ilustrativa o exegética la interpretaban, aclaraban y
ordenaban las imagenes (anexo 8.3.).

Al realizar practicas frente al altar de la capilla de la congrega-
cion de Nuestra Sefiora de Loreto se ganaban indulgencias. Asi,
el que la visitara y practicara en ella los sacramentos de confe-
sién y comunion, y rezara durante el dia siguiente a las fiestas del
nacimiento de Cristo, la Ascension, la Concepcion de la Virgen,
la Natividad, la Anunciaciéon y la Asuncién obtenia indulgencias
plenarias y remision de todos los pecados. De igual manera las
obtendria si se tiene en cuenta que asi como se ganaban indulgen-
cias en cualquier época del afio se conseguian en cualquier tiempo
asistiendo a la capilla de la congregacién, como si se visitaran las
estaciones de Roma, e igual que rezando determinado tipo y nu-
mero de oraciones en la capilla® (anexos 8.1. y 8.2.).

Alli mismo se fijaban anuncios de las indulgencias ofrecidas.
Dos angeles mensajeros fabricados en media talla de madera po-
licromada, ubicados a los lados del retablo, portaban en su mano
derecha una tarja con inscripciones en letras doradas sobre el cam-
po rojo. El de la izquierda anunciaba las indulgencias otorgadas por
la maxima autoridad eclesidstica de la ciudad y la practica que se
debia realizar a cambio: “El ilustrisimo y reverendisimo sefior ar-
zobispo, maestro don fray Francisco del Rincén, concede cuarenta
dias de indulgencia a los que rezaren una Salve en este altar de
Nuestra Sefiora de Loreto” (imagen 2.7.). El de la derecha anunciaba
la oracién que debia repetir el devoto®: “Dios te salve hija de Dios
padre, Dios te salve, madre de Dios hijo, Dios te salve esposa del
Espiritu Santo, Dios te salve, templo y sagrario de la Santisima
Trinidad” (imagen 2.8.).

35 Reglas de la Congregacion, Biblioteca Nacional de Colombia, Libros Raros y Curiosos, Bogotd, ff. 3r y 4r.

36 Enel Libro de la Congregacion de Nuestra Sefiora de Loreto, en 1713, se relacionan los gastos para la elabora-
cion de dos dngeles y la finalizacion de su obra entre los afios 1718 y 1719, dngeles que hoy se encuentran
en su ubicacion original, AGN, Seccién Colonia, Fondo Curas y Obispos, Bogota, ff. 373r y 378r.
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2.6.2. Nuestra Sefiora de la Asuncién: Capilla de los Principes

Ubicada a la entrada de la iglesia, en la nave oriental, la capilla fue
destinada por el padre Pedro Pinto para la congregacion de la Glo-
riosisima Asuncion, el cuerpo social de los oficiales mecanicos de
la reptiblica en 1639. Era el sitio de reunién, un lugar especial den-
tro de la iglesia por ser cerrado (de ahi su denominacién como ca-
pilla). Los congregantes eran gente humilde a quien el padre Pinto
llamaba “principes o por no ponerles el nombre con que otros los
abaten, o por dar a entender que sirviendo como hijos a tal reina,

eran principes en esta vida y llegarian a ser reyes en la otra™.

En la capilla se encontraba el retablo de la congregacién y, como
caso particular entre todos los altares de la iglesia, tenia dispuestas
en sus paredes escenas de la vida de la Virgen, su patrona. Hoy no
existe el lugar de la congregacion y quedan tan solo siete de los doce
cuadros atribuidos al pintor Baltasar Vargas de Figueroa, que se
encontraban distribuidos en los muros de la capilla segtin se descri-
be en el inventario de 1767%. En el plano 2.3. (p. 88) se reconstruye
la estructura general del retablo de Nuestra Sefiora de la Asuncion,
de la Capilla de los Principes. A continuacién retomamos del inven-
tario mencionado la descripcién de la capilla y su mobiliario:

[...] tiene de largo veinte y dos pasos regulares y de ancho seis con
tres ventanas de vidrieras, en la parte principal un retablo dorado de
un cuerpo con seis columnas y en el medio colocada una imagen
de bulto de Nuestra Sefiora de Asuncion con velo de brocato encar-
nado muy viejo, al pie un crucifijo de marfil, con cruz de madera y
peaiia de ébano embutida de hueso y carey. En la puerta del sagrario
estd una pintura de Nuestra Seriora de miniatura con marco de ébano
y cristal de una cuarta de alto, en la parte superior estd sacado de
medio relieve el misterio de la Santisima Trinidad.”

37 Mercado, Historia de la provincia, 163-164.

38 “Testimonio del inventario’, AGN, Seccién Colonia, Fondo Curas y Obispos, Bogotd, tomo 45, ff. 227r y
227v,1776.

39 “Testimonio del inventario”, AGN, Seccién Colonia, Fondo Curas y Obispos, Bogotd, tomo 45, ff.
227r y 227V, 1776.
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NUESTRA SENORA
DE LA ASUNCION

Plano 2.3. Esquema del retablo de la Capilla de los Principes.
Elaboraci6n propia a partir de la descripcion documentada
en “Testimonio del inventario”, folios 227r y 227v.

En el espacio principal del retablo de madera tallada y dorada
con seis columnas, de un solo cuerpo, se habia dispuesto a la pa-
trona de la congregacion de los oficiales mecanicos santaferefios:
una escultura de bulto de Nuestra Sefiora de la Asuncion. El retablo
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contaba, ademads, con un sagrario con una pintura de la Virgen y
en su remate un medio relieve de la Santisima Trinidad. La des-
cripcion continda con las paredes de la capilla que también hicieron
parte del lugar disefiado: “estan cubiertas por un lado y otro con
doce lienzos que representan la vida de Nuestra Sefiora con marcos
y claros de talla dorada sobre campos de mermellén escafios co-
rridos de madera de firme por ambos lados, al lado de la epistola

una alacena”.

La descripcion concuerda con los marcos de las pinturas que en-
contramos hoy en la actual sacristia de la iglesia, realizados con
tallas doradas sobre campos de bermellén y con el pigmento rojo tan
utilizado en la Colonia (imagen 2.9.). La disposicién de las pintu-
ras nos remite nuevamente a la categoria de la narracién pintada,
ya mencionada, que fue empleada en la pintura de la Edad Media,
pero en escala diferente a la identificada en los demaés retablos de la
iglesia (vale decir altar de las reliquias, Nuestra Sefiora de Loreto,
san Francisco Javier y Nuestra Sefiora de los Dolores). Estas obras,
como las de la Capilla de los Principes, cumplen con las funciones
de aclaracién y puntualizacién a manera de glosa, que expone la
imagen principal en una sucesion de escenas de tamafio reducido,
equivalente a los exempla por su finalidad didactica para lograr la
persuasion.

Lo particular de este lugar es que en él se establece una relacion
espacial con el observador, la narracién pintada y la arquitectura:
tiene que desplazarse por toda la capilla para contemplar las ima-
genes. La diferencia en cuanto a las dimensiones de las pinturas
(112 x 161 cm y 110 x 230 cm) respecto a las de los otros retablos
(de aproximadamente 25 x 25 cm) permite incluir mas detalles
en la escena de cada cuadro, ya que las pinturas de las pequenas
tablas carecen de profundidad, debido al espacio limitado por la
funciéon que cumplen.

40 “Testimonio del inventario”, AGN, Seccién Colonia, Fondo Curas y Obispos, Bogotd, ff. 227r y 227v, 1776.
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El espacio se configur¢ para ser habitado por sus congregantes
para permanecer al abrigo de la Virgen, con la posibilidad de una
contemplaciéon que precisaba de tiempo para la observacion de
todos sus detalles y la intervencién del predicador. En la tabla 2.1.
se relacionan los titulos de las pinturas dispuestas en las paredes
de la Capilla de los Principes.

Tabla 2.1.

IMAGENES UBICADAS EN LOS MUROS
DE LA CAPILLA DE LOS PRINCIPES

1  Nacimiento de la Virgen

2 Presentacion de la Virgen en el templo
3 Virgeny las jévenes del templo

4 Anunciacién

5  Desposorios de la Virgen

6  Visita de la Virgen Maria a santa Isabel

7 Adoracion de los pastores

Fuente: elaboracion propia a partir de “Testimonio del inventario”,
AGN, Seccion Colonia, Fondo Curas y Obispos, ff. 2271y 227v, 1776,
y el inventario actual de la iglesia’

Las pinturas corresponden a escenas de la vida de la Virgen, con el
orden propio de los acontecimientos sagrados: El nacimiento de la
Virgen (imagen 2.10.), La presentacion de la Virgen en el templo (ima-
gen 2.11.), La Anunciacion (imagen 2.12.), Los desposorios de la Virgen
(imagen 2.13.), La adoracién de los pastores (imagen 2.14.) y La Pre-
sentacion del Nirio Jestis en el templo (imagen 2.15.). Las que hacen
falta en el conjunto podrian corresponder, entre varias posibilida-
des, a La huida a Egipto, La Asuncién 'y La coronacion de la Virgen.
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2.6.3. Liberarse de la furia infernal del dragon
y ponerse al abrigo del dulce Jesiis

Esto era lo que ganaban los que entraban a la congregacién de Nues-
tra Sefiora del Socorro. La imagen de Maria, con titulo de Socorro,
estaba dispuesta en el retablo ubicado en la segunda capilla de la
nave oriental de la iglesia*. Su figura es descrita en el libro de la con-
gregacion de la siguiente manera:

Esta imagen, no pintada en lienzo, sino de bulto, y cuerpo entero, en
pie, como pinto David a la reina: Astitit Regina a dextris tuis. Man-
tiene al Nifio Jesiis, su precioso hijo, en el brazo izquierdo, dejando
libre el derecho, en quien tiene el dardo para jugarlo libre contra el
dragon del Infierno que en forma de sierpe se mira al pie de la imagen,
pretendiendo tragar un alma, que estd al lado contrario de la Sefiora,
en amagos de quien busca su amparo, y se acoge a su patrocinio.*

Tal como dice el autor del libro, el jesuita Francisco Vergara,
respecto a la figura de la Virgen: “no puede ser més expresiva, ni
explicar mejor esta figura en que esta el favor, y amparo que logran
sus congregantes”, porque lo que se le ofrecia al devoto —quien
ademas identificaba su alma en la imagen — era precisamente la
salvacion del Purgatorio, al apuntar la Virgen con su dardo al dra-
gon del Infierno que alli figuraba como serpiente®. El devoto tenia
que ofrecer dos misas al afio con las que ganaria la salvacion.

Respecto a lo expresivo de la imagen, que ademads se corres-
ponde con su nombre Socorro, podemos decir que ante la inmi-
nencia de un grave peligro, desde las leyes de construccion de las

41 Actualmente el retablo que se encuentra alli estd dedicado a santa Ménica y afios antes se encontraba en
ese lugar la escultura de san Luis Gonzaga.

42 Vergaray Azcdrate, Breve noticia, Biblioteca Nacional de Colombia, Libros Raros y Curiosos, Bogota.

43 Larazon de la descripcion de la figura de la advocacion del Socorro y su altar obedece a que la congrega-
cién se expandié por América y lleg6 hasta Europa, por lo que se imprimid el libro mencionado para “dar
a los fieles una entera, aunque breve noticia de esta famosisima congregacion”. La publicacién de libro
obedecia a la necesidad de hacerle propaganda a la hermandad y a los beneficios que obtenfan quienes
entraban a ella. También para satisfacer la curiosidad de quienes eran congregantes fuera del Nuevo
Reino de Granada y no podian conocer la imagen y su lugar.
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imagenes, posee un evidente efecto percusivo, esto es, la actitud
activa y la expresion dramatica de la accion que ejecuta la Virgen
simboliza con el dragén el Purgatorio, contra el que defendera al
devoto con el dardo que sostiene. Aunque hoy no se conserva la
escultura de la Virgen, si existe una pintura que aparece relacio-
nada en el ultimo inventario realizado en la iglesia y que estaba
ubicada en el retablo (imagen 2.16.).

Al comparar la descripcion de la escultura y la pintura obser-
vamos varias diferencias. La primera es que las figuras estan dis-
puestas de diferente manera: el alma se encuentra al lado contrario
del que esta en la pintura, que conserva la gestualidad descrita para
la escultura: “en amagos de quien busca su amparo, y se acoge a su
patrocinio”. En la escultura el dragén del Infierno tiene forma de
sierpe, en la pintura es el Diablo. La Virgen en la pintura sostiene
un cetro, en la escultura también aparece, pero con dardo todo
de plata. La variedad de la disposicion de las figuras para este
tema en particular la menciona el padre Vergara cuando describe
la imagen:

[...] en otras imdgenes del Socorro, ahora sean de bulto, ahora de
pincel, se suele ver a veces algiin tanto variada la figura, y forma
dicha. Unas a un mismo lado colocan juntos al dragon, y alma, otras
los reparten en ambos lados. Unas en la mano de Maria Santisima
ponen cetro, y otras en lugar de este colocan dardo; mas en este va
poco; porque todo viene a significar lo mismo: lo mismo dice el cetro
que dice el dardo.**

Aqui lo que se pone en evidencia es el proceso de invencion y
disposicién en la ejecucién de una imagen, y cémo el pintor de-
cide cudles imédgenes escoger y como ubicarlas. Encontramos dos
motivos cuya disposicién no cambia: el primero es la Virgen que
carga al nifio con su brazo izquierdo, el segundo es el alma del
devoto, representada en una figura humana, asi mismo aparece el

44 Vergaray Azcérate, Breve noticia, Biblioteca Nacional de Colombia, Libros Raros iy Curiosos, Bogota, 8-9.
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dragon del Infierno, que puede ser diablo o serpiente. Los demas
motivos los encontramos ubicados en diferentes lugares y formas,
el instrumento de defensa que la Virgen sostiene en la mano de-
recha, que puede ser o el cetro o un dardo, o un cetro con dardo,
como se relaciona en el inventario del retablo en 1767.

En el libro mencionado, en la descripcion que se hace de la es-
cultura de la Virgen del Socorro se describe también su lugar: “tie-
ne su tabernaculo de madera, todo dorado, en él algunas laminas
de primoroso pincel. Esta la imagen colocada sobre una preciosa
peana, y bajo de un arco todo de plata. Penden ante la imagen una
lampara grande, y dos arafias medianas™. El retablo, segtn el
inventario, tenia seis columnas y algunas laminas de primoroso
pincel embutidas, que se refieren al conjunto de seis pinturas que
se encuentran distribuidas a cada lado en los tableros laterales del
retablo (imagen 2.17.). Cuatro de las pinturas que se observan hoy
no son de la misma época*, pero si las dos que encabezan los con-
juntos en los tableros laterales: santa Barbara (imagen 2.18.) y santa
Ursula (imagen 2.19.), que pertenecen al grupo de intercesoras y
que tienen pleno sentido dentro de la composicion del retablo.

45 Vergara y Azcérate, Breve noticia, Biblioteca Nacional de Colombia, Libros Raros y Curiosos, Bogotd,
1760, 9-10.

46 Yolanda Pachon Acero, Informe proyecto de restauracion para la iglesia de San Ignacio (Bogota: Facultad de
Arquitectura y Disefio / Instituto Carlos Arbelaez Camacho para el Patrimonio Arquitecténico Urbano
/ Pontificia Universidad Javeriana, 2003), 54-56.
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Capitulo 3

El modelo jesuita: compositio emblematica

para una vision mistica
G »

3.1. Elevacion de religiosos jesuitas a los altares:
de milicia terrestre a milicia celestial

Desde 1619 hasta 1767 los retablos mayores de las dos iglesias
que tuvo la Compaiiia de Jestis en Santafé, Santa Maria la Ma-
yor y San Ignacio, fueron el reflejo del proceso de santificacion
de los principales jesuitas, quienes se constituyeron en modelos
para los estudiantes de esa comunidad y para los santaferefos.
Lo anterior se concluye de un recorrido a través de las image-
nes dispuestas en los diferentes espacios de los dos retablos que
estuvieron en uno y otro de los muros testeros de los templos
mencionados.

Dicho analisis fue posible gracias a las relaciones que se encon-
traron en dos inventarios de la iglesia: el primero, el Libro viejo de
la iglesia y sacristia del colegio de la Compaiiia de Santafé, 1619-1662";
el segundo, “Testimonio de el inventario de las Alhajas de la igle-
sia de San Bartolomé, simple y sigue la comision para la transla-
cién de el sagrario de la sta iglesia catedral a la de San Carlos™.

1 Biblioteca Nacional de Colombia, Libros Raros iy Curiosos, Bogota, indice 73, libro 57.
2 AGN, Secciéon Colonia, Fondo Curas y Obispos, Bogotd, tomo 45, ff. 187-241, 1776.
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3.1.1. Los inicios: Santa Maria la Mayor

Los espacios del retablo del altar mayor de la iglesia de Santa Maria la
Mayor, como se llam¢ la primera iglesia de la Compaiiia en Santafé,
fueron desde un comienzo ocupados por las imagenes de los jesui-
tas mds importantes. En la relaciéon de lo que se hallaba en el altar
mayor en 1619 se anota: “Dos cuadros uno de nuestro santo padre
—Ignacio de Loyola— y el otro de nuestro padre Francisco Javier”,

Tabla 3.1.

CANONIZACION DE JESUITAS CUYAS IMAGENES
SE UBICARON EN LOS ESPACIOS DEL RETABLO MAYOR

CARGOS EN 4
NOMBRE LA COMPANIA NACIMIENTO MUERTE CANONIZACION

Ignacio 1° de julio 31 de julio 12 de marzo
deLoyola Fundadordelaorden g 7,g) de 1556 de 1622
Francisco Misionero en la India 4 de diciembre 3 de noviembre 13 de marzo
Javier de 1506 de 1552 de 1622
Francisco 3er superior general 28 de octubre 18 de octubre 12 de abril

de Borja perior de 1510 de 1574 de 1671
Estanislao Novici lar 28 de octubre 15 de agosto 31 de diciembre
deKostka ~—ovicloescoa de 1550 de 1568 de 1726

Luis Estudiante de teologia 9 de marzo 21 de junio 31 de diciembre
Gonzaga 819 de 1568 de 1591 de 1726
Francisco a 17 de mayo 11 de marzo 26 de mayo
Jeronimo  oacerdoteenNapoles g, 164 de 1716 de 1839

Alonso Hermano 25 de julio 31 de octubre 15 de enero
Rodriguez de 1551 de 1617 de 1888

Pedro Sacerdot 26 de junio 8 de septiembre 15 de enero
Claver acerdote de 1586 de 1654 de 1888

Juan Estudiante 3 de marzo 13 de agosto 15 de enero
Berchmans de filosofia de 1599 de 1621 de 1888

Fuente: Diccionario histérico de la Compariia de Jestis. Biogrifico temdtico, Roma, Institutum Historicum, 2001
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al lado de un retablo de Cristo Nuestro Sefior en la cruz con su
madre y san Juan. Si bien el sacristin que hizo el inventario los
llama santos, para ese afio no habian sido todavia canonizados
ni san Ignacio de Loyola ni san Francisco Javier, lo que ocurrié
en 1622. En la tabla 3.1. (p. 96) se relacionan los nombres de los
principales jesuitas cuyas imagenes se ubicaron en el altar mayor,
los cargos que desempefiaron en la Compafia, los datos de na-
cimiento y muerte y la fecha de su canonizacion’.

En el altar mayor se encontraban, ademads, las imagenes de las
principales devociones que los jesuitas habian introducido en el
Nuevo Reino de Granada: la advocacion de la Virgen, Nuestra Se-
fiora de Loreto (patrona de la congregacién conformada por los
caballeros principales de la ciudad), el Nifio Jests para la cofradia
de los indios y varias reliquias que estaban cubiertas con dos pin-
turas sobre tabla de san Pedro y san Pablo:

Primeramente un retablo de Cristo Nuestro Sefior en la cruz con su
madre y san Juan a los lados que estd en el altar mayor.

Dos cuadros uno de nuestro santo padre y el otro de nuestro padre
Francisco Javier con guarniciones de dorado y azul que estin en el
altar mayor a los lados del cuadro de Cristo Nuestro Sefiot.

Un cuadro grande de Nuestra Seiiora de Loreto que dio Pablo de
Mondragon.

Un nifio Jesus grande que trajo el padre Gonzalo de Lyra para fundar
la cofradia de los indios el cual estd en el altar mayor.

Una imagen de nuestro santo padre que se hizo de limosnas de los
esparioles, la cual estd en el altar mayor.

Dos retablos de san Pedro y san Pablo que estin asi mismo en el
altar mayor y sirven de puerta a los cajones de las santas reliquias.*

El grupo principal de imagenes lo conformaba un calvario a
cuyos lados estaban san Ignacio de Loyola y san Francisco Javier.

3 Diccionario histérico de la Compaiiia de Jesils.

4 Libroviejo de la iglesia y sacristia, Biblioteca Nacional de Colombia, Libros Raros y Curiosos, Bogota, f. 1r.
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Con el transcurso de los afios, a estas imagenes se les sumaron
otras, lo que también corresponde al aumento de santos de la
Compania. En efecto, quince afios después, en 1634, un afio an-
tes de la inauguracion del que seria el nuevo templo, aparece en
el inventario “un sagrario dorado de dos cuerpos, y los cuadros
medianos de san Luis Gonzaga® y el beato Estanislao™, al lado de
un san Sebastidn y de santa Maria Magdalena, sumandose a san
Pedro y san Pablo, al Nifio Jestis y a un “cielo del mismo altar
de damasco™.

3.1.2. El nuevo templo de la Compaiiia

El 29 de julio de 1635, dia de la fiesta de san Ignacio de Loyola, se
inauguro la nueva iglesia, para esta se construy6 un retablo ma-
yor, de lo cual se da cuenta en las Letras Annuas:

Acabose el cuerpo de nuestra iglesia, que es de los mejores templos
que las Indias tienen, muy capaz, muy hermosa, muy bien dispuesto
y edificado, alegre y vistoso, y de una techumbre o boveda de arti-
ficiosas molduras y artesones guarnecida. Labrose en él un retablo
costosisimo y dorose lucidamente, disponiendo en sus nichos doce
cuerpos de santos ricamente estofados.?

5 San Luis Gonzaga, santo patrono de la juventud (1568-1591), beatificado el 19 de octubre de 1605, antes
que el mismo fundador de la Compania y canonizado el 31 de diciembre de 1726, fue declarado patro-
no de lajuventud en 1729. Se sefiala su sentido social, caridad, practica de la fe y entrega alegre de su vida
(Diccionario histdrico de la Compaiiia de Jestis, tomo II, 1606-1611).

6 Estanislao de Kostka (1550-1568), dotado de un gran don de oracion, fue el primer beato jesuita, canoni-
zado con Luis Gonzaga en 1726 (Diccionario histérico de la Compaiia de Jestis, tomo 111, 2220).

7 Enlos documentos revisados aparece varias veces el cielo de los altares. Se refiere a una especie de corti-
na que se colocaba para cubrir los retablos. Era una tela fina, en este caso damasco, a la que se le adherfan
estrellas que simbolizaban el Cielo. Lineas mas adelante, en el mismo inventario, al referirse al altar de las
reliquias aparece: “vido el retablo con su Cielo y reliquias [...]”. Hoy podemos ver que precisamente el retablo
de las reliquias tiene en el interior de sus puertas, sobre un fondo azul, estrellas en laminilla de oro distri-
buidas por toda la superficie: el Cielo.

8 Letras Annuas de la Compaiiia de Jesiis de la Provincia del Nuevo Reino de Granada desde el aiio 1638 hasta el
afio de 1643. Zaragoza, 1645, pp. 35-36, mencionado por Pacheco, Los jesuitas en Colombia, tomo I, 113.
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El 23 de abril de 1640 se anota que ya estaba dorado’el retablo
mayor, “y puesto en él de bulto nueve santos ahora de nuevo y tres
que se tenia [...]". El documento se refiere a tres esculturas, dos de
ellas que podrian ser las de san Luis Gonzaga y san Estanislao de
Kostka, pues fueron relacionadas, varios folios antes, por el jesuita
que hizo el inventario: “he hecho a san Luis Gonzaga de bulto mas
he hecho a san Francisco de Borja de bulto™.

Entonces, el nuevo retablo tenia en sus nichos doce escultu-
ras que pertenecian en su mayoria a santos jesuitas. ; Cudles eran?
No se sabe con exactitud porque en la informacién consignada solo
aparece el nimero total; pero si se puede tener un acercamiento a la
composicién de este retablo y compararlo con el descrito en 1767",
que es el que podemos observar hoy de tres cuerpos, cinco ca-
lles y remate, y que segtin la documentacion revisada es el mismo
construido entre 1635 y 1640. Este tenia también en los nichos de su
estructura doce esculturas: san Juan Evangelista, san Pedro, san
Pablo (esculturas de bulto que se mencionan desde 1619 y que han
permanecido hasta hoy en el altar mayor), san Juan Bautista, san
Luis Gonzaga, san Francisco de Borja, san Ignacio, san Francisco
Javier, san Estanislao de Kostka, Nuestra Sefiora de la Concepcion,
santa Catalina y santa Barbara:

Item. El altar mayor, que consta de tres cuerpos de talla dorada, con
sus columnas, y demds correspondiente: en el primer cuerpo tiene
cuatro estatuas de san Juan Evangelista, san Pedro, san Pablo, y san
Juan Bautista, y en medio un sagrario con una luna de cristal de una
vara de alto marco de cristal al pie un pedestal con tres lunas de a

9 Por lo general el retablo, después de talladas su piezas, era ensamblado en el sitio donde iba a quedar
definitivamente y, por tltimo, se doraba, es decir, después de la aplicacion de capas sucesivas de yeso y
cola finamente pulidas y de un bol, se le adherian hojas de oro sobre la superficie de las tallas, las cuales
finalmente eran brufiidas.

10 Libro viejo de la iglesia y sacristia, Biblioteca Nacional de Colombia, Libros Raros y Curiosos, Bogota, f. 48r.

11 Enla primera mitad del siglo XVIII se inici6 la fabricacion de un nuevo retablo, que no se concluy6 a raiz
de la expulsion de los jesuitas en 1767. Las diferentes partes fueron adjudicadas a las religiosas de la
ensefanza, quienes las habian solicitado para ubicarlas en su monasterio (AGN, Seccion Colonia, Fondo
Misceldnea, Bogota, nimero de orden 17, nimero de indice 873, f. 288-306).
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tercia cada una guarnecidas de filigrana de plata, y quince vidrios
azules y naranjados con siete campanitas de plata con galon de lo
mismo, y en el sagrario pequerio una ldmina de Nuestra Sefiora de
una tercia de alto con su cristal. En el sequndo cuerpo, hay cinco
estatuas de san Luis Gonzaga, san Francisco de Borja: san Ignacio,
san Francisco Javier, y san Estanislao de Cosca [sic] y en el cuerpo
tercero, una estatua de Nuestra Sefiora de la Concepcion en medio, y
dos dichas a los lados de santa Catarina, y santa Bdarbara.™

Alas dos esculturas de jesuitas se agregaron tres mds, que com-
pletan el grupo de cinco santos jesuitas ubicados en el segundo
cuerpo del retablo. En la calle tercera, la central, se encontraban
las imagenes principales, el sagrario, san Ignacio de Loyola y la
devocion especial de la Compania: la Inmaculada Concepcion
(plano 3.1., p. 101).

En el segundo cuerpo se ubicaron los cinco jesuitas més impor-
tantes, proclamados todos como santos cuando todavia no habian
sido canonizados por el papa. San Ignacio y san Francisco fueron
canonizados en 1622 —eran los tnicos en ese estado— y recorde-
mos que en 1619 ya los calificaban de santos, aunque no hubieran
sido proclamados como tal. San Francisco de Borja fue canoniza-
do en 1671, mientras que lo propio sucedié con san Luis Gonzaga
y san Estanislao de Kostka en 1726 (tabla 3.1.).

3.1.3. Los cambios y el proceso

El que el retablo mayor fuera lugar de representacion de la produc-
cién de santos de los jesuitas (modelos para los devotos cristianos
de Santafé) fue un proceso que se dio a la par con el desarrollo y
crecimiento de la Compariia desde el siglo XVII (1619) hasta finales
del siglo XIX. Las modificaciones al retablo se produjeron debido a
la aparicion de la devocion al Sagrado Corazoén y la canonizacion
de cuatro nuevos santos, cuyas imagenes fueron dispuestas alli.

12 “Testimonio del inventario”, AGN, Bogota, ff. 210v y 211r.
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“Sagrario Nuestra
Sefiora: en medio
un sagrario con

una luna de cristal
de una vara de alto.
Marco de cristal.

Al pie de un
pedestal con tres
lunas de una

tercia cada una,
guarnecidas de
filigrana de plata,

y quince vidrios
azules y naranjados
con siete campanitas
de plata con galon de
lo mismo, y en

el sagrario pequefio
una lamina de
Nuestra Sefiora,

de una tercia de alto,
con su cristal”.

Nichos eliminados aproximadamente en 1820
Imégenes cambiadas

Plano 3.1. Composicién del retablo mayor. Iglesia de San Ignacio, 1767.
Elaboraci6n propia a partir de la descripcién documentada
en “Testimonio del inventario”, ff. 210v y 211r.

Los cambios en el retablo fueron estructurales: se eliminaron
los dos nichos centrales del primer cuerpo donde estaban dos es-
culturas, el tabernaculo y el sagrario, y se traslad¢ alli la escultura
del Salvador, que representaba ahora al Sagrado Corazon de Jests,
imagen que pertenecia al altar del mismo nombre®, ubicado en la

13 Libro quinto de la iglesia y sacristia del colegio de la Compaiiia de Jesiis de Santa Fe hecho por orden del muy
reverendo padre Pedro Calderén Provincial de ella en esta provincia (1701), Archivo Histérico, Pontifica
Universidad Javeriana, Bogota.
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nave oriental de la iglesia. Se le agregd, ademads, el monograma de
Jests, lo que subraya la iconografia con la disposicién en el cen-
tro del remate del retablo: un corazén atravesado por tres clavos,
rodeado de seis querubines y rayos de luz'.

Sagrado Corazon de Jesiis

Plano 3.2. Composicion del retablo mayor en 2007: imagenes agregadas.
Elaboracion propia a partir de observacion in situ.

14 Alrespecto véase Ana Marfa Logreira, “Propuesta metodologica para el estudio de los retablos mayores
coloniales. Estudio de caso: retablo mayor de la iglesia de San Ignacio de Bogoti (tesis de grado para
optar al titulo de restaurador de bienes muebles, Universidad Externado de Colombia, Facultad de Estudios
del Patrimonio, 2003), 98-99
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Las esculturas de santa Catalina y santa Barbara se traslada-
ron a las esquinas del remate del retablo de san Francisco Javier,
donde las podemos observar hoy. Se agregaron, ademas, cuatro
esculturas de bulto de nuevos santos canonizados durante el siglo
XIX: san Francisco Jerénimo (en 1839), san Alonso Rodriguez',
san Pedro Claver y san Juan Berchmans'® (en 1888). De igual ma-
nera se modificaron los espacios de ubicacién de las imagenes. En
esta nueva disposicién los santos jesuitas ocuparon dos cuerpos
del retablo donde no figuraban (plano 3.2.).

3.1.4. Una cruz simbdlica

El desplazamiento visual por el retablo est4 guiado por su compo-
sicion, el emplazamiento de las imédgenes y su percusividad en los
espacios. En el retablo del altar se establecieron dos direcciones prin-
cipales de recorrido que conforman una cruz, simbolo del cristia-
nismo. Consideradas las imagenes como el concepto, nos muestran
las principales devociones jesuitas, que son el sustento discursivo
de la Compania. En el primer retablo no tenemos la disposicion de
las imagenes, pero vemos como estaba el Cristo crucificado y coémo
estaban enunciados los que atin no eran santos (Ignacio de Loyola
y Francisco Javier), ademas, observamos la advocacion jesuita de
la Virgen, Nuestra Sefiora de Loreto. En el retablo la cruz simbélica
se materializa de abajo hacia arriba con el cordero; san Ignacio de
Loyola como la figura mas importante en todo el centro del retablo,
y en la parte superior, la Inmaculada Concepcion (imagen 3.1.).

En el sentido horizontal los principales santos jesuitas son san
Luis Gonzaga y san Francisco de Borja; en el centro estdn san Ig-
nacio de Loyola, san Francisco Javier y san Estanislao de Kostka.

15  Superior maestro de novicios, escritor (1538-1616). Escribi6 Ejercicio de perfeccion y virtudes cristianas, cita-
do en Diccionario historico de la Compaiiia de Jesiis, tomo 111, 3394.

16 Juan Berchmans (1599-1621) se distingui6 por la realizacién de un voto firmado con su sangre para
defender siempre la Inmaculada Concepcién de la Virgen Maria (en 1620). Diccionario histérico de la
Compaiiia de Jesiis, tomo 1, 412.
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Las esculturas, a partir de la similitud con cada santo y la gestua-
lidad corporal de reverencia, sustentan cada una su insignia dis-
tintiva. Entre la milicia celestial dispuesta en el retablo mayor de
la iglesia jesuita, san Ignacio de Loyola, su figura central, se cons-
tituy6 en el mayor ejemplo y modelo de vida cristiana. Los jesuitas
lo propondrian como guia en las revelaciones misticas que podria
tener un devoto-espectador que consiguiera conformarse como un
cuerpo mortificado, a quien le mostrarian también los obsequios de
Dios, un premio en vida a diferencia de la promesa de un jardin del
Paraiso después de la muerte. El premio era la experiencia de una
vision mistica, para la cual se construy6 un teatro en el interior de
la iglesia, al lado izquierdo del altar mayor: la Capilla del Rapto,
vision que tuvo el fundador de la Compafiia de Jests.

3.2. Composiciéon emblematica de una experiencia mistica

3.2.1. El rapto de san Ignacio

El rapto como experiencia mistica fue puesto en escena en la igle-
sia de la Companiia en un retablo firmado por Pedro Laboria'” en
1749. El conjunto ubicado en una capilla construida especialmente
para el retablo contiguo al altar mayor de la iglesia de San Ignacio,
al lado del evangelio, el espacio mas digno de la iglesia, es de las
mejores obras hechas por el escultor en Santafé. Al igual que para
el conjunto de san Francisco moribundo, realizado diez afios an-
tes (1739), recurrié al uso tanto de la pintura como de la escultura
para lograr un montaje escenografico que involucrara al devoto-

17 Pedro Laboria, escultor de origen genovés, naci¢ en la provincia de Andalucia, en el pueblo de
San Lucar de Barrameda, en la primera década del siglo XVIII. En Santafé, en el Nuevo Reino
de Granada, desarrollé gran parte de su trabajo escultérico para diferentes 6rdenes religiosas,
principalmente para la Compafiia de Jests. Se conocen veintidés obras, la mayoria atribuidas, solo
seis estan firmadas. Véase Maria del Pilar Alvarez Gil y Lina Maria Rozo Ocampo, “Estudio tecno-
16gico de la obra del escultor Pedro Laboria” (trabajo de grado para optar al titulo de conservador
y restaurador de bienes muebles, Universidad Externado de Colombia, Convenio Ministerio de
Cultura, Bogota, 2000).
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observador y lo hiciera participar en la escena configurada en el
espacio de la hornacina (imagen 3.2.).

Alli san Ignacio de Loyola fue propuesto como un modelo para
los que ingresaran a la orden de la Compaiifa de Jesus y se constituy6
en guia del devoto para que a través del caracter empético del retablo
como artificio retdrico obtuviera la experiencia de la vision, la manifes-
tacion divina de lo que seria la Companiia jesuita. Solamente siguiendo
el modelo de vida del fundador de la orden se obtendria la gracia in-
fusa de una vision.

La composicién del conjunto escultérico dentro del espacio,
como foco central, presenta diferentes perfiles y volamenes dis-
puestos de tal manera que hacen que el observador tenga la po-
sibilidad de un sinnimero de recorridos alrededor del conjunto y
que la vista se pose en diferentes puntos, incluida la realizacién de
desplazamientos a diferentes partes para la observacion y recorrido
visual del retablo, lo que se puede hacer tanto desde el frente de
este como desde el coro construido para esa capilla (plano 3.3.).

NS

Plano 3.3. Planta-capilla del rapto.
Instituto Carlos Camacho Arbelédez. Pontificia Universidad Javeriana.
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La escena central del conjunto del retablo pretende “hacer visible
un fenémeno de visién interior”® y mostrarle al observador el rapto
de san Ignacio, ocurrido mientras estaba en Manresa, es decir, una ex-
periencia mistica entre el santo y lo sagrado. La narracion del aconte-
cimiento se encuentra en los libros escritos acerca de la vida del santo:

Acontecié que un dia de un sibado, a la hora de completas, quedo tan
enajenado de todos sus sentidos, que hallandose ast, algunos hombres
devotos y mujeres, le tuvieron por muerto. Y sin duda le metieran
como difunto en la sepultura, si uno de ellos no cayera en mirarle el pul-
so y tocarle el corazon, que todavia, aunque muy flacamente, le latia.
Duro en este arrobamiento o éxtasis hasta el sabado de la otra semana;
en el cual a la misma hora de completas, estando muchos que tenian
cuenta con él presentes, como quien de un suerio dulce y sabroso des-
pierta, abrid los ojos, diciendo con voz suave y amorosa: [“Ay Jestis”!"?

El conjunto escultérico de formato rectangular vertical esta con-
formado por varios planos, que a su vez incluyen lo que los artistas
de la Contrarreforma debian hacer para representar una experien-
cia de vision, esto es, ubicar la diferencia sagrada en la parte su-
perior y en la inferior al personaje introductor, en este caso san
Ignacio; solo que aqui las dos partes se encuentran superpuestas,
en interseccion®.

3.2.2. Emblemitica jesuita

¢Coémo hizo visible el artifice la visién interior de san Ignacio de
Loyola? ;Qué tipo de vision materializ6? Articulado dentro de la
retérica de la paradoja, de la contradiccion, en la que es necesario
comunicar a través de una representacion lo invisible, lo incierto,

18 Hay veintiuna tesis sobre la representacion de la experiencia visionaria propuestas por Victor Stoichita
en su libro El ojo mistico. Pintura y vision religiosa en el Siglo de Oro espaiiol, 183-184.

19 Pedro de Ribadeneyra, S. I, Historias de la Contrarreforma. Vida de los padres Ignacio de Loyola, Diego Lainez,
Alfonso Salmerdn y Francisco de Borja. Historia del cisma de Inglaterra. Exhortacion a los capitanes y soldados
de la invencible (Madrid: Biblioteca de Autores Cristianos, 1945), 65.

20 Stoichita, El ojo mistico, 153.
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lo irrepresentable, se escogieron para la invencion ocho emblemas
jesuitas impresos en el libro que publicé la Compaiiia de Jests en
1640. El impreso publicado cien afios después de fundada esta,
titulado Imago primi saeculi*’, y que contiene 123 grabados, celebra
la creacion, el crecimiento y la expansion de la espiritualidad ig-
naciana® (grabado 3.1.).

Grabado 3.2.

Partes de un emblema:
inscriptio (titulo),

pictiira (imagen simbolica)
y subscriptio (declaracion).

En: Tollenaer,

Imago primi saeculi, Anteurpiae,
Grabado 3.1. Ex officina plantiniana,
Portada Tollenaer, Imago primi saeculi. 1640, p.49.
En: Anteurpiae, Ex officina plantiniana, 1640.

21 Jean de Tollenaer, Imago Primi Saeculi Societatis lesii a provincia Flandro-Belgica eiusdem societatis repraesen-
tata.../ par loannes de Tollenare (Antuerpiae: Ex Officna Plantiniana, Balthasaris Moreti, 1640).

22 Juan Carlos Coupeau, S. ], “Arte y espiritualidad ignaciana. Liberados para crear”, Ignaziana, Rivista di
Ricerca Teologica 3 (2007): 5.
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Considerados los principales difusores del lenguaje simbolico des-
de el siglo XVI, los jesuitas le otorgaron gran importancia a la emble-
matica en su sistema educativo dentro del contexto de la Contrarre-
forma, con una considerable produccién de obras tedricas acerca de
emblemas y empresas®. Los primeros aluden a lo que constituia la
Societas lesii (Compatifa de Jesus) en el contexto religioso de la época.
En el impreso estan distribuidos enlos seis apartados enlos que esta di-
vidido el libro. Son emblemas triplex, constituidos por la inscriptio, que
le da el titulo al emblema, la pictira o imagen simbélica, y la subscriptio,
declaraciéon o epigrama, que le sirve de pie a la imagen (grabado 3.2.).

El emblema, constituido por imagen y palabra, se inscribe como
una de las técnicas del arte de la memoria* que, consideradas
como cuerpoy alma del mismo, exigen para su interpretacion el ni-
vel delaimagen (la rés picta) y el del significado (la rés significans), pues
el observador-lector contempla y lee la accién sincrénica de la pa-
labra y la imagen, en cuya articulacién reside su armonia interior.

El principio de meditacién contenido en una imagen emblema-
tica es puesto en accién por el receptor con un sentido y direccion
determinados por su lectura, de arriba hacia abajo (vertical®), esto
es, titulo, imagen simbdlica y declaracion, pero al pasarlo a una repre-
sentacion de la vision de san Ignacio se configuré como un conjunto.

Para realizar la composicién Laboria trabaj6é de distintas mane-
ras los emblemas: utilizé todas las imédgenes simbdlicas de los ocho
escogidos, empleando, en cambio, solo algunos de los titulos y las
declaraciones (tabla 3.2., p. 109). La operacion efectuada para la dis-
posicién estuvo gobernada por el efecto que iba a causar en el devoto-
espectador y por el tipo de representacion, esto es, el documento
visual del relato de una experiencia inefable como lo es la visién mis-
tica (en este caso la de san Ignacio de Loyola, limite de figuracion)®.

23 G. Richard Dimler, “Emblemas y simbolos de la Compafiia de Jests”, en Studiolum, consultado
en septiembre de 2006, en http://www.studiolum.com/es/cd05.htm

24 Yates, El arte de la memoria, 152.
25 Fernando Rodriguez de la Flor, Emblemas. Lecturas de la imagen simbdlica (Madrid: Alianza, 1995), 164.
26 Stoichita, El ojo mistico, 183.
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Tabla 3.2. EMBLEMAS UTILIZADOS PARA LA INVENCION:
TITULO, IMAGEN SIMBOLICA Y DECLARACION

- TITULO IMAGEN SIMBOLICA DECLARACION

1 Societatis missiones Indicae Unus non siifficit orbis
Societas fidem toto In omnem térram exivit
orbe divulgat sonus eorum. Psal. 18.

Societatis lesi sigillum Sub cruce tata latet
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. TITULO IMAGEN SIMBOLICA DECLARACION

6 Martyres Societatis lesi Caesa triimphat

7 oyt v Non est qui sé abscondat
Societas les el
a calore eius

g Societatis lesi symbolum.

Ad maiorem Dei gloriam Votrum hic scopus est

Fuente: elaboracion propia a partir del libro Imdgo Primi Saeculi, Anteurpiae: Ex officina plantiniana, 1640

3.2.3. El efecto de lo real

El rapto ocurrié en el coro de la capilla del hospital de Santa Lucia
en Manresa. La representacion del lugar la dispuso Laboria en tres
paneles situados en la parte posterior de la hornacina. En el prime-
ro ubico, a la izquierda, el hospital donde san Ignacio servia a los
enfermos (imagen 3.3.); en el segundo, a la derecha, un paisaje de
los alrededores con la iglesia de san Bartolomé, el convento de los
capuchinos y el rio Cardoner, donde habia una cueva a la que iba
el santo a hacer oracién (imagen 3.4.). En el centro dispuso el tercer
panel, que corresponde al interior de la iglesia, escenario del rapto,
donde se establece una relacion espacial continua con el sitio en el cual
se encuentra tendido san Ignacio (imagen 3.5.). La representacion
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de este espacio corresponde precisamente al coro de la iglesia,
lugar desde donde se observaba su altar tras la baranda®.

En este caso la representacion del lugar donde se encuentra san
Ignacio se prolonga hacia el espectador, por la inclinacién del plano
hacia él y por tener la calidad de igualdad; asi mismo, es un efecto
real la prolongacion del espacio, esto se produce al observar el reta-
blo desde la baranda del coro de la capilla. Desde alli el espectador,
al contrario de lo que sucede con san Ignacio, esta observando la
vision, él es quien ve ver, es testigo y ademads protagonista.

Segun los textos de la vida de san Ignacio, la visién del santo en
esa ocasion fue la inspiracion para la conformacion de la Companiia
de Jests: “y entendamos que todos los rayos y resplandores que
vemos en las obras que hizo, salieron de estas luces y visitaciones
divinas”®. Precisamente eso fue lo que se represent6 como la vi-
sion en el retablo de la Capilla del Rapto.

3.3. Puesta en escena de una vision
para los devotos santaferefios

Realizadas en madera tallada y policromada y articuladas en el
retablo, las diferentes partes de los emblemas escogidos le exponen
al observador la mision y labor predicadora de la Societds Iesii para
nuevos mundos. En la zona donde se superponen el mundo real
(el coro de la iglesia) con la diferencia sagrada (detras de san Igna-
cio y del dngel que lo sostiene) un arcangel con alas de varios colores
hace parte de la primera imagen simbdlica que es a su vez comdn
a dos emblemas y que corresponde precisamente a la represen-
tacion del mundo dividido en dos hemisferios: el de América y

27 Leonardo Ramirez Uribe, S. J., “El retablo del rapto de la iglesia de San Ignacio (Bogotd)”, Apuntes
16 (1980): 44.

28 Ribadeneyra, Historias de la Contrarreforma, 66.
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el de Asia, donde se llevaba a cabo la mision evangelizadora de
la Compania.

El primer emblema, cuyo titulo es Misiones de la Compaiiia en la
India (grabado 3.3.), utiliz6 ademas de la imagen simbolica su decla-
racion: “Unus non sifficit orbis” (no es suficiente un mundo). El titu-
lo y la declaracion del segundo emblema, aunque no se utilizaron,
se refieren a la misién de la Compafiia “Societds lesi toto orbe diffusa
implet prophetiam Malachiae™ (la Compania de Jests difundida por
todo el mundo cumple la profecia de Malaquias), y la declaracién
es la profecia: “desde la salida del sol hasta el ocaso es grande mi
nombre entre las gentes, en todo lugar se sacrifica y se ofrece una
oblacion pura a mi nombre. Malaquias I, 11”7 (grabado 3.4., p. 113).

Grabado 3.3. Titulo emblema: Societatis missionés Indicae
(misiones de la Compafiia en la India). Declaracion: Unus non sifficit orbis
(no es suficiente un mundo). En: Tollenaer, Imago primi saeculi, Anteurpiae,
Ex officina plantiniana, 1640, p. 326.

29 Tollenaer, Imago primi saeculi, Biblioteca Nacional de Colombia, Libros Raros y Curiosos, Bogotd, 318.
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Grabado 3.4. Titulo emblema: Societas lesii toto orbe
diffusa implet prophétiam Malachiae
(la Compania de Jests difundida por todo el mundo cumple la profecia de Malaquias).
En: Tollenaer, Imago primi saeculi, Anteurpiae, Ex officina plantiniana, 1640, p.318.

El angel de la imagen simbolica del emblema esta ubicado, al
igual que el de la escultura, en medio de los dos hemisferios del
mundo; solo que el de la escultura se encuentra adelantado respecto
a estos. Sobre una filacteria roja escrita con letras doradas se lee la
inscripcion de la declaracion del emblema: “Unus non sifficit orbis”,
“no es suficiente un mundo”, que integra las imagenes del dngel y
del mundo, que componen el emblema (imagen 3.6.).

El angel, a su vez, sostiene sobre el brazo derecho un libro abier-
to hacia el observador con la inscripcion “gladius spiritiis quod est
verbum Dei” (la espada del espiritu es la palabra de Dios [Hebreos
4,12,13]), repartida en los dos folios. Entre tanto, la mano izquierda
empua lo que seguramente en otra época fue una espada. Con
iniciales doradas sobre la lorica que viste el angel aparece la imagen
simbolica de otro emblema, esta vez el del sello de la Compania de
Jestis (JHS). La pierna derecha est4 apoyada sobre dos libros cerrados,
dispuestos uno sobre el otro, y en el lomo del libro superior aparece
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inscrito “Haeresis Lutherana” (herejia luterana) y en el inferior “Hae-
resis Calviniana” (herejia calviniana), como simbolo del triunfo sobre
las herejias (imagen 3.6.).

Siguiendo el sentido ascensional por el conjunto, en el lado
izquierdo y de forma paralela aparecen las imagenes simbolicas
de tres emblemas mds. Se observa un grupo de pequetios angeles,
uno de ellos sostiene en la mano izquierda una vela encendida que
despide rayos de luz dirigidos hacia el angel central. Esta corres-
ponde a la imagen simbdlica del emblema de la propagacién de la
Compeaniia de Jests (grabado 3.5.).

Grabado 3.5. Emblema Societdtis lesii propagatio
(propagacion de la Compania de Jests).
En: Tollenaer, Imago primi saeculi, Anteurpiae, Ex officina plantiniana, 1640, 317.

El mismo angelito sostiene en la mano derecha una filacteria
que lleva una inscripcion en letras doradas: “illiminare his qui in
tenebris et in imbra sédent” (imagen 3.7.), correspondiente a una par-
te del versiculo 79 del primer capitulo de Lucas, relacionado con la
profecia de la llegada de Jesucristo como una gran luz para ilumi-
nar a los que estan en tinieblas y en la sombra de la muerte.
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Aqui el titulo del emblema relaciona la luz, la imagen simbélica,
con la funcion de la Compania de Jests en la propagacion del Evan-
gelio. Sobre este angel otros dos sostienen las imagenes de dos
emblemas. El primero, ubicado sobre los hombros, es el sello de
la Compariiia que dice, a su vez, Societatis lesii sigillum (sello de la
Compafiia de Jesus) (imagen 3.8. y grabado 3.6.), y el segundo, entre
las manos, es la corona de laurel, imagen simboélica del emblema
de los martires (grabado 3.7.).

Grabado 3.6. Emblema Societatis lesii sigillum (sello de la Compaiiia de Jests).
En: Tollenaer, Imago primi saeculi. Anteurpiae, Ex officina plantiniana, 1640, 45.

Grabado 3.7. Emblema Martyrés Societdtis lesii (mdrtires de la Compania de Jess).
Caesa trisimphat. En: Tollenaer, Imago primi saeculi. Anteurpiae, Ex officina plantiniana, 1640, 725.
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Siguiendo el sentido ascendente, en el centro, sobre los em-
blemas del mundo, se dispuso la imagen simbolica del siguiente
emblema: unas trompetas entre nubes alrededor de las cuales
se entrelaza una filacteria blanca con la inscripcién de la decla-
racion en letras negras: “In omnem térram exivit sonus eorum. Psal.
18.” (en toda la tierra se escuch6 su sonido [Salmo 18]) (grabado
3.8.). Detras de las trompetas aparece el titulo del emblema dis-
puesto en una filacteria azul co n letras doradas: “Societas fidem
toto orbe divulgat” (La Compaiiia de Jests divulga la fe por todo el
mundo), que sefiala de nuevo la mision predicadora y evangeli-
zadora jesuita.

Grabado 3.8. Emblema Societds fidem toto orbe divulgat.
Declaracion: In omnem térram exivit sonus eorum.
Psal. 18.; (la Compatifa de Jests divulga la fe por todo el mundo.
En toda la tierra se escuché su sonido, Salmo 18). En: Tollenaer,
Imago primi saeculi. Anteurpiae, Ex officina plantiniana. 1640, 320.

Aqui, muy ingeniosamente, Laboria ubicé el emblema justo
donde inicia la diferencia sagrada: la nube como limite con lo vi-
sible, instrumento de revelacion que, como objeto figurativo, es
el que mejor encarna la poética y la retérica de lo aproximativo™®.

30  Stoichita, El ojo mistico, 81.
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Rematando todo el conjunto en la zona de la diferencia sagrada,
entre un semicirculo de nubes con cabezas de angelitos estan los
rayos de un gran sol, dentro del cual se inscribié el nombre de
Dios en el interior de un tridngulo con un texto en lengua sagrada
hebrea. Alli se superponen dos emblemas: el Societas Iesii (Com-
paiiia de Jests) y el emblema que seria el lema de la misma Ad
maiorem Dei gloriam (a mayor gloria de Dios) (imagen 3.9., graba-
dos 3.9.y 3.10.).

Grabado 3.9. Emblema Societas lesti. Non est qui sé abscondat a calore eius
(No hay quien se oculte de su calor).
En: Tollenaer, Imago primi saeculi. Anteurpiae, Ex officina plantiniana, 1640, 43.

Grabado 3.10. Emblema Societatis lesii symbolum. Ad maiorem Dei gloriam
(simbolo de la Compania de Jestis. A mayor gloria de Dios).
En: Tollenaer, Imago primi saeculi. Anteurpiae, Ex officina plantiniana, 1640, 44.
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Como elementos que complementan el discurso, alrededor de
la figuracién de la visién se ubicaron otros personajes celestiales;
en este caso dos angeles que portan, uno la palma del martirio,
y el otro, una corona de laurel, otorgadas ambas a la Compaifiia
por su labor. Hay un tercer dngel que sostiene un libro abierto en
el que se lee el lema jesuita, ademas, aparecen un par de serafines,
uno a cada lado, como simbolo de la contemplaciéon propia de la
accion de la Compaiiia®.

Ubicados mas cerca del plano real (en sus limites), a la derecha,
aparecen dos angeles, uno sobre nubes adelanta un paso y ofrece a
quien lo reciba el habito de los religiosos de la Compaiiia, y otro,
mas adelante, sobre el plano terrenal, oculta la capa y el capelo
cardenalicio (imagen 3.10.) como alejamiento y rechazo de las dig-
nidades eclesiasticas, caracteristica comdn de los religiosos de la
Compania®*.

3.4. La contemplacion del retablo

El recorrido visual del retablo esta determinado por un desplaza-
miento ascensional desde san Ignacio de Loyola, en el plano real,
hasta el espacio de la diferencia sagrada. Este sentido se remarca
de igual manera por la distancia a la que estd dispuesta la escultu-
ra del santo, directamente a la altura visual del espectador, lo que
hace que la vista inicie su recorrido desde alli de manera facil y
natural. La funcién retérica de la mirada del santo y su cuerpo en
éxtasis, subrayada por la figura de mediacion en que se constituye
el angel, es el dispositivo que dirige y desplaza la mirada hacia el
plano celestial, que conduce al observador a la “experiencia visual”
de la Unié mystica (unién mistica).

31 Ramirez Uribe, “El retablo”, 45.

32 Enuno delos capitulos de la vida de san Francisco de Borja se narra precisamente su declinacion a altos
cargos, lo que se represent6 en el altar dedicado al santo en la iglesia de la Compafifa, en el que se le
observa pisando el capelo y la mitra cardenalicios.
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Aqui la emblemaética se encuentra inscrita dentro de las artes
de la memoria por la configuracién espacial de sus componentes,
pues la imagen simboélica y la sentencia verbal estan dirigidas al
ojo y al oido. En la tabla 3.3. se puede observar cémo Laboria dis-
puso los ocho emblemas escogidos para la construccion visual del
relato de la experiencia mistica de san Ignacio de Loyola.

Tabla 3.3. 3 . .
DisrPoOSICION DE LAS IMAGENES SIMBOLICAS,

TITULOS Y DECLARACIONES DE LOS EMBLEMAS

Fuente: elaboracion propia a partir del libro Imago primi saeculi, Anteurpiae: Ex officina plantiniana, 1640.
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En esta configuracion la imagen simboélica tiene un valor mne-
motécnico que fija “la sentencia verbal, intento de recordar una
intencion espiritual mediante una similitud™®. Pues bien, las ima-
genes simbolicas de la mayoria de emblemas escogidos por Labo-
ria —a excepcién de su sello y simbolo— son re-representaciones
fundadas en la categoria de lo visible; tienen una relacion analégica
con un objeto del mundo real*. Laboria tuvo especial cuidado en la
disposicion de la configuracion espacial de las partes de los diferen-
tes emblemas donde la imagen simbélica fija la sentencia inscrita
esta vez dentro de filacterias cercanas a la imagen simbolica.

Los emblemas dispuestos en linea recta ascendente desde el
plano real ocupado por el personaje-introductor a la diferencia sa-
grada, de acuerdo con su significado, también se desplazan de la
misma manera: desde los relacionados con el plano real hasta el
relacionado con la diferencia sagrada, considerados aqui espacios
donde se dispusieron los diferentes emblemas. El recorrido visual
sigue en linea ascensional y pasa por el sello de la Compaiiia, dis-
puesto en la parte central de la hornacina, hasta llegar al arco de
medio punto, limite de esta.

El desplazamiento visual se realiza también de manera alterna
con una especie de zigzag por la hornacina, fijado por la disposicién
de las esculturas de los dngeles ubicados a los lados. Las columnas
salomonicas del retablo conforman una especie de marco que lo-
gra una direccionalidad hacia el interior de la hornacina.

3.5. Obsequio a la santidad y a la mortificacién de los sentidos

La disposicion de los diferentes emblemas se realiz6 en el espacio
de la representacion de una vision, denominado diferencia sagrada
o plano celestial. En este caso no esta tan diferenciada porque

33 Yates, El arte de la memoria, 152.

34 Louis Marin, Estudios semioldgicos. La lectura de la imagen (Madrid: Comunicacién, 1978), 151.
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la intensidad de la vision esta subrayada precisamente por la in-
terseccion o superposicion del espacio de esta como tal sobre el
terrenal, que pertenece al personaje introductor, san Ignacio de
Loyola. Esto sefiala e incluye al coro como escenario para que el
devoto obtenga una vision.

En primer plano observamos a san Ignacio en brazos de un an-
gel que lo sostiene y se encuentra arrodillado detras de él. Con
la cabeza del santo hacia atrés, los ojos entrecerrados, que miran
hacia arriba, tienen la funcién retérica de la representacion de una
visién (imagen 3.11.). La linea visual que marca se dirige hacia la
parte superior de la hornacina, donde, por la composicién estruc-
tural misma del conjunto, se encuentran las imagenes simbélicas
de dos emblemas, una de ellas la central, el lema principal de la
Societas lesii (Compafiia de Jesus). Estdn rodeadas de un circulo de
querubines entre nubes.

Se configura claramente la visiéon como tal. Alli ocurre la unién
mistica, conexién entre los dos planos, y es a la vez el espacio més
importante y puntual, escogido precisamente para disponer el Ad
maiorem Dei gloriam, imagen simbdlica, titulo y declaracion de un
emblema-objeto de los votos de la Compaiiia y que a la vez es su
distintivo (imagen 3.12.). El angel que sostiene al santo subraya la
comunicacion, pues su gesto y direccién de la mirada son iguales a
los del santo, como figura de mediacién dirigida al espectador.

La gestualidad corporal del santo nos ofrece nuevamente la
propuesta de la mortificacion de los sentidos®. Para mostrarlo,
la sotana estd abierta hasta la cintura, se marcan los huesos bajo la
piel, lleva puestos cilicios que, ajustados sobre el pecho, lo hacen

35 Eljesuita Pedro de Rybadeneyra describe cémo se mortificaba san Ignacio: “Pedia limosna cada dia, pero
ni comia carne ni bebia vino; solamente se sustentaba con pan y agua; y aun esto, con tal abstinencia,
que si no eran los domingos, todos los demds dias ayunaba, tenia el suelo por cama, pasando la mayor
parte de la noche en vela. Confesabase todos los domingos y recibia el santisimo sacramento del altar.
Tenia tanta cuenta con irse a la mano, y tomaba tan a pecho el sojuzgar su carne, y traerla a la obedien-
cia, y servicio del espiritu, que se privaba y huia de todo lo que a su cuerpo pudiese dar algtn deleite o
regalo” (Ribadeneyra, Historias de la Contrarreforma, 56).
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sangrar. La postura de san Ignacio, su cuerpo tendido en el suelo
completamente suelto, que a la vista parece sin sentido, es una for-
ma, entre otras, de devocion. Es el cuerpo de un santo que se gané
la merced y el favor de Dios, una revelacion divina (imagen 3.11.).

Las representaciones de los actos de visién buscaban la partici-
pacion empatica del espectador, que este obtuviera a su vez una
visién. Esta participacion tenia varias modalidades: una era que
mediante la contemplaciéon de un cuadro se obtuviera una visién.
En la Capilla del Rapto la participaciéon empatica del devoto-ob-
servador se configuré introduciéndolo en su totalidad en el espa-
cio, no solo a través de la contemplaciéon del conjunto cuando se
ubicaba frente a este y lo recorria visualmente, sino de una mane-
ra dramatica y percusiva, al construir un artificio espacial similar
al que ocupaba Ignacio de Loyola cuando le sucedi6 el éxtasis. Al
parecer, el espacio de la capilla fue construido con este objetivo a
partir de las referencias que se tenian del suceso y en las que se
narraba cémo habia sucedido el rapto.

Aqui san Ignacio de Loyola guia al espectador devoto a la ma-
nifestacion divina de lo que constituia la Compania de Jests. Pero
esta especie de guia empédtica lo era no solo por la configuracion
del espacio, sino por la condicién de santo-modelo, a quien el de-
voto-observador debia seguir su ejemplo y con quien tenia que
identificarse mediante la mortificacién del cuerpo, como se ve cla-
ramente en la escultura del santo, con cilicios atados al cuerpo y la
delgadez, producto de la mortificacién y el ayuno continuo. Solo
asi, bajo estas condiciones, los religiosos jesuitas podrian obtener
la gracia infusa del santo, ver la visién, bajo la guia y compafiia de
san Ignacio, dentro del escenario preparado especialmente para
ello (imagen 3.12.).

Frente a la persuasion para convertirse en un devoto martir neo-
granadino, en el altar de san Francisco Javier estaban sugeridos, a
su vez, los modelos de la Compania de Jests que se debian imitar.
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Capitulo 4

Un martir moderno:
una imagen taumaturga para Santafé

El retablo de san Francisco Javier fue concebido dentro de la cam-
pafia que en todo el mundo habia emprendido la Compafiia de
Jestis para promover a uno de sus religiosos principales. La ima-
gen principal del retablo, una pintura del santo, cumplié dos
funciones dentro del contexto de la vida devota de los santafere-
fos de los siglos XVII y XVIII. La primera, la taumaturga, al estar
al servicio de los devotos, y la segunda, como modelo ejemplar, al
presentar la vida del santo y determinar, alrededor suyo, practicas
para modelar cuerpos cristianos.

La Predicacion de san Francisco Javier, titulo con que se conoce la
pintura del santo, realizada en 1689 por Gregorio Vasquez de Arce
y Ceballos (1638-1711), pintor neogranadino, hace parte desde el
siglo XVII del retablo dedicado al santo jesuita en el presbiterio
de la iglesia. Se encuentra dispuesta en el tnico cuerpo del retablo,
el cual, por sus medidas (8 x 5,35 x 1,76 m) y ubicacion, es junto
con el retablo de Nuestra Sefiora de los Dolores uno de los de ma-
yores dimensiones dentro del templo de san Ignacio, después del
retablo mayor (imagen 4.1.).

La pintura fue concebida y fabricada como una imagen a la que
los devotos santaferefios de cualquier edad y condicién podian pe-
dirle favores para aliviar sus necesidades, principalmente las cor-
porales, relacionadas con la curaciéon de enfermedades mediante
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la promesa de realizar ofrendas ante ella. Este era el medio para
dirigir las practicas de los devotos alrededor del altar.

En ocho pequeiias tablas ubicadas en el frontal de la mesa del
altar del retablo, en medio de tallas de hojas en madera doradas,
se narro la vida del santo con ejemplos de pasajes representati-
vos de su labor apostélica. Su muerte también se representd dentro
del lugar en un conjunto escultérico que muestra la agonia de los
altimos momentos de su vida, titulado precisamente San Francis-
co Javier moribundo, talla en madera realizada por Pedro Laboria,
escultor espafiol. Enmarcado todo el retablo con seis columnas
salomonicas con hojas y frutos de vid enrolladas en el fuste y con
figuras de atlantes' en su basa, la coronacién de Francisco Javier
como santo y martir se represento en la parte superior en el remate
con dos angeles que sostienen la corona, acontecimiento anunciado
por el arcangel san Miguel acompafiado por un par de angeles a
cada lado.

4.1. La inventio de una imagen milagrosa

Los comienzos de la iconografia de san Francisco Javier se ubican
en 1609, afno de su beatificacién por el papa Paulo V2 Desde esta fe-
cha hasta 1622, afio de su canonizacién, se produjeron algunas obras,
que aumentaron después de esta. Es una de las representaciones mas
reproducidas de los santos jesuitas, mas que la del mismo san Igna-
cio, y corresponde a la campana de propaganda emprendida por la
Compafia cuando muri6 el santo. Esta se dirigié principalmente a

A san Francisco lo llamaron el Peregrino Atlante. En el Diccionario de autoridades ese término aparece
como: “voz muy usada de los poetas, y algunas veces en la prosa, para expresar aquello que real o me-
taféricamente se dice sustentar un gran peso; como cuando para elogiar la sabiduria de un ministro, o la
valentia de un general se dice que es un atlante de la monarquia” (tomo I, 470). “En la arquitectura se llaman
tres estatuas de hombres que, en lugar de columnas, se ponen en el orden, que por esta razon se llama atlan-
tico, y sustentan sobre sus hombros o cabeza los arquitrabes de las obras” (tomo I, 470).

2 Fernando Garcia Gutiérrez, San Francisco Javier: en el arte de Espaiia y Japdn (Sevilla: Guadalquivir Ediciones;
Navarra: Gobierno de Navarra, Departamento de Presidencia, 1998), 27.
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la labor misionera que cumplié Francisco Javier en nuevos mundos,
lo que le vali6 el titulo de apéstol de nuevas gentes, cuya difusion
inicio6 el propio santo a través de sus cartas.

El proceso de invencion dentro de la retorica se definia, segtin
Cicerén, como el descubrimiento de las cosas verdaderas que hagan
probable la causa. El precepto, trasladado a la teoria pictérica vi-
gente en el siglo XVII, se definia como la primera parte del proceso
de realizacién de una pintura en la que el pintor elige entre muchos
motivos y los modifica para lograr la obra final: “La invencion pro-
cede de buen ingenio, y de haber visto mucho, y de la imitacion,
copia y variedad de muchas cosas, y de la noticia de la historia,
y mediante la figura y movimiento de la significacion de las pa-
siones, accidentes y afectos del &nimo, guardando propiedad en la
composiciéon y decoro en las figuras™.

El haber visto mucho era lo que conformaba el caudal visual
que el artista habia adquirido durante la préctica de la pintura, en
especial durante la fase de aprendizaje. Alli la estampa tenia un
papel principal, pues era de esta de donde el pintor sacaba sus
ideas. La calidad del mismo dependia de la capacidad que tenia
de modificar y transformar modelos ajenos.

Vicente Carducho identifica como el primer paso en el aprendi-
zaje del pintor la “copia de estampas para alimentar la invencion”,
a lo que denomina pintura préctica operativa regular, a diferencia
de la operativa regular y cientifica. En esta tltima clase es donde
se ubica el pintor inventor, pues posee un caudal propio consegui-
do a través del estudio y del trabajo a partir del cual produce sus
pinturas. El artista aprovechado, segtin Palomino, es el que utiliza
la estampa de la manera mas libre para hacer composiciones tra-
bajadas y estudiadas.

En la produccion de estampas alusivas a la vida de san Francis-
co Javier encontramos dos que presentan bastante semejanza con

3 Pacheco, El arte de I pintura, 281.
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la pintura. La primera es el sexto de una serie de siete grabados rea-
lizados en 1622 en los Talleres de Guasp y localizado en las islas de
Mallorca®*. Se titula San Francisco Javier predicando (grabado 4.1.);
la segunda, inspirada en una pintura de Cor H. Sourley, proviene
del grabado de Geert Edelinck, publicado por primera vez en un
libro dedicado a la vida del santo y escrito por el jesuita Domini-
que Bouhours (grabado 4.2.). Una copia de alguno de estos graba-
dos” seguramente le fue entregada a Gregorio Vasquez cuando los
jesuitas le pidieron la pintura.

Grabado 4.1. Javier predicando Grabado 4.2. Grabado
en la India. Grabado 6 de Greert Edelink. Javier
de la serie de Guasp, 1622. predicando en la India.
En: Garcia Gutiérrez, San Francisco Javier En: Dominique Bonhours,
en el arte, Guadalquivir, 1998. Vie de Saint Francois Xavier,

Apotre des Indes et du Japon, Paris, 1683.

4 G. Schurhammer, jesuita estudioso de la vida de san Francisco Javier, presento los grabados en 1965.
Mencionado por Garcia, San Francisco Javier, 28-29.

5  Los dos grabados, en términos de composicion, son uno mismo; estan invertidos uno respecto del otro,
lo que ocurre al realizar la copia.
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El titulo de esta y del grabado corresponden al tema de la pre-
dicacién, particularmente a la forma figurativa del predicador que,
segun lo propuesto por A. Wartburg, es expresiva corporal y sim-
bolo cultural que se perpettia en la memoria social, a la que deno-
mind engrama, un gesto con una carga emotiva cuyo vehiculo es
la memoria®.

Dentro del repertorio de imagenes de la religion cristiana es
una tradicién con un esquema compositivo conformado por el
personaje principal en posiciéon de pie y de frente en un nivel mas
elevado que sus oyentes. El predicador que ejecuta canones ges-
tuales retdricos hace de intermediario y establece la comunicacién
entre Dios y el grupo de oyentes que en diferentes posiciones,
unos sentados y otros de pie, lo rodean. Todo es dispuesto en una
escena al aire libre.

Para lograr la pintura que los jesuitas le solicitaron, es decir, para
su invencién, Vasquez tomoé como motivo alguno de los graba-
dos sefialados y realiz6 cuatro modificaciones importantes respecto
al simbolo cultural del engrama del predicador, que se representaba
en el tema tradicional de la predicacién de san Francisco Javier: le su-
primi6 el crucifijo que sostiene tradicionalmente el santo en la mano
derecha; incluy¢ varias poblaciones en el paisaje costero de 1689,
ala vez que elimino la embarcacién (simbolo de sus viajes a nuevos
mundos); le introdujo un mayor nimero de personajes con caracte-
risticas variadas, en cuanto a edades y vestimentas, e hizo un cam-
bio fundamental respecto a la gestualidad corporal del santo jesuita
(imagen 4.2.). El proceso inventivo realizado por Vasquez con base
en las estampas sefialadas es uno de los mas audaces, segtin lo cali-
fica el tratadista de pintura espafiol Antonio Palomino:

También hay otro modo de tomar, o hurtar, que es casi inventar;
y es viendo otra historia bien organizada, tomar solamente aquel
concepto del todo: como si en primer término tiene algiin grupo de

6 Véase Baez Rubi, Mnemosine novohispinica, 216, 257-259.
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figuras teiiidas, y contrapuestas, tocado en alguna extremidad de al-
guna luz fuerte contraponiendo a otro grupo de figuras iluminadas,
donde esté el héroe de la historia, o la accion serialada del asunto;
siguiéndose después otro término de fiquras en media tinta, con
algiin pedazo de pais, o arquitectura, a que contrapongan, y algiin
rompimiento de gloria en la parte superior con semejante organi-
zacion de contraposiciones. Y asi, en vista de ese tan bien regula-
do concepto, formard el suyo el pintor, observando solamente en el
todo la misma graduacion y disposicion de términos; arreglando
los trajes, y acciones de las figuras, segiin conviniera a la expre-
sion del asunto, y aprovechdndose de alguna de las actitudes, que le
parecieren mds galantes, y concernientes a la historia, y a la mejor
expresion de sus argumentos.”

También se podria calificar a Vasquez como pintor aprovechado,
segtn lo que sefala otro tratadista de pintura, Francisco Pacheco:

Enriquecida la memoria, y llena la imaginacion de las buenas for-
mas que de la imitacion ha criado, camina adelante el ingenio del
pintor al grado segundo de los que aprovechan, y teniendo muchas
cosas juntas, de valientes hombres, asi de estampa como de mano,
ofreciéndosele ocasion de hacer alguna historia, se alarga a compo-
ner de varias cosas de diferentes artifices, un buen todo; tomando
de aqui la figura, de aculld el brazo, de este la cabeza, de aquel el
movimiento, del otro la perspectiva y el edificio, de otra parte el pais;
y haciendo un compuesto, viene a disimular alqunas veces de ma-
nera esta disposicion que respeto de ser tantos los trabajos ajenos y
tan innumerables las cosas inventadas se recibe por suyo propio lo
que en realidad de verdad es ajeno. Y esto, tanto mds, cuanto mejor
ingenio tiene el que lo compone, para saberlo disimular, valiéndose
de cosas menos ordinarias y comunes.®

En ambas descripciones identificamos los diferentes procedimien-
tos del trabajo de invencion realizado por Vasquez para la fabri-
cacion de la pintura de san Francisco Javier. Siguiendo la misma
composicién, tomo por completo el concepto del grabado, tanto

7 Antonio Palomino, Museo pictérico, 556.
8 Pacheco, El arte de la pintura, 269.
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que a primera vista parece corresponder al tema de la predicacion,
arregl6 los trajes de los personajes, que en los grabados aparecen
vestidos con atuendos propios de territorios distintos a los del san-
to para dar la idea de nuevas gentes a las que el misionero predi-
caba y que en su pintura corresponden a individuos de su entorno
social. No obstante las modificaciones, conservo figuras y acciones
de las estampas.

Miremos con detalle todo el proceso de la invencién de la pin-
tura. En cuanto a los personajes, el grabado tiene seis, que son un
compafiero jesuita que, arrodillado frente a la seccién del tronco
donde se ubica san Francisco Javier, observa un libro; una mujer
con un nifo en los brazos, detrds de ella aparece la cabeza de otro
hombre, al lado de esta un hombre sentado de espaldas, y de pie
frente al santo, dos hombres con trajes de la region.

Vésquez conservo cinco de los seis personajes del grabado: reem-
plazé al hombre de espaldas por uno enfermo, semidesnudo, tendido
en el suelo, y cambi6 los vestidos que llevaban los deméas. Duplico la
imagen de la mujer con el nifo y agreg6 diecisiete personajes de dife-
rente edad, todos miran al santo, a excepcién de dos hombres, un an-
ciano y un adulto, que lo hacen hacia fuera del cuadro, al observador®.

Debido a lo logrado por Vasquez en la creaciéon de una pintura
destinada a la iglesia de la Compaiiia de Jests, con una intencion
determinada, para cumplir una funcién, se podria calificar como
un pintor aprovechado que realizé una verdadera invencion, pues
estuvo “precedida del caudal de mirar mucho y hurtar de diferentes

9 Entre 1615 y 1617 Rubens realiz6 una serie de pinturas para la iglesia jesuita de Amberes. Entre ellas,
las tituladas Los milagros de san Ignacio de Loyola y Los milagros de san Francisco Javier, que siguen el mismo
esquema compositivo mencionado. Precisamente la tltima imagen guarda bastantes semejanzas con la
realizada por Gregorio Vésquez. En esta encontramos al hombre semidesnudo tendido en el suelo.
De acuerdo con esto, Vésquez seguramente tuvo que haber visto un grabado o estampa de esta pintura u
otra que lo incluyera. Véase Galvin Alexander Bailey, “Italian Renaissance and Baroque Painting under
Jesuits and Its Legacy throughout Catholic Europe, 1565-1773", en The Jesuits and the Arts. 1540-1773
(Filadelfia: Saint Joseph'’s University Press, c. 2005), 124.
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lugares con el fin de acomodarlo felizmente y alzarse con el fruto
de la originalidad™.

4.2. Un santo intercesor

¢(Cual era la funciéon que debia cumplir la pintura de Vasquez den-
tro del contexto religioso de la época, segtin el encargo de la Com-
pafiia de Jestis? Lo que hizo nuestro pintor a través del proceso de
la invencién, con base en las estampas y mediante diferentes mo-
dificaciones e inclusiones, fue lograr una pintura en la que, ade-
mas de ser el personaje principal, la imagen de Francisco Javier
fuera milagrosa, intercesora entre Dios y los hombres.

(Por qué no se considera a san Francisco Javier como predica-
dor en esta imagen? Si bien en las representaciones tradicionales
este aparece sosteniendo en una de las manos un crucifijo y en la
otra una azucena, en la pintura de Vasquez el santo no lleva nin-
guna de sus dos insignias principales, que es uno de los cambios
mencionados. Alli el santo, de pie, descalzo, de frente sobre la sec-
cién de un gran tronco, aparece con la tradicional sotana negra, la
sobrepelliz y la estola roja forrada de verde con el gran movimiento
causado por la brisa. Orienta la mirada al cielo, extiende la mano
derecha hacia el frente y la izquierda la dirige al grupo de personas
que se encuentra a sus pies. Descalzo, simbolizando su condicién
de peregrino, parece flotar.

En la dctio" escogida para la imagen, los canones retéricos ges-
tuales estan hablando de un papel diferente al de predicador: el
de intercesor, pues la comunicacion visual se realiza con Dios, no

10 Benito Navarrete Prieto, La pintura andaluza del siglo XVII, sus fuentes grabadas (Madrid: Fundacién de
Apoyo a la Historia del Arte Hispanico, 1998), 31.

11 Entendida como los gestos que correspondian a la quinta funcién expresiva corporal, denominada la
dctio (gesticulacion), completada por la pronintiatio (el uso de la voz) en la retérica cldsica.
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con quienes lo escuchan. Ahora es mediador entre el plano celes-
tial y el terrenal, Dios y los necesitados.

Para lograr una imagen milagrosa, Vasquez trabajé en tres as-
pectos compositivos de la pintura: en la gestualidad corporal del
santo, en la inclusiéon de figuras de mediacién y en la gestuali-
dad de los devotos que lo rodean. La primera consideracion se
relaciona con los cdnones retdricos gestuales empleados. Primero
vemos que el santo extiende la mano derecha hacia el cielo, gesto
que tiene variadas significaciones, pero que en el contexto signifi-
ca pedir la protecciéon de Dios'. El Protego® (grabado 4.3.), como
se le denomina a este gesto, es un canon que se relaciona con el
de la mano izquierda (segundo), el rationes profert'* (grabado 4.4.), y
que crea una marcada diagonal visual que se dirige a los personajes
ubicados a su alrededor y ofrece argumentos para solicitar la inter-
vencion divina.

Grabado 4.3. Canon gestual retérico protego
(pedir protecci6n).
En: Bulwer, Chirologia, Illinois, 1974, p. 115

Finalmente, en el segundo canon el brazo y la mano estan exten-
didos, los dedos miran hacia abajo y se encuentran girados y sepa-
rados. Es un gesto establecido y una forma acomodada a las inten-
ciones de quienes abiertamente exponen sus razones. La concepcion
artificial de esta accion parece, por asi decirlo, tener la intencion
de poner de manifiesto algtin asunto reservado para darle al argu-
mento expuesto la apariencia de la retérica’ (grabado 4.4).

12 Bulwer, Chirologia, 43 y 44.
13 Bulwer, Chirologia, 42-115.
14 Bulwer, Chirologia, 177-193.
15 Bulwer, Chirologia, 177.
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Grabado 4.4.
Canon gestual retérico rationés profert (exponer razones).
En: Bulwer, Chirologia, 1llinois, 1974, 193

El papel que desempenian las dos figuras de mediacion ubica-
das en el extremo izquierdo del cuadro y que miran hacia fuera de
la pintura, hacia el observador, son una clara invitaciéon a introdu-
cirse en el espacio pictorico y en lo que alli ocurre, a hacer parte del
grupo que rodea al santo. Aquello se complementa y reitera de ma-
nera directa con el hombre que al ingresar a la escena descubre su
cabeza ante la imagen del santo y a quien el pintor interpuso entre
la figura de mediacion y el observador. Se realiza de esta manera la
intervencion del espacio del observador, desde donde se devuelve
nuevamente la mirada a la diagonal establecida por el dispositivo
retdrico gestual del santo en un desplazamiento circular continuo
que atrapa a todo aquel que mire el cuadro.

De otra parte, la gestualidad comunicativa del santo hace que
se diluya como predicador, esto porque da la sensacion de que es-
tuviera en un plano diferente a aquel en el que se encuentran
sus espectadores. Lo anterior es logrado a través de distintas va-
riaciones: primero, al estar en un nivel méas alto (caracteristica
del predicador) y casi sin tocar la secciéon del tronco; segundo,
porque el santo establece una comunicacién visual con el cielo,
mientras que en la composicion tradicional del predicador el ca-
non gestual retérico, ejecutado con las manos, se dirige a lo celes-
tial y las mirada hacia los que le rodean, como sucede por ejem-
plo en la pintura de Rubens Los milagros de san Francisco Javier.
En aquella obra el santo utiliza el Pronus, es decir, sefiala al cielo,
pero se dirige a los que estan a sus pies, y suceden milagros, re-
surrecciones, expulsiones de demonios y curaciones de enfermos
(imagen 4.3.).
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De igual manera, la gestualidad del grupo define la imagen. En
la obra de Vasquez la disposicién de las personas alrededor del
santo muestra a dos mujeres arrodilladas, cada una con un nifio
pequefio, quienes dirigen su mirada suplicante a Francisco Javier;
hacia la izquierda, un hombre joven con atuendo elegante, espada
al cinto y sombrero en la mano lo observa —como quien acaba
de llegar y se descubre ante la imagen del santo —. Detras estd un
grupo de cuatro hombres, dos jévenes y un adulto, que con sus
manos unidas a la altura del pecho miran a Francisco Javier, y un
anciano que muestra al santo, dirigiendo su mano hacia él y su
mirada hacia el espectador. A los pies de estos, un religioso bajo la
sombra del personaje central lee, al parecer, un libro envuelto en
una tela roja.

Detras del santo, en primer plano, aparece una mujer anciana
con sus manos en actitud de oraciéon. En la parte posterior de
esta hay varios hombres: un anciano que la mira; entre ellos dos,
otro hombre que mira al santo, y detras de este grupo, dos jévenes
que lo miran también. En altimo plano se observa, no muy defini-
da, la cabeza de un anciano con turbante.

Al lado derecho de Francisco Javier, dos hombres (uno de perfil
y otro de espalda) conversan, tal vez de los milagros realizados
por el santo. Al pie de estos, sentado en el suelo, un hombre semi-
desnudo que parece enfermo, con un pafio sobre la frente, dirige
su mirada al santo con la mano sobre el pecho, mientras es soste-
nido por otro que esté arrodillado a su lado izquierdo.

Las miradas de la mayoria del grupo se dirigen al santo. Pue-
den ubicarse personajes que muestran cidnones gestuales retdricos
claves en la pintura: unos dirigidos al santo y otros al observador,
devoto en este caso, que mira la obra. La mujer anciana al fondo
exhibe el 0ro, al elevar las manos unidas o extenderlas hacia el
cielo. Este canon gestual, en el contexto de la quironomia (signifi-
caciones de los gestos), se relaciona con una costumbre que mues-
tra devocién, una manifestaciéon universal y natural de oraciéon
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que es practicada por aquellos que se encuentran en adversidad y
en desesperante angustia, pero también por los que pablicamente
manifiestan agradecimiento y alabanzas a lo mas alto'® (grabado
4.5. eimagen 4.4.). El hombre enfermo, tendido en el suelo, coloca
la mano izquierda sobre el pecho; aqui el cuerpo juega el papel de
lugar de piedad, pero también pide favores para si (imagen 4.5.).
De otro lado estan las mujeres que le ofrecen sus hijos al santo con
actitud suplicante.

Grabado 4.5. Canon gestual Oro
(muestra de devocion).
En: Bulwer, Chirologia, Illinois, 1974, 115

4.3. La invitacion a participar como devoto
del santo para solicitar sus favores

Esta se realiz6 a través de la inclusion de las figuras de media-
cién dentro del grupo, como el hombre anciano ubicado detras del
santo, quien en vez de dirigir su mirada hacia este, como hace la
mayoria del grupo, mira hacia afuera de la pintura y ademas exhibe
el canon gestual retérico rationés profert'” (ofrecer razones), que ya
vimos empleado en la figura de Francisco Javier (imagen 4.6.). La
mirada del hombre se interpreta como una invitacién a todo el que
observe la pintura a incluirse como uno mas de los que se agrupan
alrededor del santo, a la vez, ofrece razones desde la experiencia
del personaje; esto por la edad con que lo represent6 Vasquez.

La invitacion se subraya con la caracterizacion tanto del vestua-
rio, que demuestra la presencia de personas de distintos grupos

16 Bulwer, Chirologia, 23.
17 Bulwer, Chirologia, 193.
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sociales, como con las diferentes edades representadas en los perso-
najes incluidos en la pintura, es decir, todas las personas podian
incluirse dentro del grupo sin importar el grupo social, la edad o
el género.

Un mecanismo mistico empleado para activar dos espacios, el
pictorico y el del observador, es integrar al pintor o al donante den-
tro del cuadro'®, incluyéndolo como un miembro mas del grupo,
en su mismo nivel. En efecto, en el cuadro de san Francisco Javier
este papel corresponde a la otra figura de mediacién, al hombre
ubicado a la derecha y del que solo se observa la cabeza y par-
cialmente el cuerpo, y que mira también al exterior de la pintura.
La ilusién de realidad tenia la funcién de disminuir la separacion
entre la pintura y su observador —lo que precisamente hace el
pintor al incluirse dentro del grupo que rodea al santo—.

Aqui es necesario mencionar la representacion in abisso, que
era la forma en que los donantes se integraban al cuadro, pero
de manera separada dentro del espacio pictérico. Aun cuando no
estaban pensados como figuras de mediacién entre el espectador
y la escena sacra, son mas bien sus antecedentes. Estos persona-
jes estan proximos al observador (porque en muchos casos miran
hacia este), pero mas en el sentido de invitar a la devocién y a la
oracion, asi cumplen una funcién de propaganda hacia el santo,
esto es, la pintura como la materializacion de una promesa a cam-
bio de un favor celestial®.

Desde la consideracién de la funcién social de la retorica y la
conciencia del auditorio al que iba dirigido un discurso, los orado-
res y los profesores de retérica se encontraban siempre ante la pre-
gunta de como lograr la atencion de su publico oyente. A partir de

18 Victor I Stoichita, “Imago regis. Teoria del arte y retrato real en Las Meninas de Velasquez’, en Svetlana
Alpers et dl., Otras Meninas (Madrid: Siruela, 1995), 187.

19 Mosche Barasch, “Le spectateur et I'éloquence de la peinture a la Renaissance”, en Peinture et réthorique,
actes du colloque de I’Académie de France a Rome [10 y 11 de junio de 1993], bajo la direccién de Olivier
Bonfait (Paris: Reunion de Musées Nationaux, 1994), 21-42.
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la relacion establecida entre retérica y pintura, la pregunta incluy6
a los observadores. Los pintores eran conscientes de la existencia
real del observador y de las consecuencias de su mirada sobre la
finalidad y la forma misma de la obra pictoérica.

Los esfuerzos por encontrar la manera de captar la atencién die-
ron como resultado el establecimiento de principios relacionados
directamente con la apertura del discurso, esto es el Exordium,
primera parte de la doctrina clasica de la retérica que fue ense-
fada durante siglos. La entrada al discurso o exordio tenia la funcién
de llamar la atencién de los oyentes de manera directa, es decir, el
proemio, y de manera indirecta o mediata, llamada la insinua-
cién o ephodos. En la teoria clasica, la utilizacién de una o de otra
dependia de la naturaleza del sujeto y del caracter del auditorio.
Cuando este tltimo estaba atento y receptivo se utilizaba el proe-
mio, de lo contrario se empleaba la insinuacion. En esta tltima es
en la que se puede inscribir la figura de mediacién en una pintura
religiosa como la que analizamos.

Durante el siglo XVII los espacios pictéricos de la imagen y
del donante se integraron de dos maneras. La primera fue cons-
truir una extension ilusoria del espacio pictérico al real, y la se-
gunda, la integracién en un solo nivel pictérico de la figura del
donante que ahora también podjia ser el pintor, catalogado como
mecanismo mistico.

El movimiento retérico propio de la figura de mediacién se
refleja necesariamente en sus aspectos formales. En la pintura de
Vésquez la figura de mediacion —entre el mundo secular del es-
pectador neogranadino y el mundo sacro de san Francisco Javier —
difiere en cuanto al efecto dramético propuesto por Alberti®. La
figura podria corresponder a la autorrepresentacion de Véasquez

20 Adquiere una especie de torsion, esto es, que ubicada de frente a la imagen sacra, la figura de mediacién
se voltea mirando hacia fuera de la pintura, al espectador, al que invita a participar de la escena mientras

que sefiala con el dedo indice la imagen principal. Véase Barasch, “Le spectateur et I'eloquence”, en
Peinture et réthorique (Paris, 1994), 26.
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—que se superpone a la del donante in abisso, ya expuesta® —, que
estd de frente y mira hacia fuera del cuadro. Ello podria conside-
rarse una declaracién respecto a su devocién por el santo, que lo
configura como parte del grupo (imagen 4.7.). Como elemento de
mediacién, la imagen de Vasquez, o la del donante, es a su vez
reforzada por una segunda, la del hombre mayor que, como ya se
vio, sefala al santo a la vez que dirige su mirada al espectador.

4.4. Imagen aecqualitas

En este punto es necesario tener en cuenta las dimensiones del
cuadro y la relacion que establece con el espectador. En la época
de producciéon del mismo existia un debate entre los tedricos de la
pintura alrededor de las dimensiones y la realidad representada con
las nociones de imagen, simbolo y similitud®. Vicente Carducho,
en los Didlogos, define su aplicacién y afirma como la pintura dice
y representa las cosas de tres modos: “o con igualdad precisa y se-
mejanza verdadera, o con desigualdad y semejanza proporcional,
o con metéforas™>.

21 Los rasgos de este tipo de representacion durante los siglos XV y XVI fueron asumidos por los pintores
durante los siglos XVII'y XVIII, como Zurbarén y Veldsquez en Espafia.

2 Stoichita, “Imago regis”, 183. Carducho es quien precisa de manera definitiva y jerdrquica los niveles o
modos de aproximacion a la realidad a los que el artista se enfrenta, conceptos presentes en la corriente
tedrica de los siglos XVI'y XVII, representados en Danti, Paleotti y Lomazzo. Vease Didlogos de la pintura
877. Paleotti es quien remite a san Agustin y luego a santo Tomas en De diversis quaest, LXXXIII, 74: “che
altro e imagne, altro e similitudine, altr e equalita, e per usare le parole sue, die egli: Aliud est imago, aliud aecqua-
litas, aliud similitudo. Ubi imago, ubi continuo similitudo, non continuo aecqualitas; ubi aecqualitas, continuo
similitudo, non continuo imago; ubi smilitudo, non continuo imago; ubi similtudo, non continuo imago, non conti-
nuo aecqualitas” (una cosa es imagen, otra similitud, otra igualdad [semejanza] y para usar sus palabras
donde hay imagen se sigue similitud pero no se sigue igualdad, donde hay igualdad hay similitud pero
no se sigue imagen, donde hay similitud no se sigue laimagen y no se sigue la igualdad). Traduccion de
Paula Mues Orts.

23 Carducho lo explica de la siguiente manera: “Si se pintare un Cristo, crucificado de la grandeza de un
hombre, diremos que es igual y semejante a Cristo crucificado; igual porque es de la misma grandeza;
semejante, porque esta crucificado en el mismo modo y forma que Cristo lo estuvo; y cuando lo pintamos
mayor o menor, diremos, que es semejante y proporcional, pero no igual; y de este ejemplo se coligiran
[sic] todas las cosas y conceptos” (Carducho, Didlogos de la pintura, 347-348).
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Las dimensiones de la pintura definian la relacién con el especta-
dor, la ilusion de realidad debia eliminar la separacién entre este y
aquella, con el objetivo de reforzar las experiencias de una visién
mistica®. Era la manera de persuadir la inclusién dentro de la es-
cena sacra, lo que sucedia cuando la pintura era del tipo Aequalitas,
en el que se consideraba el tamafio real como igual a la ilustracion
de un acontecimiento real.

Precisamente las dimensiones de la pintura de Francisco Javier
en la iglesia de la Compaiiia (2,50 x 2 m) incluyen al cuadro dentro
de los que contienen igualdad, es decir, alli esta representado san
Francisco Javier con igualdad precisa y semejanza verdadera. La
marcada diagonal visual del cuadro a través de la imagen interce-
sora de Francisco Javier que tiene como origen y destino a Dios,
la figura de mediacion que invita al espectador a hacer parte de un
grupo de personas que rodean al santo (entre las que podria estar
él, dada la variedad de niveles sociales caracterizados) y la cuali-
dad de igualdad definen el carécter intercesor de la imagen para
el que fue concebida. El san Francisco Javier de Vasquez no es la
representacion tradicional de predicador, tantas veces repetida, es
particularmente una imagen taumaturga. Lo anterior en cuanto a la
fabricacion de una pintura de estas caracteristicas; pero ;cémo se ac-
tivaban los poderes milagrosos de la imagen a finales del siglo XVII?

4.5. La milagrosa imagen de Potamo

A finales del siglo XVII Pedro de Mercado se refiere a una pin-
tura de san Francisco Javier cuando escribe el capitulo “Las ma-
ravillas de san Ignacio y de san Javier en el colegio de Santafé”,
de la siguiente manera:

24 Stoichita, “Imago regis”, 186.
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Es mucha la devocion que Santafé tiene al apostol de la India san
Francisco Javier; con mds viveza se ha seguido en nuestro colegio
de Santafé con ocasion de haberse colocado en una de las capillas de
nuestra iglesia, fuera del hermosisimo bulto suyo que estd en el re-
tablo del altar mayor un gran cuadro de pincel. Es la figura la de
la milagrosa imagen de Potamo, tiene pintadas muchas ciudades
y lugares de la Italia, en especial del Reino de Ndpoles y ducado
de Calabria.®

Al leer el titulo del capitulo y el texto transcritos, solamente dos
cosas a las que se refiere suscitan la relacién con la pintura que
hemos estado analizando. La primera, cuando menciona un gran
cuadro de pincel, relacionado con sus dimensiones®, y a Véas-
quez, famoso pintor que la realizé; la segunda se relaciona con
la Gnica descripcion que hace de la pintura, del fondo de esta, el
paisaje: “tiene pintadas muchas ciudades y lugares de Italia [...]”
(imagen 4.8.).

Alrededor del texto de Mercado surgen preguntas relaciona-
das con la denominacién que hace de la pintura. Tan solo descri-
be dos componentes de esta: el caracter milagroso de la imagen
principal y el paisaje al que remite como lugar geogréfico ubicado
en Italia, del que en principio no se encontré un referente cono-
cido en la actualidad. Las respuestas las encontrariamos precisa-
mente en uno de los libros impresos para la propaganda del santo:

El apostol de las Indias y nuevas gentes san Francisco Javier, de la
Compariia de Jestis, epitome de sus apostolicos hechos, virtudes, ense-
fianzas y prodigios antiguos y nuevos. Contiénese lo principal en
la bula de su canonizacion que se pone a la letra, traducida de latin

25 Mercado, Historia de la provincia, 98.

26 Se asume que corresponde a la pintura del retablo, porque dentro de la iglesia, segtin la documen-
tacién consultada, no existié otro “gran cuadro de pincel” diferente al que se observa hoy; existen si
otras pinturas del santo en el interior de la iglesia, pero de menores dimensiones. La documentacién
revisada consiste en cuatro manuscritos: Libro viejo de la iglesia, Biblioteca Nacional de Colombia, Libros
Raros y Curiosos, Bogotd; Usos i costumbres, Biblioteca Nacional de Colombia, Libros Raros y Curiosos, Bo-
gotd. Libro quinto de la iglesia, Archivo Historico, Pontificia Universidad Javeriana, Bogotd, y el Testimonio
del inventario, AGN, Bogota.
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en romance, y en las epistolas e instrucciones que escribid el mismo
santo. Lo demds se resume de varios autores y relaciones auténticas
en que se refieren muchos milagros y favores nuevos del apdstol de
las Indias y aumento de su culto y patronatos en varias partes de la
cristiandad por estos afios, singularmente desde 1651 hasta 1660.
Dedicase a la excelentisima sefiora duquesa de Albuquerque, mar-
quesa de Caderyta, etc., en nombre de la congregacion de san Fran-
cisco Javier que estd fundada en la parroquia de Santa Vera Cruz
de esta ciudad de México. Por el licenciado don Matias de Peralta
Calderon, primicero [sic] de la dicha congregacion. Con licencia.
Impreso en México. En la imprenta de Agustin de Santistevan y
Francisco Lupercio. Afio de 1661.%

El titulo de la segunda parte del libro mencionado y su conte-
nido nos darian la clave: Division sequnda. Beneficios y gracias sin-
Qulares que el glorioso apostol de las Indias, San Francisco Javier de la
Compariia de Jesiis ha concedido a diversas personas que veneraron su
imagen de Potamo estos arios de 1651 y 1652. En efecto, al mencionar
“la figura de la milagrosa imagen de Potamo”, Mercado se referia
a una pintura de san Francisco Javier muy visitada por los pe-
regrinos durante el siglo XVII en la villa de Potamo?®, ubicada en
el ducado de Calabria, del reino de Népoles, situado al extremo
sur de la bota italiana.

Este lugar geografico fue mencionado por Mercado cuando es-
cribié: “tiene pintadas muchas ciudades y lugares de la Italia, en
especial del Reino de Népoles y ducado de Calabria”, y que obser-
vamos en el fondo de la pintura en un paisaje costero a la izquierda
que incluye seis pequefios poblados distribuidos en un lugar mon-
tafioso. Ciudades que en efecto, como se dijo, fueron los elementos
que agregd Vasquez en el paisaje.

27 Matias Peralta Calderon, EI Apdstol de las Indias y nuevas gentes, san Francisco Javier de la Compaiiia de Jestis.
Epitome de sus apostdlicos hechos, virtudes, ensefianzas, y prodigios antiguos y nuevos (México: Imprenta
de Agustin de Santiestevan y Francisco Lupercio, 1661), Biblioteca Nacional de Colombia, Libros Raros
Curiosos, Bogota.

28 Elnombre de la ciudad es Oppido Lucano, en la provincia de Potenza en la bota italiana.
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4.5.1. Modos de inventar una imagen milagrosa

El culto a san Francisco Javier se originé debido a la propaganda
de las misiones realizadas por el santo y por las que le dieron el
nombre de apoéstol de las Indias; también debido a su ejemplo, a
las instruccione dejadas a sus discipulos y a los favores que conce-
dia por medio de su culto y devocion, y por los que se construye-
ron altares en su honor:

De aqui tuvo principio el templo que se le edifico en la ciudad lla-
mada vulgarmente Opido, y de aqui, por no dilatarnos mds tuvo
origen la milagrosa imagen de Potamo. Porque discurriendo en
mision los padres de la Compaiiia de Jesiis por la provincia de Ca-
labria en el reino de Ndpoles; y llegando a un pueblo por nombre
Dasa, no distante de Potamo, propusieron seguin su costumbre,
por patron de la mision a san Francisco Javier, cuyo patrocinio
abrazaron con tanta devocion y afecto los vecinos; que no solo le
imploraban para los ejercicios y frutos de la mision; sino para el reme-
dio de todos sus trabajos.”

Pero jcémo se realizaba la propaganda jesuita para entronizar la
imagen milagrosa de uno de sus santos?, o mejor, jcomo se reali-
zaba la invencién de la imagen de un santo milagroso durante las
misiones que realizaban los jesuitas en los diferentes territorios? En
primer lugar, para el caso de la milagrosa imagen de Potamo se ini-
ci6 promocionando la adopcién de san Francisco Javier como el
santo patrono de sus habitantes, como yase vio. Luego, como pro-
ducto de la gran devocién y solicitud de favores al santo por parte de
los habitantes del lugar, especialmente relacionados con diferentes
enfermedades, se produce su apariciéon ante quienes se han en-
comendado a él. En este caso a dos personas: a un enfermo objeto
del milagro de la curacion y a quien ademas el mismo Francisco Ja-
vier le solicita una imagen suya, y la segunda, a la madre del enfer-
mo, a quien le hace la misma peticion:

29 Peralta Calderdn, EIl Apdstol de las Indias, Biblioteca Nacional de Colombia, Libros Raros y Curiosos, Bogota, 30.
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No tardé el santo en darse a conocer, porque luego de aquella no-
che; se aparecié al enfermo; y le dijo que él era cuyo patrocinio
encomendaban los padres de la mision, y para buena sefial de su
visita, le dejo luego sano: y le aviso dijese a su madre, que procurase
una imagen suya; levantose a la mariana el enfermo restituido a la
salud; y refirio a su madre la visita, y beneficio del santo, pero no
hizo mencion alguna de la imagen. La noche siguiente se aparecio
también a la madre el mismo santo Javier; y volvio a encargar lo que
habia dicho al hijo [...]*

En segundo lugar, la propuesta del jesuita como santo patrono al
cual pedirle favores la completaban los misioneros de la Compariia
repartiendo iméagenes suyas: “de que procurase que los padres le
diesen una imagen suya. Obedeci6 la mujer en amaneciendo; mas
hallando que los padres habian ya repartido todas las imégenes que

traian de san Francisco Javier™.

La imagen de Francisco Javier, que fue colocada al principio en
el Templo dedicado a santa Tecla y después en la iglesia principal
de Potamo, Nuestra Sefiora de Gracia, habia sido obsequiada por
la marquesa de Arenas, sefiora de las villas de Dasa y Potamo,
quien conmovida por la aparicion del santo a un enfermo y por la
peticion que la madre de este le hiciera, al no tener los jesuitas mas
imagenes para repartir: “dio con mucho gusto para que se llevase
a Potamo una imagen que tenia, la cual es de pincel en un lienzo
de siete cuartas en alto; y cuatro de ancho; en que se representa san
Francisco Javier en sobrepelliz; y estola, y un ramo de azucenas
en la mano”.

¢Qué paso en el caso de la imagen ubicada en Santafé, Nue-
vo Reino de Granada? Esta no coincide con la descripcion de la
de Potamo, tradicional iconografia del santo. Entonces, ; por qué
Mercado llamé a nuestra pintura “imagen milagrosa de Potamo”?
La respuesta la obtenemos en la narracién mencionada: porque

30  Peralta Calderon, EI Apdstol de las Indias, Biblioteca Nacional de Colombia, Fondo Antiguo, Bogot, 30.
31 Peralta Calderon, El Apdstol de las Indias, Biblioteca Nacional de Colombia, Fondo Antiguo, Bogota, 31.
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igual que la de Potamo, la santaferefia era una imagen taumaturga
que obraba maravillas. A la italiana se referfan como: “esta imagen
taumatargica (que de este término usa muchas veces la relacion
auténtica de estos milagros, para significar a san Francisco Javier
tan obrador de maravillas en su imagen) [...]”, y Pedro de Merca-
do se refiere a la santaferefia de la siguiente manera: “y muchos
enfermos de todo género de enfermedades que a los pies del santo
aguardan el movimiento de las aguas de su caridad en la piscina
de su poderosa virtud”.

Mas adelante muestra un ejemplo de milagro a través de la ima-
gen de Santafé, en el que el santo curé de tabardillo a un negro es-
clavo a cambio de las promesas de sus duenas de ofrecer una misa
en su altar y encenderle velas delante de su imagen:

Dos seiioras de esta ciudad muy estimadoras de la Compaiiia y
que perpetuamente le sirven en lo que se ofrece y pueden, tenian
un negrillo esclavo desahuciado de tabardillo. Halldbanse bien
afligidas porque ademds de haber criado al negro les habia de
hacer gran falta por ser el vinico moble de su estancia y hacienda.
Aunque hicieron cuanto alcanzaron con su extremada caridad
de remedios humanos ningunos bastaron. Acudieron a los divi-
nos, por medio de san Francisco Javier prometiéndole mandar
decir algunas misas como lo hicieron con efecto y le encendieron
unas velas delante su sagrada imagen en nuestra iglesia, y luego
fue cobrando el negro mejoria en lo mds riguroso del peligro y
quedo sano.*

Lo que Mercado estaba afirmando era la funcién que tenia la
pintura para los fieles de Santafé, cuyo referente era la famosa
imagen de Potamo, y con el caso del negro con tabardillo de-
mostraba el poder taumaturgico de la obra pintada por Grego-
rio Vasquez.

32 Mercado, Historia de la provincia, 97.
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4.5.2. Acogerse a los resplandores de su sombra,
a la sombra o luz de sus imdgenes

El ofrecimiento de maravillas y milagros a través de la imagen del
santo al que pudiera recurrir la gente para solucionar sus necesi-
dades era la manera de persuadir al devoto para que tomara como
ejemplo el modelo de virtud y vida cristiana que era Francisco
Javier, ya que para tener el derecho de pedirle el alivio de sus do-
lores al santo tenia que seguir lo propuesto por la Compainia.

Durante el siglo XVII esta emprendié una campaiia de propa-
ganda del santo misionero. El medio: la estampa en libros en los
que se relacionaban los milagros realizados después de muerto.
Entre las razones presentadas para la impresion de los mismos fi-
guraban las maravillas realizadas por el santo, que persuadieron
a los fieles a la experiencia de solicitar sus favores y patrocinio, la
asistencia a los necesitados y el alcance de sus maravillas tanto en
Oriente como en Occidente (en el primero a través del mausoleo
de su cuerpo incorrupto, y en el segundo, de la reliquia del brazo
derecho del santo)®.

Precisamente, dicha extremidad y el dedo son simbolo de su la-
bor como predicador, pues con ellos administré a las gentes de los
nuevos mundos el sacramento del bautismo. Entre las reliquias
que se conservan en la iglesia de San Ignacio se encuentra la de
contacto, sobre la que se habla en el capitulo 5.

Si los libros fueron un vehiculo de propaganda, el medio mas
importante lo constituyeron las imagenes. Por el culto rendido
al cuerpo del santo no se habia permitido que este se fragmenta-
ra para repartirlo como reliquias, entonces se recurria a las ima-
genes como sustitutas de aquellas para multiplicar los favores a
los necesitados:

33 Peralta Calderon, El Apdstol de las Indias, Biblioteca Nacional de Colombia, Fondo Antiguo, Bogota, s. p.
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y asi dispuso se repartieran por el mundo sus sagradas imdgenes,
copias, y substitutos de sus reliquias, sombras de su incorrupto cuer-
po; para que asi siempre Javier él mismo; inmortal en impetrar gra-
cias, y beneficios a los mortales, si antes ejercito el don de hacer
milagros, no solo con el contacto de su cuerpo, y con las cosas que
le habian participado, sino aun con su sombra (jraro prodigio de un
san Pedro!) que era una cierta imagen natural, y prueba grande de
la veneracion de las imdgenes sagradas, como notaron gravisimos
intérpretes; asi ahora la esfera amplisima de sus beneficios, y ma-
ravillas se estendiese sin tasa a cuantos con viva fe se acogieron a
los resplandores de su sombra, a la sombra o luz de sus imdgenes.**

De esta manera se puso en marcha toda una fébrica de image-
nes para que fueran repartidas durante las misiones apostolicas
que hacia la Compaiiia de Jests. Uno de los libros que agrup¢ las
maravillas realizadas por las imagenes del san Francisco Javier
fue el que se mencioné atras, publicado por la congregacion de
san Francisco Javier, fundada en la Casa Profesa de la ciudad
de México. La estampa de dicho libro esta dedicada “A la excelen-
tisima sefiora dofa Juana Francisca Diez Aux Armendariz Rivera
y Saavedra, duquesa de Albuquerque, marquesa de Cadereyta,
etc.”, asi como la primera edicion en italiano® de los milagros y be-
neficios de san Francisco Javier en Potamo estaba dedicada a la Mar-
quesa de Arenas, quien habia donado para la iglesia una imagen de
su propiedad, como ya se anoto.

En el libro se relacionan los “hechos, virtudes, ensefianzas y pro-
digios antiguos y nuevos”; un total de 242 milagros sucedidos a
gentes vecinas y residentes en la villa de Potamo durante los afios
de 1651 y 1652. Con la expresiéon de imagen taumattrgica, usada
varias veces en la relacion de los milagros obrados por la intercesion
del santo con Dios, se califican los poderes de la imagen, que son

34 Peralta Calderon, EI Apdstol de las Indias, Biblioteca Nacional de Colombia, Fondo Antiguo, Bogota, s. p.

35 Delle gratie e miracoli operati. Dall’Apostolo dell’Indie. S. Francesco Saverio. In Poddmi Terra di Calabria, Rela-
tione di. D. Fanceso Natoli, Racoolta Per Ordine di Mons. Illustriss, Vescovo di Mileto. Alla Illsut." et Eccellent.™
Sig." Principesca di Angri, e Duchessa di Euoli. Seconda editione. Con licenza de Superiori (Génova: Benedetto
Guasco, 1654), Biblioteca Nacional de Colombia, Fondo Antiguo, Bogotd.
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los del santo, a quien se le menciona como “santo taumaturgo, co-
mun médico de cuerpo y alma, abogado de los casos desesperados,
santo médico de Potamo, médico celestial, y celestial medicina™®.

Las enfermedades y padecimientos en la relaciéon de milagros
incluyen las mismas que se mencionan en la curacién obtenida por
el uso de reliquias. En el caso de la imagen se prometen diversos
votos y ofrendas a cambio de los favores solicitados: misas cantadas
ante el altar, cirios del tamafio del enfermo, vestir al enfermo con
el habito del santo y visitar su imagen durante un afio, colgar en la
iglesia objetos votivos para memoria de los favores recibidos: ves-
tidos, figuras de cera con la forma de la parte del cuerpo (pechos,
pies, cabezas, nifios, cabellos del enfermo), aceite para encender
las lamparas del altar, alhajas para el adorno del altar, medidas de
trigo, ir descalzo, besar con la lengua la tierra y confesarse.

El vinculo establecido con el santo a través de su imagen en el
relato de Mercado es el mismo que se identifica en la relacién de los
milagros sucedidos en Potamo. Ante la necesidad de la cura de
una enfermedad se le pide al santo su intercesién y se le promete
como ofrenda, después de la obtencion del favor, una misa y en-
cender velas ante su imagen en la iglesia:

[...] y alivio de unos pobres devotos del santo apostol, que se acogieron
a su imagen de Potamo: a cuya vista, o invocacion apenas hay necesidad,
trabajo, afliccion, o mal alguno, que no halle prontisimo remedio, y con
tan singular modo, y tan propio de la afabilisima benignidad de san Fran-
cisco Javier, que no contento con los rayos, que reverberan en su imagen,
él mismo templando lo inaccesible de su gloria con lo suave de su claridad,
se deja ver de sus devotos en mds de treinta apariciones que se refieren alli;
ya en el habito negro comiin, y clerical de la Compariia de Jestis; ya en el
de ministro publico del Evangelio, ya en el de peregrino y caminante.””

36 Peralta Calderon, “Division segunda. Beneficios y gracias singulares que el glorioso Apéstol de las Indias
san Francisco Javier de la Compania de Jests ha concedido a diversas personas, que veneraron su ima-
gen de Potamo estos afios de 1651 y 1652", El apdstol de las Indias, Biblioteca Nacional de Colombia, Libros
Raros y Curiosos, Bogota, 25-100.

37 Peralta Calderdn, El Apdstol de las Indias, Biblioteca Nacional de Colombia, Libros Raros y Curiosos, Bogota, s. p.
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Las apariciones de Francisco Javier también eran parte impor-
tante en la construccion de su devocion. En estas se representaba
como religioso, predicador o peregrino, caracterizado por la in-
dumentaria que llevara en cada caso. Se determinaba también el
tipo de relaciéon que se iba a establecer con el santo: se le podia
invocar en momentos de gran necesidad y sufrimiento corporal,
ante lo que respondia concediendo el favor solicitado y él mismo
también indicaba la manera como se le debia agradecer por los
favores concedidos. El agradecimiento consistia en ir a Potamo y
ofrecer misas en el altar ante la imagen del santo.

4.6. Ejemplo de martirio sin tirano ni verdugo:
nueve dias de imitacién y mortificacién

La propuesta jesuita de san Francisco Javier incluye el modelo
de maértir, uno de los principales discursos de la Compaiiia en el
Nuevo Reino de Granada. En la bula de canonizacion se sefialaba
que narrar la vida del santo servia para que los fieles de Cristo
tuvieran més devocién hacia él:

Y para que todos los fieles de Cristo se excitasen mds prontamente a
alabar al omnipotente Dios, seguin la muchedumbre de su grandeza;
y el ardor de la devocion, para con tan grande siervo de Dios se aumen-
tase, explicando, y descubriendo al mundo celestial, y laudable vida
que tuvo en la tierra [...J*

La vida de Francisco Javier, que habia seguido el ejemplo de
los santos padres antiguos mortificando severisimamente su car-
ne, era la propuesta jesuita que consideraba los sentidos como los
instrumentos de pecado a los que habia que mortificar para ser
martir sin morir violentamente a manos de un tirano o verdugo y

38  Peralta Calderén, El apdstol de las Indias, Biblioteca Nacional de Colombia, Libros Raros y Curiosos,
Bogotd, p. 5.
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para provecho del alma®. Para cada sentido existian actos con los
cuales mortificarlos, se pretendia dejar de lado cosas que agrada-
ran y mortificarse viendo, escuchando, oliendo, gustando y sintien-
do lo que le disgustara®.

El santo habia mortificado el sentido del gusto privandose de
vino, de carne y de pan de trigo, pues solo comia viles y desabri-
dos manjares con moderacion; pasaba dos y hasta tres dias enteros
sin comer (estos eran los de Semana Santa); muchas veces bebia el
agua con que habia lavado llagas asquerosas e incurables. Mortifi-
caba el sentido del tacto: “usando brevisimo suefio echado a raya
de la tierra, o sobre un lecho de vilisimos aderezos; disciplinandose
el cuerpo de tal suerte con cadenas de hierro, que muchas veces
era tan grande copia de sangre que derramaba™'.

El afligir los sentidos tenia consecuencias en el momento de la
muerte, que era lo que movia al devoto a castigarse: a mayor morti-
ficacion, menos culpas para que le perdonaran; el tener los sentidos
a raya era no dar motivos para el castigo; el afligirlos y macerarlos
tendria méritos atin en lo licito. El premio dado en la eternidad a
cada sentido seria proporcional al disgusto que se le hubiera dado
en vida.

Para seguir el modelo de martir jesuita, los devotos neograna-
dinos contaban, ademas, con todo un catidlogo para realizar las
mortificaciones corporales dirigidas a los sentidos. Dicho texto fue
escrito por otro jesuita, el padre Pedro de Mercado, en su obra El
cristiano virtuoso*, para definir lo que era en el contexto de la época
un mortificado corporal. En la tabla 4.1. se clasificaron los actos
para mortificarse segtn los sentidos corporales.

39 Pedro de Mercado, El cristiano virtuoso con los actos de todas las virtudes que se hallan en santidad (Madrid:
Joseph Fernandez de Buen Dia a costa de Lorenzo Ibarra, mercader de libros, en la calle de Toledo, 1672),
159-163, Ponticia Universidad Javeriana, Sala de Libros Valiosos, Bogotd.

40 Mercado, El cristiano virtuoso, 159-163, Pontificia Universidad Javeriana, Sala de Libros Valiosos, Bogota.
41 Peralta Calder6n, El apdstol de las Indias, Biblioteca Nacional de Colombia, Libros Raros y Curiosos, Bogota, 5.

42 Mercado, El cristiano virtuoso, 159-163, Pontificia Universidad Javeriana, Sala de Libros Valiosos, Bogota.
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Tabla 4.1.

Dejar de
ver cosas
innecesarias
e inttiles
Evitar la
curiosidad

Privar la vista

Huir la vista

No escudrifar

No volver
el rostro con
curiosidad

Identificar
las cosas que
se sentird no
mirar y dejar
de mirarlas

ACTOS PARA MORTIFICARSE

Privarse de lo que
le gusta ofr

Al que habla con
maldecir, indiscrecion
0 poco entendimiento,
escuchar con
sufrimiento para
mortificarse

Mortificarse en oir
cuando hablan mal
de si

Mortificarse al oir
un ruido, alegrarse
porque se mortifica
el sentido del oido

Escuchar mdasica
profana

No escuchar palabras
“sabrosas al oido”,
huir de quienes

las dicen

No preguntar
acerca de novedades
ni rumores

No escuchar ni saber
lo que otros hablan
en secreto

Escuchar cosas

buenas no por el gusto
de ofrlas sino por dar
gusto a Dios en oirlas

No llevar
consigo objetos
con perfumes

Privar el olfato
de oler flores

o redomas
olorosas
cuando
hubiere ocasion

Mortificar

el olfato

con los malos
olores de

los enfermos

Fuente: Pedro de Mercado, El cristiano, Madrid: 1672

No pedir

manjares

Dejar algo
que gusta para
mortificarse

Alegrarse
por la comida
desabrida

Atormentar el
gusto comiendo
cuando se esta
enfermo

Tomar brebajes
amargos, pero
saborearse por
la mortificacién
por amor

a Dios

Sufrir la sed,
abstenerse
del agua

GUSTO

Afligir el cuerpo
con cilicios
y disciplinas

Adoptar
posiciones

que produzcan
dolor

Incomodarse
al sentarse

Quitar
comodidades
de la cama,
no dormir

lo necesario

Sufrir con alegria
lo que molesta

al tacto: calor,
frio, dolores,
enfermedades

Jamas admitir
comodidad

del cuerpo, sentir
que el cuerpo
recibe gusto

en lo necesario
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En el libro IX, capitulo 7, que lleva por titulo precisamente “Del
mortificado en lo corporal”, el autor expone para cada uno de los
sentidos las acciones con las cuales mortificarlos. Vemos cémo
para cada sentido se establecen los comportamientos que un cris-
tiano deberia llevar en la vida diaria. Los actos estaban dirigidos
en mayor cantidad al oido y a la vista, seguidos del gusto y el
tacto, y en ultimo lugar el olfato.

Para mover a los fieles a la imitacion del santo y solicitarle fa-
vores, nada mads efectivo que hacer una novena. En la iglesia de
la Compafia de Santafé se acostumbraba a hacer dos novenas al
afo: la primera, a partir del 4 de marzo, nueve dias antes de la fe-
cha conmemorativa de la canonizacién como santo (el 12 de mar-
z0); la segunda, desde el 24 de noviembre, nueve dias antes de su
fiesta®, aunque se podia hacer en cualquier época del afio.

El altar era el lugar para pedir los favores del santo, para hacer
la novena: “hincadas las rodillas delante de algtin altar, o imagen
de san Francisco Javier”. Se recomendaba hacerla con perfec-
cion, siguiendo ocho advertencias todos los dias para agradarle.
Eran la manera de dirigir y persuadir a la imitacién y devociéon:
1) imitar alguna de sus virtudes, 2) hacer obras de misericordia
espiritual o corporal, 3) ofrecerle alguna mortificacién, como re-
frenar los sentidos (martires sin tirano ni verdugo), 4) leer algtin
capitulo o parte de la vida del santo, 5) meditar en algunas de sus
virtudes con el deseo de imitarlas, 6) mover a alguien a la devo-
cion, 7) pedir cada dia la intercesion del coro de santos y 8) hacer
memoria de san Ignacio de Loyola®.

43 Usos y costumbres, Biblioteca Nacional de Colombia, Fondo Antiguo, Bogotd, f. 11.

44 Garcfa, Novena al glorioso S. Francisco Xavier, Biblioteca Luis Angel Arango, Libros Raros y Manuscritos,
Bogota, 4.

45 Garcia, Novena al glorioso S. Francisco Xavier, Biblioteca Luis Angel Arango, Libros Raros y Manuscritos,
Bogota, 15y 16.
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En la iglesia de la Compafiia se tenia prevista la realizacién de
las novenas a los diferentes santos con gran aparato. Se recordaba
la vispera, el dia tres, con el repique de las campanas a las 12:00
y en las oraciones. El cuarto dia, de inicio de la novena, se repi-
caban a las 6:45; entre tanto, a las 7:00 se celebraba la misa con la
participacion de colegiales vestidos con sobrepellices iguales a
los que usaba el santo, y se sacaba el incensario y la naveta. Des-
pués de la celebracion de la misa se decia la novena, acompanada
todo el tiempo por misica de dos violines. La iglesia se arreglaba
especialmente: se alfombraba el altar del santo y se ponian atriles
de cristal. En esos dias también se hacian platicas por media hora,
para lo cual se componia una catedra al lado del pilar del arco
mayor mas cercano al altar del santo y se llamaba a los fieles con
la campana®.

4.7. La edificacion de los fieles

Para lograrla se ubicaron en el frontal del retablo ocho pinturas
con escenas” de la vida de Francisco Javier, que incluyen varios
milagros. Realizadas al 6leo sobre madera y atribuidas a Grego-
rio Vasquez de Arce y Ceballos, corresponden a narraciones que
hacen parte de los libros de la vida del santo que comenzaron a
escribirse a finales del siglo XVI, en 1580, como medio de divul-
gacion de sus virtudes y dones®. La primera de ellas es la escrita
por Manuel Teixeira*en Goa. Igualmente, estos relatos originaron

46 Usos y costumbres, Biblioteca Nacional de Colombia, Libros Raros y Curiosos, Bogota, ff. 11, 12 y 14V.

47 Actualmente solo se encuentran siete de las ocho tablas originales. Estan en la sacristia de la iglesia como
medida de seguridad después del robo de varias tablas de los retablos de la iglesia en los afios setenta.

48 Marifa Cristina Osswald, Culto e iconografia de San Francisco Javier entre los siglos XV1y X VIII (Pamplona:
s. e., 2006), 5.

49 EnSantafé circularon varias vidas del santo durante el siglo XVII: Cristobal de Berlanga, EI Apdstol de las
indias, y nuevas gentes; San Francisco Xavier de ln Compaiiia de Jestis: epitome de sus apostdlicos hechos, virtudes y
milagros (Valencia: Convento de N. S. del Remedio, 1698); Daniello Bartoli, S. J., De vita et gestis S. Francisci
Xaverii e Societate lesu indiarum apostoli. Libri quatuor (Lugduni: Sumptibus Adami Demen, 1666); Francesco
Natoli, Delle gratie e miracoli operati dall’apostolo dell” Indie S. Francesco Saviero: in Poddmi terra di Calabria,
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numerosas series de grabados que, al igual que el resefiado para
la pintura de san Francisco Javier predicando, hacian parte del
corpus utilizado por Gregorio Vasquez para la invencién de
sus pinturas.

Las obras se ubicaron en orden cronolégico: El suerio de la cruz
(1537-1538) (imagen 4.9.); Partida hacia la India (1540) (imagen 4.10.);
Catequesis de nirios (1543-1544) (imagen 4.11.); EI milagro del can-
grejo (1546) (imagen 4.12.); Lacayo de un japonés (1550-1551) (imagen
4.13.); La muerte de san Francisco Javier (imagen 4.14.) y San Francisco
ante la Corte del rey Bungo (1551), como tabla central y de mayores
dimensiones (imagen 4.15.).

Este conjunto de pequefas pinturas se enmarca dentro de lo
relacionado con la narracién pintada. Aqui, a diferencia del trata-
miento realizado para el altar de las reliquias, se recurri6 a pasajes
de la vida del santo como exempla utilizados durante el sermén
por el predicador dentro del contexto discursivo de Francisco Ja-
vier como modelo de cristiano. Alli, los devotos-espectadores ob-
servaban las pinturas mientras el predicador narraba oralmente
los episodios.

2° ed.; Genova: per Benedetto Guasco, 1654), Biblioteca Nacional, Libros Raros y Manuscritos; Horacio
Tursellino, Horatii tursellini e societate iesu de vita Francisci Xaverii. Qui primus e societate lesu in Indiam
et laponiam evangelium invexit: libri sex (Roma: Tip. Aloysii Zannetti, 1596), Biblioteca Nacional de Co-
lombia, Libros Raros y Curiosos, Bogotd; S. Francisci Xaverii e Societate Jesu, indiarum apostoli epistolae.
Veteres per quinque, et novae per septem libros distinctae, ipsismet autographis manu; S. Xaverii hispanico
vel Lusitanico idiomate conscriptis & a P. Horatio Tursellino & a Petro Possino... latinitate ac luce donatae
Coloniae Agripinae: Apud Haeredes Joannis Weidenfeldt, et Joannem Godefridum de Berges (1692), Biblioteca
Nacional de Colombia. Libros Raros y Curiosos, Bogotd; Francisco de la Torre, El peregrino atlante S.
Francisco Xavier, Apéstol del Oriente: epitome histérico, y panegirico de su vida y prodigios (Madrid: Viuda
de Blas de Villanueva, Acosta de Joseph Antonio Pimentel, 1728 y 1731), Biblioteca Nacional de Co-
lombia, Libros Raros y Curiosos, Bogotd; Francisco Garcia, Vida y milagros de S. Francisco Xavier, de la
Compaiita de Jesus, Apdstol de las Indias (1* ed., Toledo: por Francisco Calvo, Impressor del Rey N. S,,
1673), Biblioteca Nacional de Colombia, Fondos Especiales, Bogotd; Dominique Bouhours, Vita S. Fran-
cisci Xavierii Societatis lesu, indiarum et Japoniae apostoli Monachii (Sumptibus Joan, Jacobi Remy/Typis
Mathiae Riedl, 1712); Juan Eusebio Nieremberg, Honor del gran patriarca san Ignacio de Loyola: fundador
de la Compaiiia de Jestis, en la que se propone su vida, y la de su discipulo el Apdstol de las Indias S. Francisco
Xavier: con la milagrosa historia del admirable padre Marcelo Mastrilli, y las noticias de gran multitud de hijos
del mismo S. Ignacio (Madrid: Marfa de Quifiones, 1645), Biblioteca Nacional de Colombia, Libros Raros
y Curiosos, Bogota.
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Las pinturas se encontraban dispuestas en orden cronolégico,
la primera de ellas, ubicada en el frontal del altar, correspondia a
un suefio que tuvo el santo y en el cual vio muchas cruces en el aire
que le eran entregadas por un dngel, como simbolo de las fatigas
del apostolado que iniciaria por nuevas tierras®. Dichas imagenes
sefialan el inicio de su mision apostolica, la partida hacia la India
y la labor de catequizacién con los nifios de los nuevos mundos,
con las nuevas gentes. Se observa al santo con la campana lla-
mando a la catequesis. Una de las narraciones sobre sus viajes y
experiencias por Japon, en la que Javier es lacayo de un nativo

de ese pais, cuenta:

De Amanguchi pasé a Meaco, y este viaje fue mds desastroso de
todos cuantos habia hecho. Era entonces invierno, la tierra natu-
ralmente montuosa y llena de hoyadas, estaba cubierta de nieve.
Caminaba el santo a pie descalzo, cayendo y levantando muchas
veces, todo embarrado, solo y sin guia alguna. Pasaron casualmente
tres mercantes japoneses a caballo, pero idélatras. No sabiendo él
el camino, se ofrecio a uno de ellos por lacayo. Corrian estos por la
posta, y hacian también correr al santo apdstol, sin compasion ni
caridad. Llevaba a cuestas la maleta de su amo y la suya con los
ornamentos de decir misa. Viose en una ocasion tan fatigado y sin
aliento, que se agarrd a la cola del caballo de su amo para poder
caminar. De esta suerte hizo aquel viaje un nuncio apostélico, un
apostol de tantas gentes, y un descendiente de la mds noble sangre
de Esparfia por su nacimiento. Verdadero imitador de Jesucristo, que
siendo Serior de los hombres y de los dngeles, se hizo siervo de los
hombres para salvar a los mismos hombres. Estos son los ejemplares
que deben imitar los que tuvieron la suerte de ser llamados al minis-
terio del sacerdocio.”!

50

51

Acerca de la vida y milagros de san Francisco Javier se pueden consultar varias publicaciones: Igna-
cio Arellano, Vida y aventuras san Francisco Javier (Pamplona: Fundacién Diario de Navarra, 2005); Jorge
Schurhammer, S. ], Vida de san Francisco Javier (Buenos Aires: Difusion, 1940); Maria Gabriela Torres
Olleta, Milagros y prodigios de San Francisco Javier (Pamplona: Fundacién Diario de Navarra, 2005); Marfa
Gabriela Torres Olleta, Vita thesibus et vita iconibus. Dos certdmenes sobre San Francisco Javier (Pamplona:
Universidad de Navarra, 2005).

Gaspar Judrez, Vida iconoldgica del apdstol de las Indias san Francisco Javier [Roma: Miguel Pucinelli, 1798],
editado por Maria Gabriela Torres Olleta (Pamplona: Fundacién Diario de Navarra / Biblioteca Jave-
riana, 2004), 33-35.
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Estas narraciones sefialaban el ejemplo del santo como servi-
dor y poseedor de la virtud de la humildad. Los milagros tam-
bién estan representados: en este caso, uno de los mdas famosos,
sucedidos precisamente en uno de sus viajes, es el del cangrejo
que llev6 a la playa el crucifijo que se le habia caido en el mar a
Francisco Javier mientras le suplicaba al cielo con él en medio de
una tempestad.

La muerte del santo no podia faltar en la iconografia tradi-
cional utilizada y elaborada en el Nuevo Reino de Granada,
tanto en pinturas como en esculturas, que ademas se represent6
en el banco del retablo del santo. La pintura central, por su ubi-
cacion y tamafio, plasma otro episodio relacionado con uno de
sus viajes a Japon. El santo, acompafiado por varios portugue-
ses, se presenta ante el rey. En esta ocasiéon habia cambiado su
humilde sotana:

[...] llevaba una rica sotana y encima una capa carmesi, col-
gaba desde el cuello hasta la rodilla una estola de terciopelo
verde con un pectoral o joyel de oro como entonces la usaban
los sacerdotes. Iba delante el capitin o patron de navio como
mayordomo mayor con un bastén en la mano. Iban con el padre
Francisco cinco mancebos muy bien aderezados en forma de pa-
jes. Uno llevaba el breviario en una talega carmest, otros unos
pantuflos de terciopelo, otro un baculo de un junco de la India,
con extremos de oro, otro un sombrero, finalmente llevaba el
postrero una rica imagen de Nuestra Seriora envuelta en una
cubierta de damasco carmesi, los demds portugueses iban tras
él en dos hileras.”

Se recurri6 a este episodio de la vida del santo para hacer refe-
rencia a las disputas teolégicas que sostuvo Francisco Javier con
las gentes de nuevas tierras dentro de su labor de evangelizacién,
en este caso con el rey Bungo.

52 Judrez, Vida iconoldgica del Apdstol de las Indias, 198.
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4.8. Una preciosa muerte

Durante cincuenta afios, el retablo que observaron los asistentes
a la iglesia no tenia el conjunto escultérico que se dispuso en el
banco en 1739. En el inventario realizado en 1767 se relacionan,
ademas, otros objetos que hacian parte del altar, como espejos,
una pintura de la Virgen y otros ornamentos:

[...] su retablo de un cuerpo de madera con seis columnas en cuyo
remate en el medio se halla una estatua de arcingel san Miguel y a
los lados dos dangeles de a vara y media de alto en la parte principal,
se halla una pintura de san Francisco Javier de tres varas de largo
y dos de ancho con un velo de razo a los lados dos espejos de cristal
con sus marcos y copetes dorados embutidos de dicho cristal de
vara y media de alto en la parte inferior sobre el altar [...]

[...] estd una urna de madera con perfiles dorados en que se guar-
da una estatua reclinada del mismo santo, tiene por delante tres
cristales grandes con su puerta que pesa una onza, y por remate
otra pintura de Nuestra Setiora de alto de media vara con cristal
y marco embutido de carey, un atril y dos candeleros de madera
pintados, y una barandilla que cerca este altar, un frontal de talla
dorada y en él pintada la vida de este santo, once cornucopias de
bronce doradas, varias jarras, candeleros ramos y macetas perte-
necian tres a este altar.>

San Francisco Javier moribundo (1739), firmado por el escultor es-
pafiol Pedro Laboria™, es el titulo del conjunto que se ubic6 en el
banco del retablo. Estd compuesto por tres planos, dos esculto-
ricos (el cuerpo del santo y la vegetaciéon) y uno pictérico (con-
formado por tres tablones sobre los que se ejecutaron algunas
pinturas). Es la representacion del instante en el que muere Fran-
cisco Javier, cuya composicion fue la que tradicionalmente se uti-
liz6 para la invenciéon de muchas pinturas y esculturas realizadas

53 Testimonio de el inventario, AGN, Bogotd, ff. 237r-238r.

54 Escultor de origen andaluz que lleg6 a la Nueva Granada en el siglo XVIII. Se han identificado quince
esculturas que realiz6 para diferentes iglesias en Santafé, como la de san Ignacio, san Francisco, el con-
vento de los dominicos, el Santuario de la Pefia. Véase Alvarez y Rozo, “Estudio tecnoldgico”.
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poco después del fallecimiento del santo. Una de estas imédgenes,
elaborada por Vasquez, se conserva en el Museo de Arte Colonial
(imagen 4.16.).

Si bien Francisco Javier no fue martir en el sentido completo,
si fue modelo de lo que se proponia como una nueva manera de
martirio; por lo tanto, su tipo de vida y muerte se constituy6 en
un modelo a seguir que hacia desear a los cristianos un destino
similar al del santo —el solo deseo era una forma de martirio —,
un destino para el que estaban dadas todas las instrucciones para
llegar. Una muerte asi era el final ideal de una vida llena de mor-
tificaciones y trabajos.

En la Bula de cruzada se relacionan las virtudes del santo al
momento de morir: consumado peregrino, “esclarecido en fama
de santidad”, lleno de buenas obras, padre de muchas gentes,
formador de maértires, nombrado con el gran titulo de apdstol
de las Indias Orientales, en la India, y por todo el orbe cristiano,
quien finalmente: “quebrantado de los continuos trabajos, que
sobre las fuerzas humanas habia tolerado por la gloria de Dios,
en una isla junto a China, el segundo dia del mes de diciembre
del afio de 1552, habia volado a la gloria celestial a reinar perpe-

tuamente con Dios”®.

A diferencia de la pintura, la escultura se apropia del espacio
real y no de una ficciéon de este; recibe y hace jugar a la luz real
y no a una ficcion de la luz. Impone una evidencia de la consis-
tencia. En este caso el espacio necesita al observador; se dirige a
él directamente, le resulta préximo. Es importante, pues en él se
mueve quien mira®.

¢Como se logra esta invasion del territorio del otro a través de
un conjunto como este? Por el tratamiento de la forma, unido al
del espacio, se define como una obra con numerosos volimenes y

55 Peralta Calderon, El Apdstol de las Indias, Biblioteca Nacional de Colombia, Fondo Antiguo, Bogotd, 15.

56 Henry Focillon, La escultura romdanica. Investigaciones sobre la historia de las formas (Madrid: Akal, 1987).
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perfiles con varios ejes que producen el movimiento. Aqui tiene un
valor preponderante el conocimiento de la anatomia y el manejo
del material y las técnicas de acabados de superficie, que reducen
los numerosos perfiles creados y determinan un moroso desplaza-
miento visual sobre toda la extension de la escultura por parte
del espectador, debido a la complejidad formal y riqueza pléstica del
conjunto escultérico.

En la escultura se nos presenta la agonia del santo, expresion
lograda mediante un trabajo de talla cuidadoso™. El del rostro no
puede ser mas realista, se retine el conocimiento de la anatomia,
el manejo del material y el detalle en la realizacién de la capa pic-
torica y de los acabados (imagen 4.17.). Particularmente, existe un
tratamiento de diferentes matices y veladuras para lograr efectos
de volumen en los ojos y para demostrar el estado fisico del san-
to (imagen 4.18.). De igual manera ocurre con el resto del cuer-
po, cuya posicién sigue exactamente los volimenes del vestido y
marca arrugas en la piel, como sucede con los pies. En las manos
y en los pies se trabajaron con gran detalle las venas, a las que se
les agreg6 una veladura azul-verdosa para lograr mayor realismo
(imagen 4.19.). Esta misma técnica se aprovechd para mostrar
el pecho inflamado del santo, atributo particular de su iconogra-
fia, que superpone veladuras de color rosa intenso (imagen 4.20.).
Otra de las caracteristicas del conjunto son las dimensiones, por-
que con ellas la obra se logra incluir dentro del espacio del espec-
tador, es del tipo de igualdad, tiene de ancho 1,80 metros, es decir,
representa al santo como si este estuviera acostado alli.

Y, finalmente, en el remate del retablo®® la glorificacién del san-
to en el Cielo: Miguel Arcangel con un escudo con la inscripcion
“Quis sicut Deus” (quién como Dios), con dos angeles a cada lado

57 Alvarez y Rozo, “Estudio tecnoldgico’, 42-51.

58  Enlos extremos del remate hoy se observan las esculturas de dos santas, Helena y Lucia, las cuales, segtin
la informacion que aportan los diferentes inventarios, pertenecian al retablo mayor. Después, con la
inclusion de nuevas esculturas, fueron cambiadas y ubicadas en el altar de san Francisco.
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que levantan los brazos en sefial de alabanza y sobre estos, otros
dos dngeles que sostienen una corona, la que le corresponde como
santo (imagen 4.21.).

4.9. Un discurso a la vista: merodeo visual

El devoto que asistia a la iglesia pasaba largo rato ante los altares,
pues las practicas estaban disefiadas para que estos fueran los luga-
res para realizarlas. Las novenas se rezaban ante la imagen, también
se decian las misas y se escuchaban las pléticas y sermones. Frente
alos retablos la vista se desplazaba por las imagenes una y otra vez,
atn mas cuando en las pléticas se hacia referencia a las escenas de
las pinturas dispuestas en los mismos. Es decir, la mirada estaba di-
rigida por la construccién y configuracion del discurso en el retablo
y por la estructura misma, portadora del discurso organizado con
diferentes jerarquias espaciales, con factores determinantes como el
tamafio de las iméagenes y su disposicion. Asi, el recorrido visual se
orientaba, en primer lugar, a la pintura de san Francisco Javier, foco
central del retablo; luego se desplazaba a las columnas y al conjun-
to escultérico de la muerte del santo. Enseguida ascendia al remate
del retablo, que se recorre en sentido horizontal. La observacion de
las pequenas pinturas ubicadas en el frontal se realizaba de manera
tangencial, pues estan hechas para puntualizar el discurso del pre-
dicador; por eso no poseen mucha profundidad.

En el retablo de san Francisco Javier tenemos imédgenes en va-
rios soportes que, como hemos visto, cuentan con diferentes efectos
y sentidos dirigidos al espectador (devoto en este caso). El tamafio
de las iméagenes configuraba la observacion y definia su intervencion
dentro del contexto de las practicas (su uso). La mirada se detenia
en cada una de las pequefias pinturas al ritmo del predicador cuando
se asistia a las platicas acerca de la vida del santo™.

59 Las barandillas ubicadas frente al retablo como proteccion se quitaban para las celebraciones.
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El espacio del espectador se intervenia de dos formas: una di-
rectamente mediante los artificios empleados (la representacion
deigualdad y la invitacion a participar del grupo que rodea al santo
taumaturgo para pedirle milagros cuando se enfrenta con la mirada
de las figuras de mediacién, una mas perturbadora que la otra),
con la cual el espectador se introduce dentro de la pintura; la otra
es la intervencion real del espacio, que se logra con la fabricacion
de una escultura que entra en contacto directo con el espectador,
pues este “ve morir al santo”.

El recorrido visual del retablo lo define inicialmente la gran
pintura, que por su tamafo y variedad ofrece mayor espacio para
el merodeo visual y que entrampa al observador. Luego el despla-
zamiento se realiza hacia las columnas ubicadas a los lados. Son
seis, doradas, melcochadas, de cinco vueltas con capitel corintio,
alrededor de las cuales se enrolla una planta de vid con sus frutos
y varios nifios alrededor (en el primer tercio del fuste, separado
por medio bocel que circunda toda la columna); asi mismo, aparece
el disefio tallado del torso de una figura masculina sobre la que
dos pequeios nifios sostienen una corona.

Si bien el uso de las columnas se enmarca dentro del ornato y el
vinculo establecido con el observador en la bisqueda de enuncia-
dos persuasivos apoyados en su capacidad de deleitar y seducir
(como funcién en la estética barroca®), es aprovechado también
para ubicar objetos simbdlicos: la planta de vid con sus frutos
como el simbolo de la pasion de Cristo o la alusién a la coronacion
del santo, todo dispuesto en columnas que se encuentran despla-
zadas unas respecto de las otras y que producen movimiento, mas
los atlantes ubicados en la base de las misma, pues a san Francisco
Javier lo llamaron el peregrino atlante.

60  Ricardo Gonzélez, Los retablos barrocos y la retorica cristiana (La Plata: Universidad de La Plata), 2001 578. Con-
sultado en junio de 2006, en http://www.upo.es/depa/web/dhuma/areas/arte/actas/3cibi/
documentos/45.f.pdf
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La visual del observador se encuentra ahora dirigida al con-
junto escultérico, con su variedad de detalles dispuestos de ma-
nera horizontal, que obliga a un recorrido visual determinado
tanto por la disposicion como por la ejecucioén de la escultura.
Se termina en el remate como fin del discurso acerca de san Fran-
cisco y en la coronacién como santo y martir —alli también se
dispusieron granadas—, que anuncia el arcangel mensajero san
Miguel con una inscripcién en una filacteria que sale de su boca:
“quién como Dios”.

Hemos visto la continua reiteracion del discurso jesuita ins-
crito en los retablos en lo relacionado con el ideal de un cuer-
po cristiano mortificado, para el que dieron todas las instruccio-
nes y del cual se tenia referencias visuales directas: los cuerpos de
los martires, la persuasion hacia el deseo del martirio, el cuerpo
de san Francisco Javier en el momento de la muerte, mostrado con
tanto detalle y con todo un catélogo corporal de mortificacién que
ya no incluia los tormentos aplicados a los primeros maértires por
un verdugo. Ahora el tirano era el mismo devoto, que guiado por el
discurso inscrito en las imagenes y retablos, y reforzado por las
précticas y prédicas, se convertiria en un martir moderno.

La propuesta jesuita de vida cristiana estuvo siempre dirigida a
través de modelos de la misma Compania. Una muestra de ello la
constituye el retablo ubicado en el altar mayor. Ese era el lugar en
el que se ubicaban los jesuitas que consideraba santos. La figura
central, su fundador, Ignacio de Loyola, se convirtié en una guia
para las experiencias misticas de los devotos santaferefios que
lograban constituirse como cuerpos cristianos mortificados.
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Capitulo 5
Modelamiento de cuerpos cristianos

5.1. Fabrica de mértires neogranadinos

Elaborado a finales del siglo XVII para depositar las reliquias que
conservaba la Compafiia desde comienzos de ese siglo, en el re-
tablo de las reliquias se construyé un discurso cuyos argumentos
fueron dispuestos en sus diferentes espacios para persuadir un
tipo de comportamiento como propuesta de la Compafiia de Je-
sus para los neogranadinos. El discurso inscrito tiene como tema
central los santos martires y sus reliquias, los santos como ejem-
plos de vida cristiana, y también de martirio, a seguir. Alli se plan-
tearon acciones cuyas consecuencias eran premios que se podian
obtener; asi como el sufrimiento del martirio, su practica y su re-
compensa, por los que se tendria derecho a un jardin del Paraiso,
imagen simbolica de la esperanza, al que se accederia después de
sacrificar su vida para ser buen cristiano (imagen 5.1.).

El culto a las reliquias era entendido como veneracion a los san-
tos, quienes, apreciados por su contacto con Dios, eran intercesores
y protectores del hombre ante la divinidad'. El santo, ademads, se
asociaba con Cristo por el sufrimiento, la elecciéon de la muerte

1 Gabriela Sanchez Reyes, “Relicarios novohispanos a través de una muestra de los siglos XVI a XVIII”
(tesis de Maestria en Historia del Arte, Universidad Autonoma Nacional de México, México), 22.
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y la certeza del triunfo. Fue precisamente el recuerdo de los que
sacrificaron su vida por la fe lo que originé el culto a las reliquias.
En estas estaba el santo presente, rompian la tensién entre la dis-
tancia y la proximidad, su figura era sinecdética, una parte repre-
sentaba el todo.

Las reliquias fueron utilizadas en la celebracién de la liturgia
catolica para consagrar las mesas de los altares?, en las que se ubi-
caba un ara o caja cuadrada sobre la que se colocaban el copén
y el céliz. La razén de la presencia de una reliquia en el altar era
que la eucaristia debia celebrarse sobre la sangre de los martires,
por la correspondencia establecida entre la pasion de Cristo y el
sacrificio de estos. De ese modo, las reliquias se constituyeron en
elementos fundamentales para la consagracion de las iglesias, lo
que se estableci6 en el Canon VII del Concilio de Nicea. La funcién
y valor que se les otorga en la cristiandad se relaciona, ademas, con
el peregrinaje, con los milagros, con su transferencia (al ser descu-
biertas, regaladas o robadas) o con las imédgenes, joyas y relicarios.

El hecho de poseer reliquias le otorgaba mayor o menor presti-
gio a su duefio, ya fuera la iglesia, la comunidad religiosa o la ciu-
dad, es decir, distinguia entre la posesion de cuerpos completos de
santos o fragmentos de estos. La importancia de poseer reliquias
residia, ademads, en que constituian un factor de cohesion social
alrededor de la fe, como simbolo de permanencia de lo urbano
que afectaba los lazos de solidaridad®. La reliquia era convocada
por el cuerpo social para su cohesion, pues esta conservaba tres
cuerpos: el milagroso, el identitario y el urbano, importantes en la
dimension del culto a las reliquias en Santafé.

2 Carlos Borromeo, Instrucciones fabricae et supellectilis ecclesiasticae carola s.r.e. cardenales tituli s. praxedis.
Instrucciones de la fabrica y del ajuar eclesidsticos (México: Universidad Nacional Auténoma de México /
Instituto de Investigaciones Estéticas, 1985), 35-36.

3 Jack Goody, Representaciones y contradicciones. La ambivalencia hacia las imdgenes, el teatro, la ficcion, las
reliquias y la sexualidad (Barcelona: Paidés-Ibérica, 1999), 93.

4 Jaime Humberto Borja Gomez, “Las reliquias, la ciudad y el cuerpo social. Retérica e imagen jesuitica en
el Reino de Nueva Granada’, en Escrituras de la modernidad. Los jesuitas entre cultura retorica y cultura cientifica
(México: Universidad Iberoamericana, 2009), 5.
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Desde la Compaiiia de Jesus se establecieron tres formas prin-
cipales de relacion con las reliquias: la primera, cercana con la ciu-
dad, debido a que la Compafiia tenia alli su lugar de accién diri-
gido a la reforma de las costumbres, la educacién en letras y la
evangelizaciéon de los indigenas®. Con ello se fortalecia la sacra-
lizacion del territorio urbano y la evangelizacion en una ciudad
que estaba en proceso de asentamiento, lo que ocurrié con la lle-
gada de reliquias a Santafé alrededor de 1604. La segunda, con el
discurso dirigido a la formacién de un cuerpo social conformado
por cristianos martires, construido con las reliquias en el interior
de la iglesia en el retablo destinado para estas. La tercera, con las
festividades alrededor de los santos y con los poderes curativos
que se le atribuian a las reliquias.

5.2. Las reliquias en la iglesia de la Compaiiia de Santafé

Entre el conjunto de retablos que se construyeron para la iglesia
de la Compania en Santafé, el llamado altar de las reliquias conser-
va relicarios traidos por los jesuitas recién llegados estos al Nuevo
Reino de Granada. La primera reliquia que lleg6 a la ciudad fue
un obsequio elaborado por el arzobispo Fernando Arias de Ugarte
en Lima para el templo. Se trataba de una cabeza de las once mil
virgenes. Luego lleg6 un conjunto de reliquias traidas por el padre
Luis de Santillan, para las cuales se prepar6 un gran recibimiento,
que inici6 con una procesion por la llamada calle Real y que tomé
como punto de partida la iglesia de San Francisco. Finaliz6 con
distintas celebraciones.

Los jesuitas utilizaron las reliquias para la consagracion de sus
templos cuando se iniciaba la construccion, y el santo al que perte-
necian se constituia en su patrén. El cuerpo entero de san Fausto,
martir que habian traido desde Roma, fue sefialado como patrono

5 Borja Gémez, “Las reliquias’, 5.
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del colegio de Popayén por el padre Hernando Cabero, provin-
cial de la Compania de Jests en el Nuevo Reino y Quito en 1659°.
De igual manera sucedi6 con el colegio de Panama, al cual se le
asigné como patrono a san Martin, por ello se adopt¢ la reliquia
de su cuerpo entero’. En el caso de Santafé, su santo patrén era san
Fortunato que, al igual que los demaés, fue traido de Roma.

La llegada de reliquias a la ciudad se produjo en mas de una
ocasion durante todo el siglo XVII. Estas eran adquiridas cuando
los jesuitas viajaban a Roma, donde eran bendecidas por el papa
y entregadas con indulgencias y gracias. Asi fue como el padre Ca-
bero solicité permiso para traer desde aquella ciudad diez cuerpos
de santos y otras reliquias insignes en 1658°.

Para el caso particular de la ciudad de Santafé, lo anterior quedé
reflejado claramente en el impreso de Juan Flérez de Ocariz, escrito
en 1674. El namero y la clase de reliquias que poseia la Compa-
fila de Jests en Santafé le otorgaron prestigio en la época, por
la cantidad y porque era la que tenia mayor cantidad de cuerpos
completos de santos. Florez de Océriz’ describe en el preludio de
su obra el tipo de reliquias que poseian las diferentes iglesias, co-
munidades y parroquias de la ciudad. Menciona, en primer lugar,
cinco de la iglesia Metropolitana, veintiocho en el colegio de la
Compaiiia, seis en el Convento de Santo Domingo, una en la Pa-
rroquia de Santa Barbara y otra en la Parroquia de San Victorino.

En la relaciéon se nombraron los santos a quienes pertenecian, el
dia de su fiesta y cudndo se trataba de un cuerpo completo. Entre
las reliquias del colegio de la Compafiia se menciona un Lignum
Crucis —fragmentos de madera pertenecientes a la cruz donde habia
sido crucificado Jesucristo— y “un gran tesoro de reliquias insig-
nes, y cuerpos de santos”.

6 Archivo de la Provincia Colombiana, mencionado por Pacheco, Los jesuitas en Colombia, tomo 11, 78.
7 Pacheco, Los jesuitas en Colombia, 79.
8 Pacheco, Los jesuitas en Colombia, 77.

9 Flérez de Océriz, Libro de las genealogias, 197-198.
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De las veintiocho reliquias anteriormente mencionadas, veinti-
cuatro son insignes y cuatro cuerpos enteros. Tres de los cuerpos
fueron entregados por el papa Paulo V a Luis de Santillan: san
Dionisio Martir, san Mauro Martir y san Fortunato martir, patréon
del colegio jesuita. El cuarto lo habia traido Baltasar Mas; se tra-
taba de san Eutimio Martir. Las reliquias que trajeron los jesuitas
no se quedaban solamente en Santafé: en 1658 el padre Hernando
Cabero trajo diez cuerpos enteros y destiné uno a cada colegio de
la Orden de Santafé y Quito.

Las reliquias eran bastante estimadas por los jesuitas del co-
legio de Santafé, a juzgar por la detallada relacién y descripcion
que se hace de estas en los diferentes inventarios y documentos
revisados. Si se compara su descripcién y relaciéon con los otros
objetos incluidos en los inventarios, es notoria la diferencia en
cuanto al tratamiento tanto de reliquias como de relicarios. En
estos casos se menciona a qué santo pertenecen, el relicario y ma-
terial en el que estan depositadas, su forma y el tipo de reliquias
que guardan en su interior; al contrario de lo que sucede con las
“iméagenes de pincel e imagenes de bulto”, de las que solo se men-
ciona el nombre.

Durante los siglos XVII y XVIII eran numerosas las reliquias y
relicarios que poseia la Compaiiia en la iglesia de Santafé. A través
de la revisién y confrontacién de la documentaciéon' hallada se
identificé un total de 110 relicarios. Algunos de ellos, por el celo
en su cuidado por parte de los jesuitas, hoy se conservan en el
altar destinado para su almacenamiento, y las reliquias —en su
mayoria bustos de procesion —, reposan en los remates y aticos de
diferentes retablos de la iglesia.

A partir de 1619 encontramos referencias de la ubicacion de
las reliquias en el primer inventario conocido de la iglesia Santa

10 Libro viejo de la iglesia, Biblioteca Nacional de Colombia, Libros Raros y Curiosos, Bogotd. Libro quinto de la
iglesia, Archivo Historico, Pontificia Universidad Javeriana, Bogotd. Testimonio del inventario, AGN, Bogotd.
Mercado, Historia de la Provincia, libro 1, capitulos 17 a 24.
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Maria la Mayor, en el retablo mayor: “dos retablos de san Pedro y
san Pablo que estan asi mismo en el altar mayor y sirven de puer-
ta a los cajones de las santas reliquias™. Siete afios después, en
1626, se menciona la fabrica de un taberndculo para las reliquias.
La estructura de este tipo de muebles se establecit luego del Con-
cilio de Trento, por Carlos Borromeo?, quien aplicé los preceptos
tridentinos de la veneracion de las imagenes en la arquitectura sa-
cra. En sus instrucciones se establecia como las reliquias deberian
estar ocultas al ptblico dentro de recipientes especiales y muebles
disefiados para ello, pues solo eran expuestas en la fiesta del santo
al que correspondian o en las celebraciones especiales.

El discurso inscrito en el altar de las reliquias esta determinado
tanto por el tipo de mueble como por su contenido, es decir, las re-
liquias depositadas en su interior, y con una relacion directa entre
el contenido, las funciones que cumplia y la Compania de Jesus.
Aqui es necesario recordar lo ya propuesto acerca de los retablos
como lugares portadores de un discurso construido a través de la
disposicion de imagenes en sus diferentes espacios, concebidas du-
rante el proceso de la invencion, la disposicion y la elocuciéon den-
tro del contexto de la retérica clasica. El discurso del retablo apun-
taba, particularmente, a la formacién del cristiano ejemplar, una
de las tres relaciones establecidas entre la Compaiiia y el cuerpo
social neogranadino, ya mencionadas.

Durante la segunda mitad del siglo XVII se construy® el retablo
de las reliquias que vemos hoy. El que se ubicé en la antesacristia
y que se trasladé durante el siglo XVIII a la nave oriental de la
iglesia, a la primera capilla después del altar de Nuestra Sefiora de
los Dolores, donde se encuentra actualmente® (plano 5.1.).

11 Libro viejo de la iglesia, Biblioteca Nacional de Colombia, Libros Raros y Curiosos, Bogota, f. 1r.
12 Borromeo, Instrucciones de la fibrica, 32-38.

13 Véase anexo 8.5.: plano altar de las reliquias: disposicion de las imagenes.
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(@)

Plano 5.1. Ubicaci6n del altar de las reliquias, siglos XVII (a) y XVIII (b).
Pontificia Universidad Javeriana. Facultad de Arquitectura y Disefio.
Instituto “Carlos Arbeldez Camacho” para el Patrimonio Arquitectonico y Urbano.
Proyecto de restauracion de la iglesia de San Ignacio.
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El retablo construido corresponde al tipo disefiado especifica-
mente con el fin de guardar las reliquias. Estd conformado por
un cuerpo, banco, sotabanco, atico y remate, construido con cua-
tro columnas'. En el interior del primer y tinico cuerpo del reta-
blo tiene dispuestas una serie de repisas disefiadas para colocar
sobre ellas los relicarios. Un total de dieciocho pinturas y siete
bustos de procesion se ubicaron en la parte externa. Las image-
nes de diecisiete de las pinturas y dos de los bustos de procesion
corresponden a martires. El resto de los bustos son de sacerdotes
principales de la Compaiiia de Jests, y una pintura, de la pasion
de Jesucristo.

Las repisas estdn cubiertas por cuatro puertas sobre las cuales
se colocaron las pinturas’ sobre tela de cuatro santos: san Cosme,
san Esteban, san Fortunato y san Damian. En el banco, seis pin-
turas sobre tabla de formato octogonal —que al igual que las del
cuerpo son puertas— corresponden al martirio de santos, tanto
hombres como mujeres; imdgenes que se alternan a lo ancho del
banco: santa Apolonia, san Sebastian, santa Ursula, san Lorenzo,
santa Lucia y san Clemente.

En el frontal de la mesa del altar se distribuyeron ocho pintu-
ras de formato octogonal, también sobre tabla, que representan a
santos coronados como madrtires: san Ignacio, san Eustaquio, san-
ta Tecla, santa Bérbara, santa Inés (desaparecida) y san Francisco
Javier. En el centro se encuentra una pintura de mayores dimen-
siones (desaparecida) con la imagen premonitoria de la Pasiéon de
Jesucristo: el Nifio Jests rodeado de angeles con los instrumentos
de la Pasion. En el sotabanco, a lado y lado de la mesa del altar,
aparecen dos tarjas, cada una con una inscripcion en latin.

14 Por las dimensiones del espacio al que fue trasladado, al retablo le quitaron dos de las cuatro columnas
que poseia.

15 En las Instrucciones, Carlos Borromeo determinaba: “reproduzcase religiosa y decorosamente una
pintura de los santos cuyas reliquias, sobre todo las mas insignes, se guardan ocultas en é” (Borromeo,
Instrucciones de la fibrica, 38).

168



xR Modelamiento de cuerpos cristianos

Estos mensajes dirigidos al sacerdote'® cumplen la misma fun-
cion de la referencia escrita de las lecturas biblicas que debe rea-
lizar en la predicacién frente al altar. El ntimero indicado en la
cartela de la derecha cuenta con su referente: “Omnia ossa eorum.
Psal. 33” (todos sus huesos. Salmo 33) (imagen 5.2.). Asi mismo,
la de la izquierda hace referencia a la funcién del altar: “Ciistodit
Dominus” (custodia el Serior). En este sentido, el tema de las cartelas
es la proteccion de Dios a los que le siguen.

De izquierda a derecha, ubicados en el atico, estan los bustos
relicario de los cinco jesuitas mds importantes de la Compafiia:
san Francisco de Sales, san Francisco Javier, san Ignacio de Loyola,
san Francisco de Borja y san Estanislao de Kostka. En los extre-
mos, otros dos bustos relicario, san Teodoro y san Fulgencio. En
el entablamento, entre el cuerpo y el atico, aparecen siete cuadros
con una composicién de reliquias exiguas.

Por medio del estudio de los diferentes retablos ubicados en la
iglesia se propone identificar, a partir de su consideracion como dis-
positivos retéricos (lugares de memoria), su estructura como uni-
dad para determinar el lugar caracterizado dentro de la iglesia.
Lo anterior es posible a través del andlisis de los diferentes planos
discursivos y su estructura segin los espacios configurados y el
orden en que se disponen las imagenes para identificar el discurso
planeado por el inventor para la composicion del lugar.

16  Lasinscripciones en los retablos pueden adquirir valores segtin si la palabra se sirve de la imagen o
laimagen de la palabra. Dentro del contexto, estos se sirven del lenguaje visual y del lenguaje escrito
como posibilidad comunicativa. Los mensajes estaban dirigidos a determinado receptor: unas veces
podria ser el sacerdote, en cuyo caso la inscripcion se realizaba en latin (este apoyaba los sermones
del predicador: el caso del Altar de las Reliquias); otras veces iba dirigido a los fieles. En cuanto a la
ubicacion del mensaje en la estructura del retablo, dependia de su carécter y motivaciones: si estaba
dirigida al predicador y correspondia a la formula de consagracion, el texto se ubicaba preferente-
mente en la zona del banco donde pudiera ser leido con facilidad. Concepcion de la Pefia Velasco,
“El valor de la palabra en el retablo espafiol. De finales del Gotico a comienzos del Neoclasicismo”,
Revista Electrénica de Estudios Filoldgicos 4 (2002). Consultado en julio de 2006, en http://www.
tonosdigital.com
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5.3. Los santos fundacionales

Lo que en primera instancia llamaba la atencién de los devotos
asistentes a la iglesia durante el siglo XVII eran las pinturas dis-
puestas en un tnico cuerpo del retablo. Con formato rectangular
vertical y de iguales dimensiones (152 x 64 cm), sobresalen por su
tamafio respecto a las demas imagenes del retablo y despiertan
interés por dos razones: la primera, lo que se oculta detras corres-
ponde a las cuatro puertas de un armario que resguardan los reli-
carios y reliquias, y la segunda, su significado en la construccién
total del discurso del retablo (imagen 5.3.).

Las cuatro pinturas, imagenes con contenido aequalitas (de igual-
dad), se escogieron porque todas tienen la categoria de ser de san-
tos fundacionales cuyas reliquias se encuentran dentro del retablo.
En el centro estan san Esteban, el primer maértir; Fortunato, santo
patrén del colegio (sobre sus reliquias se inici6 la construccion del
Templo de San Ignacio), y a los extremos, Cosme y Damidan, her-
manos médicos, también martires fundacionales, por cuanto en
su dia de fiesta, el 27 de septiembre, se cre6 la Compariia de Jesus.

Grabado 5.1. Emblema del nacimiento de la Compatia. Inscriptio (titulo):
San Cosme y Damian, protectores de la Compaiia. Subscriptio (declaracién):
Felices auspicios. En: Tollenaer, Imdago primi saeculi, Anteurpiae,

Ex officina plantiniana, 1640, 46.

170



xR Modelamiento de cuerpos cristianos

Estos santos tuvieron un gran significado para los jesuitas y
fueron conmemorados en varias paginas del Imago primi saeculi
Societatis lesi', en el Prolegomena dé anno saeculari bajo el titulo
Horoscopus Societatis lesii, nascentis dié festo s.s. Cosme et Damianni, y
para ellos, ademas, se cre6 un emblema. En la imagen simbélica
de este no es gratuito que encontremos el cosmos y los signos del
zodiaco como sistema de lugares (grabado 5.1., p. 170).

Las pinturas se inventaron de manera similar, de cuerpo entero,
cada santo aparece con sus insignias en las manos y la palma del
martirio, vestido ricamente para mostrar su importancia y con su
nombre escrito en letras doradas en la parte inferior del lienzo. Es
tradicién denominar dentro del lenguaje iconografico como atri-
butos de las imagenes de santos los objetos que los distinguen y
que estan relacionados con su vida, tal como se observa en el caso
de las cuatro pinturas de martires ubicados en las puertas de las
reliquias. Cosme, con una caja para los medicamentos; Esteban,
con las piedras con las que fue lapidado; Fortunato, con la palma
del martirio y sehalando que su reliquia se encuentra en el ban-
co del retablo, y Damién, con el libro de recetas.

En el contexto del discurso construido a través del retablo como
dispositivo retérico desde el “arte de la memoria” estos se consti-
tuyen en objetos de memoria y corresponden a las formae, notae,
simuldcra (formas, marcas, simulacros)®®, que se proponian como lo
que se deseaba recordar y que se debia depositar en los espacios.

5.4. El discurso gestual

Como imégenes similares, las cuatro pinturas establecen una con-
tinuidad espacial con el devoto, caracteristica que, sumada al lengua-
je corporal, conforma y emite un mensaje al espectador: el lenguaje

17 Tollenaer, Imago primi saeculi, Biblioteca Nacional de Colombia, Libros Raros y Curiosos, Bogotd, 29-35.

18 Yates, El arte de la memoria, 19.
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gestual —particularmente el de las manos— para transmitir un
discurso. Como afirma Fernando Rodriguez de la Flor", se trata de
la geografia corporal como espacio para producir la conjuncién
de lo legible y lo visible como unién entre lo icénico y lo verbal.

La gestualidad corporal de cada uno de los santos tiene sus
particularidades definidas en los canones gestuales retéricos em-
pleados en el discurso que enuncian con las manos. Ambos —san
Cosme, dirigiendo la mirada hacia el espectador, y san Damian—
ejecutan el gesto admiratur®, que es descrito como: “La palma de
la mano (todos los dedos juntos) mirando hacia arriba, y con un
movimiento de la mufieca voltear la mano y abrirla [es] una ac-
cién apropiada para denotar admiraciéon”. Esto es precisamente lo
que demuestran los santos a través del gesto de la mano: sefialan
la admiracién hacia la Compafia de Jests y sus fundadores, ubi-
cados en el atico del retablo, bajo cuya proteccién se encuentran
(imagenes 5.4.y 5.5., grabado 5.2.).

Grabado 5.2. Canon gestual retérico admiratur (es admirado).
En: Bulwer, Chirologia, Illinois, 1974, 193

Por otro lado, el hecho de que fueran médicos estrecha atin mas
la relacién; en este caso doble: eran los mejores intercesores para
los devotos en casos de enfermedad® y estaban representados en

19 Rodriguez de la Flor, Emblemas, 255.
20 En Bulwer, Chirologia, 177.

21 EnSantafé, en 1650, se fund6 la Hermandad de San Cosme y San Damian, en el Monasterio de Santa Cla-
ra, patrocinada por los médicos cirujanos boticarios y barberos flebotomianos. A la hermandad podian
entrar personas de ambos sexos que tuvieran afecto y devocién a los santos hermanos (AGN, Seccion
Colonia, Fondo Conventos, Bogota, tomo LXVII, f. 274r-281v).
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la iconografia renacentista® con capa ribeteada de piel y la cabe-
za tocada con caperuza o gorro cilindrico de doctor. San Cosme
sostenia la caja de medicinas, a lo que se suma el poder de sus
reliquias presentes en el interior del retablo.

San Esteban, protomartir, y san Fortunato, patrén del colegio,
dirigen su mirada hacia los fundadores. San Esteban se muestra
con la insignia de las piedras con las que fue lapidado, y Fortu-
nato realiza con la mano derecha el rationés profert, que como des-
cripcién del canon gestual corresponde a:

La mano recogida, los dedos mirando hacia abajo, luego girados y
separados, es un gesto establecido y una forma acomodada a las inten-
ciones de quienes abiertamente exponen sus razones. La concepcion
artificial de esta accion es que parece, por asi decirlo, tener la intencion
de poner de manifiesto alguin asunto reservado, para darle al arqu-
mento expuesto la apariencia de la retérica.”

La ejecucion de este canon por parte del santo indicaria la exis-
tencia de su reliquia dentro del retablo, tenida en gran considera-
cion por ser el patron de la iglesia de la Companiia (grabado 4.4.,
imagenes 5.6. y 5.7.).

Este primer nivel conjuga el sentido fundacional del retablo en
el vinculo reliquias-Compafia de Jests: la relacién con sus fun-
dadores martires, la memoria del primer martir y el santo martir
patrén al cual el colegio fue consagrado. A partir de la identifi-
caciéon de su uso —en pinturas y en esculturas existentes en la
iglesia—, los cdnones gestuales retéricos se evidencian como par-
te complementaria e importante en la emisién del discurso formu-
lado a través de las imagenes.

Dentro del proceso que se seguia para la invenciéon de una ima-
gen, necesariamente se contaba con el catadlogo que constituian

22 Véase: Temas de Arte Cristiano, “Cosme y Damién”. Consultado en julio de 2006, en http://www.
historiarte.net/iconografia/cosme.html

23 Bulwer, Chirologia, canon VIII, 177.
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los cdnones gestuales retdricos que se escogian de acuerdo con el
mensaje que se iba a emitir. Se pretendia que a través de ellos la
imagen “hablara” y que conformara un todo con el discurso ges-
tual del resto del cuerpo. Ademas, servian de apoyo y referencia
en el uso que el predicador hacia de la imagen en los sermones.
Esto implicaba, asi mismo, el establecimiento de una especie de
didlogo entre el observador-devoto y la imagen, a la que este le
preguntaba por su significacioén, segin el conocimiento de los ca-
nones gestuales dentro del contexto de la época.

5.5. Los modelos a seguir

¢Qué propdsito tenia reunir tal cantidad de imagenes de martires
en un solo retablo? ;Qué significaban los santos martires dentro
del discurso jesuita? Considerando la estructura del retablo y sus
espacios como partes de un discurso retdrico, la disposicién y la es-
cogencia de las imédgenes para cada una estuvieron dirigidas a la
persuasion. Ya vimos que los santos representados tienen sus re-
liquias en el interior del retablo, pero se escogieron y trataron de
diferente manera las imagenes en cada espacio.

En el nivel discursivo correspondiente al banco del retablo, la
direccién de la mirada del observador respecto a la imagen no tiene
que desplazarse de manera significativa, porque se encuentra a su
altura visual, lo que hace que sea mas directa y que permanezca
mas tiempo alli. Ello esta determinado por la construccién misma
del discurso. Es distinto el punto de vista que el espectador adop-
ta para observar los diferentes niveles discursivos del retablo, por
la misma disposicion disefiada. Vemos como el espectador tiene
que levantar la vista para mirar las pinturas de los santos dispues-
tas en las puertas, y levantarla atn més para ver las esculturas
relicario ubicadas en el remate del retablo; asi como tiene que bajar
la mirada para observar las ocho tablas octagonales ubicadas en la
mesa del frontal. Ademas de la direccion visual a la que se guia

174



xR Modelamiento de cuerpos cristianos

al espectador, este realiza un desplazamiento o recorrido visual
sobre la superficie de las pinturas, determinado, a su vez, tanto por
el tamafio como por su composicién. Por ello, en el banco se colo-
caron alternadas las imagenes de santos con el titulo de martires,
y de santas con los titulos de virgenes y martires, que ofrecen mo-
delos tanto para hombres como para mujeres (imagen 5.8.).

Las claves del argumento de cada una de las seis pinturas® son
las representaciones de los diferentes martirios que sufrié cada
santo. Estas imagenes tienen su invencion en las narraciones de las
vidas de los personajes®, en las que se describen de manera detalla-
da las torturas a que eran sometidos y que fueron escogidas para
disponerlas en el banco del retablo. Se trata de santa Apolonia
(imagen 5.9.), san Sebastian (imagen 5.10.), santa Ursula (imagen
5.11.), san Lorenzo (imagen 5.12.), santa Lucia (imagen 5.13.) y san
Clemente obispo (imagen 5.14.).

Claro esta que el discurso de las narraciones esta atravesado
por la relacién opuesta del pecado y de la virtud. Aqui la causa del
martirio es la elecciéon de una vida santa y virtuosa que se resiste
a caer en el pecado, por la cual se sacrifica y por la que se recibe el
premio de la santidad y la palma del martirio.

En el contexto de los siglos XVII y XVIII, las imagenes eran con-
sideradas “tapices que nos hablan y como &rboles que nos dan fruta
de santos y saludables ejemplos™®, de las cuales se debia creer
lo determinado por el Concilio de Trento. Esto era honrarlas y re-
verenciarlas, no porque estuviera alli la divinidad, sino porque
estaba en ellas representada. Tenian todo un sentido dentro de la
conformacion de la devocion, explicito en consideraciones a través

24 Las pinturas estan atribuidas, al igual que las dispuestas en las puertas y frontal del altar, a Gregorio
Vésquez de Arce y Ceballos.

25 Laleyenda dorada de Santiago de la Voragine, el Flos Sanctorum de Pedro de Ribadeneyra.

26 Antonio, Consideraciones sobre los misterios, Biblioteca Nacional de Colombia, Libros Raros y Curiosos,
Bogota, 25.
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de las cuales se sefialaban la importancia y las consecuencias de
mirarlas:

[...] mirdndolas se detienen nuestra memoria y entendimiento, para
que no se derrame y distraiga en vanos y initiles pensamientos.
Porque ser esto tan necesario en los ejemplos, y mas mientras se dice
y oye la misa, se ponen alli las santas imdgenes, que solo el mirarlas
atentamente es como un freno que tiene los pensamientos para que
no anden vagueando en la oracion, ni en la misa.

[...] el segundo fruto, y muy grande que nos viene de las imdgenes,
es que ellas nos ensefian muchas cosas que no sabemos y a veces
nos mueven harto mejor y mds eficazmente que si las leyésemos
en los libros.

[...] nos sirven de hacer crecer la devocion y caridad con Dios y con
los santos. Porque cosa cierta es que cuando uno ama a otro, si no le
puede ver con los ojos, huelga de tener un retrato suyo, y mirdindole
muchas veces, mds le ama y se le aficiona, como cada dia lo vemos
por experiencia.

[...] mirando las imdgenes se mueven los dnimos a querer mirar
las pisadas y virtudes de aquellos santos cuyas ellas son. Porque si
el ver un retrato poco honesto suele mover a deshonestidad, como
lo afirma el poeta Terencio, y lo vemos cada dia, y se deberia llorar
y quitar del mundo: mds razon es que las imdgenes de los santos
muevan a santidad.

[...] nos hacen tener memoria, y acordarnos de Cristo Nuestro
Sefior y de sus santos: y juntamente nos dan consuelo en los tra-
bajos, confiando que nos favorecerian y ayudaran, llamandolos
de corazon.

[...] con ellas honramos a Dios y a sus santos pues es cierto que
ni aun entre gente profana se suele hacerse tratos, sino de aquellas
personas que son tenidas por honradas, y afamadas y dignas de loa.

[...] como por ser tantos y tan grandes los bienes que nos viene de
tener y mirar las imdgenes con reverencia y respeto, se comenzaron
a usar ellas en tiempo de Jesucristo y de sus apostoles. Porque él
mismo sacé su propia imagen en un lienzo, poniéndole en su rostro
sacratisimo [...] la cual obré después Dios muchos milagros.””

27 Antonio, Consideraciones sobre los misterios, Biblioteca Nacional de Colombia, Libros Raros y Curiosos,
Bogotd, 26-29.
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Dado el poder de la imagen y los efectos que producia al mirarla,
se tenian muy bien identificados los grandes bienes y provechos
que se lograban: servia para fijar la atencion cuando se asistia a
oir los ejemplos y la misa, ensefiaba y “movia” mejor que los li-
bros, hacia crecer la caridad con Dios, y con los santos “movia” los
animos a imitar las virtudes, hacia recordar a Dios y a estos como
intercesores, y con ella se honraba a Dios.

Esto se constituia en una experiencia comun a los devotos que
asistian a la iglesia: el amar y aficionarse a un santo como producto
de mirar muchas veces su imagen. Ello se sefialaba precisamente res-
pecto a las imagenes de los martires. Estas efectivamente movian
a devocion, lo que en el contexto de la época significaba:

[...] metaforicamente vale dar motivo para alguna cosa, persuadir,
inducir o incitar a ella. Y por extension se dice de los afectos del dni-
mo, que inclinan o persuaden a hacer alguna cosa. Mover: significa
asi mismo causar u ocasionar. En este sentido se usa con la particu-
lar a: como mover a dolor, a piedad, a lagrimas. Mover vale también
excitar o dar principio a alguna cosa en lo fisico o en lo moral: mover
a guerra, mover discordia. Mover vale también por inspirar.®

El mover a devocion se lograba a través de tres modos de re-
presentacion pictérica codificada de los sentidos, que eran una de
las tres modalidades metonimicas utilizadas durante la Edad Me-
dia. En las otras dos los sentidos eran sustituidos o por animales
con agudeza sensorial o por el 6rgano donde se sittia el sentido®.
La utilizada en el retablo de las reliquias remite a los sentidos por
medio de tipos humanos, que es el caso de las seis pinturas de
martirio en las que la referencia al tacto es explicita y que hacen
que se active el mecanismo sinestésico en el espectador, por la
proyeccion de experiencias sensoriales existentes en su memoria
sobre lo representado. En el caso de los martirios se alude a los

28 Diccionario de autoridades, tomo 2, 618.

29 Véase Carrere y Saborit, Retdrica de la pintura, 360-361.
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sentidos concretamente por el contacto tactil del cuerpo con los
instrumentos para infringirlos y el dolor que se asocia a estos.

Si mirar las imagenes de santos movia a su imitacion, lo que se lo-
graba era el deseo del martirio y de sufrirlo al igual que el martir. La
persuasion estaba dirigida a modelar el comportamiento del devoto,
era la propuesta de un cuerpo para los neogranadinos. Estos debian
tener las mismas virtudes de los martires, ser capaces de soportar toda
clase de martirios uno tras otro, sin queja y sin expresar el dolor; de-
sear ser como ellos mediante la practica del martirio como ideal jesuita
que establecié dos modelos de comportamiento individual para cons-
truir el cuerpo social: el cuerpo aislado y el modelo central del cuerpo
del martir, predominante en todas las narraciones de la Compania™®.

¢Qué era mover a devocién? ;Como se manifestaba en el alma y
cuerpo del devoto mirar muchas veces la imagen de un martirio?
Verla hacia compungirse y deshacerse en lagrimas, afligirse con dolor
y contricion de los pecados, espantarse de tan grande animo y pa-
ciencia deseando imitarla, enternecerse, temblar, acordarse del ban-
quete de la eterna gloria, convertirse a Dios de todo corazon, que se
rompieran las propias entrafias con gemidos y dolor de sus pecados,
procurar llegar al puerto espiritual de la buena conciencia, levan-
tar las manos a Dios ddndole gracias, desear padecer por su amor, de-
sear tener a los martires por abogados, encomendarse a ellos para que
le ayudaran y favorecieran y ser muy constante y firme en la virtud?'.

Para obtener esos efectos sobre los devotos, moverlos a devo-
cién, veamos en la tabla 5.1. la relaciéon entre las imagenes ubica-
das en el banco del retablo de las reliquias (la invencién del tema,
es decir, la narracién del martirio de los santos representados) y la
descripcion del efecto que esto causaba en el fiel*>.

30  Borja Gémez, “Las reliquias’, 13.

31 Antonio, Consideraciones sobre los misterios, Biblioteca Nacional de Colombia, Libros Raros y Curiosos,
Bogota, 25-59.

32 Antonio, Consideraciones sobre los misterios, Biblioteca Nacional de Colombia, Libros Raros y Curiosos, Bogotd,
27ry 27v.
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Tabla 5.1. IMAGENES DE MARTIRIO Y SU EFECTO

EN EL DEVOTO DURANTE EL SIGLO XVII

IMAGENES DE MARTIRIO EFECTO EN EL DEVOTO
Y QUIEN VIERE LA IMAGEN DEL OTRO (0)(0)

[...] echado a los leones, y molido ¢(No se acordaré del banquete de la eterna
como grano de trigo entre sus dientes gloria?
[...] que le levantan en la garrucha, ¢No se convertird a Dios de todo corazon?

y le dejan descoyunturado, y a la postre
muere degollado

[...] que atado o enclavado en un madero, ;No se le romperan las suyas con gemidos

le hacen salir las entranas a poder y dolor de sus pecados?

de azotes

[...] que cortada la cabeza la echan ¢No procurar llegarse al puerto espiritual
a la mar, y sale seguro a la ribera, de la buena conciencia?

aunque més duro sea

[...] que le meten canas por entre ¢No levantar las manos a Dios ddandole
las ufias, y que le echan en una caldera gracias y desear padecer por su amor?

de pez hirviendo y finalmente le quitan

la vida

[...] que ya le echan en estanques ¢No deseara tenerlos por abogados,
helados cuando hace mayor frio, ya y encomendarse a ellos para que le ayuden

le desmenuzan los huesos, ya le queman,  y favorezcan?
y echan sus reliquias en el rio

[...] de tantas doncellas y nifios que con ¢No serd muy constante y firme en la virtud?
tanta constancia sufrieron muy crueles
tormentos

[...] por no decir una mala palabra, ¢No se enternecera?
se deja abrir las espaldas y sus costados
con azotes

Fuente: Francisco Antonio, Consideraciones sobre los misterios del altisimo sacrificio de la misa, 1598. Biblioteca
Nacional de Colombia. Libros Raros y Curiosos

Mirar muchas veces las imagenes de los mértires producia va-
riados efectos, todos relacionados con la vida devota, la salvacion
y el mas alla. Por ejemplo, convertirse, arrepentirse de los pecados
cometidos, desear el martirio, mantenerse en la virtud, enterne-
cerse. Estas imagenes usadas por el predicador durante sus ser-
mones como ejemplos se complementaban con la narracién que el
observador-devoto escuchaba, a la vez que desplazaba la mirada
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por la pintura. En la vida de los santos el martirio de santa Apolonia
(imagen 5.9.) se describia de la siguiente manera:

[...] quisieron persuadirla, que negase la fe de Cristo; y sacrificase
a los dioses: y como la santa estuviese constante, y firme, le dieron
muchos golpes, y le quebrantaron las mejillas, y con gran violencia
y furor le arrancaron todos los dientes; y habiendo hecho una grande
hoguera, la amenazaron, que la quemarian viva, si no blasfema-
ba a Cristo. Entonces la santa se detuvo un poco, y recogio su alma,
e hizo oracion al Sefior, y encendida de su amor, y de aquel fuego
divino, con que estaban abrasadas sus entrarias, con particular ins-
tinto, e impulso de Dios (sin el cual licitamente no se pudiera hacer)
corriendo se arrojo en el fuego, del cual fue consumida, quedando
espantados los gentiles, por ver, que la santa habia sido mds pronta
en tomar la muerte, que ellos en querérsela dar.>

Y el efecto que se producia: “Pues quien viere la imagen de un
martir rodeado de azotes, burlarse del fuego, y arrojarse en él dando
el alma a Dios, ;como no se compungird, y se deshacera [sic] en
lagrimas?”. En el caso de san Lorenzo, la narracién del Flos Sanc-
torum es detallada en cuanto a los instrumentos utilizados para
los diferentes martirios a los que lo sometieron (imagen 5.12.):

[...]y el furor con el que mandé luego desnudar al santo Levita, y
rasgar sus carnes con escorpiones; y para mds espantarle, hizo traer
todos los instrumentos con que atormentaban a los mdrtires para
que entendiese, que por todos ellos habia de pasar, si no se rendia
a su voluntad. Azotdronle crudamente con varas: colgdronle en el
aire, y quemdronle los costados con planchas de hierro encendidas;
y el bendito mdrtir por una parte reia del tirano y por otra hacia
gracias a Dios [.. J#

33 Pedro de Ribadeneyra, Flos Sanctorum de las vidas de los santos, escrito por el padre Pedro de Rybadeneira de la
Compaiiia de Jestis, natural de Toledo: aumentado de muchas por los PP. Eusebio Nieremberg y Francisco Garcia
de la misma Compaiiia de Jesiis. Afiadido nuevamente las correspondientes para todos los dias del afio, vacantes a
las antecedentes impresiones, por el muy reverendo P. Andrés Lopez Guerrero, de la Orden de Nuestra Sefiora del
Carmen, de la Observancia, de la Provincia de Castilla (Barcelona: Imprenta de los Consortes Sierra, Olivér
y Marti, 1790), tomo I, 358. Biblioteca Nacional de Colombia, Libros Raros y Curiosos, Bogotd.

34 Ribadeneyra, Flos Sanctorum, tomo 2, 462-463, Biblioteca Nacional de Colombia, Libros Raros y Curiosos,
Bogota.
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Y el efecto que producia: “Y quien viere la imagen de otro que
es cruelisimamente atormentado, ;c6mo no se afligirad con dolor y
contricién de sus pecados?”.

5.6. Géneros de martirio

Como para esta época ya no se tenian ni tiranos ni verdugos que
ejecutaran un martirio, se proponia que se podia ser martir sin
morir violentamente, para lo que también se ofrecian y daban
instrucciones. Los géneros de martirio eran varios: 1) el mismo
deseo de martirio, 2) el mortificarse, 3) en las tribulaciones, en las
enfermedades y en las penas que se asumian enviadas por Dios se
pedia hacerse martir de él; 4) si se era religioso, al observar los votos
se labraba como martir; 5) exponer la vida atendiendo enfermos de
peste; 6) considerar como tiranos y verdugos los dolores y accidentes
de la muerte y 7) pretender ser martir realizando actos de fe catdlica
aunque no hubiera tirano.

Los dias de los martires establecidos en el martirologio eran
ocasion para la persuasion al martirio. Se proponian ejercicios para
realizar, pues con ellos, de alguna manera, se adquiria la muerte
de aquellos personajes. Si Dios le concedia al devoto la gracia del
martirio, este debia cultivar la virtud de la fortaleza que quitaba
todo temor, para perder asi la vida por la confesion de la fe cato-
lica, por agradar a Dios, para mostrar el amor que se le tenia y en
defensa de la castidad y la pureza, para el caso de las virgenes.

5.7. Los premios que se podia obtener

(Cuadl era la recompensa por tal sacrificio? ;Qué ganaria el devo-
to que se hiciera martir? El argumento para persuadir al martirio
estaba en el siguiente nivel discursivo del retablo, el frontal de la
mesa del altar. Alli también se tenian que ubicar martires, claro
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estd, pero para su invencion se tomaron algunos que eran santos,
porque habian pasado por los terribles martirios y habian sido pre-
miados por ello®. Se trata de san Ignacio martir (imagen 5.15.),
santa Tecla martir (imagen 5.16.), santa Barbara martir (imagen
5.17.), santa Agueda martir (imagen 5.18.), san Vicente mértir (ima-
gen 5.19.), san Eustaquio martir (imagen 5.20.), santa Inés martir,
san Francisco Javier martir’*® (imagen 5.21.) y la prefiguracion de
la pasion de Cristo (hoy perdida). Los santos estan sentados en
una gestualidad corporal diferente; ahora es de reposo, algunos
exhiben el instrumento de su martirio.

Como vimos, para la invencion se recurri6 a las vidas de los
santos y para la disposicién de las pinturas se emple6 la narra-
cién pintada, categoria de la antigua retdrica utilizada en la época
medieval, que estd vinculada, asi mismo, con la persuasion, la fe
y las creencias. Se utiliz6 para crear conjuntos de imagenes a los
cuales se les asignaba una funciéon narrativa que reemplazaba o
interpretaba la palabra sagrada®. La narraciéon por medios pictori-
cos se realizé en los campos continuos que ofrecia la arquitectura
para disponer las historias, cuya funcién ilustrativa o exegética
la interpretaba, aclaraba y ordenaba.

Estos conjuntos de imégenes se crearon para diferentes reta-
blos de la iglesia de la Compafiia, ademas del altar de las reli-
quias estan presentes en el de Nuestra Sefiora de Loreto, el de
Nuestra Sefiora de los Dolores y el de san Francisco Javier. Todos
pensados de igual manera en cuanto a su ubicacién: el frontal de
la mesa del altar, con el mismo formato y las mismas dimensiones
(imagen 5.22.).

35 Lapalma del martirio “[...] se toma también por la insignia del triunfo y la victoria, porque los romanos
coronaban con palma a los victoriosos; y figuradamente se toma por el mismo triunfo, y se extiende a
otras materias, y asi se dice la palma del martirio, y se pone por insignia de la perpetua virginidad”
(Diccionario de autoridades, tomo 3, 93).

36 Dos de las nueve pinturas fueron sustraidas del altar.

37 Morales, Estilo, pintura y palabra, 61-84.
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En los frontales de los cuatro retablos mencionados se utilizé la
antigua manera de glosar una imagen principal® que no tenia una
funcién narrativa como tal y que necesitaba una explicacion. De
este modo se disponian en la predela una serie de imagenes rela-
cionadas de tamafio reducido, utilizadas en los retablos en el siglo
XIV. Tres de los cuatro retablos mencionados muestran escenas de
la vida de sus protagonistas. En el de Nuestra Sefiora de Loreto,
de la vida de la Virgen; en el de san Francisco Javier, momentos y
milagros durante su vida apostdlica, y en el de Nuestra Sefiora de
los Dolores, de la pasién de Jesucristo™®.

En el frontal del altar de las reliquias, las imagenes que corres-
ponden a los santos cuyas reliquias estan al interior del retablo, la
disposicion del cuerpo, la elocucion con su lenguaje gestual y los
canones retoricos escogidos para la invencion se utilizaron como
apoyo para puntualizar el sermén que se les daba a los fieles fren-
te al altar cuando asistian a la iglesia. El que sean pequefias image-
nes dispuestas en hileras esté relacionado con la asociacién entre
la narrativa continua y el sermé* (sermoén) en la oratoria cristiana
y busca que los argumentos tengan la continuidad para persuadir.

La tabla de santa Barbara la muestra sentada en primer plano
y detras de esta, a su derecha, la torre donde fue encerrada, como
uno de sus atributos. Durante el siglo XVII el canon gestual que
ejecuta con la mano derecha (neotericis orditur) se describia de
la siguiente manera (imagen 5.17.): “Extender la mano hacia
delante es la forma y recurso secreto con que cuenta el orador para
pedir y ganar un momento preparatorio, previo a una disertacion.

38 Sucede cuando ya no se esta ante una narracién continua dispuesta en un espacio arquitecténico.

39 Véase el anexo 8.3.: narracién pintada: disposicion de las pinturas en los frontales de las mesas de los
altares de los retablos de san Francisco Javier, Nuestra Sefiora de Loreto, Nuestra Sefiora de los Dolores
y el altar de las reliquias.

40 Desde la Antigiiedad se entendia relacionado con el serd, es decir, se referia a enlazar en hileras de donde
se derivaban seriés. Era el hilo narrativo en que se disponian las pinturas durante la Edad Media para que los
argumentos tuvieran la necesaria continuidad para persuadir (véase Morales, Estilo, pintura y palabra).
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Igualmente de presentar con dignidad una excusa o discurso a
un auditorio™!.

La anterior descripciéon nos proporciona la clave para identifi-
car la funcion y relaciéon con el sermén al que seguramente la ima-
gen servia de apoyo. El gesto de extender la mano hacia adelante
era una ayuda que preparaba al predicador para hablarle a un
auditorio (grabado 5.3.).

Grabado 5.3. Canon gestual retérico neotericis orditur
(empieza por hechos recientes). En: Bulwer,
Chirologia, Illinois, 1974, p. 193

El discurso de este conjunto de imagenes estaria encaminado a
persuadir al devoto neogranadino a realizar el martirio del cuerpo
y a mostrar el premio que se logra con las variadas y terribles tor-
turas que este ya ha observado en las pinturas ubicadas en el ban-
co del retablo. La imagen de san Eustaquio y el milagro del ciervo
sirve para dar a entender cémo todo hombre “de buenos respetos,
moralmente virtuoso, modesto, benigno y amigo de hacer bien™?
es merecedor de la salvacién ofrecida por Dios. Con la imagen
de san Vicente en un lecho de flores se comunica la creencia en la
compafiia divina en los momentos dificiles. Con santa Barbara y
santa Agueda, quienes muestran la amputacién de sus pechos, se
explica el premio recibido por la “determinacién por conservar la
virginidad y la castidad”.

41 Eluso de este canon gestual en diferentes medios se confirma en el libro de Bulwer: “En los memoriales
de otras épocas, en los textos de los antiguos anales, en las pinturas y estatuas antiguas, encontraremos
esta postura preparatoria en las manos de los famosos oradores” (véase Bulwer, Chirologia, 173-174).

42 Rybadeneira, Flos Sanctorum, tomo 11, 75.
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En algunas de las representaciones de los santos estos se en-
cuentran en reposo luego de la muerte, a la espera de la resurrec-
cion. Pueden considerarse del tipo llamado in somno pacis (el suefio
eterno, como metéafora de la muerte), imagen simbdlica de la buena
muerte del justo que después de morir por Cristo tiene la seguri-
dad de la resurreccion®. Aunque el frontal del altar de las reliquias
no se constituye como un hilo narrativo, sus imagenes si son una
serie de argumentos para mostrarle al devoto lo que se obtiene a
través de la imitacién de la vida de los santos y que estos ofrecen
para ello exempla, tanto para mujeres como para hombres.

5.8. El interior del retablo de las reliquias:
un jardin del Paraiso, los santos en el Cielo

Al abrir las puertas del cuerpo y banco del retablo y observar de
frente el interior de estos se observa que los tablones del fondo
y las repisas de las tres secciones en las que estd dividido estan
pintados de dos colores: verde y rojo. Para su ornamentacion se
ubicaron tallas doradas de pequefios angeles que sostienen raci-
mos de flores y frutos — particularmente la granada en la parte
superior de la repisa—, motivos que contintian con tallas fitomor-
fas en las superficies de los bordes de las tablas que conforman las
repisas. Es necesario sefialar el disefio de las puertas del retablo
en su interior, pues al abrirlas se deja ver el cielo con estrellas. La
simbologia de los colores es simple: el rojo remite a la sangre ver-
tida por los martires y el verde prolonga en el espacio imaginario
el jardin del Paraiso con el follaje dorado, la luz divina celestial,
que representa también al mismo tiempo los tres preceptos: fe,
esperanza y caridad, virtudes a imitar (imagen 5.23.).

43 José Luis Bouza Alvarez, Religiosidad contrarreformista y cultura simbélica del Barroco (Madrid: Consejo
Superior de Investigaciones Cientificas, 1990), 417-440.
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El uso intencional de estos colores y motivos corresponde a
una simbologia particular que hace parte de la tradicion artistica de-
signada con la expresion jardin de las reliquias*. Sobre un fondo
verde se ubica la repisa sobre la cual est4 colocada la cruz que con-
tiene diversas reliquias; el verde indica el cuadro de la accién, el
calvario del Golgota; los motivos fitomorfos, flores y frutos remiten
a la liberacién del pecado original que se produjo con la muerte de
Cristo enla cruz y abri6 la via al Paraiso, jardin del Edén, via que es-
taba cerrada después del pecado original cometido por Adany Eva,
por lo que fueron condenados al eterno Infierno y se les prohibié
el retorno al Paraiso, viaje que solo podrian realizar los justos el
dia del Juicio Final.

En la concepcién de la muerte en la Edad Media el santo martir
se encontraba en dos lugares al mismo tiempo, pues sus restos es-
taban en la tumba y habitaban el Paraiso de los bienaventurados
que podian ver a Dios, por su vida y martirio, mientras esperaban
el dia de la resurreccion.

En el interior del altar de las reliquias estd representado el mis-
terio de la muerte y resurreccion. Aparece el arbol del jardin del
Paraiso con sus frutos y los santos son flores. Esta es la razén por
la cual se adornaba con ramitos la iglesia de la Compafiia el dia de la
fiesta del santo del cual se tuviera una reliquia:

Dia 15 es san Fortunato patron de este colegio ponese la reliquia
sobre la tablita del trono sin abrirla. Adornase con unos ramitos
y cuatro velas que arden desde la misa de seis hasta acabarse la misa
cuarta, después de la misa de diez se baja la reliquia velas y ramos a
la mesa de altar, donde a su hora se le dice la letania con seis luces,
acabada la letania, el capillero toma la reliquia, y la sube a la capilla
donde se dice su octavario de misas encendiéndole seis velas en los
tiempos de misa y letania.*

44 Yves de Fur, La mort n'en saura rien. Reliquas d Europe et d Oceanie. Catalogue de exposition (Paris: Réunion
des Musées Nationaux, 1999), 241-243.

45 Usos y costumbres, Biblioteca Nacional de Colombia, Libros Raros y Curiosos, Bogotd, f. 32v.
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El lenguaje emblematico se utiliz6 al escoger las esculturas
doradas de pequenos dngeles que sostienen racimos de flores y
frutos (imagen 5.24.). La granada tiene un significado particular
para los jesuitas, relacionado con los martires, como lo demues-
tra el emblema grabado en el libro Imago primi, titulado Plirimi
¢ Societate martyreés, ad amplificandum Christi régnum, sanguinem
suderunt (Muchos de los martires de la Compafiia, ampliando el
reino de Cristo, sudaron sangre) (grabado 5.4.). Tomada la gra-
nada para la invencién y la disposicion en el interior del retablo,
también el marco del emblema como tal se tomé para realizar
una composicion que se incluye en los racimos de uvas y hojas
de acanto, como las observadas en el retablo.

Grabado 5.4. Emblema. Inscripcién e imagen simbélica.
Plirimi ¢ Societite martyrés, ad amplificandum

Christi regnum, sanguinem stderunt

(Muchos de los martires de la Compafifa, ampliando

el reino de Cristo, sudaron sangre). En: Tollenaer,
Imago primi saeculi, Anteurpiae, Ex officina plantiniana,
1640, 578

Los angeles, ubicados en la parte superior, descuelgan con cin-
tas los racimos de granadas, unas abiertas y otras cerradas (imagen
5.25.). Las uvas aluden a la sangre, la pasion de Cristo. No es gra-
tuito que precisamente alli, cerca en los estantes superiores, estén
ubicados dos relicarios con redomas que contienen sangre de dos
martires. Al abrir las puertas queda enmarcado el jardin del Paraiso
por su frontera natural, el cielo azul con estrellas doradas.

5.8.1. Los usos de las reliquias y los relicarios

Estos se activaban y cobraban sentido pleno en dos ocasiones en las
cuales se les exponia: en la fiesta particular del santo, determinada

187

NS



ARTIFICIOS EN UN PALACIO CELESTIAL

),

por el santoral, y en la de todos los santos. Un manuscrito de la
iglesia, que data de 1701, incluye un calendario con los dias de fies-
ta de los santos con reliquias, se trata del Kalendarium sanctorum,
de quibus recitatur officio duplici in hoc Collegio Sanctae Fidei Societatis
lesii. Ob insigneés eorum reliquids quae servantur in eius ecclésid. Quae
omnés reliquiae approbatae sunt ab ordinario et ab ipso ordinario assignati
fuerunt diés infra scripti in quibus de illis recitetur (Calendario de los
santos, de los cuales se reza oficio doble en este Colegio de San-
tafé de la Compania de Jesus. Frente a las insignes reliquias de
ellos que se veneran en su iglesia. Todas las cuales reliquias fueron
aprobadas por el ordinario y por el mismo ordinario fueron asig-
nados los dias infrascritos en los cuales se reza por ellas)*.

El manuscrito especifica, ademas del mes y del dia de la fiesta
del santo, el tipo de reliquia, el relicario y el altar donde se encuen-
tra. El relicario en el que estaba depositada la reliquia correspon-
diente al santo era el que se sacaba para la festividad*. El 1° de
noviembre, dia de la fiesta de todos los santos, se tenia por cos-
tumbre abrir el retablo e iluminarlo disponiendo en diferentes sitios
del altar velas que se encendian, unas desde las seis de la mafiana
hasta la misa de diez, otras desde las seis hasta que se cerraba la
iglesia, y otras para rezar la letania. Al acabarse, se apagaban y se
quitaban las velas, se cerraba el altar y se guardaba todo*.

Si era la fiesta de algtin santo o santa en particular, como en el
caso de san Fortunato, patron del colegio cuya cabeza estaba tras
las puertas del banco del altar, solo se sacaba el relicario corres-
pondiente, no se abria, se adornaba con ramitas y velas que ardian

46 Libro quinto de la iglesia, Archivo Historico, Pontificia Universidad Javeriana, Bogota, f. 90v.
47 Véase anexo 8.6.: calendario de fiestas de santos martires, Iglesia de la Compania de Jests, 1701.

48 Asise describe la forma en que se disponia el altar: “Pénense cuatro bujias en cuatro candeleros dea |[...]
sobre la tabla que esta sobre las cuatro cabezas, ponense en la mesa altar cuatro candeleros con cuatro
velas, todas las dichas luces se encienden a la misa de seis, las catorce bujfas arden hasta la misa de diez
atendiendo queden cabos para la letania, las cuatro velas de la mesa de altar arden hasta que se cierra la
iglesia. Pénese en dicho altar de las reliquias buen frontal, mantel, y palia; para la letanfa se enciende
la cera, acabada la letania se apaga y quitan las palmatorias ciérrase el altar y guarda todo” (Usos y
costumbres, Biblioteca Nacional de Colombia, Libros Raros y Curiosos, Bogota, f. 33r).
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desde la misa de seis hasta la de diez. Después se bajaba* la reli-
quia, al parecer, al altar mayor para rezarle la letania con seis velas,
luego de lo cual se regresaba al altar y se le rezaba un octavario
prendiéndole luces a la hora de la misa y de la letania®.

5.8.2. La simbologia de los relicarios

La creacion de imégenes artisticas contenedoras de reliquias con-
cebidas responde a la conformacién del culto a estas con la in-
tencion particular de desviar la atencion y el impacto visual que
producen los restos fisicos. De esta manera, los poderes atribuidos
en cuanto a curaciones y milagros a las reliquias se relacionan con
las imagenes en las que se resguardan’'.

Al abrir el retablo de las reliquias de la iglesia de San Ignacio
se cuentan veinticuatro relicarios de diferentes formas, tamafios y
variado contenido. La clasificacién formal en el tratamiento de
las reliquias y relicarios ha sido establecida a partir del tipo de las
primeras y de las formas de los segundos. En el primer caso, en
los inventarios de la iglesia se relacionan con variedad de formas:
cabezas, bustos, castillos, torreones, urnas, cruces, arboles de oli-
vo, realizados en materiales como la plata sobredorada, el éba-
no, el marfil, la madera dorada y el cristal. Los bustos relicarios y
cabezas, clasificados dentro de esculturas relicarios, han sido uno de
los més populares desde el siglo X. Otra denominacion que tienen los
bustos esta relacionada directamente con un uso particular, como
es el de la procesion, por lo cual se les denomina bustos de proce-
sion. Estas esculturas llevan en el pecho una ventana denominada
teca, donde se guardan fragmentos de huesos cubiertos con un
cristal. Precisamente de estos tltimos existen aproximadamente

49 Al parecer, para 1755 el retablo estaba en un espacio en un nivel superior, por lo que dice el inventario:
“después de la misa de diez se baja la reliquia velas y ramos a la mesa de altar” (Usos y costumbres, Biblioteca
Nacional de Colombia, Fondo Antiguo, Bogota, f. 32v).

50 Usos y costumbres, Biblioteca Nacional de Colombia, Fondo Antiguo, Bogota, f. 32 v.

51 Sénchez Reyes, “Relicarios novohispanos’, 219-220.
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diez bustos ubicados en los diferentes retablos de la iglesia, algu-
nos de los cuales fueron utilizados en la procesion de las reliquias,
ya mencionada, con un sentido particular de sacralizacién y de
proteccién (imagenes 5.26. y 5.27.).

Existen otros relicarios que se relacionan con la parte del cuer-
po a la que pertenecen (brazos y cabeza) y son llamados imagenes
figuradas o parlantes, tipologia frecuente en las iglesias europeas.
Dentro del conjunto de reliquias de la iglesia se menciona un brazo
que hoy no existe, el que seguramente estaba realizado en madera
dorada y provisto de una teca en la que se depositaron las reliquias.

Como caso particular, dentro del conjunto de este tipo de relica-
rios encontramos el de la cabeza de san Mauro martir, clasificado
dentro de las formas del cuerpo, ya que en su interior tiene una
reliquia del santo que indica la parte del cuerpo de donde proviene.
La cabeza tiene un corte transversal que al levantarse deja ver la
reliquia adornada con flores y con sellos de seguridad (imagenes
5.28.,5.29.y 5.30.).

En urnas-relicario® de diferentes formas y tamafos se depo-
sitaron reliquias de tipo insigne y cuerpos enteros (imagen 5.31.).
La denominacion insigne™ se refiere a huesos completos del santo,
como la cabeza o parte de una extremidad, brazo o canilla, mane-
ra en la que se encuentra referida la reliquia en el calendario para
los santos martires (imagen 5.32.). La forma piramidal también
se encuentra en el interior del altar; se trata de dos objetos, he-
chos en madera de ébano y marfil, que contienen varios niveles en
los que se guardaron reliquias insignes y que en los lados tienen
vidrios a través de los cuales se pueden observar (imagen 5.33.).

52 Eltérmino urnas-relicario lo propone Reyes Sanchez para varios tipos de relicarios. Se basa en la palabra
francesa chisse, que designa “un cofre donde se guardan las reliquias de un santo” y que era utilizada
como sinénimo de relicario. En espafiol, como no hay un término equivalente, se propone el de urna,
que se define como una “caja de cristales planos a propdsito para tener dentro visibles y resguardados de
polvo efigies u otros objetos preciosos. Con este término se pueden denominar relicarios con diferentes
formas o tamafios” (véase Sdnchez Reyes, “Relicarios novohispanos”).

53 Diccionario de autoridades, tomo III, 561.
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Como simbolo™, el uso de esta figura como contenedor de reliquias
podria relacionarse con su significado, que remite a la representa-
cion de la tierra en su base cuadrada, y el vértice de la misma, que
se considera como la llegada al centro mistico.

En el calendario de fiestas de los martires se relacionan dos pi-
ramides: una contiene las reliquias de santa Catalina martir, santa
Victoria martir, san Vencio martir, san Fortunato martir, san Marcos,
san Constancio, san Antonio martir, san Modesto y san Luciano. La
segunda, las reliquias de santa Iluminata martir, san Vicente martir
y santa Constancia (véase anexo 8.6.).

Los relicarios con formas arquitecténicas, constituyen otro tipo
de los que se encuentran en el interior del retablo. Uno se mencio-
na de dos maneras: torreén o castillo, y el otro, como una iglesia
pequena. De aquellos objetos se encuentran dos de cada uno. En
uno de los denominados iglesia pequefa estan las reliquias de san-
ta Candida martir, san Bonifacio martir, san Donato maértir y san
Valentin presbitero y martir (imagen 5.34.). En el caso del torredn,
las reliquias de san Lorenzo, san Claro, san Celestino, san Basilio,
san Donato, san Timoteo y san Marcelino (imagen 5.35.).

El torredn y el castillo remiten a un simbolismo ascensional,
con significado de escala entre la tierra y el Cielo, de acuerdo con
el contexto en el que se inscribe. Como relicarios tienen sentido
debido a la trascendencia del alma del santo martir, un todo que
se remite a una fuerza espiritual armada y en vigilancia y a una
puerta de acceso al otro mundo. Asi se entiende cuando se re-
lacionan las andas de la procesion en la que fueron dispuestos:
“Décimas andas: un torreén de bronce de excelente hechura y
de maravilloso artificio del cual pendia todo género de armas
contra el Infierno, pues estaban en él las reliquias de los santos
martires™.

54 Jean Cirlot, Diccionario de simbolos (Madrid: Labor, 1991), 365.

55 Mercado, Historia de la provincia, tomo 1, 72.
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Otro tipo de relicario es el ostensorio. En este se encuentran
pequenos fragmentos de huesos asegurados con una tira de papel
en la que se encuentra inscrito el nombre del santo a quien perte-
necen. En cuanto a la clasificaciéon por contenido, hay dos cofres
de madera con laminas de vidrio, dos redomas™®, con sangre de
san Sabino la una, y con sangre de san Fulgencio (imagen 5.36.) la
otra. También esta presente un objeto alusivo a la pasion de Cristo,
un arbol de olivo tallado en madera, entre cuyas ramas se ubica-
ron varias reliquias, asi como en la peana (imagen 5.37.).

Dentro del conjunto de reliquias existe una muy particular: un
grabado realizado sobre una tela que al parecer es seda. Se trata
del dibujo de la reliquia de san Francisco Javier: su brazo dere-
cho. Esta es de contacto, llamada también brandea. En este caso la
tela fue tocada con la reliquia mencionada y el dibujo correspon-
de a ella, asi se evidencia en detalles como los anillos que lleva
puestos en los dedos. La tela, con formato rectangular vertical,
tiene dos inscripciones en italiano, una en la parte superior que
dice: “Misura del braccio destro di S. Francesco Xavierio” (mues-
tra del brazo derecho de Francisco Javier) y otra en la parte in-
ferior: “Ha toccato le braccio del detto santo” (retocada en el brazo de
dicho santo) (imagen 5.38.).

Un relicario importante que ocupa un lugar central en el inte-
rior del retablo es una cruz que contiene el Santo Lignum Crucis,
fragmento de la cruz en la que murié Jesucristo, una reliquia de
gran valor y significado en la cristiandad (imagen 5.39.). La cruz
cuenta, ademads, con las reliquias de 33 santos, y particip6 en la
procesion sobre las vigésimas andas, que era utilizada durante
las ceremonias de la Semana Santa:

56 Encontramos en el Diccionario de autoridades la definicion de una redoma: “[...] vasija gruesa de vidrio,
de varios tamafios, la cual es ancha de abajo, y va estrechandose y angostdndose hacia la boca. Cobra dice
que se llam6 redoma, porque ademas de ser doblada en el grueso del vidro, se mete en el fuego, se
doma y cuece dos veces” (Diccionario de autoridades, tomo 3, 531).
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Vigésimas andas

Aqui por ultimo campeaba un buen pedazo de Lignum Crucis en
una hermosa cruz de ébano con cristales y con guarniciones do-
radas y con las reliquias de los santos siguientes: san Pedro y san
Bartolomé apdstoles; santa Ana madre de la Virgen; santa Maria
Magdalena; san Joan Criséstomo; san Gregorio Papa; san Hilario
obispo; san Benito; los santos abades Benito, Policarpo, Plicido,
Antonio; los martires san Esteban, san Sebastian, san Eusebio, san
Lorenzo, san Bonifacio, san Vicente, san Januario, san Valerio, los
santos obispos y mdrtires, san Calixto; san Aniceto, san Dionisio
Areopagita, san Victorino; las santas mdrtires y juntamente virge-
nes Catalina, Lucia, Inés, Agueda, Cristina; nuestros padres san
Ignacio y san Javier y también los dos hermanos Cosme y Damidn,
en cuyo dia se confirmo nuestra sagrada religion con autoridad de
la cabeza de la Iglesia.””

Dentro de la iglesia se encontraban distribuidos otros relica-
rios. Los que estan sobre los entablamentos de los Gltimos cuerpos
de los retablos son generalmente bustos de procesion, como sucede
en el altar de las reliquias. Hoy se observan dos de ellos. En la igle-
sia de la Compaiiia se guardaron alrededor de 110 relicarios que
contenian 188 reliquias pertenecientes a 192 santos.

5.9. Uso corporal y espiritual de las reliquias:
los sentidos y las reliquias (besar, ver y tocar)

Asociadas con poderes curativos, las reliquias se utilizaban como
un medio para obtener el alivio a las enfermedades y necesidades.
En varios impresos del siglo XVII que circularon en Santafé se
persuadia a usarlas narrando diversos tipos de milagros clasifica-
dos segtin las necesidades. Uno de esos textos, el del jesuita Fran-
cisco Antonio®, es un inventario de los sufrimientos corporales y

57 Mercado, Historia de la provincia, tomo 1, 75.

58 Antonio, Consideraciones sobre los misterios, Biblioteca Nacional de Colombia, Libros Raros y Manuscritos,
Bogota, ff. 251-265.
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espirituales de la época: bienes temporales, tempestades, fuegos
y animales, parir, cautivos, dientes, cuartanas y tercianas®, locura,
quebrados y piedra, llagas, flujos de sangre, gota coral®, hidropesia,
mancos, cojos, paraliticos, lepra, sordos y mudos, ciegos, contra la
peste, endemoniados y resucitar.

¢{Coémo funcionaba el poder sanador de las reliquias? Para cu-
rarse, los enfermos tenian que entrar en contacto con estas a través
de los sentidos corporales (vista, tacto y gusto), mediante diversas
acciones que realizaban cuando llegaban ante ellas: las tocaban;
hacian oracion delante de las mismas; levantaban al cielo las re-
liquias que llevaban al cuello; tocaban el pafio o el algodén que
las cubria; prendian velas en el sitio donde estaban; se ponian el
bonete, un cilicio o un cordén que hubiera pertenecido a algtin
santo; las tocaban con la parte enferma del cuerpo; se acostaban en
el lecho donde habia dormido un santo; tomaban con mucha reve-
rencia y devocién con un lienzo algunas yerbas de la sepultura de
un santo; se ubicaban en la puerta del lugar donde se encuentran
las reliquias; abrazaban las andas en las cuales se trasladaban es-
tos objetos; dormian sobre la sepultura del santo; daban a beber
agua con la que lavaban el santo; en el lugar del martirio del san-
to se bafiaban con su sangre; se untaban con el aceite de la lam-
para que ardia delante de las reliquias; calzaban los zapatos que
el santo llevaba cuando habia sido enterrado; se lavaban con la
mezcla hecha de agua con tierra del sepulcro del santo; veian las
reliquias; ponian el pecho sobre la cabeza del santo; se colocaban
flores tocadas con reliquias sobre los ojos; encendian velas ante di-
chos artefactos; tocaban el habito que habia pertenecido al santo,
su sepulcro o los hilos del pafio sobre el que estaban las reliquias.

59 jQué eran las cuartanas y tercianas?: “especie de calentura, que entra como frio de cuatro en cuatro dias,
de donde parece tomo el nombre. Llamanse dobles cuando repite dos dias con uno de hueco. Tercianas
maliciosas: especie de calentura intermitente, que repite al tercero dia, de donde tom6 el nombre, y cuando
repite todos los dias se llama doble” (Diccionario de autoridades, tomo 2, 453; tomo 3, 252).

60  La gota coral era una enfermedad que se explicaba como “[...] una convulsién de todo el cuerpo, y un
recogimiento o traccién de los nervios, con lesion del entendimiento y de los sentidos, que hace que el
doliente caiga de repente. Llimase también epilepsia” (Diccionario de autoridades, tomo 11, 64).
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Lo anterior se hacia corporalmente. El padre Pedro de Mercado
habla “del espiritu con que se ha de venerar las reliquias de los
santos” y comienza sefialando la

[...] costumbre religiosa de este Colegio de Santafé en el Nuevo Rei-
no de Granada, es de celebrar en sus propios dias a los santos, cuyas
reliquias tiene, sacindolas a la luz, poniéndoles luces, rezando la
letania en su presencia con toda la comunidad de religiosos, y din-
doles a venerar y besar la reliquia.®!

Lo que proponia al sefialar la costumbre era que no se hicie-
ra solo corporalmente, sino con espiritu y con alma a través de
la memoria, el entendimiento y el pensamiento, pues el hacerlo
solo con el cuerpo era de poca utilidad. Para ello recomendaba,
primero, imitar y adorar las reliquias de los santos con la prime-
ra potencia del alma (la memoria); ante la vista de las reliquias,
recordar al martir y “carcomerse, podrirse con tristeza, aniquilarse
con humildad”. Segundo, con entendimiento, al ver los huesos
de las reliquias, hacer actos de fe, creer que los santos gozan de
Dios en premio de sus virtudes y que sus cuerpos seran inmorta-
les después de la resurreccion. Y, tercero, hacer correspondencia
de las reliquias con otras, las del pensamiento, que son actos de
voluntad. Lo anterior era realizar una fiesta a Dios y a los santos,
por lo que se obtenia el favorecimiento a la hora de la muerte y se
concedia el vivir a lo santo con mortificaciones corporales.

5.10. La vista del retablo

La participacion del devoto-espectador, en cuanto realizador,
en la produccién del discurso ante el altar de las reliquias estaba

61 Pedro de Mercado, Obras espirituales, que contienen los cuatro tratados siguientes. Tratado primero, Numerales
meritorios de gracias. Tratado segundo, Metamorfosis provechoso a las almas. Tratado tercero, Galateo espiritual, cor-
tesano a lo virtuoso, y vida de Damiana Bartola. Tratado cuarto, Dechado para mujeres, sacado de la historia de Rut
(Amsterdam: s. e, 1699), tratado 111, 313-315, Biblioteca Nacional de Colombia, Libros Raros y Curiosos, Bogota.
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configurada por la estructura del retablo, por el recorrido visual
implicito a partir de diferentes pautas dadas por las caracteristicas
de las imagenes, y por el orden de los espacios formulados en la
invencion, elocucién y disposicion.

Los santos fundacionales ubicados en el cuerpo del retablo son
las primeras imagenes hacia las cuales se dirige la atencion, debido
a la importancia subrayada en su tamafio y riqueza compositiva;
luego, sus canones gestuales sefialan y dirigen la vista del observa-
dor a la parte superior del retablo, a los nichos donde se ubicaron los
santos de mayor jerarquia de la Compafiia de Jests. Inmediatamen-
te el recorrido visual se desplaza hacia las imagenes ubicadas en el
banco, las que tienen representaciones de martirios. Alli la mirada se
desplaza de manera mas lenta, pues aumenta el ntimero de pintu-
ras. Enseguida la vista se dirige a las imdgenes ubicadas en el frontal
del altar, dispuestas alli para puntualizar el discurso del predicador.
Estas exigen un desplazamiento visual tangencial por la superficie
de las pinturas, guiado por el discurso oral. Posteriormente, se diri-
ge a las columnas y a los bustos de procesién ubicados sobre estas.

El retablo, lugar donde se encuentran las iméagenes, se emplea
también para disponer todo un lenguaje simbélico. En el caso del
altar de las reliquias, las columnas melcochadas de siete vueltas con
talla de uvas, hojas y colibries chupando los frutos, como simbolo de
la pasion de Cristo, tienen su referente en la emblematica. En el libro
de emblemas de Alciato®, el ntiimero 160, cuyo lema es “La amis-
tad que dura aun después de la muerte”, “Amicitia etiam post mortem
durans”® (grabado 5.5.), tiene asociada como imagen simbolica un

arbol con una planta de vid enrollada alrededor de su tallo seco.

62 Andrea Alciato, Los emblemas de Alciato (Lyon: Rouillé, 1549). Traducidos en rimas espafiolas. Anadi-
dos de figuras y de nuevos emblemas en la tercera parte de la obra. Dirigidos al Ilustre, S. Iuan, Vazquez
de Molina (Lyon: Gviliel Morovillio, 1549. Con licencia y privilegio). Consultado en julio de 2006, en
http://www.studiolum.com/es/alciato/001.htm

63  El epigrama del emblema es el siguiente: “Al olmo viejo, seco y sin verdura / la parra fresca y verde
entretejida / es encubierto ejemplo en tal figura / que a la amistad durable nos convida / pues no es
perfecto amor el que no dura / al menos hasta el ir de aquesta vida / bueno sera buscar amigos tales /
que quedos siempre / estén a nuestros males” (Alciato, Los emblemas de Alciato)
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Grabado 5.5. Amicitia etiam post mortem durdans
(la amistad que dura aun después de la muerte).
Emblema 160. Alciato, Los emblemas de Alciato, 1549

El desplazamiento sigue luego hacia las cartelas ubicadas en el
sotabanco y, posteriormente, hacia las pinturas que estan en el ban-
co, puestas en este lugar para permitir una comoda, detallada y
continua observacion por parte del devoto. Por la ubicaciéon del
banco a la altura de los ojos del observador, este sitio se constituye
en la parte mds importante en la lectura del retablo y respecto del
cual podemos decir que es el mas enfatico en cuanto al mensaje
emitido.
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6. Conclusiones

La construccion discursiva realizada en los retablos de la iglesia
de San Ignacio por la Compafiia de Jests fue disefiada para los dife-
rentes cuerpos sociales que coexistian en Santafé, capital del Nue-
vo Reino de Granada. Estos conformaron un microcosmos en el
que cada uno tenia un lugar dentro de la iglesia, que fue habitada
por los devotos a través de la realizaciéon de diferentes practicas,
de las celebraciones propias de la religion cristiana y, de manera par-
ticular, de las establecidas por la Compaiiia de Jestus.

En los diversos discursos inscritos en los retablos de la iglesia
se reflejo la ideologia jesuita en cuanto a las concepciones del cuer-
po cristiano. Configurados como artificios retoricos, los discursos
realizados con las imagenes depositadas en los loci de los retablos
utilizaron varias modalidades para su produccién, determinadas
por el discurso mismo que a su vez condicionaba el efecto que se
buscaba producir en el espectador. Este tiltimo estaba enfocado en
una produccion de sentido por parte del devoto.

A los retablos se les puede considerar como artificios retori-
cos, materializaciones del clasico arte de la memoria, porque alli
se ejecutaron todas las leyes establecidas para la construccion de
un discurso y sus partes desde la preceptiva retérica clasica, pero
con imagenes. Fueron fabricados para imprimir en la memoria del
devoto-espectador las diferentes concepciones de cristiano, con
caracteristicas particulares logradas a través de la visita frecuente
a los altares y de la contemplacion por largo tiempo del conjunto
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de imagenes. Esta altima practica, a su vez, estaba determinada
por el tipo de pinturas y su disposicion en los diferentes niveles
discursivos, los cuales estuvieron articulados con las prédicas de
los religiosos jesuitas.

Asi mismo, las visitas a los altares estuvieron siempre ligadas
a las diferentes practicas ordenadas en las reglamentaciones esta-
blecidas para cada congregacion. Esto aseguraba la participacion
dirigida como observador-devoto. Las practicas estuvieron enfo-
cadas en mayor proporcién al cuerpo individual, seguidas por las
précticas de grupo, es decir, la congregacion y sus congregantes.
En general se establecieron las mismas para todos los grupos.

El cuerpo mortificado fue una propuesta que estuvo presente
en toda la produccién discursiva de los retablos. Se conformé una
especie de manual para convertirse en un martir neogranadino
moderno, en el que las figuras del tirano y verdugo eran el mismo
devoto guiado por las prédicas y practicas que se iban a realizar
ante las imagenes. A la par, se ofrecieron los modelos y ejemplos
de santidad cercanos, de su propia época: los santos jesuitas que
estuvieron siempre acompafiando a los devotos. Su vida era la
guia en el camino para ser un buen cristiano. Las practicas mode-
laron los cuerpos con el ritmo y frecuencias temporales determi-
nadas en ellas, con el ofrecimiento de librarse de las dolencias de
cuerpo y alma, de las llamas del Purgatorio y alcanzar la curacion
milagrosa de sus males fisicos.

El acercamiento al tipo de observador-devoto mediante la con-
figuracion de los retablos desde el discurso jesuita estuvo siempre
dirigido por los artificios de la imagen y determinado por la aplica-
cién de las leyes del arte de la memoria. El observador-simulacro
neogranadino se configur6 a través de la construccion de un dis-
curso en el que el mismo devoto era el que producia su sentido.
Aquel estaba dirigido por la utilizacién de la preceptiva retérica
establecida para las imagenes, era confirmado por las prédicas y
llevado a cabo por las practicas alrededor de los altares. Alli las
partes del discurso y su argumentacioén fueron dispuestas a través
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de la prefiguracion realizada en la inventio, en la que la imagen
estuvo determinada por su lugar dentro del orden discursivo y, a
lainversa, el orden y tipo de argumento necesario para el discurso
determinaba la imagen.

El uso de imagenes dramaéticas y activas, en cuanto a la gestua-
lidad corporal que se utiliz6 de manera particular por el conoci-
miento que se tenia de su significado y uso, establecié una comu-
nicacion directa con el devoto. Las tratadas con el principio de
similitud (en su mayoria) se constituyeron en las mas percusivas,
que interpelaban directamente al espectador mediante la inclusion
de todo un lenguaje gestual realizado a través de canones retéricos
para las manos y los dedos, mediante los cuales se completaba
el discurso. A ello se sumaba su intervencién en el espacio fisico
del espectador. La narratio picta tuvo su lugar para el acompana-
miento del predicador y su discurso ante el altar, a través del cual
guiaba la atencion y la vista de los devotos con la disposicion de
imagenes en un continuo sobre los frontales de la mesa del altar.

El discurso jesuita inscrito en los retablos de la iglesia de la Com-
paiiia se constituy6 en un programa creador de cuerpos mortificados
bajo la configuracion de varios instrumentos de mutua determina-
cion: los retablos y sus imagenes como dispositivos retdricos, las
prédicas de los religiosos jesuitas alrededor de estos, y las practi-
cas devocionales instituidas para los diferentes cuerpos sociales
de la ciudad.
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8. Anexos

8.1. Reglas de la congregacion de Nuestra Sefiora de Loreto’

1% Todos los hermanos de esta congregacion han de tomar a Nues-
tra Sefiora por su particular patrona y abogada y le han de te-
ner particular devocién. Y aunque han de procurar celebrarle
todas sus fiestas pero mucho maés las de la Natividad que sera
la vocacién de esta congregacion en la cual confesaron y comul-
garon todos los de ella asistiendo a la misa y sermén que habia
en nuestra iglesia.

22 Todos se han de juntar los domingos por la tarde en nuestra
casa a oir un ejemplo, platica o vida de algtin santo y cuando
alguno no pudiere acudir por algin justo impedimento avisara al
padre o al prefecto o algunos de los oficiales para que asi le ten-
gan por excusado.

3*Todos tendran obligacién a confesar y comulgar por lo menos
seis veces al afio es a saber cada dos meses.

4? Cada dia irdn a misa, rezardn su Rosario a las noches examen
de sus conciencias con el cuidado y devocién posible.

5% Todos se acostumbraran a oir sermones los dias que los hu-
biere y procuren que los oigan los amigos que pudieren.

1 Reglas de la Congregacion, manuscrito, Biblioteca Nacional de Colombia, Libros Raros y Curiosos, Bogota.



ARTIFICIOS EN UN PALACIO CELESTIAL

),

6° Tendran particular cuidado en que los de su casa y gente de
servicio aprendan la doctrina cristiana haciéndoles rezar cada no-
che antes que se acuesten y procurardn que oigan misa y sermén
los dias de fiesta y que se confiesen entre afio.

7% Cuando alguno de la congregacion estuviere enfermo avisa-
ra al prefecto para que haga que algunos de ella le vayan a visitar
y consolar y si le llevaren el santisimo sacramento todos de ella le
irdn acompafiando.

8% Cada domingo sefialard el prefecto dos hermanos que vayan
al hospital a visitar a los enfermos y llevarles algtin regalo y otros
dos a las carceles a consolar los presos, los cuales se informaran de
sus necesidades y avisaran de ellas al prefecto y al padre procura-
dor procuren remediar las que pudieren.

9% Cuando muriere alguno de la congregacion todos los de ella
acompafaran su entierro y le rezardn un Rosario entero de 150
Ave Marias y quince Pater Noster y los que pudieren le haran de-
cir una misa y sino pudieren solos lo harén entre dos o tres y el dia
siguiente después del entierro vendran y asistiran todos a la misa
que dira el padre de la congregacion por el difunto.
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8.2. Sumario de las gracias e indulgencias concedidas
a los hermanos de la congregacion de Nuestra Sefiora de Loreto
de la Compaiiia de Jests por la santidad de Gregorio XIII
de gloriosa memoria. Afio de 1584 confirmadas
y anadidas por la santidad de Sixto V afio de 1587

1% Primeramente el dia que fueren admitidos los hermanos de la
congregacion habiendo confesado y comulgdo ganan indulgencia
plenaria y remisién de todos sus pecados.

2% Segunda en el articulo de la muerte ganan indulgencia ple-
naria y remision de todos sus pecados.

3% Los hermanos de la congregacion que confesados y comul-
gados visitaren la capilla de la congregacion la Iglesia de la Com-
pania de Jests rezando cada uno lo que su voluntad fuere por
el aumento de la religion cristiana y extirpacién de las herejias
paz entre los principes cristianos y prosperidad del sumo pon-
tifice. Desde las primeras visperas hasta puesto el sol de los dias
siguientes gana indulgencia plenaria y remisiéon de sus pecados.
Conviene a saber el dia del nacimiento de Nuestro Sefior Jesucristo
el dia de su gloriosa ascension el dia de la concepcion de Nuestra
Sefiora de su natividad anunciacién y asuncion.

4% Todos los hermanos que acompanaren el cuerpo de algan
difunto estando legitimamente impedidos rezaren un Pater Nos-
ter y Ave Maria por el difunto los que se hallaren presentes a las
juntas o congregaciones los que asistieren a las platicas. Los que
en visperas y otros pios ejercicioslos que oyen misa entre semana.
Los que no hacen examen de su conciencia. Los que visitaren los
enfermos asi del hospital como otros. Los que visitaren las carce-
les. Los que hiciesen paces entre discordes todos los que lo hicie-
ren ganan un afio de indulgencia.

1 Reglas de la Congregacion, manuscrito, Biblioteca Nacional de Colombia, Libros Raros y Curiosos, Bogota.
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5% Asi mismo se les concede que puedan ganar en cualquier
tipo del afio las gracias e indulgencias que ganarian si perso-
nalmente visitaran las estaciones de Roma donde quiera que estu-
vieren visitando la capilla de la congregacion o iglesia de la Com-
pafiia de Jestus y fiesta no hubiere cualquiera otra rezando siete
veces el Pater Noster y Ave Maria por las cuales rezando lo mis-
mo cada dia gana indulgencia plenaria y en rezando siete veces
el Padre Nuestro y Ave Maria todos miércoles del afno. El martes
después del primer domingo de Cuaresma el sdbado antes del 3°
domingo de Cuaresma el sdabado antes del Domingo de Ramos. El
sédbado siguiente el miércoles después de Pascua de Resurreccién
jueves de Pascua de Espiritu Santo sacan un anima de Purgatorio.
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8.3. Narracion pintada: disposicion de las pinturas
en los frontales de las mesas de los altares de los retablos
de san Francisco Javier, Nuestra Sefiora de Loreto,
Nuestra Sefiora de los Dolores y en el altar de las reliquias

IMAGEN 1. SAN FRANCISCO JAVIER

mesa de altar

1. Suefio de la cruz 4. El milagro del cangrejo 7. Muerte de san Francisco

2. Partida hacia la India 5. Lacayo de un japonés Javier

3. Catequesis de nifios 6. No existe 8. San Francisco ante
la corte del rey Bungo

Fuente: reconstruccion realizada a partir de la informacion de los inventarios consultados
y las pinturas conservadas en la sacristia de la iglesia de San Ignacio.
(Angela Maria Rueda L.) Elaborado para esta investigacion.
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IMAGEN 2. NUESTRA SENORA DE LORETO

mesa de altar

1. Nacimiento de la Virgen 4. Nuestra Sefiora 6. Desposorios de la Virgen
2. San Joaquin, la Virgen de Guadalupe 7. Desconocido
y Santa Ana 5. La anunciacién

8. Traslado de la Santa Casa

3. Santa Ana y la Virgen de Loreto

Fuente: reconstruccion realizada a partir de la informacion de los inventarios consultados
y las pinturas conservadas en la sacristia de la iglesia de San Ignacio.
(Angela Maria Rueda L.) Elaborado para esta investigacion.
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IMAGEN 3. NUESTRA SENORA DE LOS DOLORES

mesa de altar

4. Martirio de Jesus 7. Descendimiento
5. Caida de Jests 8. Sin informacién

6. Mater dolorosa

1. La Virgen y un apostol
2. Jests en el huerto
3. Jestis atado a la columna

Fuente: reconstruccion realizada a partir de la informacion de los inventarios consultados
y las pinturas conservadas en la sacristia de la iglesia de San Ignacio.
(Angela Maria Rueda L.) Elaborado para esta investigacion.
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seinbyjas se| ap Jeyy

seinbijai se| ap Jejy

IMAGEN 4. ALTAR DE LAS RELIQUIAS

mesa de altar

7. San Vicente

1. San Ignacio Martir 4. Santa Barbara
2. San Eustaquio 5. Santa Inés 8. Santa Agueda
3. Santa Tecla 6. San Francisco Javier 9. Adoracién del Nifio

Fuente: reconstruccion realizada a partir de la informacion de los inventarios consultados
y las pinturas conservadas en la sacristia de la iglesia de San Ignacio.
(Angela Maria Rueda L.) Elaborado para esta investigacion.
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8.4. Altares en la iglesia de San Ignacio (1619-1776)

1. Altar mayor
2. Rapto de san Ignacio
3. Nuestra Sefiora de los Dolores

4. Santa Catalina
y san Juan Nepomuceno

5. Nuestra Sefiora del Socorro
6. San José

7. El Salvador

8. Capilla de los Principes

9. San Joaquin

10. Sefior Caido

11. Virgen de Guadalupe

12. Santa Maria Magdalena
13. Nuestra Sefiora de Loreto
14. San Francisco de Borja
15. San Francisco Javier

16. Altar de las reliquias

17. San Ignacio de Loyola

18. Nuestra Sefiora de la Luz

19. Nuestra Sefiora
de la Asuncién

Fuente: reconstruccion realizada

a partir de las fuentes consultadas.
Pontificia Universidad Javeriana.
Facultad de Arquitectura y Diseiio.
Instituto “Carlos Arbeldez Camacho”
para el Patrimonio Arquitectonico

y Urbano. Proyecto de restauracion
de la iglesia de San Ignacio.
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8.5. Plano del altar de las reliquias: disposicion de las imagenes

atico

1. San Francisco de Sales
2. San Francisco Javier

3. San Ignacio de Loyola

4. San Francisco de Borja
5. San Estanislao de Kotska
6. San Teodoro

7. San Fulgencio

cuerpo
1. Cosme

2. Esteban

3. Fortunato

4. San Damian

banco

1. Santa Apolonia
2. San Eustaquio
3. Santa Ursula
4. San Lorenzo
5. Santa Inés

6. San Clemente

mesa del altar
1. San Ignacio Martir
2. San Eustaquio
3. Santa Tecla
4. Santa Barbara
mesa de altar 5. Santa Inés
6. San Francisco de Borja
7. San Vicente
8. Santa Agueda
9. Adoracién del Nifio

Altar de las reliquias
Iglesia San Ignacio

Fuente: reconstruccion realizada por Angela Maria Rueda para esta investigacion a partir de la
observacion in situ en la iglesia de San Ignacio. Pontificia Universidad Javeriana. Facultad de
Arquitectura y Diserio. Instituto “Carlos Arbeldez Camacho” para el Patrimonio Arquitecténico
y Urbano. Proyecto de restauracion de la iglesia de San Ignacio.
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8.6. Calendario de fiestas de santos martires’

Kalendarium sanctorum, de quibus recitatur officio duplici in hoc Collégio
Sanctae Fidet Societatis Iesii. Ob insignes eorum reliquids quae servantur
in eius ecclesia. Quae omnes reliquiae approbatae sunt ab ordinario et ab
ipso ordinario assignati fuerunt dieés infra scripti in quibus de illis recitetur.
Calendario de los santos, de los cuales se reza oficio doble en este Cole-
gio de Santafé de la Compariia de Jests. Frente a las insignes reliquias
de ellos que se veneran en su iglesia. Todas las cuales reliquias fueron
aprobadas por el ordinario y por el mismo ordinario fueron asigna-
dos los dias infrascritos en los cuales se reza por ellas.

DIiA SANTO RELICARIO
FEBRERO

A3 San Ignacio mértir Medio cuerpo, altar de san Joseph
ATl San Fulgencio martir Medio cuerpo, altar de las reliquias
Al4 San Valentin presbitero y martir g/;ii:ﬁcauerpo G E U
A23 Santa [lluminatia mértir Pirdmide 2

A25 Santa Victoria martir Pirdmide 1

A26 San Conf ---ilio martir Canilla que estd en el baul verde 4
A27 Santa Catalina martir Costilla, esté en la pirdmide 1

A28 San Vicente martir Canilla esta en la pirdmide 2

A1l San Vencio martir Envoltorio. Esté en la pirdmide 1
A5 San Fortunato martir Esta en la piramide 1

A6 San Severo Canilla. Esté en el pie de los olivos
ATl Santa Candida mértir Canilla. Esté en la iglesia pequena
A15 San Donato martir Estd en la tapa de la urna

AT SanTeodoro marti Estd en una pirdmide de ronce
A23 San Fidel mértir Es un relicario negro

A26 San Marcos martir Estd en la pirdmide 1
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SANTO RELICARIO

A30 Santa Inocencia martir Estd en la urna
A28 San Constancio mértir Esté en la pirdmide 1
Santa Constancia martir Esté en la urna en la tapa de encima
ABRIL
San Dionisio mértir Es un baulito ---
Al4 San Redemptor martir En un cofre de carey

AV SnCamlomats  Enelmimocoe
-—_

San Modesto martir Esté en la pirdmide 1

Medio cuerpo esta en el altar
deN.S. Pe

[R50 S oo [ s cogegadt ]

Santa Cyriaca

A9 Un compafiero de San Zenén martir Relicario de plata blanco
San Vicente martir Pirdmide 2

AGOSTO

Santa Rosa et Santa Ma--- Es medio cuerpo esta en dicha capilla
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DIiA SANTO RELICARIO

FOLIO 92V

Es medio cuerpo, estd en el altar
deN.S.P.

SEPTIEMBRE

Es una cabeza entera. Esta en
un relicario dorado

A3l San Fantino martir

A22 Reliquias de las once mil virgenes

Estéd en una de las pirdamides
de marfil y ébano

OCTUBRE

esta en un relicario negro con pie de

A26 San Fortunato martir

A9 San Placido mértir b . :
ronce, es una quijada y dos canillas
. q De medio cuerpo pequefio esta

A10 La reliquia de san Borja en el altar de N. . P.

ATl San Anastasio martir Esun GUETpo esta en un envoltorio
en un bal colorado.

Al5 San Fortunato martic Patron de este colegio una cabeza.
Esta en un relicario de plata dorado

A21 Reliquias de las once mil virgenes Relicario blanco

A24 San Anselmo mértir Esté en una piramide negra

A4 San Carlos Borromeo Confesor estd en el pie de los olivos

A10 San Claro confesor Medio cuerpo esta en el altar de san

Joseph

Medio cuerpo pequeno esté en el
altar de N. S. P.

DICIEMBRE

San Estanislao de Kostka

Es una cabeza de pasta con diadema

A5 San Mauro martir d
e plata
A12 San Constancio martir L na ,de ler pHEGlas
de marfil y ébano
Al6 San Teodoro mértir Es medlo. cuerpo estd en el altar
de las reliquias
A17 San Benigno martir Cuerpo entero esta en la urna
de cristal
A20 San Liberato mértir Esté en la piramide de ébano
A21A23  San Donato Esta en la iglesia pequena

Fuente: Informacion extraida del Libro quinto de la iglesia y sacristia del colegio de la Compariia de Jestis de Santa
Fe hecho por el muy reverendo padre Pedro Calderon provincial della en esta provincia aiio de 1701, folios 90-100.
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La iglesia de San Ignacio, nombre con el
que la conocemos hoy, es uno de los pocos
templos bogotanos cuyos retablos —la ma-
yoria de los siglos XVII y XVIII — se conser-
van adn. En el contexto de la época colonial
era considerada como un palacio celestial y,
como tal, allf se encontrarian las imagenes
de quienes habitaban el Cielo: Cristo, la Vir-
gen y los santos, que dispuestas y ordena-
das configuraban artificios, machinae, como
metéforas de la fantasia o traza que se idea-
ba para su representacion.

La presencia de fragmentos de cuerpos de
santos depositados en relicarios y resguar-
dados detras de unas puertas, que a su vez
son pinturas, hace que la pregunta por la
representacién del cuerpo en las imége-
nes surja de manera obvia y en primer lu-
gar. Para responder dicho interrogante, la
autora se apoyo6 en la consulta de varios
archivos histéricos y en el analisis de los
retablos, pinturas, esculturas y relicarios
que se encuentran en la iglesia objeto de
esta investigacion.

ARTIFICIOS EN UN
PALACIO CELESTIAL

Retablos y cuerpos sociales en
la iglesia de San Ignacio

SANTAFE DE BOGOTA, SIGLOS XVII Y XVIII
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