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Resumen Palabras clave

Es a partir de mediados del siglo XX cuando se comienza a redescubrir el Panama

legado artistico del periodo virreinal en Panamda y, por ende, toman auge Arte barroco

disciplinas que emprenden investigaciones desde lo arqueoldgico, lo socio- Artesanos

religioso y lo etnogrdfico. La historiografia del arte panamerio, a lo largo del Ngdbe-buglé

periodo virreinal y, en especial, del arte realizado por los indigenas, presenta Ejscuele?s talleres

grandes vacios. Este es el principal motivo del presente estudio, que dard pie Sincretismo

anuevas propuestas interpretativas en las simbologias e iconografias de las

piezas de estilo barroco ubicadas en el Museo de Arte Religioso Colonial en

el casco antiguo, y sus conexiones con las escuelas talleres de la peninsula

de Azuero y las provincias de Chiriquiy Veraguas, como sitios de produccion

artistica virreinal e instruidos primeramente por las érdenes mendicantes.

Abstract Keywords

The artistic legacy of the Vice Royalty period in Panama was rediscovered Panama

in the mid-twentieth century. This interest led to intensive investigations Baroque Art

in archaeology, social-religious, and ethnographic and historic research. Artisans

The historiography of Panamanian art during the Vice Royalty period, and Ngdbe-bugle

especially the artworks created by Indigenous artisans and carpenters, Workshops
Syncretism

remains mostly unknown. The main objective of this paperis to present new
interpretative proposals in the symbolism and iconography of the baroque
artworks in the Religious Colonial Art Museum located in Casco Antiguo,
Old Quarters of Panama. It is important to establish the link between these
artifacts and the schools or workshops in the Azuero Peninsula and the
provinces of Chiriqui and Veraguas, as centers of Vice Royal artistic works,
originally taught by the mendicant brotherhood orders.

Como citar este trabajo / How to cite this paper:

Barberena, Candy. “Una mirada al arte barroco del Museo de Arte Religioso Colonial (Ciudad de Panama): el Sefior de la Pacienciay la
Humildad, laInmaculada Concepciony santa Barbara.” Atrio. Revista de Historia del Arte, no. 28(2022): 98-119. https://doi.org/10.46661/
atrio.6878.

© 2022 Candy Barberena. Este es un articulo de acceso abierto distribuido bajo los términos de la licencia Creative Commons
Attribution-NonCommercial-ShareAlike 4.0. International License (CC BY-NC-SA 4.0).

atrio Revista de Historia del Arte, n228(2022): 98-119
elSSN: 2659-5230. https://doi.org/10.46661/atrio.6878

g9


https://orcid.org/0000-0002-3573-902X
https://doi.org/10.46661/atrio.6878
https://doi.org/10.46661/atrio.6878

100

Candy Barberena

¢Donde estuvo la riqueza virreinal de Panama?

Los diversos modelos espanoles en Hispanoamérica (el Gético tardio, el Plateresco, el
Renacimiento y Manierismo, el Barroco y el Neoclasicismo) se desarrollaron fundamen-
talmente en laarquitectura religiosa(monasterios e iglesias, teniendo su mayor éxito en
la construccién de grandes catedrales), en la arquitectura civil (palacios, lonjas comer-
ciales, ayuntamientos, universidades, hospitales y viviendas particulares de la nueva
burguesia urbana)y en la arquitectura militar (castillos, fuertes y murallas urbanas). Lo
anterior nos demuestra que hasta el siglo XVlll las escuelas europeas llegaron a América
con casi un siglo o cincuenta anos de retraso, plazo que se ira acortando entre finales
del siglo XVIIl'y principios del XIX con la aparicién de los estilos Rococo y Neoclasico.

Hacia la seqgunda mitad del siglo XVI se establecen los “pueblos de indios” en el Istmo,
asentamientos que en razon a su particularidad politica y comercial representan un
‘nuevo” modo de ser espiritual y un nuevo tradicionalismo que es impulsado fuerte-
mente a traves de estos. El tener que despojarse de sus idolos o “piedras”, asi como el
perder su prestigio social son ejemplos de lacomplejacombinacién de aspectos mate-
riales e intangibles que se convirtieron en razones poderosas para incitar laresistencia
delindigenaalos cambios que les ofrecian los espanaoles. “La hispanizacion significaba
perder todo eso". “;Cdémo podia un sukid, un cacique o un cabra, mantener su prestigio
social cuando se le prohibia, precisamente todas las fuentes de acceso a esas mani-
festaciones de prestigio? Y al parecer, para las comunidades indigenas, los bienes de
prestigio tenian un valor mucho mayor que los meros bienes materiales. Siendo enton-
ces, los sukias, los caciquesy los guerreros los mas afectados por la ofensiva colonial,

no deberia sorprendernos que fueran ellos los que encabezaran las resistencias™.

Sin embargo, se puede desprender que, a partir del siglo XVII, los indigenas comenza-
ron aasumir cierta funcion social en la cual confirmaban las ideas transmitidas por los
curas doctrinerosy misioneros. Incluso su papel pudo haber sido el mas sobresaliente,
pues las imagenes pictoricas fueron pinturas o esculturas que podrian ser mas per-
suasivas que las transmitidas por la palabra, en ausencia de la escritura. Esto provoca
una reflexion sobre el papel compuesto de las construcciones imaginarias, en las que
participaron todos los sujetos que tuvieron contacto con el proceso.

1. Alfredo Castillero Calvo, Conquista, Evangelizacion y resistencia (Bogota: Panamericana Formas e Impresos, 2017), 26-27.
2. Castillero Calvo, 26-27.
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Las escuelas talleres de la ciudad de Panama (siglo XVIl), 1a Alcaldia Mayor
de Nata (1721-1728) y el Ducado de Veraguas (1775-1775)

Como es sabido, durante mucho tiempo se han utilizado diversos términos para la ca-
talogacion y descripcion del sincretismo artistico y religioso ocurrido durante la épo-
cavirreinal. Asi como Josefina PlIa denomina el arte paraguayo como hispano-guarani,
comparto la denominacion de “barroquismo andaluz indigenizado” utilizada por el ar-
quitecto panamefo Samuel Gutiérrez. El expresa con acierto, por primera vez que se
tenga nocion, un concepto para calificar el estilo alcanzado por los indigenas cuando
les correspondio interpretar la novedosa influencia sevillana:

Ahora bien, jcomo interpretar este mestizaje artistico? Samuel Lewis y el Presbitero Vidal Fernan-
dez de Palomeras relacionan este injerto maravilloso de lo indigena con lo hispanico, con el deseo de
significar la idea del mestizaje cristiano o de resaltar el hecho de que ante el cristianismo hay la mas
absoluta igualdad de las razas. Nosotros creemos, en cambio, que se trata de un fendémeno artistico
de incorporacion intima de las formas indigenas en el arte hispanico o, dicho, en otros términos, que
el arte importado se asimilo profundamente al medioambiente indigena. Algo asi como si el arte his-
panico se hubiera vestido de indio en San Francisco de la Montana. Porque eso es lo que hay en este
templo: un barroquismo andaluz indigenizado®.

Elsincretismo representa un estilo muy particular aprendido, interpretadoy represen-
tado por los indigenas, especialmente en el siglo XVIII. El proceso fue complejo, adap-
tativo y extenso:

En los talleres ensenaban a los indios y transformaban sus métodos milenarios. Era evidente que
los aborigenes no conocian la técnica de la carpinteria y que las formas indigenas, donde se refle-
jaban las costumbres, el clima, el sentido plastico y el colorido de la forma, los materiales, etc.,
esperaban la influencia espanola de la carpinteria, el ensamble y el tallado de madera. Bajo la di-
reccion de estos habiles artifices europeos, los indios y mestizos fueron aprendiendo los secretos
de transformar la piedra y la madera en poemas plasticos que perduran a través de los siglos. A su
vez, en sentido inverso, a una cultura indigena vigorosa, no debia resultar dificil penetrar la nueva
cultura trasplantada, sobre todo cuando la mano de obra era aportada por los aborigenes. Los con-
guistadores eran, ante todo, guerreros que necesitaban de la mano de obra nativa, para levantar
los templos, palacios y fortificaciones, que no se podian hacer con los pocos artistas y artesanos
llegados de la Peninsula“.

3. Samuel Gutiérrez, San Francisco de la Montafia, Joyel del Arte Barroco americano (Panama: Impresora de la Nacion, 1980), 39-46.
4. Samuel Gutiérrez, Arquitectura panamena: Descripcién e historia (Panama: Biblioteca de la Nacionalidad ed., 1999), 92.
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Las escuelas talleres enla ciudad capital ya estaban establecidas a partir del siglo XVI°,
incluyendo al significativo grupo de plateros en el siglo XVII°. Durante el segundo tercio
delsiglo XVIII, los artistasy artesanos se desplazaban desde la Ciudad de Panama hacia
Natd o Santiago de Veraguas, Alanje y David (Chiriqui), porque pertenecian a cuerpos
milicianos’. Es asi como se explica que, ‘muebles de la iglesia de San Francisco de Asis
(Veraguas)que aun existen fueron encargados ala ciudad de Panamé por el cura vicario
de dicha iglesia, Manuel Gabriel Avila’ mencionando: “un cirio pascual, tenebrario, de-
posito para el Jueves Santo” y otros mobiliarios “para guardar ornamentos, como una
mesa con dos cajones con puertas como armario”.

Como se ha visto, el proceso inicial de organizar el espacio panameno tuvo la inten-
cioén de vincular a Espana con el Istmo, y el paso que sequia a esta organizacion era la
“formacion de una red paralela de pueblos de indios y de pueblos de espanoles con el
proposito de articular la produccion interna para el fomento econdmico de la Colonia™.
Por tanto, el nervio central de esta red fue constituido por los pueblos de espanoles,
‘que van anudando el territorio interior, mientras que la republica de indios, integrada
por pueblos de doctrinay mas tarde de mision, constituyen su complemento con fun-
ciones satelitales y subordinadas, cada uno fundado en torno a pueblos de espanoles
preexistentes, para integrarse a su economia, abasteciéndolos, o para proveer a sus
vecinos de mano de obra barata™”.

Elresultado de las investigaciones se plasma en el siguiente mapa(Fig. 1), que corres-
ponde tanto a las fuentes historicas como a los patrones estilisticos detectados en
las escuelas talleres creadas en el Istmo desde el siglo XVII hasta el XVIII, reuniendo a
los “pueblos de indios”y los “pueblos de espanoles™. Formarian el circulo de la escuela
taller en la Alcaldia Mayor de Naté (1721-1728) poblados como 0la (Coclé)?, Penono-
mé (Coclé)®, Nata'™ (Coclé), Parita(Herrera), Las Tablas (Los Santos)y La Villa de Los

5. Alfredo Castillero Calvo, dir. y ed., Nueva Historia General de Panamd, t. 3, vol. 1(Dinamarca-Panama: Phoenix Design Aid A/S, 2019), 1272.
Castillero Calvo, 1272.

Maria José Molina Castillo, Veragua: la tierra de Coldn y Urraca, Estudio geo-historico, urbanistico, econémico, social, politico y cultural
de Veraguas, Chiriqui'y Bocas del Toro, 1502-1821(Panama: Arte Grafico Impresores, 2008), 2:630.

8. Molina Castillo, 2:385.

9. Alfredo Castillero Calvo, dir. y ed., Nueva Historia General de Panamad, t. 1, vol. 1(Dinamarca-Panama: Phoenix Design Aid A/S, 2019), 254.

10. Castillero Calvo, 238.

11. Candy Barberena, “El arte hispanico y de tradicion virreinal en Panamd” (tesis doctoral, Universidad Francisco Marroguin, 2021), 1308.

12. Documento XII. Informe de visita de don Ramén de Carvajal (y Castelet) a los pueblos del litoral pacifico del Reyno de Panama, 1784,
Fondo Visitas: SC.62, Archivo General de la Nacional (AGN), Bogota.

13. Documento XIII. Descripcion de la distribucion de imagenes de bulto en la ermita de Nuestra Sefiora de la Asuncion (Divino Sacra-
mento) en San Lucas de 0lay las imagenes de los colaterales en una iglesia de Penonomé (Coclé), 1740, Fondo: Misceldnea: sc. 39,
Archivo General de la Nacién (AGN), Bogota.

14. Documento Ill: Sobre el traslado de la fundacion de Nata por Pedrarias Davila, y de la sentencia de la Audiencia de Panama por la que
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ALCALDIA Ciudad de Panama
MAYOR B Siglo XVII
DUCADO DE T e d
VERAGUA (\

Iglesia de San "~ W Iglesia de /
Francisco de Asis San Atanasio ™
1773- 1925 )

1721 — 1728 )

Fig 1. Mapa de escuelas talleres creadas en el Istmo, siglos XVII-XVIII. Autoria: Candy Barberena. Diseno: Purni Gupta.

Santos®, entre otros. La “excepcion en esta clasificacion” de piezas producidas por
los grupos indigenas ocurre fuera del area de la Alcaldia Mayor de Nata, y ha sido de-
nominada como escuela taller de San Francisco de la Montana'(Ducado de Veragua),
Cuyo auge se produjo hacia finales el siglo XVIII, extendiéndose desde Veraguas hasta
Alanje, Remedios y Dolega, en Chiriqui".

Los objetos retablisticos, esculturas y demas piezas creadas por los indigenas en la
escuela taller de San Francisco de la Montana'® manifiestan un estilo barroco popular
con influencia neogranadina. El sistema de recaudacion existente en los pueblos de
indios y la organizacion de la cofradia permitié el sustento econémico, ayudado por los
"hatos de ganados cuyos beneficios podian sostener la fabricay los insumos del culto,
que podria explicar el lujo de este arte barroco caracterizado por habilidosa talla, inge-
nio, pero brillante policromo y lujoso laminado de oro™”. Las aportaciones econdmicas

se autoriza la nueva poblacion de la Villa de los Santas, Sevilla, 1588, Cabildos y expedientes de varios cabildos, Archivo General de
Indias (AGI), Sevilla.

15. Sobre el traslado de la fundacion.

16. Manuel M. de Peralta, Costa Rica, Nicaragua y Panama en el siglo XVI. Su historia y sus limites segun los Documentos del Archivo de
Indias de Sevilla, del de Simancas (Madrid: Libreria de M. Murillo, 1883), 402-445.

17. Barberena, “El arte hispanico y de tradicion,” 646-698.

18. Documento XIV. Consulta si se les continuaba dando regalos o titulos a los indios guaimies de Panama a fin de continuar el proceso
de evangelizacion, 1773, Fondo: Caciques e Indios Legajo Indios de Guatavita, Panama, San Martin, Terama, otras, Archivo General de
la Nacion (AGN), Bogota.

19. Reina Torres de Aralz et. al., El arte barroco de los altares de San Francisco de la Montara y su relacién socio histérica (Panama: Im-
presora de la Nacion, 1980), 130.
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provenian del gobernador Bejarano y de don Jose Palacios, gobernador subsiguiente.
La produccién en Los Santos y su circulo se hizo en menor escala que en el taller de
San Francisco de la Montana(Ducado de Veragua), e incluso ocurrié en un drea de poca
coberturay sin division territorial.

Essabido que laprincipal herramienta de los frailes fueron los librosy, en particular, los
grabados, como vinetas que venian estampadas en |os libros impresos traidos por los
frailes: “los grabadores de la escuela de Amberesy otras, deberan figurar en el arte uni-
versal como los verdaderos inspiradores de la pintura americana™. El concepto cris-
tiano y la guia de los colores eran definidos por el fraile. Este proceso empieza a incidir
sobre los significados de ambas culturas y sus técnicas comienzan a conectarse?’. Y
asi, gradualmente, convergen ambas tradicionesy a traves de metaforas o analogias se
dramatizaban los evangelios.

Uno de los mas notables misioneros dominicos del siglo XVl en Veraguas fue el Padre Pedro de Santa
Maria, brazo derecho del Gobernador Juan Ruiz de Monjaraz, y fundador, de 1555 a 1557, de los pueblos
de Santa Cruz, Santa Elena, Villa de los Santos, Santiago de Ola y de Santo Domingo de Parita. La
mision dominicana habria de prolongarse por mucho tiempo en Veraguas y Chiriqui: Nuestra Senora
del Rosario de Alanje (1602), San Miguel de Atalaya, San Francisco de la Montafa, San Lorenzo de los
Reyes, Santo Domingo del Guaymi, son hitos que marcan el paso civilizador de los hijos de Santo Do-
mingo en estas hermosas tierras. Y tantos otros pueblosy ciudades que no se expresan porque los do-
cumentos conocidos no lo dicen, pero en cuya fundacién no puede negarse la iniciativa o la influencia
decisiva de los misioneros?.

Las ordenes mendicantes -principalmente los franciscanos, dominicos y agustinos-
que arribaron al Istmo tuvieron gran repercusion en el proceso evangelistico de los
indigenas, mestizos, negros y criollos. La reparticion de los distintos espacios en los
templos catolicos a traves de la historia acogio una serie de valores simbolicos con
la incorporacion de altares, polipticos, tripticos, retablos portatiles o figuritas. Estos
estaban adornados con imagenes de devocion y pinturas, acordes con el interes de
las 6rdenes religiosas, los momentos historicos o respondiendo a los intereses de los
oferentesy asi consecutivamente. La evangelizacion politica cristiana, segun Martinez
Cabanal supuso,

20. José de Mesay Teresa Gisbert, Holguin y la Pintura Altoperuana del Virreinato(La Paz: Facultad de Arquitectura, Disefio y Urbanismo,
1956), 321.

21. Juan Ricardo Rey-Marquez, “El dibujo en Nueva Granada en el contexto de las reformas borbénicas,” Revista Kaypunku 3, no. 2 (junio
2016): 95-116.

22. Alberto Ariza, Los Dominicos en Panama(Bogota: Cooperativa Nacional de Artes Gréficas, 1964), 54.
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Por tanto, méas que el florecimiento de un tipo de cultura en América (barroca, hispanica, occidental
o0 catdlica, mestiza, criolla, afro, asidtica y sus aleaciones) debe observarse el Orbe Indiano como un
campo de “‘condiciones de borde” caracterizado por una ley de tension-deformacion en el cual todos
los modelos culturales (y sus lenguajes) fundados en el concepto de unidad (los precolombinos euro-
peos, los precolombinos americanos, africanos, sasiaticos?), fueron sometidos ala experiencia de sus
propios limites y redefinidos por ellos. En ese borde, los modelos culturales se reflejaron, duplicaron,
interfirieron, alteraron, copiaron e interceptaron en distintos grados; en consecuencia, se vaciaron
los unos a los otros y los unos en los otros hasta transformarse en otros vaciados de si: en simula-
cros de caracter multiple y abierto, pero sobre todo -menos filosoficos-, en simulacros mestizos y
sobresaturados®.

En la ornamentacion y distribucion de las imagenes, sobre todo en las iglesias ba-
rrocas, el Concilio de Trento ejercio un rol fundamental y cada orden religiosa lo
adoptd o modifico de acuerdo con sus intereses y recursos. La historiografia pana-
mena presenta vacios en cuanto a los cultos locales y a los santos patrones. De ahi
que en esta investigacion la concentracion se inclinara mas hacia el estudio de la
imagen, pues:

Laimagen que cada comunidad veneraba era una encarnacion del sentido interno del pueblo. La con-
cepcion espanola del santo patron fue adoptada con entusiasmo por las comunidades indigenas y en
los registros(...) puede encontrarse algunas veces una antigliedad falseada de la iglesia local, como si
la reputacion y el estatus dependieran de una fecha temprana en la iglesia y en la cristianizacion (...)
;quélogro, en definitiva, laiglesia? En la superficie logré una transicién encubiertay en las correccio-
nes internas de los indigenas, toco, pero no transformo sus habitos?.

Laimbricacion de elementos cristianosy paganos fue realizada paulatinamente por los
curas doctrineros, quienes a través de la convivencia y estudios se involucraron en el
mundo indigena. En ocasiones, se ve reflejada en la incorporacion de simbolos cristia-
nos a la cosmogonia indigena, como advierte Rubial Garcia:

El dualismo prehispanico incluyente se adaptd, finalmente, a la norma del cristianismo con su dualis-
mo excluyente. Sin embargo, el conocimiento de los textos indigenas que haido en aumento en las ul-
timas décadas, las apreciaciones de Miguel Leon Portillay los recientes estudios de James Lockhart,
Serge Gruzinski, Pablo Escalante y Federico Navarrete, nos han mostrado unarealidad que insiste mas
en el hecho de larecepcion del mensaje cristiano que en su emision. Los indios educados en los con-
ventos, que quieren hacer pasar su religion como algo aceptable a los ojos de los frailes, no so6lo han
cristianizado el pasado indigena prehispanico, sino que ademas indigenizan el cristianismo?°.

23. Luz Angela Martinez Cabanal, "Barroco y transhistoriedad en Latinoamérica y Chile,” Revista chilena de Literatura, no. 89 (abril, 2015): 191.

24. Jorge Félix Baez, "Santos patrones y religiosidad popular en Mesoameérica: contribuciones y limitaciones analiticas,” La Palabra y el
Hombre, no.97 (enero-marzo, 1996): 99-112.

25. Antonio Rubial Garcfa, "Angeles en carne mortal. Viejos y nuevos mitos sobre la evangelizacion de Mesoamérica,” Signos Histéricos,
no. 7 (enero-junio, 2002): 43-44.
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Un caso de aprovechamiento local encontrado en el extenso recorrido por el pais, es
la profusion decorativa (anacardium occidentale) detectada tanto en el retablo de la
Virgen del Carmen (segundo tercio del siglo XVIII) de la iglesia de San José de Agus-
tinos Recoletos (fundada en 1675) del casco antiguo de la Ciudad de Panama; como
en el retablo de la Virgen del Carmen (ca. 1700-1740) de la basilica menor de Santiago
Apdstol (Natd, Coclé); y el retablo de la Virgen del Carmen de la iglesia de San Fran-
cisco de Asis, en Dolega, Chirigui, 1795. Estos elementos hacen referencia al retablo
mayor de la iglesia de San Pedro, Sevilla, realizado entre 1641y 1657 por Felipe y Dio-
nisio de Ribas?.

El patron inteligible en sendas piezas producidas por los indigenas: el
simbolo ngdbe que emula las manchas zigzagueantes de la serpiente

Desde 1678 el templo de Santo Domingo en la Ciudad de Panama se erige como uno de
los mayores y mas suntuosos de la nueva urbe. Lo Unico que no se ha intervenido en el
conjunto conventual de Santo BDomingo es laiglesia, en ruinas por los incendios de 1737
y 1756. Parte del claustro fue recuperado, asi como la capilla que acoge en su recinto la
sede del Museo de Arte Religioso Colonial (MARC), centro expositivo aun en formacion,
pero que guarda unaampliay variada coleccion de obras plasticas de la época virreinal,
fundamental para una mejor comprension del arte religioso istmeno?’.

El primer objeto de estudio a describir en este apartado es la pieza MARC 0008 (Fig. 2).
Se trata de un sagrario en el que se pueden detectar en la parte inferior de la puerta los
simbolos ancestrales en forma de rombos comunmente encontrados en los objetos
y vestimentas de los ngdbe-bugle, conocidos antiguamente como los guaymies. Hasta
hoy, los indigenas confeccionan sus vestimentas con telas de colores llamativos y en sus
mangas, cuello y faldén portan estos motivos geométricos, en forma zigzagueante en
las serpientes?®. El simbolo de los rombos representa la piel de la serpiente y se refiere

26. Andrés Lugue Teruel, “Origen del retablo barroco en Sevilla: el modelo tetrastilo, 1600-1660," Espacio y Tiempo, Revista de Ciencias
Humanas, no. 22 (2008): 179.

27. Las informaciones planteadas en el presente articulo se fundamentan en la investigacion relativa como investigadora visitante
(sept. 2021-feh. 2022), en el Centro de investigaciones Histdricas, Antropolégicas y Culturales AIP (CIHAC). Candy Barberena, “Apro-
ximacion al arte barroco indigenizado en el Museo de Arte Religioso Colonial. El mensaje iconogréafico,” (en prensa).

28. Carsten Schulz y Aquilina Gallego, La Chdcara: Arte Vivo de la Mujer Ngdbe, mitologia, costumbres, plantas, fabricacion: estudio etno-
botdnico participativo (San Félix: INRENARE, 1996), 12:89
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al pacto de un sukié®®, hombre de
gran poder que la derrota®. En esta
pieza se puede ver claramente una
de las expresiones caracteristicas
del arte de la evangelizacion que es
la yuxtaposicion, una‘convivencia” de
los elementos indigenas y cristianos
en la cual las dos tradiciones son aun
manifiestas y no hay una mezcla que
matice los origenes hasta el punto de
que no puedan ser vistos®..

Este simbolo -propio de los ngdbe®-
fue igualmente localizado en el fron-
tis del retablo de Nuestra Senora del
Rosario, sequido al diseno sebka o
mudéjar (Fig. 3). El elemento sebka,
diseno en madera tallada con red de
rombos en forma simetrica, de origen
mudéjar, introducido por los maes-
tros novogranadinos en Veraguas/(ca.
1773-1775) aparece en este retablo, y
se repite en el retablo mayor de Santa

Fig. 2. Escuela taller de San Francisco de la Montana (Veraguas),
Puerta de Sagrario, MARC 0008, segundo tercio del siglo XVIIl. Madera
tallada y policromada, 44,5 cm x 30 cm. Museo de Arte Religioso
Colonial, Ciudad de Panamé. © Fotografia: MARC.

Librada, en Las Tablas, Los Santos(ca. 1780). Asi, en el retablo veragliense de la Virgen del
Rosario se entremezcla lo mudéjar con la aportacion indigena, temas descritos durante
los procesos constructivos en America, en grandes metrdpolis como la Nueva Espana o
en Nueva Granada, donde la mano de obra del indigena y sus técnicas fueron valoradas®.

29. "Sukia, siglos X-XVI. Escultura de piedra, (altura) 4 x (ancho) 2 1/8 x (profundidad) 3 1/2 in. (10,2 x 5,4 x 8,9 cm). Cuenca del Atlantico,
Costa Rica,” consultado el 19 de agosto de 2021, https://www.metmuseum.org/art/collection/search/316767.
30. Danica Taber, “El arte Ngobe de la Chacara: su significado cultural y potencial financiero en una asociacion de artesanas,” Indepen-

dent Study Project (ISP), Collection 372 (2008): 9.
31. Schulz y Gallego, La Chéacara, 12:88-98.

32.

33.

Luz Graciela Joly, “The Ngabe among Us, 2015-2021," consultado el 15 de diciembre de 2021, https://chiriqui.life/topic/1/142-luz-gra-
ciela-joly-and-the-the-ng%C3%A4be-among-us/. El siguiente texto, traducido por esta investigadora, precisa el concepto de los
rombos de origen ancestral: “La etnohistoria ngdbe relata que el Sukia Sammy Kebetdo ordend a los ngabes mantuviesen los rombos
de la piel de la serpiente Magatda siempre presente, para que Magatda no pudiese regresar a la tierra firme. Se cree que gracias a
que los ngébes mantienen la presencia de los rombos en sus ropas, chacaras y demas, Panama recibe solo los colazos de los hura-
canesy no toda la fuerza destructora comao sucede en las islas caribenas”.

Inés Bobadilla, “Derivaciones de la Arquitectura Mudéjar en el Estado de Michoacéan, México,” Revista Sharg Al - Andaluz, no. 19(2008-
2010): 237-275.
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Fig. 3. La representacion de los
rombos de la etnia ngdbe-bugle
en el retablo Nuestra Senora
del Rosario. Iglesia de San
Francisco de Asis, Veraguas.

© Fotografia: Candy
Barberena.

Eldominio de la gubiay las formas de los relieves logradas en las puertas de estas cus-
todias son ejemplos del nivel de la talla aprendida por los indigenas veraglenses de la
escuela taller de San Francisco de la Montana. El sagrario, cuya adoracion y devocion
es claramente establecida por el Concilio de Trento, se convierte en elemento central
de fe, y el titular al que se dedica el culto. Los sagrarios que custodian la hostia consa-
grada ensuinterior suelen tener en sus puertasimagenes alusivas a la transubstancia-
cién de laformay el misterio eucaristico.

Y, en continuidad, resulta razonable preguntar por que los arcangeles, los putti, las vo-
luminosas volutas, las cardinas, los angeles celestiales (de origen y estilo renacentis-
tas espanoles oitalianos)son tan diferentes enlaejecucién en cierto retablos e iglesias
istmenas. ;Por que se ven “tan diferentes™ ;Cual es la respuesta? Se debe a que las
obras son ejecutadas por los indigenas que han aprendido nuevas “tecnicas” de solu-
cion de formas, el tallado de las maderas, los tonos y la pintura: un todo que involucré
sus tradiciones prehispanicasy se detecto, ademas, que estas no se disolvieron duran-
te el periodo virreinal.

Eneldenominado barroco hispano-guarani, sobran los dedos de una mano para contar
las obras autenticadas, es decir, con la firma del artista; y en algunas ocasiones las
piezas realizadas (pinturas, esculturas o retablos) por los curas, pintores, escultores
0 arquitectos son reconocidas no porque aparezcan sus firmas, sino por crénicas, in-
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formes o0 documentos en los cuales se les menciona, "ello tiene su explicacion, harto
comprensible. Para los jesuitas, la intrinseca importancia del retablo, del cuadro o de
laimagen, no radicaba en sus valores artisticos -sin que esto quiera decir que no pres-
tasen a estos toda la atencién posible- sino en su eficacia como instrumentos de un
objetivo superior: la captacion de almas y la confirmacion en la fe. No era el arte por si
mismo lo que se procuraba estimular, sino el valor ilustrativo o didactico de la obra™. Y
concluye Pla, con relacion al barroco hispano-guarani:

No habia puesinterés en destacar nombres o singularizar esfuerzos individuales, fomentando asila va-
nidad personal. Las actividades -del artesano o del artista fuese este jesuita o simple fiel- solo tenian
importancia desde el punto de vista del propdsito catequistico, primero; y de la dignidad y esplendor
del culto, ensequida; o por mejor decir, simultaneamente. Tallar una imagen, pintar un retablo, grabar
una estampa, en suma, eran simplemente sendas maneras de dar a Dios cuentas de los denarios que
en forma de habilidad o capacidad habia entregado a cada cual, para administrarlos, de acuerdo con
la parabola del Evangelio. El arte misionero, de este modo, se asimila al medieval, donde la persona-
lidad del artesano se esfumay carece de significacion en presencia de la obra mismay su objetivo, la
exaltacion religiosa®™.

La politica de sincretismo implicaria un proceso donde ocurren nuevas relaciones
e influencias estilisticas. He podido detectar un elemento indigena dentro de una
compaosicion virreinal o viceversa. En varios retablos natariegos y paritenos realicé
lalectura hallando un estilismo barroquizado dentro de un objeto predominantemen-
te indigena. El sincretismo es posible cuando existe una politica o estrategia de co-
nocer los ritos religiosos de los indigenas y adaptarlos a los procesos. Dicho en otra
manera, la posicion de la Iglesia ante el proceso de evangelizacion radico en captar
las practicas religiosas de los indigenas. No fue un resultado espontaneo, sino mas
bien planificado. También es posible que un artista indigena haya realizado un arte
muy culto, como se observa en la escultura del Senor de la Paciencia y la Humildad,
MARC 0111 (Fig. 4). La obra es de gran simplicidad sin que sea popular, dada su carga
de autenticidad.

No se puede ignorar que el tremendismo sangriento en la representacion de la Pasion
de Cristo -ademas de la raiz germanica bajomedieval, aparentemente alejada del cla-
sicismo apolineo del Mediterraneo-, tuvo en la Espana moderna semejantes alardes
de naturalismo que la pericia de los escultores barrocos logro potenciar. Con ello, se
referian a ese momento de maximo sufrimiento y de la degradacion de la naturaleza

34. Josefina Pla, El barroco hispano-guarani(Asuncion: Intercontinental, 2006), 225-226.
35. Pla, 225-226.
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Fig. 4. Escuela taller de San
Francisco de la Montana
(Veraguas), Senor de la
Paciencia y la Humildad,

MARC 07171, ca. sequndo tercio
del siglo XVIII. Escultura de
madera policromada y tallada,
(bastidor) 45 cmx 20 cm x 17
cm. Museo de Arte Religioso
Colonial, Ciudad de Panama.
© Fotografia: MARC.

humana de Jesus, que no puede ir mas lejos en Nuestro Padre Jesus del Mayor Dolor,
que se encuentran en muchas iglesias de Andalucia.

Aqui podria estar la clave del sentido culto que ha empapado el arte de un indigena:

se halla en la complejidad teoldgica de su representacion, del momento preciso de la
Passio Christi que representa, que es una propuesta nueva divina que pudo salir de la
mente de un elevado, sutil, y refinado religioso®:

Es cierto que el grado general de patetismo de la imagineria novohispana fue muy superior al de la
espanola, cabe encontrar en esta Ultima excepciones verdaderamente insuperables, como es el caso
del Cristo de las Claras, venerado en el monasterio homénimo de la ciudad castellana de Palenciay
gue, mas que una escultura, es un verdadero cadaver humano. Sin duda, se trata de un caso extre-
mo, donde el pathos resulta absoluto, como recientemente ha analizado inextenso Rodriguez de la
Flor. De igual manera, no esta de mas traer a colacion otro caso excepcional, como el conocidisimo
Crucificado de Matthias Grinewald que centra el retablo de Isenheim y cuya superficie cutanea esta
absolutamente lacerada®.

36. Marinela Garcia Sampere, “La tradicion y la originalidad en la 'Istoria de la Passi¢', de Bernat Fenollar y Pere Martines, y en la 'Vita
Christi' de Isabel de Villena,” Revista de Lenguas y Literaturas Catalana, Gallega y Vasca, no. 6(1998-1999): 47-68.

37. Alvaro Recio Mir y Jesus Morejon Pazos, “Estética de lo tremendo, del horror y del espanto: un inédito crucificado novohispano en
una coleccion particular de Sanltcar de Barrameda (Cadiz),” Laboratorio de arte, no. 28 (2006): 305-318.
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Es Cristo esclavo, Cristo redentor de los humildes y sometidos. Es un arte de primera
categoria y representa la expresion de la estética de los indigenas que se intenta defi-
nir en este estudio: cuando sucede que el expresionismo anticipadamente beneficia o
transforma una iconografia moderna, de origen germanico en interpretacion centroa-
mericana. Es el tremendismo de los Cristos feosy purulentos del pintor aleman Matthias
Grinewald (m. en 1528), del cual Elias Canetti, ante el Retablo de Isenheim, magnifico
triptico entemple y 6leo sobre madera de tilo, realizado entre 1512-1516, describio:

Pero ;qué ve Canetti en estas imagenes para subyugarlo hasta el punto de que -cuenta en primera
persona-"me pasé el dia entero ante el retablo de Isenheim, de Matthias Griinewald; ignoro a qué hora
lleguéyaqué horame fui’, cuando visitd Colmar en1927? ;Qué encontro en estas como para empujarlo
luego a buscar su copiay a no separarse nunca mas de su poder durante anos enteros?

Encontré laindicacion de la labor esencial del arte, y al mismo tiempo, halla en ellas el certificado mas
directo, el testimonio y el recuerdo ejemplares del mal que los seres humanos son capaces de procu-
rarse reciprocamente: “Contemplé el cuerpo de Cristo sin sentimientos de pesar [Wehleidigkeit], el
aterrador [entsetzliche] estado de aquel cuerpo me parecio verdadero, y a la luz de esa verdad tomé
conciencia de lo que me habia desconcertado en las crucifixiones: su belleza, su transfiguracion.
Aquello que en la realidad nos hubiera hecho retroceder aterrados aun era perceptible en ese cuadro:
una reminiscencia del horror que los seres humanos suelen infligirse unos a otros®.

En Andalucia se ve suavizada la representacion del Senor de la Pacienciay de la Hu-
mildad por el clasicismo italianizante, y resurge con semejantes vivencias de dolory
martirio en la gubia de escultores populares del ambito rural panamenoy también del
paraguayo. Recio Mir y Morejon Pozos, en base a sus analisis de interesantes casos
novohispanos, indican: “por otra parte, el agudo sentido devoto de nuestro Cristo en
modo alguno hay que asociarlo automaticamente con‘lo popular’, mas bien la escul-
tura que analizamos cabe inscribirla en el marco de ‘lo culto’ por su gran nivel técnico
y artistico. A pesar de ello, se ha entendido tradicionalmente que estas imagenes
son de escaso interes artistico y por ello han sido calificadas despectivamente como
populares. El caso que tratamos evidencia que tal aserto no siempre se cumple™®.

En Las Tablas ubiqué otra pieza(Fig. 5) que forma parte de la coleccién familiar de un
vecino del pueblo. La escultura esidéntica-no enfactura, pero sien sucomposicion-,
ala del Sefor de la Paciencia y la Humildad, MARC 0142 (Fig. 6), lo que permite sugerir
la reproduccion en serie en el siglo XVIIl. Estas dos peguenas esculturas pueden ser

38. Andrea Borsari, "Der Finger des Johannes. La pinacoteca de Elias Canettiy el recuerdo del horror,” Daimon, no. 38 (2006): 137-144.
39. Recio Miry Morejon Pazas, “Estética de lo tremendo,” 305-318.
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Fig. 5. Escuela Taller de Las Tablas (Los Fig. 6. Escuela taller de Las Tablas (Los Santas), Seror de la Paciencia y la
9. Humildad, MARC 0742, ca. siglo XVIII. Escultura de madera policromada, 46 cm x

Santos), .Senor de fa Paciencia y la fiumildad, 19 cm x 17 cm (estimada). Museo de Arte Religioso Colonial, Ciudad de Panama.
ca. siglo XVIII. Escultura de madera .
© Fotografia: MARC.

policromada, 46 cm x 19cm x 17 cm
(estimada). Propiedad de Oscar Velarde (Las
Tablas, Los Santos). ® Fotografia: Candy
Barberena.

atribuidas ala escuela taller de Las Tablas(Los Santos), circulo del taller de San Fran-
cisco de la Montana (Veraguas)*°.

Durante el proceso de conquista y evangelizacion en Hispanoameérica, el instrumento
de persuasion utilizado en la retorica fueron las imagenes de los santos de los tiempos
iniciales. Estos santos y santas eran los modelos a sequir para alcanzar la salvacion,
recordando que el mensaje iba dirigido a los grupos indigenas, africanos y criollos. Los
simbolos parlantes o atributos tradicionales de figuracion conocidos de santa Barba-
ra en la Europa Medieval (torre, caliz, espada), atravesaron por una serie de transfor-
maciones donde la santa fue representada en el momento del suplicio de cortar sus
senos. Este es un evento no registrado en la hagiografia primitiva de santa Barbara“,

40. Héctor Schenone, Museo de Arte Religioso Colonial (Panama: Instituto Nacional de Cultura, 1974), 12.
4. Francisco Alejandro Gonzélez Lopez, “Excepciones de la imagen convencional de Santa Barbara. Los giros de su iconografia en la
Nueva Granada” (tesis de Master, Universidad de Bogota Jorge Tadeo Lozano, 2019), 73.
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Fig. 7. Escuela taller de San Francisco de la
Montafia (Veraguas), Santa Bdrbara, MARC 0179,
segundo tercio del siglo XVIII. Oleo sobre
madera, enmarcada, 18,5 x 28 cm. Museo de Arte
Religioso Colonial, Ciudad de Panama.

© Fotografia: MARC.

cuya leyenda es la mas destacada en la consolidacion del cristianismo®?. La imagen de
santa Barbara, como la figurita MARC 0179 (Fig. 7), fue una tradicién prolongada por
muchos artistas anonimos hasta entrado el siglo XIX y que ofreceria un prototipo de
martirologio para la evangelizacion de los indigenas en las capillas doctrineras de los
territorios virreinales hispanos, y que todavia conservan las tradiciones procesionales
y de veneracion.

Algunas caracteristicas atribuidas al arte realizado por los indigenas son la espontanei-
dad, los colores brillantes e irreales, o las mal llamadas pobres perspectivas y despro-
porciones noacadémicas; sinembargo, es defendible que esa aparente ingenuidad sea
compensada, muchas veces, por los valores expresivos de la imagen. Como es sabido,
en la valoracion del poder de las imagenes, en especial de las sagradas, Freedberg su-
braya como en su veneracion o finalidad apenas influye la apariencia o lariqueza de sus
materiales, sino mejor su personalidad vital®.

47. Santiago de Voragine, La leyenda dorada (Madrid: Alianza Editorial,1990), 288.
43. David Freedberg, El poder de las imagenes (Madrid: Ediciones Catedra, 2011), 324-325.
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Fig. 8. Escuela taller de San Francisco de la Montana (Veraguas), Inmaculada
Concepcion, MARC 0799, siglo XVII. Madera tallada y policromada, 7,5 x 23,5 cm.
Museo de Arte Religioso Colonial, Ciudad de Panama. © Fotografia: MARC.

Encuentro otra sugestiva
imagen en la delicada talla
de la pieza de la Inmacula-
da Concepcion, MARC 0199
(Fig. 8), con expresion de
abstraccion, y en actitud
de oracion que correspon-
de alos modelosiconogra-
ficos de las escuelas es-
panolas del siglo XVII. De
gran belleza pese a su pe-
gueno tamano, esta talla
de bulto redondo ha sido
trabajada en un solo blo-
que. Poco queda de su po-
licromia original. En cuan-
toalaexpresion de ninaen
la Virgen, “Zurbaran es uno
de los mas activos en este
sentidoy a él se deben va-
rias obras de este tema;
una de sus compaosiciones

mas tempranas y en la que muestra su caracteristica Virgen nina y estatica™". La
interpretacion de las imagenes depende mucho de los rasgos diferenciadores que

se encuentren o, mejor dicho, sean visible cuando la presencia indigena implicd la

modificacion en algunas de las composiciones cristianas.

En algunas imagenes escultoricas el rostro consiste en una mascarilla de plomo, des-
pués policromada. Siendo este recurso relativamente frecuente en Andalucia e His-
panoamérica, la pequena escultura de la Inmaculada Concepcién, MARC 0095 (Fig. 9)
resulta singular por tratarse de una pieza completa en dicho material. Este tipo de re-
presentacion, original de Juan Martinez Montanes, fue la mas preferida. La fuerte de-
vocion que se practicaba en Espana hizo que fuese introducida a América desde los

inicios de la evangelizacion por los misioneros franciscanos y por los conquistadores.

44, Javier Portus Pérez, Pintura Barroca Espariola (Madrid: Editorial Palacios y Museos, 2001), 104.
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Fig. 9. Escuela taller de San Francisco de
la Montana (Veraguas), Inmaculada
Concepcion, MARC 0095, siglo XVII.
Escultura fundida en plomo, s/d. Museo
de Arte Religioso Colonial, Ciudad de
Panama. © Fotografia: MARC.

La escuela de imagineria andaluza definio el modelo barroco a la usanza de la Dolo-
rosa. La iconografia es apocrifa: “laiconografia de la Virgen de los Dolores o Dolorosa
no figura en los evangelios, es una creacion que surge a partir de la exaltacion del
patetismo al final de la Edad Media"™®. El imaginero se concentraba siempre en el ros-
tro y sus rasgos expresivos, en transmitir el sentimiento de dolor de la Madre, lo que
incluiria a veces la presencia de lagrimas de cristal y un punal atravesando su pecho.
Se ultimaba la tarea dotando a la imagen de familiaridad para que el creyente “viese”
alaVirgen. El proceso de conmover al espectador es muestra de la mas pura menta-
lidad barroca.

Los imagineros que ejercieron en Panama llegaron a desarrollar escuelas talleres
que en un principio emulaban la tradicion escultorica andaluza, y que pronto derivo
en el desarrollo estilistico autoctono. “Las investigaciones que rastrean cuidadosa-
mente la influencia de los modelos emigrados de Europa, han logrado resultados

45. Joan Yeguas Gasso, El Divino Morales (Madrid: Museo Nacional del Prado, 2015), 133-136.
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sorprendentes al comprobar una extraordinaria persistencia de elementos origina-
les con caracteristicas propias y valoraciones interiores que evidencian la gestion
de una concepcion propia del mundo™®.

Consideraciones sobre el arte popular como una definicion simbdlica del
universo de sus creadores

Los objetos del Museo de Arte Religioso Colonial muestran un periodo en la historia del
arte y la cultura en el Panama hispanico, representan las etapas de una liturgia sincré-
ticay una vida bicultural particular en los pueblos de indigenas, ademas de un propo-
sito en el cual la Iglesia conservaba el control y llevaba la educacion; sin embargo, se
enunciaban considerablemente las tradiciones simbolicas de origen mesoamericano.

Coneltiempo, en México, Guatemala, Ecuadory Peru se formaron grandes escuelas de
artistasy artesanos. En esasurbes, la produccion fue de una calidad extraordinaria. En
el Panama virreinal, la mano de obra indigena, mestiza, negra o criolla produjo sobre
todo objetos en cantidades menores, obras mas modestasy menos suntuosas durante
el proceso de evangelizacion, especialmente en el interior, comparando los espaciosy
tiempos con otros paises de la region.

En la situacion contraria, la riqgueza del Panama virreinal se debid a su estratégica posi-
cion geografica, definida desde que se realiza la conquista del Peru, y determinando que
la Corona espanola asignase al istmo de Panama la mision de puente interoceanico. Por
Su posicion estratégica en el comercio entre el Virreinato del Peru y el Caribe, una ruta
que permitia que circulasen obras de arte que venian de Espana al Peru, pero también las
que venian desde América del Sur, en especial Quitoy algo de la Nueva Granada, hacia Es-
pana. Este mercado en realidad se ha mantenido desde la Conquista hasta hoy y Panama
posiblemente sigue siendo el principal nucleo para un mercado de arte en el Istmo.

En el Panama virreinal existio un sabor local donde podia primar mas lo espectacular
frente alo culto. Ha de impresionar de forma sencilla, sin necesitar una larga reflexion.
Por tanto, es un arte que es intelectualmente mestizo, donde el origen étnico del artis-

46. Aniella Ramirez Maglione, "Aproximaciones metodolagicas al estudio de la imagineria colonial: Nicaragua y Costa Rica,” Repertorio
Americano, no. 24 (enero-diciembre 2014): 301-325.
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taimporta menos que las caracteristicas étnicas del mercado al que ha de abastecery
encima era un mercado mayoritariamente indigena y mestizo. En ese sentido, se invita
acomprender que el arte popular expresa una definicion simbaélica del universo de sus
creadores, lo cual alcanza generosamente todos los temas de su ser, de forma que no
es ni superficial ni, menos aun, infantil. Entender lo anterior implica el reconocimiento
del arte sin apellidos, facilita examinar las posturas tedéricas de laidentidad etnocultu-
ral. Ante el conflicto de reconsiderar el orden jerarquico del arte no académico cara a
caraaloacademico, se tendria que involucrar en reformular las normas de apreciacion,
valoracion y metodologia del arte en general.

Por tanto, me atrevo a conceptuar que son las propias obras la manifestacion, el testi-
monio irrefutable de tal idiosincrasia. A ello se hade sumar la direccion espiritual de los
frailes espanoles que les evangelizaron y dirigieron, con la entrega de estampas y mo-
delos iconograficos para satisfacer el amueblamiento de los templos, y todos aquellos
estilemas o motivos decorativos y simbdlicos investigados en el Virreinato del Peru, y
luego en el de la Nueva Granada, tambien presentes en Panama. Por cierto, y hasta en
la actualidad, tal vez por tratarse de un arte vivo, a la vez historico, y por tanto actuante.
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