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Resumen

Es a partir de mediados del siglo XX cuando se comienza a redescubrir el legado artistico del
periodo virreinal en Panamay, porende, toman auge disciplinas que emprenden investigaciones
desde lo arqueoldgico, lo socio-religioso, lo etnografico o desde estudios histéricos aplicados
a la orfebreria, especialmente a la plateria. Estas nuevas indagaciones contribuirian a precisar
el lenguaje artistico y arquitecténico de este periodo, tanto en su morfologia y sintaxis como
en su contexto geografico y cultural.

La historiografia del arte panamefio, a lo largo del periodo virreinal, y en especial el arte rea-
lizado por los artesanos y carpinteros indigenas, presenta grandes vacios. Este es el principal
motivo del presente estudio que dara pie a nuevas propuestas interpretativas en las simbo-
logias e iconografias de las piezas de estilo barroco indigenizado ubicadas en el Museo de
Arte Religioso Colonial en el Casco Antiguo y sus relaciones con las escuelas talleres de la pe-
ninsula de Azuero y las provincias de Chiriqui y Veraguas, como sitios de produccién artistica
virreinal e instruidos primeramente por las 6rdenes mendicantes.

Sucedido esto, entonces serd muy posible comentar que el pasado reciente —el pasado pre-
hispanico— se reconvirtio, al haber aprendido los artesanos y carpinteros indigenas a través de
las im&genes europeas, en un acontecimiento de la historia universal, donde cabria la propia
revalorizacion de la historia indigena.

Como historiadora del arte, he concentrado mis estudios en la tradicién virreinal de Panama
buscando comprender los momentos fundacionales valederos para todos. Se puede observar
entonces una construccién histdrica, muchas veces no de los hechos histéricos, sino mas bien
del como se construyeron estos hechos a través de las épocas. Suceden nuevas pesquisas de
la historia de la conquista espafiola en América y que reintegra las perspectivas indigenas.
La desarticulacién de los mitos, permite comprender una reconstruccion verosimil de lo que
realmente sucedié.

Tanto el pasado como el presente pueden tender a la confusién y los seres humanos tende-
mos a no comprenderlos. La conquista espafiola puede comprenderse plenamente si se sitla
en el contexto general de la era de expansion. La postura de la Espafia Imperial frente a la
conquista fue de ensalzar las victorias y que esta conquista traeria grandes ganancias, pero
también fue una conquista espiritual. Todos estos pueblos compuestos de indigenas entrarian
al redil de la Iglesia antes de los fin de los tiempos.

Como se verd a lo largo de las proximas paginas del presente estudio, se aspira a definir con
el mayor rigor posible, y entre otras cuestiones no menos esenciales, cual fue la pervivencia y
el aporte de esa tradicién indigena, sobre la region geogréaficamente vital desde el punto de
vista de los procesos evangelizadores de las érdenes mendicantes en el Panama hispanico.

Palabras clave: Panama, barroco indigenizado, artesanos y publico indigenas
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Abstract

The artistic legacy of the vice royalty period in Panama was rediscovered in the
mid-twentieth century, hence covering areas and investigations in archaeology, so-
cial-religious, and ethnographic and historic research, applied to jewelry, particularly
to silver. These new findings contributed to pinpoint or detail the artistic and architec-
tural expression of this period, in its morphology and syntax as on its geographic and
cultural context. The history and geography of Panamanian art during the vice royalty
period, and particularly art done by the indigenous artisans and carpenters, is greatly
unknown today.

This is the main goal of this research, which will enlighten new interpretative propos-
als in the symbolisms and icons of the baroque applied by the indigenous groups,
located at the Colonial Religious Art Museum in Casco Antiguo/ Old Quarters of Pan-
ama.

It is important to establish the link between these artifacts and the schools or work-
shops from Azuero Peninsula regions and the provinces of Chiriqui and Veraguas, as
sites of viceroyalty art samples. As a result, it is feasible to state that in the recent
past - the pre-Hispanic period, was repurposed after the Indigenous artisans and car-
penters learned and assimilated the European religious images or statues, an event
in history that merits the extent of the indigenous groups, values, and beliefs.

As an art historian, | have condensed my research and readings on the Vice royalty tra-
dition of Panama, in an effort to understand the important foundations. A historical cons-
truction can be seen, stemming not from events, but as how these events took place through
different periods. There are new findings of information in the Spanish Conquest in Hispanic
America that shed new light on the Indigenous outlooks. The serious analysis and com-
prehensive study of the Indigenous myths allow a credible reconstruction of the events that
took place during that period.

A degree of confusion or misunderstanding might emerge in the past and present
times, and we tend at times to not fully understand the events. The Spanish Conquest
could be understood if it is placed under the general context of the expansion cam-
paign. The position of Imperial Spain to the Spanish Conquest was to praise the
victories, as they would provide great riches or profits, or revenues.

The Spanish  Conquest also involved a spiritual conquest, as all the indigenous
groups were ushered by different methods to form part of the Catholic Church, as a
way to their salvation before their own mortality.

The following findings attempt to rigorously show which was the extent of the survival
and contributions of the indigenous traditions and myths , partly influenced by the
teachings of the Catholic monks, on a territory truly important, geographically , to
the evangelical goals in Hispanic Panama.

Keywords: Panama, indigenising baroque art, public and indigenous artisans
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Introduccién

Este estudio representa la expresion de la estética indigenizada a partir del siglo XVII. Los
indigenas obtuvieron una influencia en el manejo de la masa escultéricay en la pintura; ar-
monizando los conceptos de geometria y lo frontal en un estilismo propio dentro la categoria
del barroco.

El arte indigenizado virreinal -culto o popular-, sus estilos, los objetos, los pueblos de donde
surgieron las escuelas talleres de las provincias de Coclé, Veraguas, Chiriqui, Herrera, Los San-
tos, y tantos elementos y areas involucradas no habian sido estudiados hasta este momento
bajo el enfoque iconogréfico de Santiago Sebastian Lopez y las metodologias cientificas.
La imagen en cada uno de los pueblos fundados fue utilizada como elemento pedagdgi-
co evangelizador. Una funciéon social que habla de los procesos de evangelizacion y de la
organizacion territorial. Y mas alla, provoca una reflexion sobre el papel compuesto de las
construcciones imaginarias. En las que participaron todos los sujetos que tuvieron contacto
con el proceso, y sobre todo la activa participacion de los artesanos y carpinteros indigenas,
creando imagenes para sus pueblos.

Las siguientes obras estilo barroco indigenizado han sido localizadas en el Museo de Arte
Religioso Colonial, resultado del proceso de evangelizacion realizado en el Istmo por las
ordenes mendicantes: San Pedro, Papa. MARC 0017 (p.77); Virgen de Legarda. MARC 0010
(p-83); Virgen del Rosario con El Nifio. MARC 0179 (p.87); San Martin de Porres. MARC 0175
(p.91); Santa Catalina de Siena. MARC 0016 (p. 92); San Pedro Martir de Verona. MARC 0129
(p-95); San Pedro Martir de Verona. MARC 0002 (p. 96); Santo Tomas de Aquino. MARC 0021
(p.98); San Luis Gonzaga. MARC 0107 (p.100); Santa Rita de Casia. MARC 0016 (p.107); San
Jerénimo Penitente y su ledn. MARC 0202 (p. 110); Los Brazos Cruzados de Cristo y Francis-
co, 1797. MARC 0029 (p. 117); y San Francisco de Asis. MARC 0001 (p. 118).

Sobre San Francisco de Asis y las representaciones de los Cristos Crucificados se han ubi-
cado las siguientes piezas en el MARC: MARC 0192, MARC 0119, MARC 0056 y la Cruz de
los Apdsteles. MARC 0191 (pp. 120 -121). De las figuras de los belenes y otras iconografias
franciscanas en la coleccién del MARC ubicamos las siguientes piezas: Virgen Maria. MARC
0176 (p. 122); San José. MARC 0177 (p. 122): San José. MARC 0196, Pastorcillo. MARC 0076
(p.123); Sembrador. MARC 0077 (p. 124); Nacimiento del Sefior. MARC 0145, Sagrado Cora-
z6n de Jesus, MARC 0101, Jesus Crucificado. MARC 0003 (p. 126).

Podemos observar los estilemas y motivos indigenizados en el Sagrado Corazén de Jesus.
MARC 0026 (p.127); La Crucifixion con la Virgen del Carmen y San Antonio de Padua. MARC
0068. (p. 129); Santa Librada y San Antonio de Padua con El Nifio. MARC 0123 y 0124 (p.
131); y San Roque de Montpellier. MARC 0114 (p. 132).

Los objetos - pinturas, figuritas, medallones — muestran un arte que va de lo candoroso a lo
sensible: Inmaculada Concepcion. MARC 0143 (p.133); Inmaculada Concepcion. MARC 0199
(p-134); Inmaculada Concepcion. MARC 0095 (p. 135); San Rafael Arcangel. MARC 0060 (p.
140); Virgen del Carmen con San José y San Antonio de Padua Salvando las Almas del Pur-
gatorio. MARC 0004 (p. 144); Virgen del Carmen. MARC 0069 (p. 145); Nuestra Senora del
Carmen. MARC 0024 (p. 146); San Pedro Nolasco. MARC 009 (p.147); Puerta de Sagrario.
MARC 008 (p. 152); Venera. MARC 0236 (p. 156).

El MARC posee una interesante coleccion de figurillas y tablillas, esculturas de relieve, tallas
rdsticas y policromadas de devocién popular, de pequeiio formato y portatiles dedicadas a
Santa Barbara: Santa Barbara. MARC 0078 (p. 164); Santa Barbara. MARC 0075 (p. 164); San-
ta Barbara. MARC 0141 (p. 165); Santa Barbara. MARC 0189 (p. 165); Santa Barbara. MARC
0079 (p. 166); Santa Barbara. MARC 0171 (p.167); Santa Barbara. MARC 0209 (p.168); y Santa
Barbara. MARC 0201 (p.168).
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Estilisticamente se esta hablando de un arte aprendido y cuyo valor reside en la interpreta-
cidn que realiza el indigena, el artesano o carpintero de acuerdo con las imagenes y los ins-
trumentos que le fueron dados. La Sagrada Familia. MARC 0090 (p.169); La Sagrada Familia.
MARC 0081 (p.170); El Sagrario - Pelicano. MARC 0074 (p. 171); Puerta de Sagrario. MARC
0127 (p.172).

Las siguientes imagenes: La Dolorosa. MARC 0014 (p. 175); Nuestra Sefora de la Merced.
MARC 0180 (p. 176); la Virgen del Carmen. MARC 0168 (p. 177) y La educacién de la Virgen.
MARC 0149 (p. 179) son ejemplos de representaciones de las advocaciones de la Virgen Ma-
ria realizadas por artesanos indigenas, ca. siglo XVIII.

Otras obras de interesante valor artistico del estilo barroco indigenizado son: Cristo Resucita-
do. MARC 0125 (p. 180); San Agaton. MARC 0139 (p. 181); Santa Maria (;7). MARC 0121 (p.
184); Virgen del Carmen (;7). MARC 0213 (p. 185); Santa (7). MARC 0093 (p. 185) y Nicolas
De Bari. MARC 0028 (p. 188). Se observa el tremendismo sangriento en la representacién de
la Pasion del Cristo: Seior de la paciencia y la humildad. MARC 0111 (p. 189); Seior de la
paciencia y la humildad. MARC 0142 (p. 191) y el Sefior de la paciencia y la humildad. MARC
007 (p.193).

La sensibilidad indigena también se aprecia en los objetos: Espiritu Santo. MARC 0050 (p.1
Medallén de la Trinidad. MARC 0108 (p. 195); Las Tres Divinas Personas. MARC 0185 (p. 1
Las Tres Divinas Personas. MARC 0170 (p. 197) y el Ojo de Dios. MARC 0051 (p. 198).

94);
96);
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Capitulo 0

Contexto del estudio

Objetivo primario

Se propone —como problema principal u objetivo central- cimentar un aporte cultural sig-
nificativo en la historia del arte religioso hispanico y de tradicién virreinal en Panama, me-
diante la recopilacion artistica y el andlisis histérico exhaustivo en el segmento socio-religioso
de los objetos seleccionados en la categoria de pintura y escultura de corte popular, de
mediana o menor calidad del arte del Museo de Arte Religioso Colonial, ubicado en
el casco antiguo de la ciudad de Panama.

Esto significa abrazar ahora el estilo del barroco indigenizado en la historia del arte
panamefio; dar el sitial merecido a la labor realizada por los artesanos locales indige-
nas que laboraron en absoluto anonimato; y reconocer el hecho de que la mayoria del
publico a quien se dirigia ese arte cristiano estaba compuesta por indios y mestizos, lo
que proporciona a las obras panamefas unas caracteristicas particulares que no sélo
se deben a la etnia de los artifices.

El objetivo secundario de este estudio es realizar una aproximacién a las escuelas
talleres de los artesanos y carpinteros indigenas surgidas en las regiones del Istmo,
en donde se ubican los templos y monumentos objeto de este estudio, y procurando
documentar el uso dado por las clases populares a los objetos estudiados en acopio
a la linea historicista y sociolégica de Escalante Gonzalbo, Rubial Garcia, Sebastian
Lépez, Teresa Gisbert y José de Mesa.

Es a partir de mediados del siglo XX cuando se comienza a redescubrir el legado artis-
tico del periodo virreinal en Panama y, por ende, toman auge disciplinas que empren-
den investigaciones desde lo arqueoldgico, lo socio-religioso, lo etnogréfico o desde
estudios histéricos aplicados a la orfebreria, especialmente a la plateria. Estas nuevas
indagaciones contribuirian a precisar el lenguaje artistico y arquitecténico de este pe-
riodo, tanto en su morfologia y sintaxis como en su contexto geogréfico y cultural.

Para responder a los objetivos de la investigacion, se ha replanteado la concepcion
del barroco hispanoamericano desde su revaloracion historiografica del mundo ba-
rroco en América, sostenido y debatido por los investigadores hispanoamericanos y
espafioles desde mediados de los afios sesenta (siglo XX), y reflexionando, a su vez,
sobre los estilos renacentistas y manieristas (1500-1650), gdtico y plateresco de las
escuelas espanolas.

Como un primer elemento, existen las obras de origen popular y de confeccién mo-
desta, mas meritorias por su interpretacion iconolégica que por sus razones estéticas.
Luego estan las obras creadas por un grupo de artesanos y artistas casi todos ano-
nimos: los indigenas, negros y blancos. Lo significativo aqui es ubicar y centrar estas
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obras en su entorno socio-etnografico-religioso y en las influencias artisticas de las
escuelas andinas y espafiolas. Y el tercer elemento tiene que ver con los usos devocio-
nales dados a estas obras, las cuales pertenecieron a un espacio y tiempo con costum-
bres y habitos entre las clases populares, hechos aiin por descubrir. Para llevar a cabo
esta labor, es necesario conocer el arte barroco en Hispanoamérica y el contexto en
el que se desarrolla, para asi determinar cémo se crearon las obras y qué significado
tenian para sus devotos.

Sobre términos puntuales utilizados en este estudio del barroco
indigenizado panameiio

El arte més temprano de la época virreinal fue el denominado ‘cristiano indigena’.
Este término fue utilizado por el pionero mexicano Manuel Toussaint, escritor de tra-
tados fundamentales y critico de arte, como una férmula para referirse a las diversas
manifestaciones artisticas particularmente en el siglo XvI en la Nueva Espafa, en las
cuales se veia la participacion indigena pero dentro del contexto de la evangelizacién
y dentro del grupo de obras relacionadas con la introducciéon de la nueva religion (Var-
gaslugo et al., 1957: 47 — 58).

Los investigadores mexicanos Pablo Escalante Gonzalbo (1995:156-161), Antonio Ru-
bial Garcia (2009: 51-83) conservan la utilizaciéon de este término. Hay una variedad
de términos utilizados por notables investigadores como Buschiazzo y Toussaint, quie-
nes, sin distincion, lograron crear respectivos centros universitarios de investigacién
(Argentina, 1946 y México, 1937) con un proyecto editorial, y publicacién periddica
llamada Anales (entre 1948 y 1971), compuesta de una red universal de investigadores
(Penhos 2005:167 — 174) e incluyé ademas una gran cantidad de libros y folletos pu-
blicados por Anales. El también historiador mexicano Constantino Reyes Valerio (1922
- 2006) denominé este arte como ‘indo- cristiano’, que es una idea muy parecida a la
de Manuel Toussaint y Ritter (1890 - 1955), ambos pretendieron presentar una base
identitaria, haciendo prevalecer lo indigena.

José Moreno Villa (1887 - 1955) presenta el tequitqui, un término de origen indigena,
(significa aquel que tributa), porque es el arte de los indigenas que son tributarios.
Basicamente, Moreno Villa buscé explicar el fenémeno mudéjar con lo que pasaba en
México. Es decir, el arte indigena en México podria llamarse de acuerdo con él, tequi-
tqui, porque, aunque viviendo bajo un orden cristiano, se transmite su sensibilidad a
las obras.

A este punto, es necesario que planteé varios conceptos utilizados en este estudio
como los conceptos ‘pueblos indigenas’ y el ‘arte barroco indigenizado’. Al querer
establecer de manera préactica y esclarecer la denominacion atinada de las etnias de
este estudio, utilizo la recopilada por las Naciones Unidas (2013), y manejaré uni-
camente los términos pueblos indigenas o indigenas durante toda la investigacion.
Excluyo los términos indios, mestizos, indomestizos, aborigenes, naturales, nativos
o pueblos originarios. Cuando aparezcan estos Ultimos términos serd por las citas o
referencias bibliograficas de los otros autores que las recogen.
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;Quiénes son los pueblos indigenas?
Hay pueblos indigenas en todos los continentes, del Artico al Pacifico

pasando por Asia, Africa y las Américas. No existe una definicién de pueblo indigena aceptada unani-
memente en el contexto del derecho y las politicas internacionales; en la Declaracién no se establece
definicién alguna.

De hecho, en sus articulos 9 y 33 se afirma que los pueblos y los individuos indigenas tienen derecho
a pertenecer a una comunidad o nacién indigena, de conformidad con las tradiciones y costumbres
de la comunidad o nacién de que se trate, y a determinar su propia identidad” (Naciones Unidas,
2013:2-3).

Aclaro que en este documento de la Naciones Unidas también se especifica la ausen-
cia de una definicién universalmente aceptada de un pueblo indigena.

Pese a la ausencia de una definicién universalmente aceptada, una serie de criterios contribuyen
a la definicién de pueblo indigena. El principal es el criterio de conciencia de la propia identidad
indigena, al que se sumamos que propone José Martinez Cobo en su “Estudio del problema de la
discriminacién contra las poblaciones indigenas”, a saber:

e Continuidad histérica con las sociedades anteriores a la invasion y precoloniales que se
desarrollaron en sus territorios;

e Singularidad;

e Caracter no dominante; y

e Determinacidn de preservar, desarrollar y transmitir a futuras generaciones sus territo-

rios ancestrales y su identidad étnica de acuerdo con sus propios patrones culturales,
sus instituciones sociales y sus sistemas legales (Naciones Unidas 2013: 2-3).

La denominacién de ‘barroquismo andaluz indigenizado’ proviene del arquitecto
Samuel Gutiérrez. El expresa con certeza, por primera vez, que se tenga nocién, un
concepto muy apropiado para calificar el estilo de los artesanos y carpinteros indige-
nas, alcanzado cuando les correspondié interpretar la novedosa influencia sevillana
(Gutiérrez 1980:39-46). En este estudio utilizaré el término ‘barroco indigenizado’.

Como es sabido, y como veremos en el desarrollo de esta investigacion, durante
mucho tiempo, los investigadores e historiadores de arte, filésofos, antropdlogos, so-
cidlogos tanto de Panaméa como de otras urbes han utilizado diversos términos para
catalogar y describir el sincretismo artistico y religioso ocurrido durante la época vi-
rreinal y han utilizado términos desde arte indigenista, indigenismo’, arte aborigen,
arte de los pueblos originarios, arte nativo, arte local, arte naif, hasta arte indomestizo
entre otros. Mencionaré estos ultimos términos aludidos solo al realizar las citas y en
las referencias bibliogréficas de otros autores.

La importancia de la utilizacion en este estudio de la palabra virreinal en vez de colo-
nial y de Hispanoamérica en vez de Latinoamérica es porque son las de aceptacion en
el dmbito historiografico contemporaneo.

1 RAE. Indigenismo. De indigena e -ismo.

1. m. Estudio de los pueblos indios iberoamericanos que hoy forman parte de naciones en
las que predomina la civilizacién europea.

2. m. Doctrina y partido que propugna reivindicaciones politicas, sociales y econémicas
para los indios y mestizos en las republicas iberoamericanas.

3. m. Exaltacién del tema indigena americano en la literatura y el arte.
4. m. Vocablo, giro, rasgo fonético, gramatical o semantico que pertenece a alguna lengua
indigena de América o proviene de ella.
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Conceptualizacion y delimitacién
del tema de estudio

La eleccion del titulo  Aproximacion al
barroco andaluz indigenizado en el Mu-
seo de Arte Religioso Virreinal. EI mensa-
je iconogréfico es indicativo del intento
cientifico por investigar la significacion
de los objetos y sus valores simbdlicos,
en lo que se denomina barroco indigeni-
zado panamefo. Esto se procurard con-
seguir al compenetrarse, a la vez, en los
vinculos sociolégicos, etnogréficos, an-
tropoldgicos e histéricos de las activida-
des artesanales y artisticas de los pueblos
indigenas, exponiendo las vivencias y los
habitos de los usos y costumbres de las
clases populares para las que fueron estos
objetos ideados en las areas rurales. Se
trata asi de una pervivencia de formas an-
tiguas, tan arraigada, que no cabe deno-
minar como arcaizante si se busca definir
su esencia con exactitud.

Los diversos modelos espafioles en His-
panoamérica, es decir, el gético tardio, el
plateresco, el renacimiento y manierismo,
el barroco y neoclasicismo, se desarrolla-
ron fundamentalmente en la arquitectura
religiosa (monasterios e iglesias), tenien-
do su mayor éxito en la construccién de
grandes catedrales, en la arquitectura civil
(palacios, lonjas comerciales, ayuntamien-
tos, universidades, hospitales y viviendas
particulares de la nueva burguesia urba-
na) y en la arquitectura militar (castillos,
fuertes y murallas urbanas). Lo anterior
nos demuestra que hasta el siglo xvil, las
escuelas europeas llegaron a América con
casi un siglo o cincuenta afios de retraso;
plazo que se ird acortando entre finales
del siglo XVl 'y principios del XIX con la
aparicion de los estilos rococé y neoclé-
sico.

Dentro de este lapso de realidad, com-
prendido por los casi trescientos afios de
dominio espafiol en América, se conformé
la idiosincrasia hispanoamericana, se con-
jugaron mitos y rituales de diversos orige-
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nes y procedencias —hispanoamericana,
africana y caucéasica—, de la que surgio
un sincretismo que constituye la esencia
de la espiritualidad. Figuras mitolégicas
amerindias, santos cristianos y ritos afri-
canos convergieron para crear algunas de
las mas dinamicas religiones abiertas y en
continua transformacién que han incorpo-
rado tradiciones, figuras populares, histé-
ricas, benévolas o diabdlicas.

Inicio y alcance de la investigacién

La lectura iconogréfica constituye una
labor importante, pues mediante las es-
trategias y acciones se realizan las inda-
gaciones para tener contacto con los
elementos ya seleccionados, que consti-
tuyen el peso de esta investigacion.

Delimito el objeto de estudio y decido que
solo se analizarén los grupos de obras que
presentaran una calidad mediana y buena
y, con algunas excepciones, aquellas otras
de escasa valia artistica, pero considera-
das como potencialmente valiosas por su
rareza. Los elementos (pinturas, escultu-
ras, etc.) del MARC fueron seleccionados
y catalogados en cuatro grupos:

Primer grupo: Objetos de valoracién
mediana o menor, figurillas y tablillas
de devocién popular.

Segundo grupo: Pinturas y esculturas,
de estimacién mediana y menor.

Tercer grupo: Pinturas y esculturas:
piezas varias de relativo interés icono-
grafico.

Cuarto grupo: Esculturas, pinturas y
orfebreria de piezas anexadas de otro
grupo de imagineria, en un segmento
denominado ‘sustancialmente impor-
tante’.

Como ya he mencionado, estos objetos,
para este estudio, han sido clasificados
tomando en cuenta que relnen caracte-
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risticas de la imagineria, es decir, su tipo-
logia escultdrica, orfebreria y pintura pro-
pias del virreinato.

La clasificacion de las artes depende inti-
mamente del concepto de arte que exis-
te y se desarrolla en cada cultura. En esa
medida, es imposible hacer aseveracio-
nes universales de lo que se considera o
no arte, porque cada cultura tiene su pro-
pia escala de valores para validar, o no,
una manifestacion como pieza de arte.
Gran cantidad de piezas no han sido ca-
talogadas e incluso no estadn todavia en
exhibicion en el Museo de Arte Religioso
Colonial, lo que me llevé a realizar este
proceso de identificacion y clasificacion.

Para este caso, se califica como calidad?
mediana o menor a los elementos que,
sin pertenecer a maestros y artistas so-
bresalientes, ofrecen un interés pléstico y
expresivo capaces de hacer comprender
la vision del mundo de una sociedad o de
un grupo social determinado; a las piezas
de relativo interés iconografico, que aun
siendo de baja calidad técnica e incluso
estética, sobresalen por la rareza de su
contenido iconografico, de su temética y
de la manera de exponerla. Por tltimo, las
del grupo de imagineria sustancialmente
importante, tanto por su lograda belleza
como por la perfeccién de la técnica utili-
zada, que las hace merecedoras del apre-
cio universal.

Los objetos de coleccién del Museo de
Arte Religioso Colonial, después de cua-
tro décadas, han sido clasificados solo
parcialmente y una significativa parte no
estd en exhibicion. La gente poco cono-
ce al MARC y, menos aln, saben que es
el Unico proyecto museistico dedicado
al arte virreinal y que en este museo se
podria revalorar al artesano y carpintero
indigena, hablando en términos de arte

popular y arte culto indigenizado durante
el periodo virreinal.

El Museo de Arte Religioso Colonial re-
Une un total de 392 piezas, y algunas de
las imédgenes mas representadas son vir-
genes, cristos y santos: Santa Barbara,
el Senor de la Paciencia y la Humildad,
Cristo Resucitado, la Virgen con el Nifo,
Nuestra Sefiora de la Merced, Virgen del
Carmen, angeles, arcangeles, San Lazaro,
San José, Santa Rita de Cascia, y demas.
A pesar de su heterogeneidad es un con-
junto importante de obras plasticas virrei-
nales (Barberena 2016: 258).

Agrupa obras de arte popular que van
desde esculturas, figuritas, tablillas y me-
dallones, piezas de plateria, etc., hasta
pinturas realizadas probablemente por
escuelas-talleres regionales de artesanos
indigenas, ca. siglo Xviil, del interior del
pais; y las menos son obras de origenes
y/o influencias quitefas, limefas, y de las
escuelas espanolas.

De acuerdo con la labor efectuada por el
Departamento de Control e Inventario de
Bienes Patrimoniales, Direccién Nacional
del Patrimonio Cultural, MiCultura (2004,
2010), el MARC cuenta con 392 obras, de
las cuales 67 estan en exhibicion y los 325
restantes guardadas en el MARTA (Mu-
seo Reina Torres de Arauz). Las siguien-
tes obras estan para el aprecio publico:
Jesus de las Monjas de Maryknoll, (6leo
sobre lienzo); Virgen de Apocalipsis, (ta-
lla sobre madera); Nuestra Sefiora del
Pilar, (piedra); San Francisco de Asis en
Extasis, (6leo sobre lienzo): Ecce Homo,
(6leo sobre lienzo); Virgen con Donan-
tes, (6leo sobre lienzo); La Dolorosa, (6leo
sobre lienzo); Virgen del Carmen, (6leo
sobre lienzo); Ecce Homo, (6leo sobre
lienzo); Sagrado Corazén de Jesus, (6leo
sobre lienzo); Retablo de la Iglesia (altar),
(talla sobre madera); Nuestra Sefiora del

2 RAE. Calidad 1. f. Propiedad o conjunto de propiedades inherentes a algo, que permiten juzgar
su valor. 2. f. Buena cali- da, superioridad o excelencia.
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Rosario, (esgultura de madera policroma-
da); Angel, Angel, Santo Domingo con su
perro, Virgen Inmaculada Concepcién,
(escultura de madera); Sitial, (plata repu-
jada); Sitial, (plata repujada); Nuestra Se-
fora de los Dolores, (6leo sobre lienzo);
Santo Domingo de Guzman, (6leo sobre
lienzo); Nuestra Sefiora de la Candelaria,
(escultura de madera); Virgen de la Asun-
cion, (talla sobre madera); campana
Iglesia de La Merced, (bronce); campana
Iglesia Natéd de los Caballeros, (bronce);
San Miguel Arcéngel, (escultura de ma-
dera); San Rafael Arcéngel, (talla sobre
madera); pelicano, (escultura de made-
ra); Cristo Redentor, (escultura de ma-
dera);angel, (escultura de madera); caliz
repujado en plata, (plateria); adorno de
plata repujado, (plateria); adorno de pla-
ta repujado, (plateria); Santa Maria Mag-
dalena, (6leo sobre lienzo); Corazén de
Jesus, (6leo sobre lienzo); Ecce Homo,
(6leo sobre lienzo); La Verédnica, (6leo so-
bre lienzo); San Vicente Ferrer, (6leo so-
bre lienzo); Jesus flagelado, (6leo sobre
lienzo); Jesus resucitado, (escultura de
madera);San Luis Gonzaga, (6leo sobre
lienzo); Las Tres Divinas Personas, (made-
ra policromada); San Roque, (6leo sobre
lienzo); Nuestra Sefiora de la Merced, (es-
tampa grabada en papel); Santa Catalina
de Siena, (talla sobre madera);Virgen del
Rosario con Santo Domingo, (6leo sobre
lienzo); Cristo crucificado, (talla sobre ma-
dera); Buen Pastor, (escultura de madera);
Jesus Resucitado, (talla sobre madera);
Puerta del Sagrario, (talla sobre madera);
San José con el Nifo, (6leo sobre lienzo);
Nuestra Sefiora de La Merced, (6leo sobre
lienzo); San José con el Nifio, (6leo sobre
lienzo); Santa Béarbara, (6leo sobre lien-
zo); Nuestra Sefiora de la Asuncion, (talla
en yeso); Virgen del Nino, (escultura de
madera); San Rafael, (6leo sobre lienzo);
Nacimiento del Sefior, (6leo sobre lienzo);
Nuestra Sefiora del Carmen, (6leo sobre
lienzo); San Miguel Arcangel, (6leo sobre
lienzo); San José con el Nifio, (6leo sobre
lienzo); Santa Ana, San Joaquin, la Vir-
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gen con el Nifo, (talla sobre madera); San
José con el Nifo, (6leo sobre lienzo); Vir-
gen Maria, (escultura de madera); arcan-
gel, (escultura de madera); Cristo crucifi-
cado, (talla sobre madera); Virgen Maria,
(escultura de madera); angel, (escultura
de madera); méascara y mano de plomo,
(fundicién de plomo); la Purisima o Inma-
culada Concepcioén, (marmol); crucifijo de
marfil, (escultura de marfil); Nuestra Se-
fiora del Rosario y Santo Domingo, (del
Museo De Obaldia); campana iglesia de
Santa Ana, (bronce); campana; corazén
de latén (metal).

Hacia 1970, correspondié a los expertos
Reverendo Padre Vargas (del Ecuador) y
al Dr. Héctor Schenone (de Argentina),
por invitacién de la Dra. Torres de Aralz,
hacer el peritaje sobre los objetos de arte
virreinal del MARC. Esta accidén y sus re-
sultados iniciales alertaron sobre la pis-
ta de la existencia de escuelas-talleres
panamefios en talla de madera, pintura
y plateria, del siglo xviil. El museo logré
constituir sus colecciones con objetos ob-
tenidos por gestion de la Dra. Reina To-
rres de Araulz (1932-1982), de las iglesias
virreinales del interior del pais, primordial-
mente, y también con las donaciones que
hicieron algunos particulares que las ha-
bian heredado o adquirido por su cuenta.
Se debe considerar que, en los diversos
templos y conventos del Casco Antiguo
capitalino, préacticamente no quedaron
objetos, a causa de las acciones negativas
de los fuegos.

El MARC, al abrir sus puertas el 12 de
diciembre de 1974, exhibid exhibid el
retablo barroco del Retablo Mayor de la
Virgen del Rosario, que era de propiedad
de la antigua capilla que alli funcioné y
que data del segundo tercio del siglo XVI-
Il. EI Conjunto Monumental de Santo Do-
mingo de Guzman es de 1678 y la capilla
(actual Museo) fue construida probable-
mente a finales del siglo Xviil. El retablo
inicialmente era policromo y no contaba
con la cubierta de pan de oro; sin embar-
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go, en algin momento se le hizo una restauracién
sin tomar en cuenta el patrén original. También de
su pertenencia estaba la escultura, excelente, de la
Virgen del Rosario (sevillana), ubicada en el mismo
retablo mayor.

El Dr. Schenone, en conjunto con el Reverendo Pa-
dre Vargas, realizé un recorrido por el interior del
pais y escribié un informe (actualmente se consi-
dera desaparecido); posteriormente el entonces
Instituto Nacional de Cultura imprime un peque-
fio folleto que resume su investigacion

(Schenone 1974:12). Este paso tan im-

portante en la etnohistoria virreinal del

pais estuvo a cargo de la Dra. Reina

Torres de Arauz. Es ella quien invita al

Dr. Héctor Schenone (1919-2014, histo-

riador del arte argentino) para realizar,

en conjunto con el Rvdo. Rubén Vargas

Ugarte (1886- 1975, sacerdote jesuita,
ecuatoriano) (Vargas Ugarte, 1960), la

curadurfa inicial y a posteriori un infor-

me técnico del Museo de Arte Religio-

so Colonial (1974), con motivo de su

apertura.

Apuntes sobre la simbologia
e iconografia de sendas obras
representativas del barroco
indigenizado de acuerdo con
las 6rdenes mendicante que
arribaron al Istmo.

Estas son las 88 imagenes selecciona-

das y que han sido simbdlica e icono-

graficamente analizadas y que perte-

necen a la coleccién del Museo de Arte Religioso
Colonial; he incluido algunas otras piezas de la
iglesia de San José de Agustinos Recoletos y de
la Catedral Metropolitana del casco antiguo de la
Ciudad de Panam3; de la iglesia San Francisco de
Asis (Veraguas), de la Basilica Menor de Santiago
Apostol (Natd), y de la iglesia Santo Domingo de
Guzman (Parita, Herrera). Las 6rdenes mendican-
tes, principalmente los franciscanos, dominicos y
agustinos, que arribaron al Istmo tuvieron gran re-
percusion en el proceso evangelistico istmefio en
las comunidades de indigenas, mestizos, negros y

llustracién 1 (lzg.) Conjunto Conventual de
Santo Domingo. Foto: Candy Barberena

llustracién 2 (Der) Museo de Arte Religioso
Colonial. Foto: Candy Barberena
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criollos. Para cada orden religiosa, presento breve sus reglas e iconografia de los
principales santos:
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Orden de Predicadores (dominicos)
Compafiia de Jesus (jesuitas)
Orden Agustina Recoleta (agustinos)

Orden de Frailes Menores. Frailes Franciscanos (Ordo Fratum Minorum) La Orden
de Franciscanos (OFM) (franciscanos)

Orden de Frailes Menores (Capuchinos) y la Orden de la Purisima Concepcién
(Clarisas Concepcionistas)

Hermanos Hospitalarios de San Juan de Dios (juaninos)
Oratorio Romano de San Felipe Neri (filipenses)
Hermanos Descalzos de la Orden de la Virgen Maria del Carmelo (carmelitas)

Orden de Nuestra Sefiora de la Merced (mercedarios)
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Tabla 1

Grupo de objetos religiosos ubicados en el MARC analizados en este
estudio de acuerdo con las 6rdenes mendicantes en el Istmo.

Orden de Predicadores

(Dominicos)

Compaiia de Jesus
(Jesuitas)

Orden Agustina
Recoleta (Agustinos)

Orden de Frailes Menores.
Frailes Franciscanos
( Ordo Fratum Minorum)
La Orden de Franciscanos
(OFM)

Santo Domingo de Guzman, altar de San
Francisco de la Montafia, Veraguas

San Luis Gonzaga. MARC
0107, escuela de pintura
popular panamefa

San Agustin, escuela limefa
(probable). Iglesia de San José
de los Agustinos recoletos del
casco antiguo de la ciudad de
Panama San Agustin

Los brazos cruzados de Cristo y
Francisco, 1797. MARC 0029- Estilo
barroco indigenizado

Virgen del Rosario con el Nifio, MARC 0179

Nuestra Sefiora del Rosario o La Reina de
los Cielos. Escuela Sevillana (atribuida).
Catedral Metropolitana de Panama

Hernando de la Cruz, jesuita
panamefio. Obra Infierno.
Archivo de la Iglesia de la
Compaiiia de Jesus, Quito

San Nicolas de Tolentino.
Escuela limefia. Iglesia de San
José de Agustinos recoletos del
casco antiguo de la ciudad de
Panama

Santa Rita de Casia. MARC
0016. Estilo barroco indigenizado

San Francisco de Asis. MARC 0001.
Estilo barroco indigenizado

Cristo Crucificado. MARC 0192. Estilo
barroco indigenizado

Martin de Porres, MARC 0175. Estilo barroco
indigenizado

Santo Tomas de Villanueva y
Santa Clara de la Cruz (o de
Montefalco) en el retablo de San
José. Escuelas no determinadas.
Iglesia de San José de Agustinos
recoletos del casco antiguo de la
ciudad de Panama

Cristo Crucificado. MARC 0119. Estilo
barroco indigenizado

Catalina de Siena, MARC 0016. Influencia
italiana

Santa Monica. Probablemente de
Olot (Espafia). Iglesia de San
José de Agustinos recoletos del
casco antiguo de la ciudad de
Panama

Cristo Crucificado MARC 0056. Estilo
barroco indigenizado

San Pedro de Verona, MARC 0129. Estilo
barroco indigenizado

San Jerénimo San Jerédnimo
penitente y su leén. MARC 0202
Escuela taller de Las Tablas.

Cruz de los Apostoles MARC 0191.
Estilo Barroco indigenizado

Belenes
San Pedro Martir de Verona. MARC 0002. Virgen Maria. MARC 0176. Barroco
Estilo barroco indigenizado indigenizado
Santo Tomas de Aquino . MARC 0021, San José MARC 0177. Estilo Barroco
escuela quitefia indigenizado.
San José. MARC 0196. Estilo Barroco
indigenizado
Pastorcillo MARC 0076. Estilo barroco
indigenizado

Sembrador MARC 0077. Estilo barroco
indigenizado
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Nacimiento del Sefior. MARC 0145.
Escuela Popular de Pintura Panamena
(atribuido). Barroco indigenizado
Sagrado Corazon de Jesus

Sagrado Corazon de Jesus MARC 0101.
Escuela popular panamefia (atribuido).
Estilo barroco indigenizado

Jesus crucificado. MARC 003. Escuela
popular panamefia (atribuido) Estilo
barroco indigenizado

Sagrado Corazon de Jesus. MARC
0026. Probablemente taller de artesanos
indigenas Primera mitad del siglo XVIII.

San Antonio de Padua

La crucifixion con la Virgen del Carmen y
San Antonio de Padua. MARC 0068.
Estilo barroco indigenizado

Santa Librada y San Antonio de Padua
con el Nifio. MARC 0123 y 0124.
Escuela taller de Las Tablas (atribuido).
Barroco indigenizado

San Roque

San Roque de Montpellier MARC 0114.
Estilo barroco indigenizado

Virgen Maria

La Inmaculada Concepcion. MARC
0143. Estilo barroco indigenizado

La Inmaculada Concepciéon. MARC
0095.Estilo barroco indigenizado

La Inmaculada Concepcion. MARC
0199.Estilo barroco indigenizado

Escultura de la escuela de artesanos
indigenas de San Francisco de la
Montafia

San Rafael Arcangel (detalle)
Escultura de la escuela de artesanos
indigenas de San Francisco de la
Montafia

San Rafael Arcangel. MARC 0060. Estilo
barroco indigenizado

San Pedro Papa. MARC 0017

San Pedro, Papa. MARC 0017. Estilo
barroco indigenizado.




Hermanos Hospitalarios de

San Juan de Dios (juaninos)
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Oratorio Romano de San
Felipe Neri (filipenses)

Hermanos Descalzos de la
Orden de la Virgen Maria del
Carmelo (carmelitas)

Orden de Nuestra Sefiora
de la Merced (mercedarios)

San Juan de Dios. Escuela taller de Nata
(atribuido). Basilica Menor de Santiago Apostol.
Estilo barroco indigenizado

San Felipe Neri, probable
escultura quitefia

Virgen del Carmen con San José y
San Antonio de Padua salvandolas
almas del Purgatorio. MARC 0004.
Escuela popular de pintura
panamefa (atribuido). Estilo barroco
indigenizado

San Pedro Nolasco. MARC 009. Estilo
barroco indigenizado

Virgen del Carmen. MARC 0069.
Estilo barroco indigenizado

San Juan Nepomuceno. Estilo barroco
indigenizado. San Francisco de la Montafia

Nuestra Sefiora del Carmen. MARC
0024. Escuela de pintura popular
panamefia. Primera mitad del siglo
XVIII. Estilo barroco indigenizado

‘ Santa Barbara

Santa Barbara. MARC 0078. Estilo barroco
indigenizado

Sagrada Familia

La Sagrada Familia MARC 0081.
Estilo barroco indigenizado

Sagrario

El Sagrario - pelicano. MARC 0074.
Estilo barroco indigenizado

San Agatén

San Agaton. MARC 0139. Estilo barroco
indigenizado

Santa Barbara. MARC 0075. Estilo barroco
indigenizado

La Sagrada Familia. MARC
0090. Estilo barroco
indigenizado

Puerta de Sagrario. MARC 0127.
Estilo barroco indigenizado

Santa Barbara MARC 0141. Estilo barroco
indigenizado

Puerta de Sagrario. MARC 008.
Estilo barroco indigenizado (con
simbolo Ngdbe — Buglé)

Santa Barbara MARC 0189. Estilo barroco
indigenizado

Santa Barbara. MARC 0079. Estilo barroco
indigenizado

Santa Barbara. MARC 0171. Estilo barroco
indigenizado

Santa Barbara. MARC 0209. Estilo barroco
indigenizado

Santa Barbara. MARC 0201. Estilo barroco
indigenizado

Santa Barbara, ca. siglo XVIII. Barroco
indigenizado.

Coleccion privada del Dr. Alberto Osorio Osorio.

‘ Otras Santas

Santa Maria (¢, ?). MARC 0121. Estilo barroco
indigenizado

Nicolas de Bari

Nicolas de Bari. MARC 0028.
Estilo barroco indigenizado

San Isidro Labrador

San Isidro Labrador. MARC 0169.
Estilo barroco indigenizado

Eva

Eva. San Francisco de la Montafia.
Veraguas. Barroco indigenizado

Virgen del Carmen (¢,?). MARC 0213. Estilo
barroco indigenizado

San Isidro, Retablo de la Virgen de
la Merced (1949), Parita, Herrera

Santa (¢,?). MARC 0093. Estilo barroco
indigenizado

De acuerdo con el inventario del MARC se puede
mencionar ademas la existencia de otras
imagenes de vestir, todas sin haber sido
clasificadas, pero de marcado interés por sus
resultados plasticos: MARC 0091, 0092, 0093,
0206, 0213 y 0121.MARC 0091, 0092, 0093,
0206, 0213 y 0121.
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Otras Santas Nicolas de Bari San Isidro Labrador Eva
Santa Maria (;,?). MARC 0121. Estilo barroco Nicolas de Bari. MARC 0028. San Isidro Labrador. MARC 0169. Eva. San Francisco de la Montafia.
indigenizado Estilo barroco indigenizado Estilo barroco indigenizado Veraguas. Barroco indigenizado
Virgen del Carmen (¢,?). MARC 0213. Estilo San Isidro, Retablo de la Virgen de
barroco indigenizado la Merced (1949), Parita, Herrera
Santa (¢, ?). MARC 0093. Estilo barroco

indigenizado

De acuerdo con el inventario del MARC se puede
mencionar ademas la existencia de otras
imagenes de vestir, todas sin haber sido
clasificadas, pero de marcado interés por sus
resultados plasticos: MARC 0091, 0092, 0093,
0206, 0213 y 0121.MARC 0091, 0092, 0093,
0206, 0213 y 0121.

Predela la educacion de la Virgen en

Virgen de la Apocalipsis. MARC 0010. Estilo Cristo Resucitado. MARC 0125. |altar de la Purisima, iglesia San|Sefior de la Paciencia y la Humildad. MARC

barroco indigenizado Barroco indigenizado Francisco de la Montafa. Barroco[0111. Estilo barroco indigenizado
indigenizado.

La Dolorosa. MARC 0014. Estilo barroco La educacion de la Virgen . MARC  [Sefior de la Paciencia y la Humildad. MARC

indigenizado 0149. Estilo barroco indigenizado 0142

Sefior de la Paciencia y la Humildad
(Coleccién privada de Oscar Velarde, Las
Tablas). Estilo barroco indigenizado

Nuestra Sefiora de la Merced. MARC 0180.
Barroco indigenizado

Virgen del Carmen. MARC 0168. Estilo barroco Sefior de la Paciencia y la Humildad. MARC

indigenizado 007. Estilo barroco indigenizado
Venera o pieza de altar

MARC 0236. Barroco indigenizado

Autoria: Candy Barberena (2021-2022)

Sobre el trabajo in situ y el analisis de fuentes y bibliografia

El flujograma que representa el trabajo de campo y de anélisis de fuentes y biblio-
grafia, en el marco de la teoria sociolégica y antropoldgica, aplicando la metodologia
iconografica de Sebastidn y la fenomenologia de Freedberg. Se aplica en forma ciclica
no en forma lineal.

La investigacién iconogréfica en
el MARCYy las érdenes
mendicantes en el Istmo

Freedberg y el fenémeno de los
exvotos, y los casos
devocionales.

Selecciony
clasificacion de los
objetos de estudio.

llustracién 3 El anélisis de las obras en
Referencias del banco de Metodologia el Museo de Arte Religioso Colonial.
imagenes y grabados de . l6gica d . . . ..
los museos en iconoldgica de Flujograma de la investigacién. Autora:
Santiago Sebastidn
5 Candy Barberena.

Hispanoamérica y Europa. Lopez.

Archivo General de la Nacion N
(AGN, Bogotd) Lag ordenes
Archivo General de IndiasAGI r_nendlcantes_ enel
istmo a partir del
siglo XVI.

Fuentes de
catalogacion de las
imégenes.

Las fuentes
bibliograficas
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Como ya se ha indicado, esta investiga-
cion se aborda apoyada en técnicas cien-
tificas a partir de la indagacién exhaustiva
de documentos a la par del trabajo in situ.
La observacién directa de los objetos de
estudio, el acopio de datos testimoniales,
el cotejo de los elementos encontrados
con la informacién documental permitio
crear una base de datos especializada,
comentada y analizada.

La investigacién exige orden y precision
para su ejecucién. Adquiere una impor-
tancia relevante, ya que se parte de la
exploracién con el fin de precisar aspec-
tos previos a la observacion estructurada
y sistematica; se especifica el procedi-
miento o instrumentos de observacién; se
pasa a la recoleccién de la informacién,
lo que lleva a interpretar los hallazgos,
sin dejar de intentar comprobar y cotejar
continuamente; para finalmente descri-
bir los hechos con la mayor cientificidad
posible. De esta manera, el trabajo rea-
lizado en cada objeto puede representar
una contribucién al conocimiento en la
evaluacion, analisis y sistematizacién de
los elementos religiosos. Con todo, es
muy probable que hasta ahora no se haya
realizado un trabajo de campo en Panama
con esta metodologia moderna.

El haber recorrido en los ultimos cuatro
afos los templos de los pueblos del inte-
rior proyectaron un pasado cultural, histé-
rico, artistico y religioso, primordial para
realizar durante el periodo de septiembre
2021 a febrero de 2022, la investigacién
iconoldgica y la revaloracion de los obje-
tos del MARC. Durante la investigacion
en estos pueblos se priorizd en los ob-
jetos, los retablos y las esculturas de los
templos y monumentos seleccionados.

La recoleccion de datos de los objetos del
MARC se realiz6 mediante un conjunto
de métodos y medios dirigidos, logran-
do recolectar, armar y colocar las descrip-
ciones de los elementos. Se ha intentado

responder a estos cuestionamientos: ;Sus
origenes? ;Estilo? ;Existen evidencias
histéricas de sus restauraciones? ; Existen
fotografias antiguas que  permitan
recopilar informacién? ;Quiénes los con-
feccionaron? ;Fecha estimada de su con-
feccion? jEs de madera tallada, yeso?
. Cual fue la técnica utilizada? ;Dimensio-
nes? ;Pertenece a alguna escuela de ar-
tesanos regionales? ;Es de origen valliso-
letano o sevillano, quitefio, limefio, etc.?
¢Cémo se puede intentar comprobar su
origen? ; Existen datos que se puedan do-
cumentar como evidencias?

El haber estado primero en las provincias
centrales, incluyendo Chiriqui, me permi-
ti6 obtener un proceso mas provechoso
en la observacién, reconocimiento e inter-
pretacion de las esculturas, de los objetos
del MARC. En las iglesias de las provincias
de Herrera, Coclé, Los Santos, Veraguas
e incluso en Chiriqui, observé las estruc-
turas arquitecténicas, los elementos del
exorno de 38 retablos con sus respectivas
esculturas y otros elementos como pintu-
ras, plateria y pulpitos, dependiendo de
las particularidades de cada elemento.
El caso de las iglesias de las provincias
rurales en cuestién, la cantidad de ele-
mentos investigados sobrepasan las cien
piezas. Se armaron, in situ, los datos téc-
nicos, estilismos, dimensiones, datacién
y se sefala su procedencia o atribucion.
Todo este proceso para examinar los ele-
mentos implico subirse a los retablos para
detectar el material de confeccién (made-
ra, yeso o cartébn comprimido), buscar un
sello, un detalle que diera la pista y medir
cada objeto para registrar las dimensio-
nes. Realice la gran mayoria de las tomas
fotogréficas, otras fueron proporcionadas
por profesionales en las diversas areas.
También utilicé imagenes descargadas
de diversos sitios electrdnicos, esto, res-
petando el derecho de autor y afirmando
que el uso de estos elementos es exclusi-
vamente académico y didactico.
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Capitulo Primero

Un punto de evolucién: el Golfo de Panama y el
emporio cultural y comercial de los pueblos indigenas
en el Gran Chiriqui, Gran Coclé y Gran Darién

nicio esta seccion explorando de qué manera las bases de las conexiones maritimas
de Panama se inician desde ‘los tiempos culturales més primigenios’ basadas en
las investigaciones de Martin-Rincén y Sdnchez Herrera (2007), Richard Cooke (1985),
Castillero Calvo (2019), Julia Mayo (2003, 2006) y Tomas Mendizabal (2019).

Martin-Rincéon y Sénchez Herrera, a través de las mas recientes evidencias arqueoldgi-
cas, muestran como los antiguos panamefos convirtieron el Golfo de Panamé& en un
escenario maritimo similar a la actividad comercial del Mediterraneo, pero en miniatu-
ra, un emporio de contacto cultural y comercial de sus habitantes, durante el periodo
comprendido 500- 1000 d.C. (Martin-Rincén y Sanchez Herrera 2007:112-122).

El Dr. Mendizabal expuso, en el Patronato de Panama Viejo, el mapa cultural de los
pueblos indigenas en la época prehispanica desarrollado en base a las investigaciones
realizadas por los antropélogos Juan Guillermo Martin y Luis Alberto Sanchez bajo el
tema El golfo mediterrdneo de Panama: Conexiones indigenas en el Pacifico Istmefo
(2019).

El tema de la ‘mediterraneidad’ de Panamé lo otorgan los antropélogos Martin-Rin-
cén y Sadnchez Herrera dado que es sabido que alrededor del Golfo de Panama se
encuentran los principales conglomerados urbanos y areas productivas del Panama
contemporaneo, pero Mendizébal es claro cuando indica que pocos conocen la anti-
quisima historia ocupacional y de uso de esta vasta zona. Si bien, cuando los primeros
seres humanos llegaron a Panama, hace unos 12 mil anos (afio 10 mil a. C.), el golfo
era entonces una gran planicie seca. Relativamente poco después, el derretimiento
de las capas de hielo, al final de la ultima glaciacién, le dio su actual configuracién
geogréfica, hace unos 8 mil afios. Los descendientes de esos primeros habitantes
supieron aprovechar los abundantes recursos de los ecosistemas costeros y estuarios
que se crearon con la inundacién, y muy pronto se dedicaron a navegar el golfo de un
costado al otro, propiciando el contacto cultural y comercial entre las distintas culturas
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que fueron surgiendo en sus riberas. Un contacto tan habitual e intenso que continta
hasta estos dias.

Los estudios realizados por Jorge Motta, Juan Pascale y Maribel Tribaldos del Instituto
Gorgas (ICGES, 2009-2014: 95) arrojan que a Panama llegé un linaje conocido como
haplogrupo A2, producto de una mutacién genética que todavia comparte el 82% de
la poblacién panamefa. Esta mutacion resalta la descendencia directa de antiquisimos
pobladores y nos conecta con los primeros seres humanos de América. La mutacion se
detecta a lo largo de la costa del Pacifico, desde México hasta Chile, pero no en la del
Atlantico, lo que sefiala a la primera como la posible ruta de entrada de los primeros
pobladores de Panama. El archipiélago de Las Perlas e islas como Taboga y Otoque
surgieron en este momento y tanto su flora como su fauna terrestre quedaron aisladas.
La migraciéon humana de estas islas se produjo por mar, posiblemente desde el Darién.
La experiencia maritima que posefan estos grupos desde el poblamiento temprano de
América por la costa Pacifica se continué practicando en el Golfo de Panama, que se
convirtié en un mar de interaccién y evolucién, como ocurrié en el Mediterrdneo, en
sus respectivas distancias y medidas, en cuanto al flujo humano y el intercambio de
mercancias (Martin-Rincén y Sdnchez Herrera 2007:112-122).

lustracién 4 Mapa de Panamé que demuestra la ubicacion geogréfica de sitios arqueoldgicos precolombinos, pueblos de
indios y asentamientos indigenas e hispanos ocupados durante el siglo XVI (dibujo de Richard Cooke) . (Cooke et al., 2003:7)

De forma simultanea y posterior al sitio de playa Don Bernardo, en la bahia de Parita
y a lo largo de la costa del Golfo de Panama, fueron surgiendo asentamientos estacio-
nales en los que, probablemente, los pobladores del area alternaban su estadia. En la
estacion seca, vivian en sitios tierra adentro como Cueva de Los Ladrones y el Abrigo
de Aguadulce vy, en la estacién lluviosa, se trasladaban a sitios costeros como Cerro
Mangote (Mendizabal, 2019).

Después de miles de afos de experimentacion, la agricultura practicada por los ha-
bitantes del Istmo se especializd, aproximadamente a partir del 500 a. C. Para esta
época y ya reunida en aldeas en las dreas mas fértiles —planicies, vegas coluviales y
valles montafosos— la poblacién crecid, se diversificd culturalmente y la produccién
de artefactos se especializé. Las diferencias entre asentamientos, grupos e individuos
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se acentuaron y surgieron las especializaciones profesionales. Como consecuencia,
grupos humanos que compartian rasgos culturales distintos de los de sus vecinos,
aparecieron en el Istmo. Asi emergieron tres regiones de interaccién cultural deno-
minadas hoy Gran Chiriqui, Gran Coclé y Gran Darién (Cooke, Sanchez y Udagawa
2000:17), que abarcaban amplias areas en ambas costas y que marcaron el resto de la
historia precolombina de los habitantes de Panamé (Martin-Rincén y Sanchez Herrera
2007:112-122).

Las tres regiones de interaccién cultural: Gran Chiriqui, Gran Coclé y
Gran Darién

llustracién 5 Distribucion geografica de algunos sitios arqueoldgicos en Panama. Disefo: Richard Cooke (Mayo y Cooke
2005:287)

Las diferencias sociales, evidenciadas principalmente en los ajuares funerarios, apa-
recen entre los afios 1y 500 d.C., cuando se van consolidando territorios dominados
por cacicazgos. Su maxima expresién material data después del afio 800 d.C. con los
fastuosos enterramientos de Sitio Conte y El Cafo (Martin-Rincén y Sdnchez Herrera,
2007:112-122), provincia de Coclé, en donde los que hombres poderosos y ricos, de-
nominados caciques, eran enterrados con una gran riqueza y muchos acompafiantes,
en contraste con las tumbas de las personas menos pudientes. Este sistema de domi-
nio sociopolitico, el cacicazgo, es el que encuentran los espafioles a inicios del siglo
XVI'y sobrevive hasta entrado el siglo XX.

Martin- Rincén y Sédnchez Herrera (2007) sefialan que cuando los espafioles invaden
Panama, el Gran Coclé abarcaba un territorio que se extendia por ambas vertientes
del Istmo, desde Chame y el rio Indio de Coclé, hasta el Tabasard en Veraguas. En
esta regién, se hablaban diversas lenguas procedentes del grupo chibchense y de
aqui proceden los restos de alfareria mas antiguos del Istmo. Las aldeas cacicazgos
que se enumeran en el Gran Coclé son: Naté de los Caballeros, Sitio Conte, El Cafio,
Sitio Sierra, Santa Maria, Cerro Mangote y Girdn, Parita, Cerro Juan Diaz, Monagrillo,
El Hatillo, La Mula- Sarigua, Tres Quebradas, Macaracas, El Indio, Tonosi, La India, Rio

de Jesus, Zapotillo, Bubi.
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Region de Gran Coclé

Los estudios arqueoldgicos han podido reconstruir la secuencia evolutiva de la pro-
duccién y decoracién de alfareria en una tradicion de casi 4500 afios. Hacia el afio
3000 a.C., los alfareros del centro de Panaméa comenzaron a experimentar con sus
productos, a los que paulatinamente les introdujeron decoraciones con significados
que convirtieron a las vasijas en algo mas que vajillas utilitarias o domésticas. En torno
al aflo 500 a.C., se afladieron decoraciones plasticas y en pintura negra; y hacia el 250
d.C., colores rojos y blancos. Esta variabilidad cerdamica eclosioné alrededor del afo
500 d.C. con el estilo conocido como ‘cubita’. El color purpura fue introducido pos-
teriormente, con el denominado estilo ‘conte’, que desaparecié 400 anos después al
surgir otra tipologia cerdmica, conocida como ‘parita’. En el momento de la llegada
de los europeos, destacaban en el Istmo los estilos denominados ‘hatillo” y ‘mendoza’.
Este Ultimo perdurd hasta bien entrado el siglo Xvil (Mayo, 2006: 25-44).

Periodo desde el poblamiento de América a la llegada del europeo

O O O O
20,000 a.C./d.C. COCLE 1502
Poblamiento de 800 - 1,300 Llegada del

América europeo

llustracion 6. Linea de tiempo desde el poblamiento de América a la llegada del europeo. Autoria: Candy Barberena

Julia Mayo describe en estos términos a la region del Gran Coclé,

...comprende una region cultural cuyos limites cronoldgicos y geogréficos se han definido sobre
la base de una serie de caracteristicas tecnoldgicas y estilisticas de su tradicion cerdmica. Desde la
primera aparicién de esta en el Istmo de Panama, hacia el 2500 a.C., hasta la llegada de los con-
quistadores espanoles a mediados del siglo XVI, la cerdmica de esta region cultural evolucioné en
sus técnicas de manufactura, tratamiento de superficie y decoracion. En un esfuerzo por constatar
el hecho de que Gran Coclé representa una regién culturalmente independiente, hemos trazado y
analizado la evolucién de los disefios geométricos, zoomorfos y representaciones antropomorfas de
su tradicién cerdmica (Mayo 2006:25-44).
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llustracién 7. Distribucién geografica de algunos sitios arqueoldgicos en Panamé. Disefio: Richard Cooke (Mayo y Cooke 2005:
287)

El sitio arqueolégico El Cafo presenta una serie de esculturas de tipo columnar de
piedra con motivos zoomorfos rematando la columna o bien con motivos antropomor-
fos destacados en relieve. Esta formacidn ha sido interpretada como templo, ya que
también presenta un altar central con motivos también zoomorfos.

En agata y serpentina hacian pendientes con los motivos sefialados y con cuarzo en bruto hacian
cuentas que engarzaban en artefactos de oro. El trabajo en oro, presenta motivos y estilos locales
tienen relacion con las jefaturas La influencia cerdmica de la cultura Coclé se extendid practicamente
por todo el Istmo de Panam3, a través de la decoracidn en volutas y sus caracteristicos colores. Pie-
zas de oro llegaron hasta Chichén Itz4 y otros lugares de Mesoamérica y Sudamérica. Entre 1515 y
1520 los espanioles lucharon con los jefes del centro de Panama por el oro, desarticulando las bases
sociales y politicas de esta cultura (Museo Chileno de Arte Precolombino 2021).

Julia Mayo, citando a Cooke (1985), en sus investigaciones sobre El Cafio (Proyecto
Arqueoldgico El Cano) y sobre el Gran Coclé, no titubea cuando habla de una indus-
tria autoctona cargada de belleza y simbolismo:

Por lo tanto, los criterios de identificacidn de las distintas areas culturales se basan, sobre todo, aun-
que no Unicamente, en una diferenciacién a nivel tecnoldgico y estilistico de su industria ceramica,
que en el Gran Coclé parece surgir y aislarse de las regiones colindantes, desarrollando una industria
autéctona cargada de belleza y simbolismo. Los andlisis estilisticos y los resultados de los andlisis de
radiocarbono indican ademas que no hay interrupcién en la secuencia ceramica en esta area (Mayo
2003).
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Evolucién en los estilos de ceramica (200 a.C.-1550 d.C.)

llustracién 8 The Gilcrease Collection and The Gran Coclé (Richard Cooke 2011:129-173)

El arte del Gran Coclé

Los estilos ceramicos de la regién cultural de Gran Coclé detallados por Mayo (2006):

Estilo La Mula - 250 a.C. a 250 d.C. Presenta ollas de pasta fina, muy bien cocidas, de boca estrecha
y cuello alto. Los disefios son tricolores, en negro y rojo sobre un fondo en tonalidades blancas, na-
ranjas o cremas, entre los que cabe destacar los motivos geométricos lineales.

Estilo Tonosi 250 a 500 d.C. El estilo Tonosi es tricolor y se puede dividir en Tonosi negro y rojo sobre
blanco y Tonosi blanco y negro sobre rojo. Los motivos tipicamente aparecen en negativo y con bor-
des finamente delineados. Los disefios geométricos pueden clasificarse segun el espacio figurativo
que ocupan: los motivos en banda, motivos dispuestos en paneles, y las representaciones esquema-
ticas de ciertos elementos vegetales o animales.

Estilo Cubita 500 a 700 d.C. Hay variantes de Cubitd, la méas conocida de las cuales es la llamada Ci-
ruelo negro sobre rojo. También estan las Nance, Guabilo y Cabimo, que son variantes en tres colores:
negro, blanco y rojo, con decoraciones simples o delineativas. En cuanto a los disefios geométricos
son comunes, entre otros, las lineas circunferenciales en los bordes de las escudillas, los motivos con
forma de “S” y algunos elementos de relleno como las cruces, reticulados o hiperboloides, similares
a los de estilo Tonosi. Los disefos zoomorfos o antropomorfos son por lo general siluetas sin delinear.

Estilo Conte 700 a 1000 d.C. Representa el inicio del apogeo del trabajo de los ceramistas istmefios.
Es una cerdmica policroma cuya innovacién mas destacada es la introduccién del color morado y el
hecho de que el negro sirve para perfilar disefios de otros colores. Estos disefios aparecen distribui-
dos y adaptados en paneles, aunque podemos encontrarnos con figuras como motivo central en el
centro de algunos platos.

En cuanto a la decoracién, aparecen combinados motivos lineales con elementos zoomorfos y an-
tropomorfos. Son caracteristicos los disefios en zigzag, pero el motivo mas representativo de este
estilo son las “V", que seran la base de otros como las “Y", “YC" y “X". Estos se disponen en grecas,
rellenan espacios vacios entre figuras o forman caras. Se encuentran también aves con las alas des-
plegadas o animales de perfil con la cola enroscada, cocodrilos, tortugas e incluso artropodos tales
como garrapatas o escorpiones.
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Estilo Macaracas 1000 a 1150 d.C.: Se aprecia una tendencia clara hacia el profusiéon de las formas.
Las lineas negras son en este estilo mucho mas delicadas y su trazado es mas firme. Cuenta con tres
variedades: Picapica, Higo y Cuipo, que presentan diferencias en sus motivos decorativos y formas
de las vasijas, aunque se mantienen algunas férmulas caracteristicas de Conte como los platos con
pedestal y las vasijas globulares y subglobulares. La decoracién es predominantemente curvilinea y
siguen en uso los motivos «en guirnaldax» o las “YC" tipicas de Conte. Otros disefios son utilizados en
este estilo por primera vez, como es el caso de las “espinas de manta-raya”, los rombos, cheurones
y ajedrezados; los labios de las vasijas se decoran con paneles de colores, disefio conocido como
‘serpiente de coral’.

Estilo Parita 1150 a 1400 d.C.: Se generaliza el gusto por los motivos geométricos dispuestos en pa-
neles, y las figuras zoomorfas se configuran a partir de la combinacién de un conjunto de elementos
geométricos. El saurio pierde protagonismo a favor de otros disefos como el de la figura hibrida
raya-tiburén martillo y las tipicas representaciones de vasijas-efigies del gallinazo. Los motivos son
abstractos y, en general, poco angulosos y algunas vasijas son de modelos naturalistas. Existen cinco
variedades, Nispero, Anén, Caimito, Yampi y Ortiga. En ellas podemos encontrar algunos elementos
como las “S” o las “YC" o los rombos, las garras y los cheurones.

Estilo El Hatillo 1400 a 1520 d.C.: Desaparece el color morado. Los motivos pasan a ser rectilineos y
esquematicos, lo que da a las figuras un aspecto lineal y anguloso. Se aprecian elementos decorativos
precedentes con algunas variaciones, como las “V's” y espirales, o los motivos “en guirnalda” tales
como las “L", elipses y tridngulos adosados a lineas. En cuanto a las formas, siguen siendo muy comu-
nes las vasijas zoomorfas y los platos con pedestal. Cuenta con las variantes Espala, Jobo y El Hatillo.

Estilo Mendoza 1520 a 1550 d.C.: Es a veces considerado como una variante tardia de El Hatillo. Se
caracteriza por platos con altos pedestales, paneles concéntricos con arreglos de puntos y en forma
de saurio estilizado y un disefio bordeado con arreglos de tridngulos (Mayo 2006: vol. 36, 25-44).

llustracién 9 Colgante de piedra en forma de halcén- El Carfio. Foto:
David Coventry - Instituto Smithsonian de Investigacion Tropical

llustracién 10 Vasija con rostro humano — El Cafo. Foto: David
Coventry- Instituto Smithsonian de Investigacién Tropical.

Estas dos piezas fotografiadas por Coventry fueron excavadas de un cementerio loca-
lizado en el sitio Arqueoldgico de El Cafio de hace mas de mil afios. Se sugiere que
los dibujos geométricos en la vasija de rostro humano refuerzan los rasgos del rostro y
que tal vez responden a un rango (National Geographic 2016).
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llustracién 11 Plato policromo con pedestal. Periodo: Clasico 600-
900 d.C. Medidas: 83mm de alto Cédigo de pieza: MCHAP 0775.
Fuente: Museo Chileno de Arte Precolombino.

Region del Gran Darién

llustracion 12 Distribucion geografica de algunos sitios arqueolégicos en Panama. Disefio: Richard Cooke (Mayo y Cooke
2005: 287)

El Gran Darién se caracterizé arqueolégicamente porque sus grupos confeccionaban
cerdmica decorada, en su mayoria, mediante la plastica. Esta region abarcaba, hacia
el siglo Xv, ambas costas del Istmo, desde el rio Indio y Chame hasta el Golfo de Ura-
ba. Destacaban sus habitantes por hablar una lengua franca denominada ‘lengua de
cueva’ (Castillero Calvo, 2019, 545), mencionada por los cronistas espafioles en multi-
ples ocasiones. En la lengua Cueva, de uso comun en el Gran Darién, se denominaba
a los caciques o jefes quevi; a los jefes subordinados inmediatos, sacos; y a los que
adquirian rango por méritos de guerra, cabras. No obstante, los espafoles utilizaron,
para referirse a los jefes, el término cacique, que procedia del Mar Caribe, donde era
empleado por los pueblos de Las Antillas para nombrar a sus personajes de alto rango
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Estilos de ceramica del Gran Darién

llustracién 13. Vasija 1. Foto cortesia CMPPV llustracién 14 Vasija 2. Foto cortesia CMPPV

La secuencia ceramica del Gran Darién no se conoce bien y se necesita una mayor
investigacion. No obstante, la alfareria del Gran Darién se caracterizaba, principalmen-
te, por el uso de la decoracién pléstica sobre las superficies de las vasijas, realizada
mediante la incision, el pastillaje y el modelado (Castillero Calvo 2019: 126).

En tierra firme, alrededor del Golfo de Panama, también se dan hallazgos arqueolo-
gicos que evidencian los intensos contactos y redes de intercambio, transporte de
mercaderias que existian entre los pueblos alli ubicados. Los antiguos panamefios no
vivian aislados en densas selvas, sino en una tierra transformada y adaptada por mile-
nios de ocupacién humana. Conocian a la perfeccién su geografia, sus vecinos y sus
costumbres, que intercambiaban y adoptaban seguin sus gustos y usos (Martin- Rincén
y Sanchez Herrera 2007:112- 122).

La cerdmica marrdon de relieves incisos, dis-

tintiva del Gran Darién, aparece en el sitio de

Panama Viejo, en sus cercanias y en otros ya-

cimientos a lo largo de la costa oriental del

golfo de Panama y en las islas del archipiélago

de Las Perlas. Esta llamativa alfareria no mues-

tra pintura’ sino elegantes disefios decorativos llustracién 15. Ceramica marrdn inciso en relieves
modelados, incisos, o modelados e incisos so-  encontrada en Panama Viejo. Foto: CMPPV.

bre las superficies de las vasijas. Aunque el

tratamiento de superficie es tipico del Panamé oriental, pulido y sin colores, los moti-
vos que se observan son reconociblemente del Gran Coclé, inspirados especialmente
en la cerdmica del estilo Conte (en boga entre el 700 y 1000 d.C.). Esta cerdmica
constituye uno de los mejores ejemplos del contacto entre las poblaciones en ambas
margenes del Golfo, con Panama La Vieja practicamente en el centro, y las islas como
punto intermedio por el mar (Mendizdbal y Martin- Rincén 2011: 239- 294).
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Regién del Gran Chiriqui

llustracion 16 Distribucion geogréfica de algunos sitios arqueolégicos en Panama. Disefio: Richard Cooke (Mayo y Cooke,
2005:287).

El Gran Chiriqui fue una regién de poca investigacién, sin embargo, en los Ultimos
veinte afios, a razén de que la politica actual de ambas fronteras se admite una pers-
pectiva ‘actualizada de la secuencia de ocupaciones y las relaciones a nivel intra y
extra regional’.

La informacién linglistica y genética ahora disponible respalda la continuidad desde los primeros po-
blamientos, lo cual, junto con el conocimiento acerca de una mayor antigiiedad en el uso de plantas,
conlleva a la revisién de varias de las propuestas de desarrollo local formuladas, aunque aln persisten
importantes vacios (Corrales Ulloa 2016: 35-36).

llustracién 17 Mapa de la region arqueoldgica Gran Chiriqui.
Autor: Ronny Jiménez Ose.

A partir del 2018, inicié el recorrido por las
provincias centrales hasta Barriles, Chiriqui.
Las piezas, esculturas en piedra y cerdmica
que encontré en la gira y de la cual muestro
un pequefo ejemplar; anoté que hay una
cantidad significativa que ain no han sido
catalogada,

Objetos escultéricos distintivos como los barriles
y esferas de piedra deben ser mas estudiados y
fechados en sus contextos originales y establecer
si son contemporaneos o secuenciales, asi como su
relacién con la aparicion de jerarquia. Los barriles
predominan en Barriles, aunque se han encontra-
do unas pocQas esferas pequefias, en tanto que en
Bolas las esferas son mas conspicuas. Sin embargo,
en la zona de Golfito y sitio Java, en la cuenca del
Térraba, se han registrado ambos (Corales Ulloa:
2016:48).
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llustracién 18 Escultura esculpida en
piedra de Barriles. Foto: Candy Barberena

llustracién 19 Guerrero con cabeza trofeo del Gran Chiriqui A.D. 300-800. The Michael C. Rockefeller Memorial Collection,
Bequest of Nelson A. Rockefeller, 1979. (The MET 2021):

La siguiente es la descripcién antropolégica de la escultura. Los elementos parecen
indicar que la actitud aguerrida del personaje puede ser el resultado de la ardua com-
petencia por los pocos recursos existentes, en una poblacion muy numerosa.

A tradition of figural sculpture that emphasized militarism and warriors is thought to have developed
in Costa Rica out of an increased competition for resources among a growing population. Presented
in a rigid posture atop a pedestal base, this helmeted warrior holds a trophy head in his right hand
and a short ax in his left. Elbows to his side and forearms thrust forward, he seems to be presenting
them to the viewer, perhaps in tribute, perhaps as a warning. The figure wears a belt with panels
above each hip. His conical helmet is of a type commonly seen in images of elite warriors in ancient
Central America and Colombia. He wears a pendant in the shape of four curly-tailed animals lined
upside-by-side, similar to gold ornaments known from the region (see MMA 66.196.36). There is
evidence that gold was considered a protective substance in Precolumbian Central America and that
warriors wore their gold ornaments into battle (The Metropolitan Museum of Art 2021).

Esta escultura despierta admiracion porque representa magnificamente el arte preco-
lombino en piedra de América Central. Es un ejemplo de la tradicién guerrera y del
ritual de las cabezas trofeo, una practica muy arraigada en la América prehispanica.
Esta no es una escultura plana, es una representacién con domino de figura, una com-
posicién con redondez en los brazos y piernas, proporcién bastante definida.

Segun Lines, esta escultura fue encontrada en Canas Gordas, en 1950. Cafnas Gordas es una pequefa
localidad ubicada en el limite fronterizo entre Costa Rica y Panama, en lo que se define como las
tierras altas. Se localiza relativamente cerca de San Vito de Coto Brus, en Costa Rica, y de Volcan Bard
y Boquete, en Panama. Geogréficamente, estamos hablando de un lugar ubicado en la estribacion
del Pacifico de la cordillera de Talamanca, y no del Caribe Central de Costa Rica (Quintanilla 2013).

llustracion 20 El metate monumental del sitio Barriles, Antiguo Museo El Tucén. Foto cortesia de Toméas Men-

3 The Metropolitan Museum of Art. Warrior with Trophy Head, A. D. 300 - 800. Geography: Costa
Rica. Culture: Chiriqui, Aguas Buenas Phase. Medium: Volcanic Stone. Dimensions: H. 36 in. x W.
111/2in. x D. 95/16 in. (91.4 x 29.2 x 23.6 cm). Classification: Stone-Sculpture. Credit Line: The
Michael C. Rockefeller Memorial Collection, Bequest of Nelson A. Rockefeller, 1979. Accession
Number: 1979.206.422 Recuperado el 10 de diciembre de 2021 del sitio: https://www.metmu-
seum.org/art/collection/search/50005223
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dizab

llustracién 21 Detalle al
rostro (metate). Foto cortesia
de Tomas Mendizébal.

El metate mide 220 centimetros de largo y su ancho méaximo
es de 85,5 centimetros. Tiene cuatro atlantes sosteniendo con
sus manos y su espalda el plato. Estos soportes miden cerca de 34-36 cm. de alto. Es
posible que hayan sido tan altos como otros que se han encontrado en el mismo sitio

Barriles que miden entre 70y 90 cm.

Todo el borde del plato tiene 48 cabezas humanas esculpidas. No es posible identificarlas como
cabezas trofeos, pero si es importante resaltar que en el periodo en que se hizo este metate (entre
el 400 d.C. y el 700 d.C. aproximadamente) las representaciones de cabezas trofeo eran comunes
en esculturas tanto de Costa Rica como de Panama. Todas las cabezas tienen la misma expresion y
tienen el rostro orientado hacia el exterior. Y su disposicién sobre el borde del metate muestra un
disefio planificado, ya que los tamafios fueron adaptados en funcién del lugar que ocupaban. Las de
los puntos extremos son un poco mas grandes que las centrales (Quintanilla 2013).

llustracién 22 Escultura antropomorfa de Barriles. Foto cortesia
de Tomas Mendizébal.

Como observamos, le falta la parte inferior
del cuerpo y luce gorro cénico y colgantes.
Pertenece a la coleccion del Museo de An-
tropologia Reina Torres Arauz de Panama
(Quintanilla 2021).

Las conchas de los ostiones espinosos del
género Spondylus, extraidas de las islas
del golfo de Panam4, fueron utilizadas ex-
tensamente como simbolos principales de
alto estatus entre algunos grupos huma-
nos en el periodo prehispanico. La extrac-
cién, trabajo y uso de las conchas de los
ostiones Spondylus, ayudé a consolidar las
redes de intercambio y los contactos entre
las islas y la tierra firme alrededor del golfo

de Panama, ya que existia una alta demanda de estos productos entre las élites. Esto
también puede explicar, en parte, los movimientos de productos cerdmicos que se
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llustracion 23 Collar de Spondylus — simbolo de estatus. Concha de Spondylus y
fibra de camélido. Cultura Ica- Chincha. 1000-1500 DC. Museo Chileno de Arte
Precolombino. Foto: Candy Barberena.

observan en las islas durante el primer milenio de este
periodo prehispénico. Mas que la materia prima en si mis-
ma, lo méas valioso eran los significados simbdlicos que
contenian y ostentaban estos productos una vez termina-
dos. Sin embargo, estas redes comerciales se vieron interrumpidas o perturbadas por
la introduccién de un nuevo simbolo de estatus social: la orfebreria (Mendizabal 2019).

La orfebreria como nuevo referente del estatus de las élites

La introduccién de la orfebreria perturbé las rutas de intercambio de la concha Spond-
ylus. Los productos de oro fueron adoptados rapidamente por las élites istmefas alre-
dedor del golfo de Panam4, y su uso como ofrenda funeraria llegé a su epitome hacia
los afios 900-1000 d.C., en los fastuosos ajuares de hombres poderosos enterrados
en el Sitio Conte y El Cafio del Gran Coclé, muy cercanos a la costa. Después de unos
cuantos siglos de uso orfebre, los motivos de los productos terminados pasaron a
mostrar una elaborada iconografia basada en gustos y costumbres regionales, que
también se observan en el trabajo cerdmico (Mendizabal 2019).

Si uno de los rasgos principales de la ‘civilizacién” es el conocimiento y contacto con
el mundo natural y humano que rodea a cualquier poblacién, es evidente que los indi-
genas del istmo de Panamé conformaban pueblos civilizados,
manteniendo relaciones, a veces amistosas y otras veces no
tanto, con sus vecinos dentro y fuera del Istmo (Martin-Rincén

y Sanchez Herrera 2007:112-122).

Se puede concluir este apartado introductorio sefialando que,
a falta de nuevas y deseables investigaciones arqueoldgicas,
existen hoy suficientes evidencias para afirmar que la llega-
da de la civilizaciéon europea traida por los espafioles no se
implanté en una zona estéril desde el punto de vista cultural;
sino al contrario, sobre unos pueblos de economia agricola
que ya conocian el comercio, la cerdmica de variados estilos,
lustracion 24 Ear spools,  |a orfebrerfa, y la construccién de poblaciones mas o menos
Gran Coclé, 7001000 oold. grandes, que todavia resulta prematuro denominar —como en
Collection and The Gran €l @rea maya-azteca, o en la incaica—, como auténticas ciuda-
Coclé (Cooke 2011:129-173).  des. Se sefiala una organizacién social jerarquizada, en la que
los caciques y los guerreros debieron tener un papel més que
destacado (Martin-Rincén y Sanchez Herrera 2007: 112-122).

En Panam3, la arqueologia, la antropologia y la sociologia han
tomado, a partir de hace décadas un repunte enorme. Son herramientas necesarias
con las que se cuentan ahora para reconstruir el pasado. Pero, también se han utiliza-
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do otras vias para defender este estudio. Por ello, es imperativo que esta realidad a la
que se superpuso la aculturacion espanola durante casi cuatro centurias sea el punto
de partida esencial para comprender mejor la realidad del arte virreinal de Panama.

En resumen, las tres grandes areas de cultura del Panamé Prehispénico son Gran Chi-
riqui, Gran Coclé y Gran Darién y estas representan, solo en el Gran Coclé, un perio-
do que comprende desde el 200 a.C. (La Mula) hasta Mendoza en 1550 d.C., poco
después del arribo de los espafioles. Se observarad que, en cerdmica, hubo creaciones
religiosas y de uso funcional o quizas fueron creadas por placer del artista. Hay inter-
pretaciones abstractas y las hay figurativas. De las formas, sus estilismos y simbolismos
se veran mas en las paginas sucesivas.

Sitios arqueolégicos Precolombinos, pueblos de indios y asentamientos
indigenas e hispanos ocupados durante el siglo XVI

llustracion 25 Sitios arqueolégicos Precolombinos, pueblos de indios y asentamientos indigenas e hispanos ocupados durante
el siglo XVI. Dibujo: Richard Cooke (Cooke et al., 2003: 7).

Este mapa es la guia antropoldgica para la localizacion de las tres areas culturales
mencionadas (Mayo 2003). El ejercicio realizado con lineas pespunteadas permite
mostrar que en dos de estas regiones fueron creadas con mayor concentracién las
escuelas talleres de los artesanos y carpinteros indigenas, especificamente en el siglo
XVIIl'y centralizados en el Gran Coclé, hoy las provincias de Coclé, Veraguas, Herrera,
Los Santos, extendiéndose hasta Chiriqui, conocido como el Gran Chiriqui.

Es necesario avanzar en el tiempo histérico para tratar el arte de las provinciales cen-
trales y la existencia de un barroco indigenizado en Panama. En definitiva, el aporte
indigena fue quizés solo una continuidad formal al haber cambiado los paréametros
culturales dominantes. Puedo indicar que no es casualidad que en las 4reas del Gran
Coclé y del Gran Chiriqui haya sido preciso donde més recepcién hubo en el proceso
de aprendizaje de las nuevas concepciones artisticas introducidas por los europeos. El
terreno mental de los pueblos indigenas ya era fértil, esto lo demuestra su rica trayec-
toria prehispénica mas atras explicada.

Como ha referido Julia Mayo (2006), existia una industria autoctona cargada de be-
lleza y simbolismo. Esta investigadora, también arroja datos apreciables para este
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estudio, con relacion a la figura humana en el periodo prehispéanico, con un anélisis
antropoldgico en el Gran Coclé en el cual incluye también las representaciones de ani-
males de perfil con la cola levantada, de aves, saurios (caimanes e iguanas), y batracios
animales marinos.

Las representaciones antropomorfas presentan un esquema evolutivo en cuanto a estilo similar a los
casos de las figuras zoomorfas (figura 3). Estas aparecen por primera vez en la cerdmica Tonosi y lo
hacen de dos formas, aisladas o en grupo. Las figuras aisladas se representan de frente, son muy es-
queméticas y suelen presentar las piernas y brazos abiertos y flexionados. Junto a las figuras aisladas
que encontramos en practicamente todos los estilos cerdmicos de Gran Coclé, el estilo Tonosi cuenta
con ejemplos Unicos de representaciones humanas formando escenas, en su mayoria compuestas
por siluetas simples pintadas en negro (Ichon 1980; Cooke 1985). Las figuras adquieren, al contrario
del estatismo de los casos anteriores, una gran diversidad de posturas (frontales, de perfil, de perfil
flexionadas...), lo que nos brinda una impresion general de actividad. En la cerdmica de estilo Cubita
se retoma de nuevo el tema de la figura humana siguiendo el primer modelo. Estas son frontales y se
componen de lineas rectas mientras que las piernas y los brazos aparecen flexionados. Se distinguen
de las anteriores porque el trazado en negro es mas grueso, y presentan componentes de relleno
caracteristicos del estilo Cubitd como son los disefios de reloj de arena’ compuestos por triangulos
unidos por el vértice.

De todo ello resulta un efecto mas elaborado, sobre todo si lo comparamos con el estilo Tonosi,
aunque se percibe una continuidad con respecto a los estilos inmediatamente anteriores, dada la
pronunciada geometrismo y la angulosidad del disefio” (Mayo 2006: 37-39).

Me detengo en las representaciones antropomorfas del estilo Conte, llamadas por
Mayo como ‘danzantes’ porque le sorprenden por su ‘dinamismo’,

Estas se representan frontalmente, aunque se diversifican las posturas de brazos y piernas. El disefio
se enriquece con la introduccidn, por una parte, de adornos como pulseras para los pies y manos, y
“tocados” como garras de saurios, cornamentas de venado o las guirnaldas compuestas por bandas
con puntos colgantes —tiara de plumas esquematizadas— que podriamos entender como tocados
que podrian haberse usado en ceremonias, bailes o rituales. Un elemento innovador en estas figuras
es la aparicién de un motivo que indica en la mayoria de los casos el sexo femenino. Con el estilo
Conte se inicia, por tanto, la ocultacién de la figura humana tras estos “tocados” accién que termina-
ra en una trasformacion total hacia las “mascaras” de saurios tipicas del estilo Macaracas que como
dijimos presentan caracteristicas humanas (Mayo 2006:37-39).

En esta figura, denominada atlante humano, “se inicia una etapa de esquematizacion
y rigidez del disefio”, una visualizacién completa de un hombre con las manos en alto,
todos sus dedos, las piernas, los genitales, su rostro; ojos y boca,

Con el estilo Parita volvemos de nuevo a encontrarnos con figuras antropomorfas, esta vez modela-
das como apéndices-refuerzos de los cuellos acampanados de algunas vasijas, y que han sido des-
critas como “atlantes humanos” (Cooke 1985). Como en el caso de las representaciones zoomorfas,
en este estilo se inicia una etapa de esquematizacién y rigidez del disefio que culmina en el estilo El
Hatillo, en el que la figura humana se somete a marcos geométricos de formas triangulares, rectan-
gulares, etc...(Ladd 1964) (Mayo 2006: 38).

Igualmente se puede apreciar en sus investigaciones, la con-
ceptualizacion artistica de los animales, en figuras antropo-
morfas e interpretaciones sencillas.

llustracién 26 Detalle del
atlante  humano.  Fuente:
(Mayo 2006:38).
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Desarrollo temporal de los diseios figurativos mas significativos de la
ceramica pintada de Gran Coclé

llustracién 27 Linea de tiempo que ilustra los disefios de la ceramica pintada del Gran Coclé. Fuente: (Mayo 2006: 39)

Aproximacién etnolégica a los grupos indigenas de Panama

Muestro en este mapa de Jopling los grupos indigenas de Panamé en el Ducado de
Veraguas (izquierda) y hacia la derecha, la Alcaldia de Nata. La ‘distribucién de las tri-
bus’ se representan en este mapa sin divisiones rigidas entre los territorios virreinales
de la provincia de Veragua y la Alcaldia Mayor de Natd, para los siglos XVI-xViil.

llustracion 28 Mapa de Jopling sobre grupos indigenas de Panam4, siglo XVI. Fuente: (Jopling 1994:602)

Para el anélisis de la poblacién indigena en Panama, se deben tomar en cuenta ciertos
antecedentes. CEPAL sefiala que estos esfuerzos que se han realizado desde el siglo
XVI, han sido consignados en el Archivo de Indias y se ha documentado que,

La poblacién indigena paso a finales de ese siglo de entre 250,000 y 500,000 a 15,000 indigenas
repartidos en encomiendas. De igual forma en los censos en 1822, 1843, 1851, 1870 y estimaciones
hechas por Francisco Posada en 1896, se ha obtenido alguna informacién sobre esta poblacién. No
obstante, no es sino hasta el censo de 1911 donde se efectla un intento mas refinado de medicién
el cual se ha ido mejorado (Coba 2005: 27).

Cuando los conquistadores arriban al Istmo encontraron tres grupos divididos mas
o menos en tribus numerosas, se estiman unas 60. Lo cierto es que con respecto a
Panama hay pocos datos disponibles y confiables sobre “las unidades demograficas
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béasicas —la casa y el asentamiento— y la relaciéon que guardan éstos con otras inte-
rrogantes; por ejemplo, si los sitios arqueoldgicos eran ocupados de manera continua
o si todo el espacio cubierto por sus restos culturales era usado simultdneamente”
(Cooke et al., 2003: 5).

llustraciéon 29 Indigena Teribe. Foto: Erick Mark (2019)

La poblacion indigena sufrié un drastico descenso de
demografico desde fechas muy tempranas, también
se analizan las causas de este suceso que dio como
resultado la eliminacién total de la mano de obra in-
digena, indicandose que “la tesis de una disminucion
dréstica de los indios es aceptada undnimemente por
la historiografia moderna, no puede decirse lo mismo
acerca de la magnitud de este proceso” (Mena Garcia
1984:74).

A la llegada de Pedrarias al istmo de Panama, en 1514, los indios que habia en la gobernacién
pasaban, segin Oviedo, de dos millones, o eran incontables; al promediar la centuria, todos practi-
camente habian desaparecido. A la misma conclusién llega Bartolomé de las Casas, quien dice que
Pedrarias y sus capitanes destruyeron mas de 800,000.00 &nimas. [...] Algunos investigadores con-
temporaneos han aceptado la estimacién dada por el cronista Gonzalo Fernandez de Oviedo, pero
otros son partidarios de reducir la cifra a 400,000 personas, e incluso a 225,000, aproximadamente,
hacia 1500 (Mena Garcia 1984: 74).

Elena Coba, la consultora de este proyecto por CEPAL, llega a la siguiente conclusién,

Mas alld del nimero, lo relevante es que la conquista y la colonizacién redujeron drasticamente los
pobladores indigenas del istmo desde tiempos inmemoriales, [...] la circunscripcion en “pueblos de
indios” o “doctrina de indios” en tierras alejadas e inhdspitas; la aculturacién y evangelizacién por
misioneros afectando su legado cultural; la aparicion de elementos desconocidos como las enfer-
medades “europeas” (después de esclavos africanos), las armas de fuego y ciertos animales (por
ejemplo, caballos y perros) que los atacaban (Coba 2005:14).

Al procurar entender el ambiente de los pueblos indigenas durante el siglo XvI y el
entorno antropogénico que habian creado por largo tiempo y al compararlo con lo
que les sucedié un siglo después las diferencias serdn muy radicales. Cooke refiere
que para,

...el siglo XVII se acusa una poblacién considerablemente reducida, una gran parte de ésta hispani-
zada; idiomas y etnias extintos; una afluencia de indigenas forasteros introducidos por los espafoles;
una cultura material y relaciones econémicas grandemente cambiadas; en éreas todavia “de guerra”,
un patrén de asentamiento consistente en comunidades pequefias y esparcidas; la rapida dispersion
de cultivos y animales domésticos foraneos; y, por uUltimo, una vegetacion mas boscosa y menos cul-
tivada que la del siglo XVI(Cooke et al. 2003:3).

Pero Cooke también hace referencia a que

Es importante sefialar, sin embargo, que en este ambiente radicalmente cambiado nacieron
las semillas de la recuperacién demografica y cultural indigena que comienza a sentirse a
partir del siglo XVII. Aunque la muerte de idiomas y etnias continuara durante los siguientes
siglos de dominio hispano —caso ejemplificado por los dorasques y changuenas— siete
grupos étnicos lograron sobrevivir hasta el siglo XXI; dos de éstos, los ngébé y kuna, con
poblaciones considerables, aproximadamente 130,000 y 50,000 respectivamente (Cooke
et al. 2003:3).
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La segunda conclusién a la que Coba llega es que “Como resultado, surgié una nueva
estructura demogréfica a raiz de la mezcla de razas, con marcado origen indigena, que
caracteriza a la poblacion panamefa de hoy. Otro resultado fue la discriminacion, ya
que, junto con los esclavos africanos, los indigenas fueron posicionados como clases
sociales inferiores” (Coba 2005: 14).

Para 1980, Reina Torres de Aralz habia escrito:

Hoy, el panorama aborigen nos muestra dos grupos claramente diferenciados: los Gunas'y
Chocodes del este del Ismo y los del Oeste: Teribes, Guaymies y Bokotés. Queda, en medio
de ambos extremos la regién central del istmo, donde no hay poblacién indigena definida
en la actualidad, diluidos los remanentes en el mestizaje con el hispano conquistador (To-
rres de Aralz et al.:58).

Y concluyé que “No es posible, entonces, identificar las culturas encontradas por los
hispanos a inicios del siglo XVI con las que sobreviven hoy, a méas de cuatro siglos de
distancia histérica. No en vano ocurrié la conquista, con su secuela de mestizaje dina-
mia poblacional (Torres de Arautz et al., 1980: 59).

Para poder comprender la etnohistoria, y lo acontecido con los pueblos indigenas de
Panama, es necesario revisar los primeros dias de la conquista, como lo hace Carol
Jopling (1994) al citar a Miret.

La adquisicién de la mano de obra indigena era una preocupacion primaria, para lo cual se utiliza-
ron varios métodos. Los naborias, por ejemplo, eran trabajadores voluntarios o regalos de caciques
(Mena 1984:325f), pero las invasiones de territorio indigena para obtener oro y esclavos y la enco-
mienda constituyeron los medios principales de conquista en Panama, al igual que en toda América
Latina. Los invadidos indigenas tenian que aceptar el Requerimiento (mensaje leido en voz alta en
espanol o en latin, luego traducido por intérpretes indigenas), el cual exigia: en primer lugar, que los
indigenas aceptaran la supremacia de la Iglesia sobre todo el mundo y reconocieran al Papa y en su
nombre al rey y a la reina; y segundo, que accedieran a ser cristianizados. Si no aceptaban, podian
ser esclavizados como idolatras y sus propiedades confiscadas (Miret i Mestre 1988: documentos 13
y 15-18).

Jopling (1994) narra coémo fue paulatinamente disminuyendo la poblacién indigena en
Panama, ahora citando a Mena Garcia (1984).

La mano de obra mejord las condiciones, pero la destruccién de comunidades indige-
nas continuo y el comercio, tanto de indigenas libres como de esclavos no cesé (Mena
1984:77). La poblacién indigena disminuyé cuando Pedrarias Davila, al ser destituido como
gobernador de Panama y enviado a Nicaragua, se llevd con él a cientos de indigenas
panamefios (documento 40). De igual manera, con el descubrimiento del Perd en 1534,
Francisco Pizarro también se llevd mas indigenas” (Mena Garcia 1984:51).

Bajé tanto esta poblacién que “indigenas de lugares como Santo Domingo, El Perd,
Nicaragua y Venezuela fueron trasladados a Panama por los espafioles para reempla-
zar a la poblacién aborigen que casi se habia extinguido”(Jopling 1994), por diversas
razones, enfermedades, mal trato, ruptura de su economia, las migraciones y sefala
Jopling (1994), citando a Mena Garcia, que “los negros empezaron a reemplazar la
mano de obra de los indigenas ya desde época temprana, al menguar la poblacién
indigena, y su nimero se incrementé en la segunda mitad del siglo xvI”, indicando
que la poblacién indigena se extinguia casi totalmente en la ciudad de Panama (Mena
Garcia 1984:346).
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En sintesis, Jopling (1994) comenta que las “estrategia de conquista y de pacificacion
de los negros y los indigenas fueron éxitos pasajeros” por lo destructivas; que “la su-
pervivencia y el desarrollo continuo del pais son fruto de la fuerza de toda su gente,
negra, indigenas y espafiola como lo son la mayoria de ella convertida en una pobla-
cién mixta a fines del siglo XviI” (p.xv).

El ritmo ancestral del pueblo indigena panameiio

llustracién 30 Indigena Ngébe. Panama-CONAC-INIDEF 1979. Fuente: Sistemas de Informacion Geogréfica (SIGPA).

La compleja combinacién de aspectos materiales, al tener que despojarse de sus ido-
los o ‘piedras’, como de los intangibles, el perder su prestigio social, se convirtieron en
razones poderosas para incitar la resistencia del indigena a los cambios que le ofrecian
los espafioles. “La hispanizacion significaba perder todo eso” (Castillero Calvo 2017:
26-27).

Coémo podia un sukia, un cacique, o un cabra, mantener su prestigio social cuando se le
prohibfan, precisamente todas las fuentes de acceso a esas manifestaciones de prestigio? Y
al parecer, para las comunidades indigenas, los bienes de prestigio tenian un valor mucho
mayor que los meros bines materiales. Siendo entonces, los sukias, los caciques y los gue-
rreros, los mas afectados por la ofensiva colonial, deberia sorprendernos que fueran ellos
los que encabezaran la resistencias? (Castillero Calvo 2017:26-27).

Se intenta en este estudio sin éxito conocer el pensamiento de los indigenas. Sin em-
bargo, tal y como escribe Morin, “Pero, no tenemos casi nada que venga de la misma
pluma de los indigenas (Morin Couture 2008: t.1a, 30).

Se puede desprender que, a partir del siglo XViI, los artesanos y carpinteros indigenas
comenzaron a asumir cierta funcién social en la cual confirmaban las ideas transmitidas
por los curas doctrineros y misioneros, e incluso su papel pudiese haber sido el méas
sobresaliente, pues las imagenes pictéricas, fueran pinturas o esculturas, podrian ser
mas persuasivas que las transmitidas por la palabra, en ausencia de la escritura. Es
aqui donde se inicia el objetivo primario de esta investigacion.

La vida sacramental, la religién marcaba con profundidad todas las etapas de los gru-
pos indigenas en la vida virreinal: el bautismo, la confirmacién, la penitencia, la Eu-
caristia, el matrimonio, orden y la uncién de los enfermos (Morin Couture 2008: t.1a ,
593).
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El orden social es colectivo, permanente y publico. Demanda de eventos y celebracio-
nes que reafirmen la responsabilidad con la religiéon. Es un contenedor de los codigos
de comportamiento y refleja la moralidad construida desde la religion. No descuida la
administracion de los actos que autorizan, establecen y refrescan la disposicion de la
fe. Tales actos ceremoniales son los que dirigen cuales habitos, creencias costumbres,
permanecen en el entramado social, y pudieran dar razén en el &rea de la interaccién
y afirmar el futuro de tales cddigos.

Observemos el escenario descrito en 1710 por el fraile agustino Fray Pedro Monsén,
en la cual da informaciéon detallada sobre el estado de los pueblos de San Agustin y
San Martin (AGI, Panamé 222. fol. 203ss). La iglesia fue construida con techo de paja,
tiene un altar dedicado a San Agustin. Las puertas y el altar mayor fueron trabajadas
en madera de cedro. (Cedrela odorata) (Gupta 2012:276). Las festividades (Jueves
Santo, Corpus Christi, Pascua de Resurreccién, el dia de San Juan Bautista, de San
Agustin, Nuestra Sefiora de la Limpia y Pura Concepcién, Pascua de Navidad, Conme-
moracion de los fieles difuntos, y las misas cantadas, las procesiones; se pagan entre
todos, indigenas y espafioles.

En el pueblo de San Agustin de Ulate en veinte y ocho dias del mes de agosto de mil setecientos
y diez afos, para fin de reconoser el nimero de gente, comunes y demas adelantamientos del, nos
juntamos el bachiller don Juan de Artunduaga y Toledo, cura propio del pueblo de Nuestra Sefora
de la Piedad, comisario del Santo Oficio, vicario juez eclesiastico desta ciudad y su jurisdccién, y el
Reverendo Padre Predicador fray Pedro Monsén, cura propio de dicho pueblo de San Martin, y el
teniente y reductor capitan Juan Alvarez de Ulate, (® 204) y en él se reconocié lo siguiente, lo qual
va firmado como verdadero que es como se sigue: Primeramente se hizo en dicho pueblo una iglesia
de veinte y tres varas, tapada con paja y cercada de nuevo, con un altar mayor en que esta un lienzo
de mi padre San Agustin, y en dicho altar celebra dicho padre cura el santo sacrificio de la misa a los
indios, Mas una casulla con su alba que los deméas necesarios son del pueblo de San Martin, que los
tiene Interin que hace el pueblo de una roza que estédn obligados a hacer de comdn. Mas tiene de
adelantamiento sacado el cedro y hechas el nimero de diez y seis tablas para puertas y hacer el altar
mayor, y se prosigue al cunplimiento de las que fueren necesarias. Méas tiene una campanilla de arro-
ba, que es y pertenece al pueblo de San Martin, que la tiene Interin que se traiga otra de la ciudad
de Panama del mismo peso. 530 Festividades que el pueblo de San Agustin de Ulate tiene de hacer
cada un afo, a que se obligd a pagarlas el teniente reductor Juan Alvarez de Ulate y los naturales
del pueblo, haciendo un comin para la manutension de dichas festividades y para que el Padre cura
pueda mantenerse por la suma pobreza de los naturales son como se sigue: Jueves santo con misa
del dia y procesién a la noche Dia de Corpus Christi con procesiéon Pascua de Resurreccion Dia de
San Juan Bautista Dia del patrén San Agustin Dia de la pura y limpia Concepcién Dia de Pascua de
Navidad Dia de la Conmemoracién de los fieles difuntos Todas las misas referidas cantadas con sus
procesiones, se obligaron de pagar de un comdn que han de hacer a cuatro pesos y medio, y se obli-
ga a ello el teniente Ulate y los naturales, y es de advertir que no se ha hecho comdn ninguno, que
se empieza hacer este invierno. Padrén de los naturales de dicho pueblo [sigue la lista de 40 varones]
Padrén de las naturales [sigue una lista de 49 mujeres] Padrdn de los cholos [son 35 nombres] Padrén
de las chinas [son 26 nombres]... (Morin Couture 2008: t.1b, 530 — 531).

Los rezos se realizaban dos veces al dia, explicando el catecismo y los articulos de la
Santa Fe.

...con mucho celo y cuidado del Padre cura, es una vez por la maiana, otra a la tarde y de parte de
noche en este su pueblo en que se reza todas las oraciones, sacramentos y articulos de nuestra santa
fee catdlica, y que los exhorta y platica y explica el catecismo y misterios de nuestra santa fee, y que
el dia del glorioso patrén San Agustin hizo fiesta solemne en que predicé su Paternidad Reverenda, y
esto es lo que certifico por ser en mi presencia... (Morin Couture 2008: t.1b, 531-632).

Lo notable es que la esencia, las tradiciones y la identidad del indigena prevalecieron.
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El vacio de esta presencia colonial permitié a los indios conservar ciertos aspectos de su cultura,
aunque con dificultad, ya que la Colona significé, como acabo de decir, una alteraciéon profundad
del racionalidad tradicional del espacio indigena. Asi y todo, en muchas partes , pueblos como los
Teribes, los doraces, los changuinas, los cunas y otros, lograron preservar su identidad, y en algunos
casos seguir el curso de su propia historia mas alla de la Colonia (Castillero Calvo 2017:27).

Castillero Calvo afirma que sucedié una historia paralela a la historia conocida como
periodo virreinal, y se dio asi porque la estructura indigena, los ritmos de sus pueblos,
eran muchos méas antiguos, y no fueron ni interrumpidos, ni cortados con la llegada
del espafiol.

Hasta principios del siglo XVIII, los pueblos de la costa caribefia occidental de Panama habian lo-
grado salvaguardar gran parte de sus patrones de intercambio tradicionales y seguian haciendo la
guerra con los pueblos vecinos como si Espana no hubiera llegado a América. Era una historia al
margen de la historia de Occidente, que seguia sus propias pulsiones, la genealogia de un proceso
que no se habia interrumpido con 1492. Una historia paralela a la historia que ocurria en el lado de
aca y conocemos como el “periodo colonial”. Su estructura, sus ritmos, eran muchos mas antiguos,
y no se interrumpieron ni cortaron con la llegada del espafiol. Todo ocurria en los extremos del Ismo,
a occidente, sobre todo en Bocas del Toro, y al oriente, entre el Alto Chucunaque y vecindades, y el
dilatado arco caribefo de San Blas, hoy Guna Yala” (Castillero Calvo 2017:27).

El tema del mestizaje artistico estd estrechamente relacionado con los conceptos so-
bre lo estético de cara a lo étnico como lo indica Santiago Sebastian Lépez,

;Se puede hablar en Colombia de un mestizaje artistico? Parece oportuno cuestionar el concepto de
arte mestizo en la Nueva Granada y tener suma atencién por cuanto puede llevar a la conclusion de lo
estético con lo étnico. No hay que olvidar que un estilo se determina por sus caracteristicas y no por
sus artifices, no se puede pensar que donde hay una supuesta forma mestiza tiene que existir detras
de ella un artifice indio o criollo. Parece més objetivo y correcto hablar de una influencia del medio
neogranadino sobre el arte virreinal, en el que dejo su sello propio. Lo fundamental es el fenémeno
artistico, prescindiendo del origen étnico del artifice (Sebastian Lépez 1985: 571).

La cultura indigena no desaparecio, pervivié en muchos aspectos.

|u

Era pues una historia que tenia raices precolombinas, que no cesa con el “Encuentro” y continua llena
de vitalidad mucho tiempo después. Es decir, que, durante siglos de historia colonial, se desarrollé
una historia indigena paralela que tenia muy poco o nada que ver con lo que ocurria en la historia
escrita aquende la frontera hispéanica (Castillero Calvo 2017:27).

Fueron tres siglos de intercambios culturales, en las que se acoplaron expresiones y se fun-
dieron en la historia. Resulta mas que oportuno para este estudio el compartir que Castillero
Calvo reflexione sobre el hacer simultaneamente, otra periodizacién para la historia indigena.

Una historia que esta fragmentariamente documentada y de la que tenemos apenas atisbos pero
que es tan real como la otra y que debemos incorporar con la misma legitimidad que aquella a nues-
tro patrimonio histérico. Cuando se discuta la periodizacién de la historia panamefa, sera legitimo
asimilar al marco global de esa historia, la de estos pueblos indigenas, cuyos ritmos eran distintos y
respondian a otras secuela histéricas? ;Habra que hacer, simultdneamente, otra periodizacién para la
historia indigena? (Castillero Calvo 2017:27-28).
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La expansién territorial y la gran empresa evangelizadora del siglo XvI en Veraguas
y la Alcaldia de Nata

llustracién 31 Expansion territorial del siglo XVI en Veragua y la Alcaldia Mayor de Naté (Castillero Calvo 2019: vol 1, t.1, 254).

El proceso inicial de organizar el espacio panamefio tuvo el propésito de vincular a
Espafa con el istmo, y el paso que seguia a esta organizacion era la “formacion de
una red paralela de pueblos de indios y de pueblos de espafioles con el propédsito de
articular la produccién interna para el fomento econémico de la Colonia”, como ha
plasmado Castillero Calvo (2019: vol.1, t. 1, 228).

El nervio central de esta red fue constituido por los pueblos de espafoles, “que van
anudando el territorio interior, mientras que la repiblica de indios, integrada por pue-
blos de doctrina y méas tarde de misién, constituyen su complemento con funciones
satelitales y subordinadas, cada uno fundado en torno a pueblos de espafioles pre-
existentes, para integrarse a su economia, abasteciéndolos, o para proveer a sus ve-
cinos de mano de obra barata” (Castillero Calvo 2019: vol.1, t.1, 228). Para el histo-
riador, “desde el punto de vista de los resultados y de la organizacién fue un logro
extraordinario”. Y va enumerando los pueblos fundados:

En este proceso se habian fundado los pueblos de espanoles de Panama, Nombre de Dios;
Natd; hacia 1536, a orillas del Chagre medio, el puerto fluvial de Cruces; Los Santos (1569),
La Filipina (1571), Montijo (1589), Remedios (1590) y Alanje (1591). Los habitantes de La
Filipina la abandonaron para refundirse en Montijo y Remedios; el real de Concepcién se
despuebla en 1589 al suspenderse la explotaciéon de las minas, y como secuela también
Santa Fe se despuebla, inicidndose un proceso migratorio hacia las sabanas para fundar,
sucesivamente Montijo, Remedios y Alanje.

El siglo cierra con la fundacién de Portobelo en 1597, que reemplaza a Nombre de Dios,
con la misma funcién de ciudad terminal. Unas ciudades de espafoles tenian funciones ter-
minales y se especializaban en el comercio, otras cumplian funciones agropecuarias, otras
mineras. Pero todas ejercen como polos activos dentro de su regién inmediata o mas alla
(Castillero Calvo 2019:vol.1, t.1, 228).
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Los pueblos de indios funcionaban como satélites y para ello se fundaron

“Otoque, Taboga, Cerro de Cabra, y mas tarde Chepo, aunque el Unico que logré sobrevivir fue este
altimo. En torno a Nat3, se habian fundado Ol4, Calobre y Penonomé, y mas al sur, La Atalaya, estos
dos Ultimos a comienzos de la década de 1579. Subordinados a Los Santos quedaron Cubita y Parita.
Junto a Alanje surgieron San Pedro y San Pablo, Bugaba, Boquerén y San Martin del Carpio. En la
jurisdiccién de Remedios surgieron San Félix, San Lorenzo, Guabala, Nuestra Sefora del Pardo, San
Bartolomé de Tarabard, San Francisco de la Montafa, La Mesa y San Rafael (Castillero Calvo 2019:
vol.1, t.1, 228-229).

El historiador Alfredo Castillero Calvo incluye en este proceso a los primeros pue-
blos que “se fundaron con negros fugitivos que habian sido capturados, o que se
entregaron y fueron declarados libres, como Santiago del Principe, cerca del futuro
Portobelo, y Santa Cruz la Real, a orillas del cerro Ancén, cerca de Panama, ambos en
la década de 1580. El primero fue luego absorbido por Portobelo, al igual que el se-
gundo, cuando este fue trasladado para ser refundido con aquel” (Castillero Calvo 2019,
vol.1,t.1: 228-229). A finales del siglo XVl y principios del siglo XV se procede a delimitar
la mayoria de los pueblos de indios en el territorio neogranadino; en paralelo, se es-
tablecen los contratos para construir sus iglesias doctrineras, que tenian como misién
principal la evangelizacién de los naturales.

Ubicacién aproximada de las tribus de Castilla de Oro en el siglo XVI

llustracién 32 Mapa de la ubicacién aproximada de las tribus de Castilla de Oro en el siglo XVI. Disefio: Diego F. Ospina (Diaz
Lopez 1973: 167)

Las reducciones indigenas y los pueblos espafioles en los siglos XVI-XVIII en la
provincia de Veragua y la Alcaldia Mayor de Nata.
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Las Tablas
o

llustracién 33 Mapa que ubica las reducciones indigenas y los pueblos espafioles en los siglos XVI-XVIII en la provincia de
Veragua y la Alcaldia Mayor de Nata (Castillero Calvo 2017, 148). ¢

Hubo una fuerte resistencia a las reducciones por parte de los indigenas, quienes acu-
saban a las autoridades de ser tratados como gallinas, siendo ellos tigres. Testimonio
datado 1748, provincia de Darién, por el misionero jesuita, Jacobo Walburger, s.j.,
(6/20) en Breve noticia de la Provincia del Darién, de la ley y costumbres de los indios,
de la poca esperanza de plantar nuestra fe y del nimero de sus naturales (AHN de
Colombia. Milicias y Marina, tomo 123, fol. 19-31).

4

54

Tocante las esperanzas de que se aumente mi pueblo, que es el punto el mas principal y jun-
tamente al parecer el mas dificultoso, pero la practica como buena maestra ensefa todo. Pues
en estos dos afios y ocho meses que vivo en estas tristes montafias entre los indios, procurando
siempre (como es mi obligacién) atraerlos a mi pueblo o poblarse en donde quisieren, vi frustra-
das todas las diligencias, pues claramente me decian en mi cara que no son gallinas para que
los espafioles los metan en el gallinero, sino que son tigres que quieren vivir en el monte a su
libertad. Siempre me habia consolado que viendo los indios la buena disposicion del pueblo, el
total desinterés del Padre, el ningtin rigor en el pueblo, ni dafio de los espafioles, antes el mucho
bien que con facilidad consiguen de ellos vendiéndoles sus frutos y animales, quizas se alenta-
rfan a juntarse, pero hasta ahora se ha experimentado todo lo contrario, porque el indio por su
soberbia desprecia todas estas conveniencias y se tiene por muy valiente en tener poco o ningin
comercio con los espafioles (Morin Couture 2008: t.1b, 661- 662).

Obsérvese que he agregado Las Tablas (pueblo de indios) en el mapa.
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Primeras reducciones indigenas en Panama, aios 1550-1610.

llustracién 34 Mapa de las primeras reducciones
indigenas en Panamé, afos 1550-1610 .Fuente:
(Castillero Calvo 2019: vol. 1, t. 1, 231)

La fundacién de los pueblos de indios tuvo como principales objetivos protegerlos
de los abusos de los criollos y crear un ambiente que permitiera su adoctrinamiento
en la fe cristiana. Paralelamente se buscaba para el fortalecimiento del virreinato que
“Cada pueblo de indios constituia un conglomerado humano que contribuia a fortale-
cer el engranaje politico del territorio y a la articulacion geografica y econdémica de la
colonia” (Castillero Calvo 2019: vol.1, t.1, 232).

Alcaldia Mayor de Nata 1558 - 1775.

llustracién 35 Mapa Alcaldia Mayor de Nata 1558 —
1775 (Fermin Santana 2019).

Nata
(1522)

~ Es en estos pueblos de indios —que re-
presentan la mayor parte de asentamien-
to— donde probablemente comienzan las
primeras escuelas talleres, con las manifes-
taciones de arte indigena. Al referirme a
manifestaciones de arte indigena, no solo
hago alusién a un arte que pueda contener
la técnica desarrollada por los indigenas y
de origen prehispanico, o a los simbolos
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de las cosmogonias etnias indigenas, sino a un estilo muy particular aprendido e inter-
pretado y representado por los artesanos y carpinteros indigenas, especialmente en
el siglo xviil. El fenémeno del arte virreinal indigena panamefio representa un aporte
iconografico al barroco hispano. Fue un arte innovador el cual se extendié por todo el
istmo y mas alla de la situacion técnica del aprendizaje de un arte nuevo, el contexto
politico-social y el grado de participacién de los grupos indigenas.

Tabla 2

Aproximacién a la distribucién de las tribus cercanos a algunas iglesias en el Ducado
de Veragua y la Alcaldia Mayor de Nat3, siglos XVI-XVIII.

Grupos indigenas Provincia actual | Territorio virreinal
Natam, Teracuti, e Apodstol e Natd, Coclé AIcaJdia Mayor de
Pacona, Mid, e Capilla San Juan e Nata, Coclé Nata
Durama, Menen de Dios e Parita, Herrera

e Iglesia Santo Do-

Tonocos, Bulaba, . )
mingo de Guzman

e La Villa de Los

Chirecuna, Gueni, lesia S A Santos
e Iglesia San Ata-
Escoria, Paris, nasio e Llas Tablas, Los
.y Santos
Guararé, Chica, e |Iglesia Santa Li-
brada

Copeche, Catebra,
Quibian, Urracs,

Esquegua

Guaymies * San Francisco de ® Veraguas Ducado de Veragua
Asis, San Francis-

co de la Montara ® Chiriqui
(Veraguas)

Doraces, Suries, Chan-|® San Francisco de

guenas Asis, Dolega. Chi-
riqui

Autoria: Candy Barberena.

Como es sabido, los nombres de los grupos indigenas eran los de su Cacique. Por
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ejemplo, el grupo de indigenas de Natd, llevan su nombre por su Cacique Natam. A
través de los relatos del Fray Adridan de Santo Tomas, el infatigable evangelizador de
los Guaymies, se llegan a conocer los nombres de varios caciques: Cacique Borcosi,
Cacique Yebeque, Cacique Monugo, Cacique Menena, Cacique Baga, Cacique Med,
Cacique Negri. Hay que tomar en cuenta que los nombres originales eran linglisti-
camente de los pueblos indigenas y que los historiadores, incluso los académicos,
suelen escribir estos nombres en formas diferentes (Jopling 1994), como sucede con
los Guaymies.

Los grupos de Changuenas, Doraces y Suries (provincia de Chiriqui'y Veraguas) fueron
investigados durante el periodo 2017 - 2021 al realizar el respectivo acercamiento a
tres iglesias virreinales en Chiriqui. Se analizaron en la provincia de Chiriqui los reta-
blos mayores y sus imagenes en las siguientes iglesias: Iglesia San Francisco de Asis
(ca. 1795), Dolega; Iglesia de Nuestra Senora de Remedios (ca. 1682), Remedios; y
el Santo Cristo, ca. 1591 de la Parroquia Santiago Apdstol en Alanje. Igualmente se
explord el sitio arqueoldgico Barriles, ca. 300-600 d.C. (cultura Gran Chiriqui), ya men-
cionado.

Pueblos indigenas que sobrevivieron y los que desaparecieron durante
el periodo virreinal (1812).

En la informaciéon que expongo seguido (Castillero Calvo 2004: 330), se observa mar-
cadamente que, para 1812, habian desaparecido numerosos pueblos indigenas en la
regién del Darién, concluyendo el historiador que

“el 75% de los proyectos misionales fracasaron, y que, por lo tanto, los indigenas de estas reduccio-
nes volvieron a la gentilidad, retornando a sus antiguas practicas religiosas y muy a menudo repudian-
do todo lo que tuviera que ver lo con espanol y la fe cristiana” (Castillero Calvo 2017: 331).

Incluye en ello las consideradas modélicas en su tiempo: las de fray Adridn de Santos
Tomas, el mas exitoso, y de fray Antonio de la Rocha, de la que no quedd ninguin ras-
tro de poblacion.

Agrega el historiador “estos fracasos hacian incluso méas dificil nuevas tentativas de
evangelizacion, debido a que el indio regresaba a sus tierras desencantado y hasta
horrorizado de su experiencia colonial, donde habia sido maltratado y humillado”
(Castillero 2017: 331) Entonces, no es casualidad que la mayor parte de las rebeliones
indigenas panamenas tuvieran su origen, precisamente, en las mismas reducciones.

llustracién 36 Transcripcién del listado de pueblos indigenas en la regidn del Darién. Sobrevivientes y
desaparecidos (Castillero Calvo 2017: 330).

Pueblos que sobrevivieron:

Parita, Penonomé, Chepo, Ola, Tucuti (Darién), San Francisco de Asis, localizado en San
Francisco de la Montana, Canazas, Las Palmas (Veraguas), Tolé, San Félix, San Antonio
(del Guaymi), Gualaca, San Pablo (Chiriqui), Dolega, Boquerdn, El Arado (Veraguas), San
Lorenzo, La Atalaya, Gorgona (rio Chagres), Chapigana (Darién), Tichichi (Darién), Molineca
(Darién), San Marcelo de Ledn (La Mesa), Bugaba.

Pueblos desaparecidos para 1812:

57



Candy Barberena, Ph.D.

San Jerénimo de Yaviza (Darién), Matarranati o Matarraganti (Darién), San enrique de Pino-
gana (Darién), San José de Paya (Darién), Santo Domingo de Paya (Darien), Tarena (Darién),
San Buenaventura de Tarena (Darién), Concepcién de Teporica (Darien) Tuira (Darién) Cerro
de Cabra (Panama), Otoque (isla), Taboga (isla) Rio Grande (orillas del canal de Panama),
San Pedro Nolasco de Suri (Chiriqui), San Rafael (Veraguas), misién Chiriltes (de Chiriqui),
San Miguel de Culebra (Veraguas),Cupe (Darien), Pirre (Darién), Santo Domingo de Balsas
(Darien), San Carlos (Veraguas), La Marea (Darién), Caldera (por Ol3), Pueblo Nuevo de los
Reyes de Chirl (Panama), Santiago de Guabalad (por Remedios), Nuestra Sefiora de la Con-
cepcion (Terable), Yape, San Bartolomé de Tabarabé (Veraguas), San lldefonso (Veraguas),
San Felipe y Santiago (Veraguas), Nuestra Sefiora del Prado (Veraguas), San Martin del Car-
pio (Chiriqui), San Pedro de Espataré (Chiriqui), Santa Cruz de Pucro (Darien), Santo Domin-
go (por Remedios), San Joseph de la Cruz, San Jerénimo de Tupisa (Darien), San Sebastian
de Capetin (Darien), San Andrés de Cuqué (Darien), Churuca, con indios taregas y churucas
(islas del Rey), Nuestra Sefiora de Guadalupe de Bugaba, San Antonio de Padua (Panama),

Nuestra Sefiora de la Piedad (changuinas)

En el caso de Nueva Granada, los pueblos eran asignados a la Corona teniendo en
cuenta su cercania a la ciudad, el nimero de indigenas que pudiesen tributar, su renta-
bilidad; evitando asi cayeran en manos de los encomenderos (Romero Sanchez 2013:
173-188). En relacion con la construccion de las iglesias en los pueblos de indios y
su financiacién, una de las principales excusas que daban los encomenderos para no

responder a sus obligaciones era el desconocimiento de que ellos debian costearlas.

Los grupos indigenas de Panama

En esta tabla se puede ver en forma resumida la transcripcion realizada del informe
CEPAL. De acuerdo con este informe (CEPAL 2005: 15), desde que Panamé es Repu-
blica se conocian cuatro grandes etnias sobrevivientes: Guna, Guaymi, Chocd y Boko-
td. Poco a poco, a través de las investigaciones se lograron identificar otros grupos.
La procedencia geografica de los grupos indigenas responde a la circuncaribe y a la
selva tropical
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Tabla 3

Clasificacién etnolégica de los grupos indigenas de Panama

Categoria y Divisiéon: Guna

Tribu: Guna, Movere Guyami o Ngobe Bu-
gle (Sabanero)

Categoria y division: Salamanca - Cultura
Circuncaribe

Grupo: Ngobe Buglé (antes Guaymi)
Tribu: Teribe o Naso, Bri Bri

Grupo: Salamanca

Tribu: Buglere

Categoria y divisidon: Chocé - Cultura de sel-
va tropical

Grupo: Bokota
Embera - wounan

Tribu: Embera Nonamenos
Fuente: CEPAL

Localizacién geografica de los grupos indigenas

La comunidad Guna desciende de tribus migratorias que llegaron a Darién en el siglo
XVIl, ocupando la regién norte y las Islas del Archipiélago de las Mulatas, despobladas
por la extincién de los Caribes, movilizdndose después cerca de la costa caribefa de
San Blas con la incursiéon de los espafioles.

El grupo es localizado en el Oriente del pafis, principalmente en la regién insular y cos-
tera del Archipiélago de San Blas en el Caribe, en lo que es la Comarca Kuna Yala. En
la regién continental de pluviselvas del rio Bayano, en la Comarca de Madungandi, en
el distrito de Chepo, en el Este de la provincia de Panama. En el alto del rio Chucuna-
que y las afluentes del rio Tuira, en la Comarca de Wargandi en el distrito de Pinogana
(Darién) y cerca de la frontera con Colombia, donde se encuentran las comunidades
de Plcuro y Paya, dentro del Parque Nacional del Darién.

Los grupos Embera y Wounaan son procedentes del Chocé colombiano, ingresan al
pais a finales del siglo XVl y principios del XViil, ocupando el territorio que iban dejan-
do los Kunas debido al enfrentamiento. Se ubicaron en la vertiente del Pacifico del
Darién, en los margenes de los rios Jaqué, Sambu y Balsas, y posteriormente se exten-
dieron por la Cuenca de los rios Chucunaque y Tuira. Proceden también de otras tribus
migratorias que vinieron después de la conquista y poblaron la regién meridional en
Darién y de las mezclas de los indigenas panamefios de esa region y los Caucanos de
Colombia.
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Los Emberd y los Wounaan estén localizados al Oriente del pais, principalmente en la
Comarca Emberd y en tierras colectivas, como comunidades dispersas en la provincia
de Darién, en especial en los distritos de Chepigana y Pinogana, hasta las cercanias
de Colombia y en el Este de la provincia de Panama.

Los grupos indigenas conocidos actualmente por Ngobe y Buglé son descendientes
de tribus milenarias que poblaban Chiriquiy las provincias centrales, y de los Chibchas
de la parte baja de Centroamérica y del Istmo de Panama. Los Ngobe y los Buglé,
conocidos anteriormente como Guaymies, constituian un pueblo grande asentado
desde la frontera de Costa Rica hasta las provincias centrales, que convivian con otros
pueblos.

Es el grupo mas numeroso, localizado en el Occidente del pais principalmente en la
Comarca Ngobe Buglé. Los Ngobe se encuentran también en comunidades de las
provincias de Bocas del Toro, Chiriqui y Veraguas, mientras que los Buglé en parte de
Bocas del Toro y Veraguas.

Los Bokota 2 constituyen uno de los grupos indigenas mas pequefios y poco conoci-
do en el Occidente del pais. Fueron identificados en 1927. Habitan pequefias comu-
nidades diseminadas entre el Oriente de Bocas del Toro y en las regiones vecinas del
noroeste de Veraguas.

La procedencia de los Naso Teribe se asocia estrechamente con los Talamancas de
Costa Rica. En los siglos XVIIl y XIX fueron influenciados por los Misquitos, de quienes
adoptaron la estructura monarquica. Se les ha conocido como Térrabas, Nasos, Texti
y Tojar, y hoy dia, como Nasos, Teribes o Tlorio. Es un grupo minoritario que se ubica
en el Occidente del pais, a orillas de los rios Teribe (afluente del Changuinola) y San
Juan, en el Corregimiento de Guabito en Bocas del Toro, muy cerca de la frontera con
Costa Rica.

Los Bri Bri habitan en la regién fronteriza con Costa Rica, en las riberas del rio Yorkin y
Sixaola, en el distrito de Guabito, en Bocas del Toro. Es un grupo minoritario y menos
conocido, por lo que en 1911 se planteaba que debian considerarse como costarri-
censes, en donde se ubica la mayoria, ya que en el pais no tenia la condicién tribal
ni numérica de los otros grupos. Son mencionados por historiadores, pero conside-
randolos ya sea Guaymies, Ngobes y Bokotas, por sus semejanzas en costumbres y
tradiciones.

En el mapa (llustracién 37) se indica dénde se ubica actualmente el templo de San
Francisco de la Montafia (ver punto azul), y comprender que en el presente no queda
dentro de la actual Comarca Ngobe Buglé (antiguo Valle del Guaymi). También se
puede concluir que dentro de las antiguas demarcaciones del Ducado de Veragua y
de la Alcaldia Mayor de Nat3, la poblacion originaria no existe (a excepcion de la ac-
tual Comarca Ngobe Buglé).

La division politica-administrativa de la Republica comprende 10  provincias, 77
distritos o municipios, 3 comarcas indigenas con categoria de provincia (Kuna Yala,
Embera y Ngabe Buglé), pues cuentan con un gobernador comarcal; y 2 comarcas con
nivel de corregimiento (Kuna de Madungandi y Kuna de Wargandi), con los cuales se
completan un total de 655 corregimientos en todo el pais.
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Mapa de los territorios indigenas de Panama.

llustracién 37 Mapa de los territorios indigenas de Panama. Fuente: APRONAD PANAMA

La Comarca Ngobé Buglé se encuentra en el area oeste del istmo de Panam4, en las
actuales provincias de Chiriqui (Distrito de Tole, Remedios, San Félix y San Lorenzo),
Bocas del Toro (Distritos de Chiriqui Grande y Bocas del Toro) y Veraguas (Distrito de
Santa Fe, Cafnazas y La Palma), en un area de 6.747 km?. Estos distritos presentan una
geografia de tipo montafioso, con caserios (conjunto entre 2 a 6 casas), ocupadas por
personas que provienen de un mismo vinculo de sangre.

Grupos indigenas. B.3. Ngbébe Buglé: Anteriormente denominado guaymies, estd compuesto por
dos grupos: el Ngobe y el Buglé. Se ubican principalmente en la Comarca Ngobe Buglé, formada de
la segregacién de tierras de las provincias de Chiriqui, Bocas del Toro y Veraguas. Este es el conglo-
merado més numeroso; representan en conjunto, el 65.5 por ciento (186,861 personas) del total de
la poblacién indigena censada en el 2000, de las cuales 169,130 son Ngébes y 17,731 son Buglés. La
investigacion también determiné que el 39.2 de los Ngobes y el 36.0 de los Buglés de 10 afos y mas
de edad son analfabetos. La edad mediana se situd en 15 afios para los Ngébes y 18 afios para los
Buglés; y el promedio de hijos tenidos por sus mujeres se determiné en 3.1 (INEC 2019: 10)

La flecha pespunteada indica hacia la izquierda el Ducado de Veragua y hacia la de-
recha, la Alcaldia Mayor de Nata: las divisiones administrativas durante el periodo
virreinal. El punto negro indica el pueblo de San Francisco de la Montafia.
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Capitulo Segundo

Los pueblos y villas fundados por las misiones de
los mercedarios, filipenses, juaninos, carmelitas,
concepcionistas, capuchinos, franciscanos, dominicos,
agustinos y jesuitas en el interior del pais desde el
siglo XVI hasta el siglo XVIII

Panamé fue centro difusor de las distintas expediciones misioneras de 6rdenes reli-
giosas, todas provenientes de Espafia.

Ciertamente que los primeros evangelizadores en general, de América Latina se propusieron tener
como modelo de evangelizacién para nuestro continente la metodologia que se habia empleado
para la Iglesia primitiva, la de destruirle a los indigenas sus lugares sagrados y sus objetos religiosos
de culto, porque, segun parecia, todo era pagano. Amortiguaban la dureza del procedimiento por-
que daban primero una orden para que los indigenas mismos destruyeran sus pertenencias cultura-
les y, si no obedecian, entonces los militares lo hacian con gran violencia. La cristianizacién se hizo
buscando acabar con tradiciones, autoridades y valores antiguos, haciéndolos aparecer perversos o
inadmisibles. La religién estuvo intimamente ligada a la opresion colonial: en el afan por convertir a
los indios al cristianismo, se utilizé la violencia, como método de extirpacion de cultos autdoctonos.
En esta forma, se subvalord la religion del indigena, con la conviccién de portar una religion y cultura
superiores, se buscd evangelizar y “civilizar” al mismo tiempo, utilizando el modelo espafol, pues se
pensaba que la religidn indigena era una supersticion (Arango Durling 2014:242- 243).

Los artesanos, carpinteros, ensambladores y maestros foraneos introducen en el Ist-
mo un arte novedoso, repitiendo sus modelos y continuaron las rutinas de sus oficios
en los talleres donde les ensefaban a los indigenas — incluidos probablemente otros
grupos mestizos - y transformaron los métodos que por centurias habian utilizado. Se
sabe que los pueblos indigenas no conocian las técnicas de la carpinteria, aprendien-
do el ensamble y tallado de la madera (Gutiérrez 1999 a: 92 -93).

Expongo breve en las paginas que siguen las fundaciones de los pueblos desde el
siglo XVl al siglo XVlil, acontecimientos en los que se solian producir paralelamente los
establecimientos de las primeras escuelas talleres de los pueblos indigenas, talleres
formalmente constituidos ya entrado el siglo XVill, procurando paso a paso armar el
ambiente artistico durante la época virreinal.

Castillero Calvo ha sefialado que la historia de la Iglesia no se ha escrito en Panama.
Se retoma nuevamente su palabra en cuanto a esta afirmacién porque,
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Persiste un gran vacio entre esa etapa inicial de la Conquista y el proceso de asimilacion de la pobla-
cién indigena en las zonas bajo control efectivo por los espafioles, hasta muy avanzado el periodo
colonial, cuando algunos textos contemporaneos nos informan que los indigenas de Penonomé,
Parita, Chepo, Atalaya, es decir grupos sometidos desde el principio se encontraban profundamente
aculturados, incorporados de lleno al sistema colonial. Habian olvidado su lengua primitiva — todos
eran "ladinos” y tenian costumbres “espafoladas”-. Si esto es asi, significa que estas poblaciones
estuvieron sujetas a un proceso de destrucciéon de su cultura y de sus formas de vida originarias, que
perdieron o que se vieron obligados a renunciar a muchas de sus tradiciones, a su lengua, que per-
dieron o que se vieron obligados a renuncia a muchas de sus tradiciones, a su lengua, a sus practicas
religiosas, Pero ;cémo ocurrié este proceso y hasta qué punto es cierto que eso ocurrié? (Castillero
Calvo 2017: 14).

En este espacio, se procuraré tratar en forma sintética los escenarios histéricos que
involucran a los dos sujetos mas importantes durante el periodo virreinal: los espafio-
les y los pueblos indigenas. La funcién social de las imégenes religiosas logré crear
estatutos de comportamiento que hablan de ese nuevo sujeto construido y de las
nuevas obras que conformo para las iglesias, parroquias e incluso para el uso personal
de otros indigenas y mestizos, en un estilo que denominado barroco indigenizado.

El -barroco mestizo-, denominado asi por José de Mesa Figueroa y Teresa Gisbert de
Mesa nace hacia 1680 y dura hasta 1780, aunque se refieren a la regién que se extien-
de desde Cuzco hasta Potosi, considero es viable aplicar esta cronologia del barroco
indigenizado en Panama sobre todo en las provincias centrales (Alcaldia Mayor de
Nata) y las provincias de Chiriqui y Veraguas (Ducado de Veragua).

A fines del siglo XVIl indigenas y mestizos hacen una mayoria en los gremios artesanales. En
su manos las formas europeas se transforman, credndose un arte propiamente americano,
el cual coloca sobre estructuras occidentes una ornamentacién con caracteristicas regio-
nales. En un estilo llamado “mestizo”, abarca en lo arquitecténico una zona que va desde
Cuzco hasta Potosi, cubriendo todas las tierras altas. Cronolégicamente nace hacia 1680 y
dura hasta 1780 (De Mesa y Gisbert 1985: 423- 424).

He pretendido con las investigaciones realizadas a lo largo del pais, el reconstruir
el escenario de iglesias, parroquias y las congregaciones de feligreses (entiéndase
indigenas y mestizos) que pudiesen haber sido provistos por las escuelas talleres in-
digenas. En aquel intento, logré encontrar el patrén inteligible de mdultiples piezas
probablemente realizadas por los artesanos indigenas del Museo del Arte Religioso
Colonial y relacionado con la retablistica y esculturas de templos a lo largo del pais.

Al mismo tiempo, las imagenes de arte popular (tablillas y figuritas) estudiadas po-
seen caracteristicas de tratamiento simplificado y volimenes geométricos. Se destaca
el uso predominante de férmulas que acenttan lo expresivo. Hay tendencia hacia el
alargamiento de las proporciones, ojos fijamente abiertos, y los cabellos y barbas rea-
lizadas con incisiones paralelas.

Este movimiento evangelizador-artistico se desplazé probablemente desde la ciudad
de Panama hacia el interior del pais cubriendo la Alcaldia Mayor de Nata y el Ducado
de Veraguas, sin que hubiese divisiones geograficas, paulatinamente a medida que
se establecieron las misiones capuchinas, franciscanas, los jesuitas, de los dominicos
y los agustinos, etc.

Las obras que produjeron los artesanos y carpinteros indigenas durante este periodo
especialmente durante el siglo XVl para los templos, los retablos, las esculturas; ob-
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jetos para uso personal como algunas de
las que se encuentran en el MARC provie-
nen de estos pueblos, de estos indigenas
que laboraron, como es sabido, en com-
pleto anonimato. Rememoro que Ramos
Baquero ha sustentado, “la generosidad
del Archivo de Indias me ofrecié ademas
la solucion a otra de mis preocupaciones
en el tema: la existencia de talleres en el
interior. Después de una busqueda mi-
nuciosa, entonces encontré documentos
que comprobaban la existencia de maes-
tros de carpinteria y escultura en la region
de Veraguas (Castillero Calvo 2019: vol. 1,
t. 3, 1.272).

Las informaciones mas confiables que se
tienen sobre los pueblos indigenas pro-
vienen de los misioneros; los dominicos
Adrian de Santo Tomas y fray Antonio de
la Rocha, el mercedario Melchor Hernan-
dez en su Memorial de Chiriqui, o el jesui-
ta Jacobo Walburger en su Breve noticia
de la Provincia de Darién. Castillero Calvo
sugiere que dejaron tras si una copiosa
documentacion escrita, y que “nadie real-
mente ha estudiado su labor misional pro-
piamente, pues de sus textos virtualmen-
te lo Unico utilizado por los estudiosos
han sido sus descripciones etnograficas”
(Castillero Calvo 2017:14).

Para continuar explicando y ahondan-
do en este tema, he resumido la seccién
Fundacién de los pueblos, villas, etc., en
Panamé Hispanico, de la antologia docu-
mental de Rev. Padre Alfredo Morin Cou-
ture, Apuntes de Historia de la Iglesia de
Panama, Periodo Colonial, 2008, tomos 1a
y 1b, que indican el proceso de fundacion
de los pueblos establecidos (otros desa-
parecidos y posteriormente fundados de
nuevo) por los espafioles de manera que
se pueda visualizar el espacio y tiempo en
que las misiones (franciscanas, capuchi-
nos, dominicos, los agustinos, los jesuitas,
etc.) y los indigenas de las diversas etnias
y regiones del Istmo posiblemente fueron
configurando lenguajes desde la influen-
cia conjunta de las imagenes y las relacio-

nes que surgian con estas.

Comprende el extenso periodo de la his-
toria que va desde 1503 hasta 1815 (Morin
Couture 2008: t.1b, 899). La informacion
ha sido sometida a lo sintético, por tanto,
para iniciar he separado los siglos en tres
fases: 1503 — 1597; 1602 - 1691y 1708 -
ca. 1815. Adicionalmente he destacado
(en negrita) los pueblos de mayor interés
para este estudio. He observado que las
fechas de fundaciones de los pueblos (p.
ej. Natd 1520 -22 (;?) , o Las Tablas 1680,
1721 (;?) pueden aparecer erradas, pero
esto se debe a que fueron oficialmente
fundados o refundados.

- Primera fase virreinal comprendi-
da entre 1503 - 1597 (siglo XVI)

Los primeros asientos espafioles se die-
ron en el Caribe. A partir de 1503, Santa
Maria de Belén, fundado por Cristébal
Coldn el 6 de enero y abandonado el 16
de abril. Nombre de Dios, fue fundado
por Diego de Nicuesa, cuando estaba
conquistando la gobernacién de Veragua
que habia logrado en 1508 por capitula-
cion. A fines de 1519, la vuelve a poblar
a cargo del capitdn Diego de Albitez por
mandato de Pedrarias, como terminal ca-
ribefio de la ruta transistmica. En 1576, el
pueblo es saqueado por Francis Drake y
abandonado por orden del Rey en 1584.

En 1510, se funda Santa Maria la Anti-
gua por Martin Ferndndez de Enciso y
Vasco Nufez de Balboa. Abandonada en
1524. Pronto los negros alzados de Acla
la usaran de palenque. En 1514, se fun-
da Santa Cruz (Ayora), durd apenas unos
meses. Las indigenas cuevas se vengaron
de los desmanes de los castellanos -se-
cuestros de sus mujeres, etc.- aniquilando
el pueblo y habitantes. En 1515, Balboa
establecié un asentamiento en Acla an-
tes de ir a construir barcos en el Mar del
Sur. En 1515, Fonseca de Avila, el 12 de
agosto menciona “el pueblo del rio de las
Aflades que llamais Fonseca Davila”.
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Division del espacio prehispanico entre los principales grupos
indigenas de Panama

llustracion 38 Mapa que ilustra la divisién del espacio prehispéanico entre los principales grupos indigenas de Panama (Joly
2015-2021:69).

Ocurre el traslado del centro de operaciones a la costa del Mar del Sury en 1519 se
inicia con la fundaciéon de Panama la Vieja por Pedrarias Davila. Destruida por el pi-
rata Enrique Morgan en 1671. Se registra sin fecha (;?) el poblado de San Cristébal
de Chepo. En 1520/ 22, Nata es fundada por el capitan Gaspar de Espinosa (;0 por
el capitan Francisco Companén?) por orden de Pedrarias Dévila como base de ataque
contra el cacique Urraca, trampolin hacia Veragua, granero del reino. En 1736, el obis-
po Morcillo anotaba en su visita: “hoy se halla totalmente abandonada”.

En 1550 se menciona la existencia del fuerte de Capira. Después de las Leyes Nuevas
ocurre la primera liberacién de indigenas encomendados. Comienzan las misiones
franciscanas en 1551: Otoque (indigenas de Cubagua), Taboga (indigenas de Castilla
del Oro, Cierro de Cabra (indigenas de Nicaragua).

Olaya opina con relacién a las Leyes Nuevas que,

Espafa no extendio la esclavitud como lo prueba que los antiguos virreinatos espafioles no sean na-
ciones negras; que con las Leyes de Indias protegieran a los indios, su libertad, su trabajo retribuido
y sus tierras, hasta el punto de que hoy en América viven més indios que a la llegada de Espafia, que
se mezcld con ellos hasta hacer de América un continente mestizo, que extendié el cristianismo y la
lengua, y que llevd, ademas de alimentos, aperos y ganados europeos, la cultura occidental, sem-
brandola de hospitales, templos catedrales, colegios, universidades, ciudades, pueblos y misiones
(Olaya 2021):.

Ocurre la segunda liberacién de indios encomendados. Se funda en 1558 (;?) Santa
Helena de Parita, La Caldera y Santa Cruz de Cubita (Los Santos). Es conocido tam-
bién como Santo Domingo de Parita. Entre 1575 y 1577, Parita desaparece, “refun-
diéndose sus pobladores con los de Cubita” (Castillero Calvo, 2017, p. 86). Se inician
las misiones de los dominicos (1558) en San Lucas de OIa.

El periodo de minas de oro se desarrollé6 desde 1559 a 1589. En 1559, se funda-
ron Santa Fe, Concepcién y minas de Turluri; (ca. ;?1585), N* §* de Las Palmas. En

5 Aunque el autor no oculta que fue a sangre y fuego. Como todos los imperios.
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1569 se funda la Villa de Los Santos, se
considera una fundacién ilegal por Pedro
Martinez de Montenegro. En 1575, la Au-
diencia acabard por reconocerla con el
nombre de Sevilla. El Consejo de Indias
se demorard mas para otorgar el placel.
En el informe de la Audiencia (1607) se
dice: "Cubita que por otro nombre se
llama villa de Los Santos”. En 1631, el
capitan de navio Diego Ruiz del Campo
describe “la Villa de los Santos o Cubila”,
lo cual no significa identidad, sino que ”
la poblacién de ésta poco a poco habia
sido absorbida” por aquella a fines del
siglo XVI. En 1571, se funda La Filipina
(hasta 1589). La Filipina fue poblada por
el gobernador Alonso Vaca. Era “la puer-
ta de Veragua sobre la Mar del Sur”, durd
menos dos décadas, pues se abandond al
terminarse el periodo de las minas de oro.

Ca. 1573, San Juan Bautista de Penono-
mé fue fundado por el oidor Diego Villa-
nueva y Zapata. En 1519 era un cacicazgo
de 370 personas dividido en 5 encomien-
das (AGI 52-1-1/25). En 1577, escribe el
chantre Francisco Diaz al Rey que es la
mayor poblacién de “naturales” en esta
tierra. En 1691, es también el mayor de
los pueblos de indios con 1,000 personas,
cura propio y teniente.

Ocurren las efimeras misiones francisca-
nas de Churuca y Talegra en el Darien.
En 1575 se fundan Pueblo Nuevo de los
Reyes del Churd, Mariato (ca. 47) San Mi-
guel, en islas de las Perlas, siendo misién
de los dominicos. Los asentamientos de
los cimarrones amnistiados son fundados
: (1579) Palenque de Santiago del Princi-
pey en 1581, Pacora.

Agotadas la minas de oro, ocurre la tran-
sicion a la economia sabanera: (1589), los
siguientes poblados fueron fundados en
Chiriqui: (1589) N2 S* de los Remedios (o
Pueblo Nuevo a partir de 1620 - 1622,
(1591) Santiago de Alanje (Chiriqui). y en
1597, San Felipe de Portobelo (;?) Canay
Real de Santa Maria.

N2 S* de los Remedios (o Pueblo Nue-
vo a partir de 1620/ 22), fue fundado por
el capitdn Martin Gutiérrez, por encargo
del gobernador Pedro Roque Riquelme.
A raiz del incendio de 1622, se traslada a
orillas del mar. En carta del 11 de junio de
1674, el obispo de Ledn habla del “cura
de Pueblo Nuevo y ciudad de los Reme-
dios”. En 1591, Santiago de Alanje (Chi-
riqui) fue poblado por el capitdn Pedro
de Montilla ARarco. El nombre de Alanje
es sin duda de origen arabe. Existia un
pueblo de Alanje en Espafia (Badajoz), de
donde era oriundo el gobernador Gonza-
lo Gémez de la Cémara.

- Segunda fase virreinal comprendi-
da entre 1602 — 1691 (siglo XVII)

En 1602, San Antonio de Padua y Nues-
tra Sefiora del Rosario de David fueron
fundados por orden del gobernador Juan
Lépez de Sequeyra en 1602, pueblos que
nacieron muertos, pues, en su visita del
1604, el oidor Cristébal Cacho de Santi-
llana constata que no existen mas que en
el papel y afirma que los autos de funda-
cién son falsos.

Asi se explica por qué no se vuelve a sa-
ber de ellos ni en las visitas de obispos u
oidores, ni se mencionan en los mapas.
Vuelve a aparecer el nombre de David
apenas en 1722 cuando se asigna un fraile
doctrinero a la ermita de San José de Da-
vid. Se nota que el hipotético pueblo de
1602 se iba a llamar Nuestra Sefiora del
Rosario de David y la doctrina de 1722
se llamaba San José de David. Uno era
un proyecto de pueblo, el otro era ape-
nas una ermita, o sea, un lugar de culto y
evangelizacién en despoblado para gen-
te desparramada en el campo. Las advo-
caciones son distintas. Un silencio de 120
anos los separa, sélo el nombre de David
los une. Esta serd la humilde semilla de
la que brotard con el correr del tiempo la
actual capital de Chiriqui.
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Durante la Visita del oidor Cacho de San-
tillana, se llevan a cabo en tres areas mi-
sionales (1605 -1606). Remedios por la
mision de la Compaiiia de Jesus (a cargo
del P. Julio Pesce, s.j.), San Félix y Santia-
go de Guavala. En 1606, junto a Alanje,
se establece la mision de los mercedarios:
San Pablo del Platanar, San Pedro de As-
patara.

En 1606, cerca de Montijo, a cargo del pa-
rroco de este pueblo se funda La Atalaya,
por fray Antonio de la Rocha. En 1609 (;?)
San Bartolomé de Tabaraba. Para 1614, el
obispo Cémara y Raya menciona el pue-
blo de Chame. Ocurre en 1622/3 la doc-
trina de San Miguel de La Atalaya.

Las misiones interioranas de los domini-
cos fundaron (1621)Nuestra Sefiora del
Prado (de Tole 4?), en 1621, San Francis-
co de la Montana, (1623) San Lorenzo
del Guaymi (en 1630 seréd centro de fray
Adrian de Sto. Tomas), (1631) Santo Do-
mingo y (1635) San Salvador de Austria.

San Francisco de la Montaiia fue funda-
cién del gobernador Lorenzo del Salto.
El primer cura y vicario de los grupos in-
digenas nuevamente reducidos fue el li-
cenciado Fernan Salgado de Aldana. En
1623 fue fundado San Lorenzo del Guay-
mi por fray Gaspar Rodriguez Valderas
que luego paso a ser parte de Alanje, ca.
1622, fray Adrian lo llama San Lorenzo del
Salto. En 1628, San Isidro de Quifiones de
Capira, se convierte en pueblo de indios.
Para 1636 se habia fundado, Santiago de
Veragua (con gente de Santa Fe y Monti-
jo). Ocurre el primer intento de fundacién
de Pinogana (Darién). En 1637, se funda
San Francisco de Dolega (Chiriqui).

A través de las misiones de los dominicos
en el Darién, se fundan en 1638, Pocri,
San Enrique de Pinogana, Santo Tomas
de Capeti, San Jerénimo de Yavisa; (;7)
(San Miguel en las islas de las Perlas); en
1641, San Andrés de Cuque(n); en 1643,
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San Juan de la Vega de Tacarcuna. En
1644, San Marcelo de Ledn “La Mesa”,
San Rafael y San Martin del Carpié. San
Marcelo de Leon, “La Mesa”, que “esta-
ba a 5 leguas de Santiago de Veragua y
para 1691 contaba con 400 personas y
cura propio”. Las misiones capuchinas en
el Darié n fundan en 1648, San Buenaven-
tura de Tarena, La Inmaculada de Carica,
San José del rio Paya; en 1671, San Car-
los de Dolega.

En 1673, se lleva a cabo la refundacion de
la Ciudad de Panaméa en el Ancén. Para
ese mismo afno, son fundados: San Pedro
Nolasco de Suri; 1678 (;?) La Gorgona;
1678 (;7), Cana y Real de Santa Maria.
En 1680, Las Tablas (;?). Para 1682 hay
un cura doctrinero en el pueblo de San
Joseph de Bugaba. En 1687, figura el
pueblo de Capira en el mapa de Exque-
melin. En 1689, se funda Pesé en Las La-
jas, la ermita de Anton. El obispo Ladrén
de Guevara menciona Venta de Chagre
(1691), Santa Maria (;?) y la reduccion de
Boqueron.

- Tercera fase virreinal comprendida
entre 1708 - ca. 1815 (siglo XVIII)

La Mision agustina en Chiriqui ocurre en
1708, Doctrina de San Agustin de Chiriqui
(o de Ulate). En 1709, ocurre la Doctrina
de San Martin del Carpié (anexa a Alan-
je). Se funda en 1718 (ca.) San Francisco
Javier en Cafiazas por el jesuita paname-
Ao Esteban Ferriol. A su muerte (1736),
Cafiazas se despuebla. Renace en 1754,
gracias al gobernador Manuel Montiano
y al obispo Luna Victoria, quien confia el
curato al P. Pedro Regalado de Aizpurua.
Se funda en 1713, la primera iglesia de
La Chorrera. En 1721, Las Tablas (;?). En
1722, ocurre la Doctrina de David. En
1723, el obispo Serrada visita el Darién y
encuentra solamente 4 doctrinas: San En-
rique de Capeti, San Jerénimo de Yavisa
Santo Domingo de Balsas, Santa Cruz de
Pucro (o Canti).
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En 1739, en el Darién, a raiz de saqueos
y matanzas, la poblacién espafola, negra,
mestiza e india pasa de 20,000 a 1,000.
La mayoria de los pueblos desaparecen
y algunos seran fundados de nuevo. En
1748, existian en el Darién 4 pueblos de
espafoles: 3 fuertes: Real de Santa Ma-
ria, San Antonio de Chapigana, Canay el
pueblo de Tucuti; y 5 pueblos de indios:
Molineca (dominicos), Balsas (dominicos),
Pirri (dominicos),Escusa ruido o Titumati
(clérigo), Yavisa (a cargo del Padre Wal-
burger, s.j.)

Las fundaciones de los padres de la Com-
pafifa de Jesus (1746) fueron San Francis-
co Javier de Yavisa (refundacién con nue-
va advocacion); (1748), Cupe en el Darién;
(1755) Ermita de Rio de Jesus. En 1756,
nueva fundacién de Canazas. En 1756
también se funda Macaracas, Pocri. En
1759, Santisima Trinidad de Calobre. En
1762, se construye el fuerte de Yavisa de
piedra, maderay teja; y en 1763, Yavisa se
vuelve capital de la provincia del Darién.

En 1766, se da inicio a la gran campafa
reductora de los franciscanos del Cole-
gio de Propaganda Fide en Chiriqui: San
Francisco de Dolega (nueva Fundacion
por el P. Jacobo Walburger, jesuita ale-
man) y N°S° de los Angeles de Gualaca.

En 1767, ocurre el traslado al sitio actual
de San Miguel de Boquerdn. En 1768, se
erigen tres curatos nuevos (AGI Panama
365): Pasiga, Islas del Rey, Arrayjan. Para

llustracién 39 Indigenas Embera.
Foto: La Estrella de Panama (2017)

1772, ya estan establecidas las doctrinas
de N° S°de los Angeles de Gualaca, San
Francisco de Dolega, San Antonio del
Guaymi. En 1773, ocurre la fundacién de
San Buenaventura de Las Palmas (Darién).

En 1775, el obispo Rios Armengol, O.P. re-
corre: Las Minas, Macaracas, San Sebas-
tidn de Ocu, San Carlos del Chirt y Sona.
Se mencionan en su recorrido Ponuga, El
Potrero, y Pedasi. En carta al Rey (Madrid,
10 de sept. 1777, el Dr. Sdnchez Yradi,
quien hizo en 1776 la visita en nombre
del obispo enfermo desde Chiriqui has-
ta la Chorrera, nota la “suma necesidad
de seis hermitas en diferentes parages a
saver en el sitio de Ponuga, jurisdiccion
de la ciudad de Santiago de Veragua, en
los del Llano de Lazaro, el del Giije y el
del Potrero, éstos de Nata de los Caballe-
ros, y las otras dos en los de Baca-monte
y los de Cabezas, ambos de la jurisdiccién
de la Villa de los Santos” (AGIl Panama
283, n° 1).

Para 1775, las misiones franciscanas ya
tenian fundados 5 pueblos: 3 en la ju-
risdicciéon de Alanje: San Francisco de
Dolega, N°S° de los Angeles de Guala-
ca, Santo Domingo de Changuila, 2 en la
jurisdicciéon de los Remedios o Pueblo
Nuevo: San Antonio del Guaymi y San
Buenaventura de las Palmas. Ca. 1780, se
funda San Miguel (;0 San José?) de Tolé.
En 1779, se inicia la fundacion de San
Carlo de Chird destinado a ser capital de
las reducciones del Guaymi (Caiman y Ca-
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rolina), Para 1784 subsistian en el Darién 8 pueblos: Santa Maria del Darién, San Josef
de Molineca, Jesus de Pinogana, Santo Domingo de Tichichi, San Francisco Xavier de
Yavisa, San Antonio de Chapigana, San Antonio de Tucuti, Santa Cruz de Cana.

En 1785, Pocri de Aguadulce es fundado y en 1794, el nuevo pueblo de Santa Fe de
Veraguas, por fray Joaquin Lota, (O.F.M.), con indios mosquitos y los guaymies de la
selva de Calovébora. En 1794, la Nueva Alcudia. Ca. 1794/5, La Purisima Concepcién
de Maria Santisima “en el paraje del Arado”.

En 1797, el gobernador Matos restablece el pueblo indigena de Bugaba con el nom-
bre de Carlota. Era un conglomerado de soldados negros haitianos del bando de
Toussaint Louverture fundado al oeste de Portobelo, sin duda como barrera contra las
invasiones de los zambos mosquitos de la costa de Nicaragua. Ca. 1797, es fundado
San Carlos de Punta Gorda; en 1803, San Miguel, y ca. 1815, La Pintada.

El istmo de Panama en 1785

El mapa de Juan Velasco presenta los

pueblos fundados en el Istmo hasta

1785. No aparece San Francisco de

la Montafia en la serrania de Urrac3,

véase el circulo negro. En cambio, si

estd Natd de los Caballeros (Coclé),

Santo Domingo de Parita, (Herrera); la

Villa de Los Santos, Las Tablas en Los

Santos y otras fundaciones analizadas

en este trabajo. Sin embargo, consta

que Fray Francisco de los Rios y Al-

mengol (1774 — 1776) recorre en visita

pastoral, los pueblos, iglesias y ermi-

tas mencionando entre otras: Nuestra

Sefiora de los Remedios, ermita de

San José de David; ermitas de Santa

Librada de Las Tablas, Pesé y Pocri,

iglesia de Santiago de Veraguas, igle-

Llustracion 40 Mapa del Istmo de Panama realizado por el cosmégrafo Juan sias de San Francisco de |a Montafa

de Velasco. 1785 (Castillero Calvo 2017:237). y San l\/llguel de Ata|aya, Santo Do-

mingo de Parita, San Sebastian de

Oc, San Francisco Javier de Canazas, hasta San Juan Bautista de Penonomé (Casti-
llero 2019: vol.1, t.3, 1.274).

Los trece ciclos de la evangelizacién en Hispanoamérica segun Enrique
Dussel

El académico, filésofo e historiador Enrique Dussel (+1934) concluye que la expansion
misionera latinoamericana persiguié dos principales caminos, el hispanico y el lusita-
no. En la época virreinal, la empresa hispénica, por el tan extenso territorio, al igual
que su densa poblacion fue de mayor impacto y mas grande que la lusitana. Y para
mostrar sus teorias realiza la delimitacion de ocho ciclos hispanos y cinco ciclos evan-
gelizadores lusitanos, recalcando en los valores objetivos y pedagdgicos.
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llustracién 41 Mapa sobre expansién misionera latinoamericana. Fuente: (Dussel 1983: 302).

Teniendo en mente el clarificar la numeracién que detalla, mas cronolégica, aunque a
veces “es el exigido por el orden de la exposicion”, indica que el ciclo Ill, correspon-
diente al norte de México, podria haberse colocado después del IV. Y probablemente
los siguientes ya que, para fines del siglo Xviil, ain estaban llegando las misiones a
California.

Sostiene que cada ciclo tiente una cronologia propia y un area espacial propia, siendo
viable detectar que los ritmos conservan momentos iniciales de mas aceleracion o
como los ciclos Iy V hispanicos que fueron de inmovilizaciéon inmediata. Por otro lado,
los ciclos fronterizos hacia el norte, el ciclo Ill, o hacia el sur el Vil y ViII, hispanicos; o el
ciclo V brasilefio hacia el Mato Grosso fueron de expansién lenta y sostenida. También
ocurrieron retrocesos, avances.

Debe tomarse en cuenta, ademas, que no todos tienen la misma importancia, ni juegan geopoliti-
camente igual funcién. Denominamos primarios los ciclos centrales de la accién misionera, los que
significaron el mayor esfuerzo y los que contaron con mas personal para la expansiéon misionera.
Llamamos intermedios aquellos ciclos que fueron la plataforma para los otros ciclos (como el litoral
brasilefo), o tuvieron en un momento preponderancia, pero que al perderla siguieron siendo el
necesario lugar de paso (ciclos | hispanico, y en cierta manera América central, en especial Panama
con respecto al Per(; por ello lo hemos colocado entre intermediario y secundario). Los ciclos secun-
darios son aquellos a donde el esfuerzo misionero llega a la frontera misma y no tiene continuacién
en otro ciclo misionero. Guarda particular posicidn el ciclo VI hispanico, porque se constituye por el
norte (el Caribe) y por el sur (el Perd). Hemos pensado que podemos exponer la cuestion dividiendo
el movimiento total en las provincias espafolas de América en ocho ciclos evangelizatorios (Dussel
1983:281-363).

Los ocho ciclos que sefiala Dussel, son: ciclo del Caribe, ciclo mexicano, ciclo del
Norte, ciclo centroamericano, ciclo peruano, ciclo Colombiano, ciclo chilenoy el ciclo
platense.

Los trece ciclos evangelizatorios latinoamericanos segin Enrique
Dussel (1983)

En un este intento por clasificar los aspectos de organizacién espacial de las érdenes
mendicantes y el concepto de mision, Pedro Borges (1929 — 2008) plasma la siguiente

71



Candy Barberena, Ph.D.

terminologia en dos fases (2005: 373-385):

Misiones nucleares (1493-1573), abarcan los territorios ocupados por las altas culturas prehispanicas
y no fueron designadas como misiones, concepto que aparecié mas tarde, ni existia una asignacion
territorial precisa. Los conventos se establecieron en las antiguas ciudades prehispénicas que se pre-
tendian cristianizar.

Misiones radiales o periféricas (1573-1824), la evangelizacién se territorializa dedicandose cada or-
den a unas zonas con limites bien definidos que tenian asignadas practicamente en exclusiva y de las
que estaban excluidas las restantes érdenes. Se emplea el concepto misiones con el sentido de areas
geogréficas en vias de evangelizacion.

Agrega Borges,

...acerca de las denominaciones empleadas para designar el espacio misional podemos distinguir
varios términos, entre los que llama la atencién que en las dos etapas sefialadas hubo unidades me-
nores llamadas doctrinas, consistentes en una poblacién principal o cabecera desde la que los misio-
neros residentes atendian las aldeas inmediatas que se denominan aledario, anejo, visita, estancia o
también misién; aunque con el paso del tiempo se denominaria doctrina a la parroquia de indios que
dejaba de ser mision para depender del obispo mas cercano (Gil Albarracin 2006: 9).
Adicionalmente aclara que la denominacién del concepto misién o misiones se em-
pled a partir del siglo XVil, “para designar un territorio en vias de evangelizacién, senti-
do similar al que dio al término conversién o conversiones; finalmente reduccion se
emplea referido a un poblado misional en vias de evangelizacién y en plural a un con-

junto de poblados o misiones locales” (Gil Albarracin 2006: 9).

El ciclo de la evangelizacion en el area centroamericana.

Dussel sustenta que el ciclo evangelizatorio hispanoamericano mas complejo fue el
cuarto ciclo por “no tener una plataforma fundamental hegeménica de evangelizato-
rio, y estar descentrada desde dos frentes: desde el Caribe, en primer lugar, y desde
México, en segundo”. El resultado de esta descentralizacién es un ciclo con dos re-
giones que se entrecruzan.

El circulo panamefio tendria acceso por el Mar del Sur hacia el Pert, convirtiendo al
istmo en regién de transito permanente o plataforma secundaria; y a su vez con fa-
cilidad hacia el Pacifico, mencionando a Nicaragua, como ejemplo. Por tanto, Dussel
indica que geopoliticamente, el proceso evangelizatorio fue mas dificultoso en Hispa-
noamérica.

Breve y concluyente relata la llegada de algunas misiones a Panama, como los fran-
ciscanos y los dominicos con desplazamientos lentos y consecuentes perspectivas no
halagliefias en sus inicios.

Desde el Caribe, determinando la region | con dos frentes, encontramos en primer lugar la zona pa-
namena, la mas antigua, en segundo lugar, la de Higlieras-Honduras. En Panama (frente primero del
Caribe y plataforma secundaria hacia el sur), con la fundacién de Santa Maria la Antigua del Darién
en 1510 llega el padre Andrés de Vera, primer misionero. Sin embargo, sélo con el obispo llegaran
17 franciscanos, el 30 de julio de 1514, fecha fundacional de las misiones en Centro América. Quedan
poco después sélo 5. En 1523, con el obispo Pedraza, arriban ahora los dominicos y se desplazan a
Panama. Lentamente comenzara la mision que en realidad se implantara en la franja norte (en torno
a Portobelo y Nombre de Dios) y en el sur (desde Panaméa hasta Natd, Remedios y Alanje). Ya no
penetra profundamente en una segunda franja (Chepo, Penonomé, Parita y Dolega). Los restantes
pueblos no son evangelizados (al este y al nordeste). (Dussel 1983:281-363).
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El reino de Tierra Firme en los siglos XVI y XVII (Morin Couture 2008: t.a, 625)

Sobre el esquema 5.7. Ciclo evangelizatorio IV: Centroamericano
(Enrique Dussel)

llustracién 42 Esquema 5.7.

Ciclo evangelizatorio IV:
Centroamericano. Fuente: (Dussel
1983: 314)
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Como es sabido, gracias a la reorganizacién y optimizacién de los métodos utilizados
en el pasado, tanto las ordenes mendicantes catdlicas y las misiones protestantes, lle-
varon a cabo posteriormente como un recurso estratégico la creacién de ‘pueblos de
indios”y ‘pueblos de espafioles’, o ciudades misionales para facilitar la evangelizacién
y aculturacion de los indigenas. Todas estas tacticas permitieron que, en un territorio
extenso, en poco mas de tres siglos se desarrollé un red urbana eficiente que se ex-
tendié por una gran parte de del continente (Gil Albarracin 2006: 15).

Los dominios hispanicos en Panama hacia 1730

O\
\

3

[lustracién 43 Mapa de los dominios hispanicos en Panama hacia 1730 (Castillero Calvo 2017:.299) Nota de la investigadora: El
circulo agregado ubica a San Francisco de la Montafia, Veraguas.

Este mapa representa la plataforma de evangelizacién ejecutada por las diversas
ordenes religiosas y/o control hispénico hacia 1730 en el Istmo. La construccién de
las capillas, conventos, ermitas, iglesias, los hogares de los misioneros, dentro del pro-
ceso de evangelizacién requirié mano de obra de ambas partes, tanto de los indige-
nas como de los curas en las iglesias del interior del pais. Los dominios hispanicos se
extienden maxime por la costa del Pacifico, desde Ciudad de Panamg, la regién de Azuero,
hasta la actual provincia de Chiriqui.

Sucesos en la ermita de Nuestra Senora de la Asuncién (San Lucas de
OIl4) y los colaterales de una iglesia de Penonomé.

Del Archivo General de la Nacién en Bogota, he transcrito estos dos documentos que
narran eventos datados en 1739 y sucedieron en la ermita de Nuestra Sefiora de la
Asuncion en San Lucas de Ol4 y trata sobre las imagenes de bulto y las imégenes de
los colaterales de una iglesia en Penonomé (probablemente sea la Catedral de San
Juan Bautista).
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Documento XlIll. Descripcién de la distribuciéon de imagenes de bulto
en la ermita de Nuestra Senora de la Asuncién (Divino Sacramento)
en San Lucas de Ola y las imagenes de los colaterales en una iglesia
de Penonomé (Coclé)

Transcrito por la investigadora.

“La fecha de este documento es 1739 y tiene

39 paginas. Colinda esta ciudad con terrenos
de la de Panamé que donde su asuncién: por
la parte del oriente el rio de Chame y con la
provincia de Santiago de Veraguas, a la parte
del poniente queda donde (;) la quebrada de
Tijera y con la Villa De Los Santos, que cae a
la parte del sureste el rio de Escotd ’, reunien-
do de circunferencias y latitud por iguales la
de las tres partes referidas de raya a raya,
treinta y cuatro leguas.

Con muy corta diferencia dentro de las cua-
les para la parte del poniente esté situada la
ermita de Nuestra Sefiora de la Asuncién a la
izquierda de la orilla del rio  delante a marca
con alguna poblacién colocaron (; ) en ella
el Divino Sacramento compuesto de diferen-
tes (;) (;) (;) y siguiendo el rumbo se halla
tres leguas distante de la parte del noroeste
del pueblo de San Lucas de Ol3, sobre unos
picachos altos, con numero de trescientos
y treinta y dos almas chicas y grandes y de

ambos sexos, como constatara de la cer-
tificacion que diere el D. (;) de Soleras, el
propio cura, y a la parte del norte que base

llanura demas de siete leguas, casi contiguo
a la tierra doblada se encuentra el pueblo de
Penonomé, con temperamento muy sano y

abundante agua, lefia, maices y platanos que no necesitan con medianas cosechas que le fomenten

de otra parte con vecindad de cuatrocientos y setenta y seis hombres de (; ) (¢) , (¢) agregan dos mil
quinientas almas de (;)". Nota: ilegible el resto “(;).

6 AGN. Titulo y signatura: Listas de indios, gente miliciana y forasteros —Miscelanea. Sc. 39, 102, d.
Seccién: Colonia Fondo: Miscelanea: sc. 39. Legajo: Solicitud empleo, tierras, realengas, reales,
rentas, indios. Nivel: Unidad documental. Titulo y signatura: Listas de indios, gente miliciana y
forasteros —-Miscelénea. Sc. 39, 102, d.2. Fecha inicial y fecha final:1740

7 Nota de la investigadora: El rio Escoté esta en la provincia de Herrera, recorre las provincias de
Veraguas y Coclé. Nace en el distrito de Santa Fe (Veraguas) y desemboca en la bahia de Parita
(Herrera).
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Transcrito por la investigadora

(cont..//) "...doctrina, y en el (;) ciento veinte y cuatro parvulos (;) (;) naturales que tienen oficios
militares.?....., trece que compo (i) su cabildo(;) (?), cuatro pintores , cuatro fiscales de Doctrina, el
mas (;) para el ministerio de la iglesia, las cuales, de nueve lumbresy piedra cubierta de tejas, con
unos altares colaterales y a los lados la mayor ala del evangelio, la muy venerada imagen de la Pura
y Limpia Concepcién de Ntra. Sefiora que ademas de sus muchas gracias (;) y milagros afirman los
indios ancianos y otros que no los son, fue dadiva remitida? del Catdlico Cielo, de la Sacra y Cesérea
Ntra. de (;), Carlos Quinto (que en Gloria estd) ...... y al lado de la Epistola una imagen antigua de
bulto entero de realizado talla de Ntra. Sefiora del Rosario, ... (;) seis altares mas de un Sefior Cruci-
ficado, Resucitado, Nuestra Sefiora de la Candelaria, San Marcos (;), el Bendito ( ;) y las Animas, (;)
cofradias, ademas expresara (;), el escudo de (;) Don Francisco Paula Higliero, cura propio del (;)
m... y asi mismo consta por el libro del comin que (;) General que pasé a este Reino el Licenciado
Don Joseph (;) (;), Vecino Oidor de la Real Audiencia de este Reino dejé acordado que se agre-
gasen doce familias espafiolas para el (;) de la estolidez de los indios y guarda y custodia del SS
(;):sacramento?. Con fecha de veinte y nueve de enero de la no (;) de mil setecientos y quince el cual

se observé hasta el de diecinueve (;) indigenas (;) del (;) ILEGIBLE""”
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Ubicacion de Ola (1556) y Penonomé (1581)

De la transcripcion realizada
en el documento (d. 2)®y de
su relectura se desprenden
temas interrogantes y posi-
bles respuestas:

- Hay ciento veinticuatro

indigenas — aprendices con

O oficios obligados. Pregunto,

;doénde esta el taller donde

O practican? ;En la iglesia de

Penonomé? ;0OIa? La iglesia

posee nueve lumbres y pie-

dra cubierta de tejas y con

altares colaterales. Pregun-

to, ;es una iglesia de tama-

llustracién 44 Detalle del mapa de la Alcaldia Mayor de Naté (Fermin Santana fio mediano y fue .corjstrwda
2019) por los artesanos indigenas?
Se puede sugerir que ésta es

la actual Catedral de San Juan Bautista o iglesia San Juan Bautista de Penonomé
construida en la segunda mitad del siglo XvI. La primera misa se celebré de 1581.

Del lado del evangelio

A los lados, la mayor ala del evangelio el documento indica se ubica la muy vene-
rada imagen de la Nuestra Sefiora de la Pura y Limpia Concepcién. La frase

- " Nuestra Sefiora de la Limpia Concepcién realiza milagros y los indigenas ancia-
nos asi lo afirman”, es un auténtico testimonio escrito por parte de los indigenas
de su fe.

- El documento de la AGN indica que la imagen fue un regalo de Carlos V (1661-
1700), quien ya habia fallecido (“que en Gloria estad”). Es decir, no fue un regalo del
Rey Carlos lll y probablemente la imagen arriba antes de 1740.

- Los datos histéricos en la plataforma de la Catedral sobre la Inmaculada Con-
cepcién de Maria indican que fue un obsequio del Rey Carlos Il de Espafia (1759-
1788) y que llegd a Penonomé en 1745. Indica que fue tallada en madera en Quito,
Ecuador ya que segun se cuenta, en 1914 se le hizo una reparacién en el espigén
que la sostiene y vieron una inscripcién que decia: Quito, Calle de Madrid. Como
se concluye, no coinciden los datos.

8 AGN. Titulo y signatura: Listas de indios, gente milicianay forasteros —-Miscelénea. Sc. 39, 102, d.2
9 Catedral San Juan Bautista de Penonomé. Inmaculada Concepcién de Maria. Consultada del sitio:
https://www.catedraldepenonome.org/descripcion/
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La Inmaculada Concepcién. Catedral San Juan Bautista (1745)(; ?).

Del lado de la epistola.

Ilustraciéon 45 Inmaculada
Concepcién. Catedral San  Juan
Bautista. Foto: Diocesis de
Penonomé.

Cristo Crucificado

Con relacién al Cristo de

Segun el documento se encuentra una imagen antigua

de bulto entero de Nuestra Sefiora del Rosario. Pregun-
to, jesta imagen fue realizada por artesanos indigenas?
JEn Ol4? ;O en Penonomé?

-Se enumeran veintiséis altares; entre los que se mencio-
nan las siguientes imagenes: Cristo Crucificado, Cristo
Resucitado, Nuestra Senora de la Candelaria, San Mar-
co, el bendito Jesus en el Santisimo Sacramento (;), las
Animas del Purgatorio, las Cofradias, Cristo de la Espe-

ranza (j), y otros.

-Se menciona la asignacién de doce familias espafolas
para cuidar a los indigenas (“de la estolidez de los in-
dios”) y guardar la custodia del Sagrado Sacramento, lo
que es registro de las actividades virreinales manifestan-
do las relaciones de los espafioles y los indigenas en Pe-

nonomeé.

la escuela quitefia, el si-

tio de la Didcesis— sin aportar datos — sefala,

“Jesus crucificado: Obra

del arte quitefio de fi-

nales del siglo XVII. Se dice que fue tallado por

un escultor valenciano, di
lliure, opinién compartid
Donderis” (Datos Histori
Bautista de Penonomé).

Sin embargo, Schenone

scipulo de Mariano Ben-
a por el artista Agustin
cos, Catedral San Juan

en otra opinién indico,

“Consideramos mas alejado de las influencias
montafesinas el Cristo Crucificado de gran tamafio, su expresivo rostro y correcto
modelado anatdmico, lo convierten en una de las obras mas destacadas de cuantas
han llegado hasta nuestros dias” (1974).

Foto: Didcesis de Penonomé.

Ubico a esta espectacular imagen de origen quitefio, probablemente realizada por
maestros foraneos en el estilo quitefio, principios del siglo XVIII.
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Ola, 1609.

En la relaciéon de 1609 “de lo que se les paga de salario y camarico a los curas desta
governazién y partido de Nata (AGI, Panama 46)”, encontré lo siguiente sobre el
pueblo de OI3,

Ola. La doctrina de el pueblo de Ola la sirben por semanas los curas de la ciudad de Nata después
que por el sefior obispo don antonio calderén yncorporo con aquella yglesia la dicha doctrina a los
quales se les paga por la comunidad de los dichos yndios treinta fanegas de mayz y seis botijas de
vino cada vn afio conforme a lo que se les sefalo y las primizias y obenziones conforme a el dicho
aranzel eclesiastico. Juan de Arrola (mas 3 lineas ilegibles) (Morin Couture 2008: t. 1b, 207).

La historia religiosa es ciclica

Lo sucedido en Hispanoamérica a partir del siglo XVvI, fue lo acontecido en forma simi-
lar en los primeros tiempos de la cristianizacién europea. La cristianizaciéon de Europa
ocurrida durante la Antigliedad y la Edad Media implicé que los pueblos europeos
adoptaran el cristianismo como procedimiento de creencias y manera de vida cultural.
Esta fase envolvié la practica de excluir, sincretizar o convertir las culturas, creencias y
tradiciones paganas de los europeos para que concordaran a las usanzas extranjeras
cristianas.

Esta fase fue en momentos violenta, puntualmente cuando se utilizé la fuerza militar
para dominar a los pueblos o como instrumento politico para obtener la igualdad re-
ligiosa de las poblaciones de una regién. Se destruyeron sitios de culto tradicionales
o fueron convertidos en iglesias cristianas, atribuyéndole intenciones en extremo per-
versas o diabdlicas a los dioses paganos o castigando por medio del uso de la tortura
y la pena de muerte las practicas ancestrales por considerarlas brujeria .

La cristianizacion en Europa respondia mucho més a los intereses circunstanciales de
la cabeza de turno. El ser cristiano estuvo lejos de ser elegido en libertad o volunta-
riamente; tampoco se debid a una supuesta supremacia doctrinal frente a los cultos
paganos; por lo cual resulté natural que durante esta fase surgieran reacciones paga-
nas contra el cristianismo.

Europa ha sido cuna de la religién cristiana, la cual ha generado una interesante tipologia
en torno al tipo de vida monacal llegando a estructurar y unir regiones enfrentadas entre
si. A pesar de las diferencias existentes entre diversas ramas aparecidas en el Cristianismo,
la tipologia conventual se llega a entender como algo que supera los limites de lo estricta-
mente politico-religioso como sintoma de una identidad comun. El elemento conventual se
trata pues de una pieza clave y articuladora formadora de un paisaje e identidad europea
con relacién a otros continentes y pueblos de la esfera terrestre. Cuando se habla del mo-
nacato, se piensa en Europa como conjunto, donde se ha observado cémo las fundaciones
se extrapolan a todo el continente llegando a ocupar hasta las mas alejadas regiones. La
Peninsula Ibérica es un ejemplo particular dentro del territorio europeo, ya que sufrié un
cambio de religion y cultura debido a la ocupacién musulmana.

A diferencia de otras regiones del este ortodoxas o musulmanas, Hispania se convierte
por completo al catolicismo siendo un claro objetivo para su cristianizacion. Las érdenes
religiosas propician multitud de fundaciones, sobre todo en la zona sur, por su mayor tem-
poralidad ocupada por los musulmanes. Dentro del Reino de Sevilla destaca la ciudad de
Ecija, poseedora de un amplio patrimonio monacal llegando a un total de 21 conventos.
Mediante los datos aportados se hace patente la innegable influencia europea, asi como la
conformacién de la trama urbana de la ciudad y de un rico patrimonio conventual propio de
multitud de escenarios urbanos europeos. (Ostos Prieto et al., 2018: 217-223).
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Los santos, las virgenes, los cristos crearon y proporcionaron en los pueblos indige-
nas nuevas formas de identidad y socializacién. Los objetos investigados en el MARC
pueden dar evidencia de ello; el establecer estos cultos involucré reelaboraciones
simbdlicas, la exposicion de hagiografias orales y escritas de alcance territorial, como
también reinterpretaciones de las particularidades divinas desde la base de las cos-
movisiones indigenas.

En cada convento y cada iglesia se hizo una escuela. Tal vez no se ensefnaban todos
los oficios sin embargo se puede creer que el aprendizaje se hacia extensivo ya que se
regresaban a sus pueblos y compartian y ponian en practica sus conocimientos adqui-
ridos. En conjunto con los frailes hacen sus talleres de carpinteria.

Acercamiento a las escuelas talleres de la Ciudad de Panama (siglo Xxvii), Alcaldia
Mayor de Nata (1721 - 1728) y el Ducado de Veragua (1773 - 1775).

llustracion 46 Aproximacion a las dos escuelas talleres existentes durante todo el siglo XVIIl en el Panama virreinal. Autoria:
Adaptacion al mapa de Castillero Calvo por Candy Barbe- rena. Elaboracién propia (2021)

Para el siglo xvi, las poblaciones de espafioles de Panama, Nombre de Dios, Acla,
Natd, Los Santos, Santa Fe, Concepcioén, La Filipina, Portobelo, Montijo, Remedios y
Alanje se habian fundado; y permanecian numerosos pueblos indigena (Castillero Calvo
2017: 299). Molina Castillo es muy especifico con el tema del desarrollo de destrezas
artesanales de los artesanos indigenas, entre los siglos XVII y XV,

los artesanos fueron otro elemento de dependencia de la regidn veragliense con la metrépoli. Fue
a partir de los siglos XVII y XVIII cuando algunos nativos lograron desarrollar destrezas artesanales
manuales y técnicas, producto de la docencia de maestros que se trasladaron de la Ciudad de Pa-
nama a Santiago de Veragua, donde habian tenido que cumplir con alguna contratacién. De igual
manera, el saber de los carpinteros de promovié el conocimiento de las maderas Utiles y de uso en
la construccién de viviendas o de muebles, de su valor y técnica de corte. Como era una zona de
produccién aurifera y perlifera, los plateros elaboraban alhajas para el vecindario, para la imagineria
y otros objetos de uso litlrgico. Por su parte, los maestros de herreros elaboraban aparejos para la
caballeria, herramientas de trabajo y fabricaciones como bisagras de puertas, goznes, aldabas, cerra-
duras, candados, ventanales y demas (Molina Castillo 2008: t. 2, 613).
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De acuerdo con el avance, se concluye que la escuela taller de Veraguas fue la base
del barroco indigenizado. Hay que destacar que, como se ha visto, sus producciones
son numerosas y de dimensiones a pequefia escala. La segunda escuela taller, la de
Los Santos, se incliné hacia el academicismo europeo. Ambas manifestaciones de arte
barroco popular y barroco indigenizado, con sus indiscutibles valores estilisticos, fun-
cionaban sin que hubiese una linea geografica divisoria. La influencia de las escuelas
hispalenses es detectable en los retablos de la iglesia de San Atanasio de Los Santos.
En su arquitectura y decorativismo recuerdan la produccién y realizacién de muchas
de las esculturas caracteristicas de estas escuelas espafolas.

En el periodo virreinal existia un interés principal por el estado de los templos y la
dotaciéon que en ellos se encontraba; se buscaba la participaciéon de lideres como el
cacique con finalidades que no se limitaban a los asuntos politicos y administrativos,
incluso en algunos casos este era un vinculo importante para con la poblacion y faci-
litaba la evangelizacion.

Hacia la derecha se aprecian las areas de cobertura de la escuela taller de Los Santos
(Alcaldia Mayor de Nat3, principios del siglo XViil ) y hacia la izquierda, la escuela taller
veragliense de San Francisco de la Montafia (Ducado de Veraguas, segundo tercio del
siglo XviIl) dentro de territorio hispanizado. Los estilos de las arquitecturas y objetos
estudiados se entremezclaron en los tiempos virreinales, no existiendo una linea divi-
soria. Asi es detectable ver en la iglesia de San Anastasio, varios retablos y esculturas
virreinales que son creacién de los artesanos fordneos en la iglesia de San Atanasio de
Los Santos (atribuidos) y otros objetos como el Cristo Crucificado (Retablo El Calva-
rio), que también son reconocidos por las tallas y formas en el denominado estilismo
barroco indigenizado.

Se detectaron tres retablos (San José, San Antonio, Santa Barbara) en la iglesia de San
Francisco de Asis (Veraguas) que son atribuidos a maestros foraneos novogranadinos y
se podria concluir que el Retablo de la Inmaculada Concepcién o La Purisima fue rea-
lizado por artesanos indigenas, a excepcion de la escultura de la Inmaculada Concep-
cion. La simbologia que se ha encontrado en el Retablo de Nuestra Sefiora del Rosario
inclina su creacion hacia los Ngébe Buglé (guaymies), resaltando particularmente los
triangulos o rombos, de uso ancestral.

Es sabido que en este proceso largo de ensefianza y aprendizaje en la época virreinal
estuvo formalmente establecido en las escuelas talleres a lo largo del istmo. Asi fue el
escenario en la Nueva Granada.

La llegada de artifices, habiles en la creacién arquitecténica, especialmente armaduras, mo-
biliario y sencillas estructuras o marcos retablisticos y tabernaculos, cubriria las necesidades
maés elementales de las primeras iglesias en la segunda mitad del XVI (Herrera Garcia y Gila

Medina 2013: 305).
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Acercamiento al circulo de iglesias y escuelas- talleres de Los Santos (Alcaldia
Mayor de Nata) principios del siglo XVIII

Coclé Escuela de Penonomé. Escultura de La Inmaculada Fecha: 1740
(¢). Catedral Basilica de San Juan Bautista y la Parroquia de San
Lucas de Ola.

Coclé Escuela de Naté. Basilica Menor de Santiago Apdstol y la Capilla

-Hospital San Juan de Dios, Nata de Los Caballeros.
Herrera Escuela de Parita. Iglesia de Santo Domingo de Guzman.

Los Santos  Escuela de Los Santos (1721 — 1728). Iglesia de San Atanasio de
Los Santos

Los Santos  Escuela de Las Tablas. Retablo de Santa Librada. Iglesia
Parroquial de Santa Librada

El historiador Castillero Calvo (2019: 460) sefala que para 1778- 1790, la poblacion de
la Alcaldia Mayor de Nata, por grupos estamentales, “observar que mas de la mitad
de la poblacién estuvo constituida por libres de todos colores, es decir muy mestiza-
dos. Este fenémeno se repitié en la provincia de Panamay en la ciudad de Portobelo”.

Se debe considerar que Naté es hoy Coclé, y Los Santos son las provincias de Herrera
y Los Santos. Para 1788, los blancos en la Alcaldia Mayor de Nata (Nata — hoy Cocléy
Los Santos — hoy Herrera y Los Santos) alcanzaban el 25.25% del total de la poblacién
(23,324), los indigenas (solo) el 7.8%, y los libres (todos los colores) el 63.32%. El gru-
po mas extenso eran los libres (todos los colores) y que quizas junto con los indigenas
formaban parte de la mano de obra activa (Castillero Calvo 2019: 459).

El respectivo andlisis (1783 y 1790) permite ver la composicién sociorracial en las pro-
vincias de Veragua, la Alcaldia de Natd y Panama y su jurisdiccién. La poblacién de
blancos predominaba en Los Santos, seguido de Nata (1790). Mientras en la provincia

de Chiriqui predomina la poblacién blanca sobre la de Veragua (1783) (Castillero Calvo
2019:vol. 1, t.1, 458).

Castillero Calvo agrega con relacién al cuadro ‘Divisiéon porcentual de los grupos ét-
nicos en la Alcaldia Mayor de Natd, afio 1790 lo siguiente: Como se puede observar
en el cuadro y grafico anteriores, més de la mitad de la poblacién estaba constituida
por libres de todos colores, es decir muy mestizados. Este fenémeno se repite en la
provincia de Panama y en la ciudad de Portobelo (2019: vol. 1, t.1, 462).

En Nata los indigenas, libres de todos los colores y esclavos suman 92.15% y los blan-
cos el 7.85%; en Los Santos: indigenas, libres y esclavos suman 69.6% del total y los
blancos un importante 30.94%.
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Acercamiento al circulo de iglesias y escuelas del taller de San Francisco de la
Montaiia (Ducado de Veragua), segundo tercio del siglo XVIII.

Veraguas Escuela taller de San Francisco de la Montafa. San Francisco de la
Montana. Iglesia de San Francisco de Asis.1773- 1775

Chiriqui Escuela taller de Dolega. Iglesia de San Francisco de Asis. Dolega.

Retablo de San Francisco de Asis . 1795

Chiriqui Escuela taller de Remedios. Iglesia de Nuestra Sefiora de
Remedios. Remedios

Retablo Nuestra Sefiora de los Remedios (escultura), ca. 1682
Chiriqui Escuela taller de Alanje. Parroquia Santiago Apdstol. Alanje

Santo Cristo de Alanje (escultura), ca. 1591

Segun el padrén de 1754 para la Jurisdiccion de Remedios y de Alanje, el historiador
agrega en una nota que el padrén divide la poblacién en los Unicos pueblos de origen

espafol reconocidos. A los religiosos los agregé el historiador en la lista de blancos
(Castillero Calvo 2019: 456).

En Alanje, la naturaleza del padrén no permite distinguir con claridad las poblaciones
blanca y libre de color. En San Pablo hay un gobernador y un fiscal con sus familias,
haciendo un total de 8, que aqui computé como indigenas. En Boquerén y Bugaba
hay muchos cholos y cholas, que computé como indigenas. Habia un religioso por
cada 280 feligreses. Segun el padrén, el cura de San Lorenzo era dominico.

Para 1754 en la Jurisdiccion de Remedios existian (solo) 35 blancos del subtotal de
802 personas, el 4.7%. Libres (411), esclavos (0) e indigenas (0) constituian un poco
més de la mitad de la poblacién (51.2%).

Al analizar la distribucién porcentual de la poblacién de Chiriqui'y Veraguas (por cas-
tas étnicas) en 1754, 1778 y 1783, su clasificacion sitla los porcentajes de indigenas,
libres y esclavos, resumiendo que estos grupos superaban a la casta blanca. Se ha
extraido las siguiente fuentes que cita Castillero Calvo para mejor comprension de lo
expresado.

Las cifras entre paréntesis son aproximadas, pues el padrén de 1754 a veces hace dificil diferenciar
los distintos grupos étnicos, salvo la poblacion esclava. Los datos son bastante seguros para Boque-
rén, San Pablo, Bugaba, San Rafael, San Félix y San Lorenzo en Chiriqui. Pero es imposible conocer
con precision las cifras de blancos o libres de color de David, Alanje y sus campos. en Veragua, los
pueblos que antes eran de indios, como San Francisco, La Mesa y Canazas, ya tenian una importante
poblaciéon mestizada, sobre todo San Francisco, donde a los no indigenas corresponde una cuarta
parte del total. (Castillero Calvo 2019: 456).
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Hace un claro sefialamiento sobre las dificultades de los registros de los indigenas,
“dispersos en las montafias”...”con todo, existe un importante subregistro de la po-
blacién indigena que, en su mayoria, como sabemos, permanecia dispersa en las
montafas. Para los porcentajes he agregado los religiosos a los blancos” (Castillero
Calvo 2019: 456).

Se toma como referencia la fecha de 1783 para las provincias de Chiriqui y Veragua.
En la provincia de Chiriqui y Veragua del total de 22,505; blancos son 1,234; indigenas
7,866, libres de color, 12,864, esclavos 499 y religiosos 42 (Castillero Calvo 2019: 456).

Los blancos representan un grupo minoritario y el 5.4 % del total, los indigenas el 35
% y los grupos de indigenas, libres de color y esclavos sube al 94.3 % (excluyendo a
los esclavos). Nuevamente la suma de estos tres Ultimos grupos parece indicar que la
fuerza laboral era mayormente indigenas, mestizos y esclavos.

En los pueblos visitados en Chiriqui (Alanje, Dolega y Remedios). Castillero Calvo ofre-
ce estos datos que remiten a 1783. Del total de Chiriqui (5,009) Alanje representa un
subtotal de 1959: 356 son blancosy 1,510 libres. En Dolega, de su poblacién total de
202, indigenas eran 200. Remedios (parte de Veragua) tenia una poblacién de 1,043,
50 blancos y 981 libres, 8 indigenas.

San Francisco de la Montana (1783) tenia una poblacién de 2,646 del gran total de
17,316. Contaba con 48 personas blancas, 1213 indigenas y 1,345 libres, 38 esclavos
y 2 religiosos. Como se observa la cantidad de indigenas (1,213) y libres (1,345) repre-
sentan el 96.7% (2,558 personas) del total de la poblaciéon de 2,646 personas, lo cual
indica que la mano de obra provenia de los indigenas y los libres.

Manual de adultos - la Cartilla de Valladolid

Samuel Gutiérrez procurd describir el proceso tan complejo del aprendizaje de los
artesanos indigenas, los negros o criollos ante las obras espafiolas.

En los talleres ensefiaban a los indios y transformaban sus métodos milenarios. Era eviden-
te que los aborigenes no conocian la técnica de la carpinteria y que las formas indigenas,
donde se reflejaban las costumbres, el clima, el sentido pléstico y el colorido de la forma,
los materiales, etc., esperaban la influencia espafiola de la carpinteria, el ensamble y el ta-
llado de madera. Bajo la direccion 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 cuan-
do la mano de obra era aportada por los aborigenes. Los conquistadores 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 (Gutiérrez 1999 a: 92).

Es decir, fue importante que los curas doctrineros tuvieran un conocimiento intelectual
sobre las tradiciones indigenas, para saber qué se incorporaba y eran combatibles con
el mensaje cristiano; el saber sobre él porque utilizaban los elementos, los pigmentos
de donde los sacaban, etc.

84



Aproximacioén al barroco indigenizado en el Museo de Arte Religioso Colonial. El mensaje iconogréfico

llustracion 47 Manual de adultos (1540). Nueva Espafia (Egido y Bosque, BNE). Cartilla de Valladolid. Fuente Morin Couture 2008:
1a 874

Esa comunicacién entre los frailes y los indigenas se llevaba a cabo en aquellos espa-
cios donde frailes educaron a los hijos de la nobleza indigena: conocimiento de la len-
gua, los textos, las tradiciones escritas europeas. Latin, castellano, y asi fue a la inver-
sa. En esos espacios, los indigenas les ensefiaron su lengua, sus costumbres, historia,
religion y el manejo de las cofradias de los indigenas (Morin Couture 2008: t.1b, 760).

Este manual llamado cartilla de Valladolid fue ideado para la catequesis en Panams,
durante todo el periodo virreinal. Ha sido calificado como muy basico, eliminando a
otros catecismos mas elaborados porque eran més faciles de ensefiar. Las diversas
6rdenes tendrian preparado un manual como este para cada una de las regiones, en
todo Hispanoamérica.

En la tercera década del siglo XVI Juan Cromberger, de la célebre familia de impresores afincados
en Sevilla, llegd a un acuerdo con el obispo de México fray Juan de Zumarraga para abrir la primera
imprenta del Virreinato y, por ende, de América. Fruto de ello fue la aparicion en 1540 de manos del
tipégrafo Juan Pablos del Manual de adultos, reconocido como el primer impreso americano. En la
década de 1570, por su parte, Antonio Ricardo estableceria un primer taller en la llamada Ciudad
de los Reyes, la actual Lima, inicidndose también la imprenta en el cono sur y una rica produccion
impresa, en parte de contenido religioso, de la que son muestra obras como las abundantes novenas
aparecidas en los siguientes siglos (Egido y Bosque, BNE).

Fue la imprenta el medio que catapulté obras especialmente importantes en la Nueva
Espafa como el Vocabulario de la lengua castellana y mexicana del franciscano Molina

(1555).

De entre la amplia produccién que seguird a la implantaciéon de la imprenta en la América de habla
espanola merece la pena destacar dos obras de interés especial. En primer lugar, el Vocabulario de la
lengua castellana y mexicana de Alonso de Molina, que Juan Pablos imprimiria en México en 1555.
Molina, un importante linglista franciscano gran conocedor del nahuatl, elaboré, en la tradicién
lexicografica de Nebrija, el primer vocabulario de una lengua indigena impreso en América al que
seguiria afos mas tarde una segunda parte con el vocabulario mexicano-castellano. La obra, que ha
sido definida como “un hito en la linglistica misionera y en la lexicografia bilinglie hispanoamerin-
dia” supera ampliamente los intentos previos de elaborar una obra similar, como el Arte de la lengua
mexicana de Fray Andrés de Olmos, aparecido de forma manuscrita casi una década antes (Egido y
Bosque, BNE).
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En Pert se publica la obra de Antonio Ricardo en quechua y en espafiol, difundida en
versiones de cartilla, catecismo, confesionario y preparacién de la muerte, “con lo que
queda patente la finalidad evangelizadora de la obra”

Junto a ella, en 1558 se publica en Lima por Antonio Ricardo el Arte, y vocabulario en la lengua
general del Peru llamada Quichua, y en la lengua Espanola con dos partes, una con las voces que-
chuas y sus correspondientes castellanas y otra con la forma inversa. En los preliminares se observa
una mencién a una orden del Concilio Provincial de Lima de 1583 para hacer una cartilla, catecismo,
confesionario y preparacion para la muerte en quechua y aimara “para la doctrina y conversiéon de
los naturales”, con lo que queda patente la finalidad evangelizadora de la obra. Al final presenta un
“Arte de la lengua quechua” que trata la ortografia, las partes de la oracién y la gramética. La obra,
que conocid varias ediciones en el momento, volvié a imprimirse con posterioridad y es un modelo
dentro de su género (Egido y Bosque, BNE).

No solo era el ensefar, también era importante el de entender, de traducir el conte-
nido biblico, el mensaje cristiano a la lengua de los indigenas. A través de metaforas
o analogias se dramatiza los evangelios. Y es cuando convergen ambas tradiciones.
El Espiritu Santo y la Pureza de la Inmaculada Concepcién se podria ensefiar a través
de la metafora de las plumas de las aves. Es una abstraccién, que no se visualiza. Y
asi se explica el agua bendita, con el torrente de vida, los rios de la vida. O del agua
que contienen las montanas. Es decir, las connotaciones van a la par de las tradiciones
indigenas. El padre Alberto Ariza (1903-1987) escribi¢ la historia de Los Dominicos en
Panama, especialmente las areas de Veragua y Chiriqui.

Uno de los mas notables misioneros dominicos del siglo XVI 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 Olé y de Santo Domingo
de Parita. La misién dominicana habria de prolongarse por mucho tiempo en Veraguas y Chiriqui:
Nuestra Sefiora del Rosario de Alanje (1602), San Miguel de Atalaya, San Francisco de la Montana,
San Lorenzo de los Reyes, Santo Domingo del Guaymi, son hitos que marcan el paso civilizador de
los hijos de Santo Domingo en estas hermosas tierras. Y tantos otros pueblos y ciudades que no se
expresan porque los documentos conocidos no lo dicen, pero en cuya fundacién no puede negarse
la iniciativa o la influencia decisiva de los misioneros (Ariza 1964: 54).

En los pueblos de México, se solian colocar estos nuevos simbolos cristianos en los
muros atriales, o en pilas bautismales. La presencia de los motivos indigenas aparece
en forma congruente con un proceso que buscaba la integracion, traduccion e incor-
poracién. Lo que veian los indigenas en las imégenes tendria que responder a los
versiculos biblicos. El bautismo de Cristo aparece en Mateo 3:13-17 (BibleGateway.
Nueva Versién Internacional).

3 Un dia Jesus fue de Galilea al Jordan para que Juan lo bautizara. * Pero Juan traté de
disuadirlo.

- —Yo soy el que necesita ser bautizado por ti, ;y ti vienes a mi? —objeto.

15 —Hagémoslo como te digo, pues nos conviene cumplir con lo que es justo —le contestd
Jesus.

- Entonces Juan consintio.

16 Tan pronto como Jesus fue bautizado, subié del agua. En ese momento se abrié el cielo,
y él vio al Espiritu de Dios bajar como una paloma y posarse sobre él. 7Y una voz del cielo
decia: "Este es mi Hijo amado; estoy muy complacido con él”.
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El bautismo de Cristo

llustraciéon 48 (Izquierda) Bautismo de Cristo. Creador Verrocchio / Leonardo da Vinci. Fecha de Creacion: 1470 — 1475.
Dimensiones fisicas 1520 w. x 1800mm h, Oleo y tempera sobre panel. Locacion: Galeria Uffizi, Florencia. Foto: Candy
Barberena.

llustracion 49 (Centro izquierda) The Baptism of Christ. Artist: Hieronymus Wierix (1548-1624). Medium: Engraving. Photo
Source: Mauquouy-Hendrickx 1978-83, no. 270. Item: 51%. Correspondences: Archive: 51A/51B (PESSCA).

llustracion 50 (Centro derecha) The Baptism of Christ Artist: Cuzco School. Title: Date: 17th century. Medium: Oil on canvas.
Photo Source: Christies, Auction Catalog: 8516/8550, num. 226. Iltem: 51B. Correspondences: Archive: 51A/51B (PESSCA).

llustracién 51 (Derecha) Bautismo de Cristo. Artista Andnimo, ca. siglo XIX (;?). Dimensiones 36 “ (ancho) x 48 “ (alto). Escuela
popular de pintura panamena. Basilica Menor de Santiago Apéstol, Nata. Cocle.

llustracién 52 Bautismo de Cristo. Artista Anénimo, ca. siglo XIX (;?). Dimensiones
36 (ancho) x 48 " (alto). Escuela popular de pintura panamefia. Basilica Menor de
Santiago Apdstol, Natéa. Cocle. Foto: Candy Barberena
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Escuela popular de pintura panamefa. Basilica Menor de Santiago Apdstol, Nat3,
Coclé. Esta obra natariega es una adaptacion pictérica posiblemente inspirada en la
composicién de alguna pintura de maestros reconocidos como Verrochio (1435-1488),
El Greco (1541-1614), Murillo (1618 — 1682), Lorenzo Ghiberti (1378 — 1455), Vicent
Magip, etc., o pudiese derivar de un grabado de Cornelis Cort (1528-1583) o de Hie-
ronymus Wierix (1548-1624), manierista flamenco, como muestro. El artista no identi-
ficado se propuso recrear todo el sentimentalismo biblico dentro del escenario propio
de lo didactico, porque presenta lo elemental: poco movimiento, predominando la
rigidez, un manejo flojo de las pinceladas, resaltando los tonos verdes y rojos.

Las escuelas talleres indigenas a manos de los curas doctrineros.

Imaginemos a los indigenas aprendiendo a pintar con las proporciones académicas
del renacimiento con el objetivo era decorar las iglesias con relacion a los canones del
renacimiento. Los alumnos que entraban a las escuelas entraban a ser perfecciona-
dos, a adquirir nuevas técnicas del arte académico europeo. El balance entre ambas
culturas y escuelas trajo una liturgia y un arte que combinaba esfuerzos formales, aca-
démicos y elementos de la tradicion indigena, produjo una suma de simbolos entre
ambas tradiciones.

¢Cémo aprendian si aqui no habia cuadros, referencias de cémo pintar a la Virgen
Maria, JesuUs, los santos y santas? La principal herramienta de los frailes fueron los
libros y en particular los grabados, como vifietas que venian estampados en los libros
impresos traidos por los frailes. Son ellos quienes les muestran las imagenes para que
los indigenas reproduzcan las mismas. Estas [dminas eran en blanco y negro y realiza-
das en la rudeza de la madera y posteriormente en grabados de metal, los menores.

El concepto cristiano y la guia de los colores eran definidos por el fraile.

La Crucifixion. Alberto Durero (1471 - 1528)

llustracién 53  The Crucifixion. Artist: Albrecht Duirer (1471-1528). Date: ca. 1498. Medium: Woodcut.
Published in 1511 in The Large Passion. Photo Source: National Gallery of Victoria, Melbourne, Australia.
Item: 4354° Correspondences: Archive: Archive: 4354A/4353B (PESSCA)
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Este grabado que muestro de Durero me sirve para mostrar la forma en que los sacer-
dotes podrian haberles explicados a los nuevos cristianos el valor de la resurreccion,
la vida de los santos, la palabra biblica.

Los grupos de las escuelas talleres se movilizaban de acuerdo con las tareas asignadas.
Se formaban e iban de escuela en escuela. Las escenas estaban muchas realizadas y
reinterpretadas por los artistas indigenas. Comienzan los artistas a utilizar las perspec-
tivas, las composiciones y las adecuaciones. Es la manera aprendida para interpretar.
La transformacion en el terreno plastico de los indigenas se produce porque hay mo-
delos de la tradicién europea. Este proceso empieza a incidir sobre los significados y
los significados de ambas culturas y sus técnicas comienzan a conectarse, como es el
ejemplo peruano.

En el caso del Peri —segln propone Luis Eduardo Wuffarden (2011:251-273)—desde fechas tempra-
nas del afianzamiento del dominio hispanico, las artes mecénicas habian garantizado tanto el ascenso
social como el prestigio para muchos artifices, ya fueran estos mestizos o indigenas. En su Gobierno
del Perd (1567), Juan de Matienzo (1520 - 1579), asesor del virrey Francisco de Toledo, propuso al
arte como estrategia de insercién social al recomendar alfabetizar a los jovenes indigenas e instruir-
los en labores artisticas (Wuffarden 2011: 252-253). Tras mas de una centuria de desarrollo, para
inicios del siglo XVIII hubo un aumento significativo en la produccién pictérica del area de influencia
cuzquena; Bartolomé Arzéans de Orsta y Vela (1965: 20) menciona grandes talleres liderados por
maestros indigenas que conquistaron el gusto de la ciudad de Lima con un ‘incaismo” expresado en
el encargo de retratos del Inca y las Nustas (princesas incaicas), para edificios virreinales y residencias
aristocraticas.

En la segunda mitad del siglo XVIIl decaen tales talleres tras las revueltas de Lima y Huarochiri, la
creciente influencia del pensamiento de la ilustracion y el alejamiento de las producciones sur andinas
del gusto de la capital virreinal (Rey-Marquez 2016:95-116).

Dentro de todo un movimiento historiografico innovador, y teniendo como objetivo el
sentar las bases de este ambicioso proyecto de evangelizacién virreinal, se tomaron
las obras de Kelemen, Soria, Cornejo Bouroncle, y Berlin y se impusieron en consenso
sobre el origen del grabado del arte virreinal. Para 1956 los esposos, José de Mesa
y Teresa Gisbert (1956: 321) publicaron una monografia sobre el maestro potosino
Melchor Pérez de Holguin y afirman finalmente que,

...la pintura y los grabados flamencos y holandeses [...] constituyen la principal fuente de inspiracién
para la teméatica de los pintores americanos. Hoy estamos seguros, que muy pocos son los maestros
[americanos] que han escapado al poderoso influjo de la estampa y el grabado [...] El empleo de
estos grabados como fuente de inspiracion ha sido demostrado suficientemente en muchos libros y
articulos dedicados al arte hispanoamericano. Servian de modelos, y en muchos casos estan copiados
tan fielmente, que el artista no se separa ni un apice de la composicion original [...] Los grabadores
de la escuela de Amberes y otras, deberan figurar en el arte universal como los verdaderos inspira-
dores de la pintura americana (Mesa y Gisbert 1956:68s) (Ojeda 2017).
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Capitulo Tercero

El barroco indigenizado en el Museo de Arte Religioso
Colonial y las 6rdenes mendicantes

El barroco indigenizado

Los dos términos, arte cristiano y arte indigena, implica el advertir dos cosas que
se unen: los temas religiosos o tipologias cristianas y los elementos que son de
tradicion indigena. Esta caracteristica en el proceso artistico, de incorporar algunos
elementos indigenas, que son de tradicién indigena, y en la representacién e interpre-
tacion de los temas religiosos cristianos es lo que opto por denominar arte barroco
indigenizado.

El arte evangelizador se desarrollé en los pueblos de indios e igualmente en las ciuda-
des de espafioles del Istmo, incluyendo a la Ciudad de Panama; puedo mencionar el
San Pedro procedente de la iglesia de San Cristobal, Chepo (San Pedro. MARC 0017)
o en San Jerénimo penitente y su ledn. MARC 0202, perteneciente a la iglesia de Las
Tablas, datados ambos tan temprano como el siglo XviI.

San Pedro, Papa. MARC 0017.

San Pedro, Papa es un 6leo sobre cuero, el cual probablemente fue disefiado para

ser el respaldo de un silléon que se encontraba en la iglesia de Chepo, pertenece a la
Orden de Frailes Menores Capuchinos (OFM). En I514, el capi-
tan Pedro Arias Dévila pasé por el territorio del cacique Che-
po. Después de la fundacion de la ciudad de Panama (1519),
el pueblo de Chepo se fue estableciendo con un gobernador
indio, alguacil, y mandaderos encargados de ayudar a pobres y
viudas, y al cura (Morin Couture 2008: t. 1b, 197).

En 1570 el Obispo Abrego le escribe al Rey,

...y los tres novenos y medio se reparten en el beneficio de la Caldera que es
pueblo de indios y en el de Chepo y en el de Parita y Cubita, que son pueblos
de indios y fuera de esto quitamos al beneficio de Nata doscientos pesos y al
hospital de Nata cien pesos y a la fabrica’ de la iglesia de Nata otros cien pe-
sos con los cuales y con las partes que de acé les damos a tres curas, uno de
Chepo y otro de Parita y Cubita y otro de la Caldera repartimos novecientos
pesos, a cada uno trescientos; el otro noveno y medio lleva el hospital desta
ciudad (Morin Couture 2008: t. 1b, 124).

llustracién 54 San Pedro,

Papa. Foto: MARC 0017. . .., . . .
Iglesia de San Cristobal,  EN la sumaria descripcién del reino de Tierra Firme llamado Cas-

Chepo.  Siglo -~ XVIIl. - +jlla del Oro que estd sujeto a la Real Audiencia de la ciudad de
Dimensiones: 80 cm. x , ~ . . . .
49 cm. Escuela popular P@nama (AGI, Pan 11, ano 1575) se indica lo siguiente,

de pintura panamena
(Chepo).
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Hay ansimismo otro pueblo de indios seis lequas de Panaméa que llaman Chepo. Tendra ciento y
treinta vecinos de indios con su cacique y siete u ocho espanoles. También son aquestos indios
libres como los ya dichos. Cada pueblo tiene su iglesia y clérigo que los doctrina. Sirven a Vuestra
Majestad con los diezmos de lo que cogen. La gente de trabajo y servicio son negros todos, porque
de la gente blanca ninguno hay que sirva ni se dé al trabajo, a cuya causa es grande la suma de
negros que en este reino esta... (Morin Couture 2008: t.1b, 141).

Es una pieza invaluable que se encuentra en un estado muy deteriorado. La foto
de San Pedro de Chepo, sometida en contraste +20% y brillo +20%, me permitié
estudiar y captar los tonos dorados, rojizos, amarillos y detallar el fino encaje de su
vestimenta, que porta su mitra de Papa y las llaves, y estd sentado sobre su trono de
alto respaldar, el piso es ajedrezado.

San Pedro, Papa. Zurbaran (1598-1664)

La obra de donde probablemente se inspiré el artista anénimo de probable origen
chepano pertenece a Francisco de Zurbardn (1598-1664) y se denomina igual: San
Pedro, Papa. La obra zurbariana se ubica en el retablo de la capilla de San Pedro de
la catedral de Sevilla, Espafia.

llustracién 55 San Pedro, Papa de Francisco
Zurbaran en Revista Ecclesia, Sevilla

llustracion 56 (Izquierda)San Pedro, Papa. llustracion 57 (Derecha)San Pedro,
MARC 0017. Iglesia de San Cristébal, Papa en el retablo de la capilla de
Chepo. Siglo XVII. Dimensiones: 80 cm. x San Pedro de la catedral de Sevilla,
49 cm. Oleo sobre cuero. Escuela Popular (Espana). Foto: ). Foto: Donada

de pintura panamefia. Foto: MARC
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El conjunto de Santo Domingo de Guzman del Casco Antiguo de la
ciudad de Panama.

Segun Castillero Calvo, desde 1678 el templo de Santo Domingo se erigié como uno
de los mayores y mas suntuosos templos de la nueva ciudad. Todos los recursos que le
fueron dados a las érdenes religiosas por la Corona se verian reflejado en las decora-
ciones de interiores, las esculturas de los santos, lienzos majestuosos y objetos de oro
y plata de la regidn, especialmente los realizados por los talleres de plateros y orfebres
de la Ciudad de Panama (Castillero Calvo 2019: vol.1, t. 3, 1.448- 1.449).

Cuando se hace referencia a las sacristias, hay que entender en realidad un conjunto
arquitecténico mas amplio integrado por la sacristia propiamente dicha, la antesacris-
tia, el lavatorio y algin otro lugar anexo: todos estos ambientes pueden discernirse en
el disefio de la planta de cada iglesia.

Todo el edificio formaba un gran cajén rectangular desprovisto de contrafuertes en los
extremos (Gutiérrez 1999 a: 157-158). En los planos del Convento de Santo Domingo
se sefalan algunas de los elementos hallados durante las excavaciones por Richard
Cooke y Beatriz Rovira, estos documentos reposan en los archivos de la Direccién de
Patrimonio Cultural del Ministerio de Cultura.

El gran incendio de 1737 que azot6 gran parte del casco antiguo afectd a la manzana citada y al
convento, pero, parcialmente y en menor grado. De hecho, segin se registré en el plano histérico de
1749, para esa fecha, el convento comprendia la iglesia, la nave Norte de dos pisos (que albergaba
muy posiblemente las celdas y dependencias de los frailes), el claustro (parcialmente techado en su
perimetro por una galeria con techo de tejas sobre madera) y la capilla con una fachada lateral hacia

la avenida A (Archivos DNPC — MICULTURA).

llustracién 58 Plano del Conjunto de Santo Domingo de Guzman.
Dibujo: Richard Cooke y Beatriz Rovira (Archivos DNPC -
MICULTURA)

El Conjunto Conventual de Santo Domingo,
aungue en ruinas, acoge en su recinto hoy la
sede del Museo de Arte Religioso Colonial,
centro expositivo ain en formacién, pero que
guarda una amplia y variada coleccion de
obras plasticas de época virreinal, fundamen-
tal para una mejor comprension del arte reli-
gioso istmeno.

¢Como y dénde nace este estilismo de las obras creadas por los
artesanos indigenas durante el periodo virreinal?

La mirada del indigena, entrado el siglo XvI ya tiene las connotaciones y conceptos
cristianos, propias de la tradiciéon occidental. Ha ocurrido una asimilacion. El método

y la estrategia ha permitido el ir colocando los elementos indigenas tradicionales y
aquellos que son del contacto virreinal. El valor de las piezas indigenas circunda mas
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en el ambito de lo religioso y cultural que histérico o arqueolégico, en su tiempo,
para ese tiempo. Tiene que ver mas con la vida cristiana de los indigenas que en
un saber puro historiogréfico. Lo que buscan los curas doctrineros es el encontrar
simbolos indigenas que fueran combatibles con los simbolos cristianos.

Desde el punto de vista cientifico, seréd casi imposible determinar los pensamientos
de los indigenas durante el periodo virreinal, por tanto, intento hacer las lecturas de
los objetos de acuerdo con ambas tradiciones para su definicién iconografica.

El sincretismo es una toda una nueva estrategia que busca comunicar dos tradicio-
nes culturales, es decir cuando existe una nueva religién que es dominante pero
que aprovecha los términos culturales de la cultura sometida para darle significado
y continuidad a las practicas religiosas.

Indigenas Ngébe Buglé

El sincretismo utiliza la analogia como una herramienta muy importante, la traduc-

cion a los términos de la cultura indigena, aprovecha la coincidencia de elemen-
tos o simbolos, la afinidad
en significados, produce
varias lecturas, plastica y
sintacticamente utiliza el
recurso que es la yuxtapo-
sicion. Para dramatizar esta
idea podria mencionar qui-
z4 el ejemplo: la cruz de
cristo sobre un simbolo sa-
crificial indigena.

En el mundo de las artes
visuales o plasticas, la yu-
xtaposicion se entiende

como la armonia de dos
llustracién 59 Indigenas de la Comarca Ngdbe Buglé. Fuente: Dam Vacation elementos distintos. no ne-

(https://www.servindi.org/actualidad/126819) . ;.
cesarlamente antagonicos,

que al juntarse componen
un nuevo sentido visual y conceptual y afectan reciprocamente sus significados,
originando en el receptor reacciones que pueden transformar su percepciéon. Las
imagenes yuxtapuestas originan una tensién, una fuerza expresiva que no tendrian
estando separadas; y puedo referirme mas bien a la articulaciéon de dos tradiciones
distintas (religiosas, culturales, estéticas, etc.) en una misma pieza. Un buen ejemplo
de yuxtaposiciéon con un nivel de maxima creatividad lo constituyen las obras inno-
vadoras, en los que distintas imagenes son incorporadas para construir una nueva.
El proceso de sincretismo es un proceso complejo. La yuxtaposicién es una de sus
herramientas.

Y esto es lo que juzgo estamos observando en las manifestaciones sincréticas de
los objetos (exhibidos o no) en el Museo de Arte Religioso Colonial (MARC), la cual
consisten en una coleccién de por si muy variopinta y que abarcaria desde el siglo
XVIl hasta entrado el siglo XIX y quizés parte del xX.


https://www.servindi.org/actualidad/126819
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Para el caso de estudio de Panama, y por sus variables y un estilismo propio que se
desarrollé especialmente a finales del siglo xVill, y que iré explicando y construyendo,
comienzo por ir mostrar esta ficha técnica incompleta, donde prima la palabra ‘des-
conocido’.

Inventario por pieza Virgen de Legarda MARC 0010 (2013)

llustracién 60 Inventario pieza Virgen de Legarda. Fuente: Suministrado por el INAC- MICULTURA y preparados por Erin
Herreray Zuni Cuervo (2013).

Por tanto, es presumible aceptar que, a excepcion de la curaduria acertada realizada
por la Dra. Angeles Ramos Baquero a un ndmero plural de piezas, y de un sencillo
ordenamiento disefiado para la reapertura del MARC en el 2013, por Zuni Cuervo, el
museo no presenta una catalogacion cientifica -iconogréfica de los objetos en su tota-
lidad, ni un enfoque museistico como pide ICOMOS. Al no existir el registro iconogra-
fico y museistico de las mismas, se presentan dificultades en sus lecturas y valoracio-
nes, tal y como lo evidencia, mostrando como ejemplo, el deficiente inventario de la
pieza Virgen de Legarda que se ha mostrado mas atras. Realizo la lectura iconogréfica
de la pieza del MARC 0010, resultado de este estudio como parte de una propuesta
museistica.
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Virgen de la Apocalipsis. MARC 0010.

Virgen de la Apocalipsis. MARC 0010, probablemente
realizada en el segundo tercio del siglo xvil. Tallada
sobre madera policromada, dimensiones 26 x 34 cms. Los
medallones relicarios o en algunas ocasiones llamados placas
devocionales, junto con los crucifijos fueron muy favorecidos
por en Espafia y en la America virreinal. Posiblemente
este medallon de la Virgen de la Apocalipsis formé parte
de un retablo barroco o de uso doméstico. Atribuible a la
escuela taller de artesanos indigenas de San Francisco de
la Montafia. Es una obra al estilo de Bernardo de Legarda,

llustracién 61 Virgen de la  Escuela quitefia de Arte como se vera seguidamente.

Apocalipsis. MARC 0010. Estilo
barroco indigenizado Foto:
MARC

Simbologia e iconografia de la Virgen de la Apocalipsis de Bernardo
de Legarda (1700-1773).

La Virgen de Quito, también conocida bajo los nombres de Virgen del Apocalipsis, Vir-
gen alada, Virgen bailarina y Virgen de Legarda, es una escultura de madera de 30 cm
de alto, obra del artista quitefio Bernardo de Legarda. La obra es la mayor represen-
tante de las piezas creadas en el marco de la escuela quitefia, que se desarrollé en la
capital ecuatoriana durante la época virreinal, y que adquirié gran prestigio mundial.

La figura original fue concebida como una advocacién de la Inmaculada Concepcién
y es venerada en el altar mayor de la iglesia de San Francisco, en Quito. Otra réplica
producida por el mismo artista, Nuestra Sefiora de la Asuncién, pero de mayor tama-
Ao, se encuentra en Popayén, Colombia y representa la advocacién de la Asunciéon de
Maria, que es venerada en la Catedral de Nuestra Sefiora de la Asuncion.

Segun lo ha estudiado Patrizia Di Patre (fil6loga y critica literaria italo - ecuatoriana, es-
pecializada en literatura y cultura medieval, renacentista y barroca de Europa y Améri-
ca), el origen de la Virgen de Quito esta intimamente vinculado a la literatura quitefia
barroca, particularmente al poeta Jacinto de Evia, y la relectura de mujeres clasicas
con virtudes guerreras y virginales:

Las mujeres velocisimas [...] arcaddicas y militantes, son siempre virginales, y llegan a prefigurar el
tipo cristiano de la Virgen por excelencia. Al fundirse con otros elementos de la tradicién cristiana,
[...] terminan por componer un cuadro [...], una suerte de esquema fijo en el cual predomina la
caracteristica de las alas —sefial de rapidez inconcebible—, primero figuradas y luego decididamente
fisicas, reales. El tratamiento eviano [de Jacinto de Evia] de la Virgen justifica el surgir de un
cortejo imaginativo, y luego de una correspondiente plastica, acordes con este complejo metaférico.
La “Virgen alada” del Panecillo no es, en conclusién, sino la expresién fisica de la figuracion eviana
[de Jacinto de Evia] (derivada de Géngora), un plasmar en imagenes lo que ya impresionaba des-
de los textos, y producia una bien determinada emotividad colectiva (Di Patre 2009: 307-320).

96



Aproximacioén al barroco indigenizado en el Museo de Arte Religioso Colonial. El mensaje iconogréfico

Aproximacién a las Ordenes Mendicantes que llegaron al Istmo.

La reparticion de los distintos espacios en los templos catdlicos a través de la historia,
acogié una serie de valores simbdlicos con la incorporacién de altares, polipticos, trip-
ticos; sus decorativismos, adornados con imagenes de devocién y pinturas incluso, de
acorde con el interés de las 6rdenes religiosas, los momentos histéricos o respondien-
do a los intereses de los oferentes y asi consecutivamente.

En la ornamentacién y distribucion de las imagenes sobre todo en las iglesias barro-
cas, el Concilio de Trento ejercié un rol fundamental. Cada orden religiosa adopta o
modifica de acuerdo con sus intereses e incluso recursos. En este espacio, se observa-
ré la iconografia de los santos mas importantes de las Ordenes religiosas Mendicantes
que llegaron a Hispanoamérica, analizando los distintos motivos que utilizaron en las
ornamentaciones, justificando su presencia y significado.

La historiografia panamefia presenta vacios en cuanto a los cultos locales a los santos
patrones. Por tanto, insistiré permanentemente en que la investigacién gire en torno
al estudio de la imagen.

La imagen que cada comunidad veneraba era una encarnacién del sentido interno del pueblo. La
concepcion espariola del santo patrén 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 reputacién y el estatus dependieran de una fecha temprana en la iglesia y en la cristiani-
zacién [...] squé logrd, en definitiva, la iglesia? En la superficie logré una transicion encubiertas y en
las correcciones internas de los indigenas, tocd, pero no transformé sus habitos (Bédez — Jorge 1996:
99 -112).

Orden de Predicadores (Dominicos)

Llegaron al pais en 1523 para dedicarse a la evangelizacién de las naciones autécto-
nas. Para 1839, el convento de Santo Domingo ya no contaba con la presencia de los
beneméritos frailes. Regresaron a Panaméa en 1959 y se encargaron de varias parro-
quias en Chiriqui y en Panama. Los hijos de Santo Domingo han estado muy ligados
a la Universidad Catdlica Santa Maria la Antigua (USMA) de la cual han sido rectores,
capellanes y fundadores de los Encuentros Cristianos Universitarios (ECU) y en la orga-
nizacion y puesta en marcha de FETV Canal 5. Han trabajado en el Hospital del Nifo,
el Tutelar de Menores, en la Comisién de Derechos Humanos (Gonzélez Fernandez

2018).

Estas son las imdgenes de santos y beatos de la orden de predicadores (O.P), (Oficina
De Comunicacion Dominicos Espafia) que he logrado ubicar en el MARC, en San Fran-
cisco de la Montafa y sus referentes iconogréficos de las escuelas espafiolas italianas
y quitenas:

Santo Domingo de Guzman, San Francisco de la Montafa; barroco indigeniza-
do;

Virgen del Rosario con el Nifio. MARC 0179; barroco indigenizado;

Nuestra Sefiora del Rosario o La Reina de los Cielos, escuela sevillana. Cate-
dral Metropolitana de Panams;

Santa Rosa de Lima, Juan Fernando Palomino y de Oropesa, escuela madrilefia;
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Martin de Porres, MARC 0175, barroco indigenizado;

Catalina de Siena, MARC 0016, barroco indigenizado;

San Pedro de Verona, MARC 0129, barroco indigenizado;

San Pedro de Verona, MARC 0002, barroco indigenizado;

Santo Tomas de Aquino, Giovanni Giarola (1505 — 1557), escuela italiana;

Santo Tomas de Aquino, MARC 0021, escuela quitefa.

Santo Domingo de Guzman

En el MARC se encuentran obras alusivas a este santo, elaboradas bajo el sello Olot
de Espafna. Son piezas de buena calidad, sin embargo, la investigacion esta delimi-
tada a las piezas virreinales cuyo artifice sean artesanos indigenas. Inicio, por tanto,
la investigacion de los misioneros dominicos, analizando primero la imagen de Santo
Domingo, en el altar de la Virgen del Carmen, en San Francisco de la Montana (Vera-
guas). A través de estos hallazgos realizados hace un par de afnos en el templo francis-
cano, he ido determinando la participacién de los artesanos y carpinteros indigenas,
como creadores de este caracteristico estilo barroco indigenizado en Veraguas.

Santo Domingo de Guzman, segundo tercio del siglo Xviil. Veraguas

llustraciéon 62 Santo Domingo de Guzmén. Iglesia de San
Francisco de la Montafa. Foto: Candy Barberena
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El Padre Alberto Epaminondas Ariza Sanchez (1903 - 1987) escribid sobre los artisticos altares
de talla, recuerdos de los misioneros dominicos, especificamente mencionando las imagenes
de Nuestra Sefiora del Rosario, Santo Domingo y de San Pedro Martir de Verona (escultura
hoy desaparecida) en la iglesia de San Francisco de la Montana, Veraguas.

Esta poblacién de San Francisco de la Montafia de Veraguas conserva muy interesantes recuerdos
coloniales de los misioneros dominicos: artisticos altares de talla, el altar de Nuestra Senora del
Rosario, las estatuas de Santo Domingo y de San Pedro Martir de Verona, quizé reminiscencia del
patronato del protomartir dominico sobre la didcesis en tiempo del Obispo Fr. Toméas de Berlanga
(Ariza 1964: 39).

La imagen de Santo Domingo es de talla completa, madera policromada, dimensiones:
89 cm. (altura) x 38 cm. (ancho) x 39 cm. (profundidad), segundo tercio del siglo XViil.
Esta es una de las dos representaciones de Santo Domingo que existen en el templo
de San Francisco. Quizéas el dominico Ariza se referia a esta misma escultura, ubicada
en el retablo mayor de San Francisco de Asis.

Estos acercamientos en persona y por medio de fotos me permiten el estudio de las
imagenes. Posiblemente el artista indigena elaboré la escultura interpretando los ras-
gos del religioso espanol. Su interpretacion de Santo Domingo se presenta con ojos
grandes, nariz aguilefa, cabellos rubios ondulados (tallados), ojos claros y cejas linea-
les. De esta manera, el artista indigena introdujo una necesaria desproporcién entre
algo, y la interpretacion “que se hace de ese algo como algo”. La policromia de la
escultura responde a los colores dominicos, el blanco de pureza en la tinica y el negro
de austeridad en el manteo, reduciendo el oro y la decoracién a la orla.

Santo Domingo de Guzman de Juan Fernando Palomino y de Oropesa
(1728-1793)

Santo Domingo es considerado el fundador del Rosario, declarado por varios Papas,
incluido San Pio V.

Segln se cree piadosamente, Santo Domingo, inspirado por el
Espiritu Santo, encontrandose en circunstancias anélogas a las de
nuestros dias, en las cuales los albigenses vejaban Francia y la Italia
(...)buscando un modo sencillo de orar al Sefor, concibié como
mas facil el Rosario o Salterio de la Virgen Maria”. O Pio IX: “...le
sirvi6 para quebrantar la nefasta herejia de los albigenses (Caballero

Escamilla 2009: 375- 376).

llustracién 63 Santo Domingo de Guzman, Confesor. Artist: Juan Fernando
Palomino y de Oropesa (1728-1793). Title: Santo Domingo de Guzman,
Confesor. Date: 1829. Medium: Etching. lllustration to Manuel Amado,
Compendio Histérico de las Vidas de los Santos [...] del Sagrado Orden de
Predicadores. Madrid, Imprenta de D. Eusebio Aguado, 1829. Photo Source.
PESSCA Archive Item: 5404- Correspondences: Archive: 5404A/5404B
(PESSCA).
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Virgen del Rosario con el Nino. MARC 0179.

Virgen del Rosario con el Nifio. MARC 0179. Anénimo, madera
tallada y policromada, dimensiones: 11 x 26 cm. Escuela Taller
de San Francisco de la Montafa. Segundo tercio del siglo Xviil.
(atribuido). Barroco indigenizado.

Presenta forma de tondo escultérico caracteristico del arte del
Quattrocento. También es propio del plateresco hispanico el uso
de medallones especialmente con cabezas o bustos de persona-
jes representados al modo clésico (Valcarcel Debouvry 2012:2).
Ha perdido su policromia, y a pesar de lo deslucido, atn resalta la
talla en su disefo y la técnica indigenizada atribuible a la Escuela
de San Francisco de la Montafia.

llustracién 64 Virgen del Rosario con el Nifio. MARC 0179. Foto: MARC.

Nuestra Senora del Rosario. Antonio
Velazquez (1723-1794)

Siguiendo las normas virreinales, un grabado o dibu-
jo como este, hubiese servido como referencia gra-
fica para la reinterpretacién de la Virgen del Rosario
con el Nifo a manos de un artesano indigena.

llustracion 65 Nuestra Sefiora del Rosario [Material gréfico] /Autor: Gonzélez

Veladzquez, Antonio (1723-1794). Fecha: 1771. Foto: BNE10.

10 Tipo de Documento Dibujos, grabados y fotografias. Materia Virgen del Rosario. Dibujos prepara-
torios - Espafia - S.XVIII. Dibujos a la aguada - Espafia - S.XVIII. Descripcion fisical dibujo sobre pa-
pel ligeramente verdoso verjurado : pluma, pincel, l&piz negro, tinta y aguadas pardas y grises; li-
nea de encuadre 203 x 138 mm, en h. de 260 x 182 mm. Signatura. DIB/13/5/29PIDbdh0000183496
Resumen. Virgen con el niflo en nicho o camarin, cuyo fondo es una vidriera, ante la que cae
amplio cortinaje. Debajo de la peana, tela extendida para la inscripcién Descripcidon y notas. Ins-
cripcidon manuscrita en el verso, a pluma y tinta negra: “Madrid - 1879.”
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Aproximacién al

Nuestra Senora del Rosario o La Reina de
los Cielos.

Esta obra no es parte de la coleccién del MARC.
Sin embargo, considero oportuna la inclusién de
la obra Nuestra Senora del Rosario o La Reina de
los Cielos. Artista no identificado. Oleo sobre tela.
Dimensiones: N/D. Ca. siglo XVIIl. Escuela Sevillana
(atribuida por Héctor Schenone). Se le ubica en la
Catedral Basilica Santa Maria la Antigua.

En la portada del folleto, el Museo de Arte Religio-
so Colonial (Schenone 1974: 12), aparece la pintura
(en blanco y negro) de Nuestra Sefiora del Rosario.
Es un excelente lienzo, con la tradicional represen-
tacion iconografica de la entrega del Santo Rosario
[lustracién 66 Nuestra Senora del Rosario por Maria a Domingo de Guzmén’ Santa Catalina
o La Reina de los Cielos. Escuela Sevilana  de Siena y un segundo santo dominico. De ahi que

(atribuida). Catedral Metropolitana de . :
Panama. Foto: Allan Hawkins, Diario El |e dedlcara eSfuerZO para Ublcarla’

Venezolano

La pintura de Nuestra Sefiora del Rosario con Santo
Domingo de Guzman serd restaurada y reubicada en la nueva Capilla del Santisimo,
que tendra un nuevo sagrario de oro y plata comisionado en Espafia, que replica la fa-
chada de la Catedral. El valioso lienzo de Nuestra Sefiora del Rosario, obra al estilo de
la escuela barroca del siglo Xvil fue donada por el insigne abogado Justo Arosemena
(Biblioteca Parlamentaria Dr. Justo Arosemena) , y podria ser la pintura més antigua en
exhibicién publica en la ciudad capital (Diario El Venezolano 2018).

Santa Rosa de Lima

La primera santa canonizada en América fue Santa Rosa de Lima (1617) y el primer
negro beatificado fue San Martin de Porres (1963). Ambos dominicos terciarios y lue-
go en Francia fueron beatificados M. Olier y Grignon de Monfort (ambos hombres)
(Jarrett et al. 1912).

El MARC no tiene imagenes de Santa Rosa, y respondiendo al objetivo primario bus-
cado en este estudio, es decir que responda al criterio de haber sido realizadas por
las manos de artesanos indigenas, presento la referencia de un posible grabado rea-
lizado para la representacion de la imagen. En pocas palabras, con relacion al tema
de la transmisién de la ensefianza de la doctrina y el aprendizaje del arte, los curas
doctrineros podrian haber utilizado un grabado como este.
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Santa Rosa de Lima de Juan Fernando
Palomino y de Oropesa (1728-1793)

La mistica cristiana terciaria dominica fue canoniza-
da por el papa Clemente X en 1671. Cada imagen
de Santa Rosa de Lima, Santa Librada o Santa Bar-
bara cuenta sobre el aprecio por estas santas mu-
jeres y de la difusiéon iconogréfica de sus hazafas y
cualidades, prontamente asimiladas como protecto-
ras de los indigenas y negros, dotandolas de todo
un universo de simbolos en el arte barroco, como
refiere Espinosa Spinola:

En un espacio como el nuestro, un efervescente mosai-
co étnico y cultural, el tiempo barroco marcé su propio
ritmo, gracias a la imbricacién del sustrato indigena —
que parte de una cosmovision sacralizada de la exis-
tencia humana- con la tradiciéon europea se configura,
entonces, un arte diferente, nuevo en muchos aspectos
porque responde a necesidades y expectativas mera-
mente americanas, un arte fruto de un mestizaje cultural
que se concibe (Espinosa Spinola 2004: 1061-1075).

San Martin de Porres. MARC 0175.

[lustracién 67 Santa Rosa de Lima, Artist:
Juan Fernando Palomino y de Oropesa
(1728-1793). Title: Santa Rosa de Lima,
Virgen del Orden de Predicadores.
Date:1829. Medium: Etching. lllustration
to Manuel Amado, Compendio Histérico
de las Vidas de los Santos [...] del Sagrado
Orden de Predicadores. Madrid, Imprenta
de D. Eusebio Aguado, 1829. Photo
Source. PESSCA Archive. Item: 5406°
Correspondences: Archive: 5406A/5406B
(PESSCA)

San Martin de Porres. Anénimo, escultura de madera policromada, dimensiones 12
x 29 cm. Segundo tercio del siglo Xvill. Barroco indigenizado. Escuela taller de San

Francisco de la Montana. Se observan elementos realizados con cuidado: el detalle

floreado de su vestimenta, el tallado de su drapeado en los ropajes, el cabello enru-
lado, su tez morena y mirada hacia el cielo. El manejo del drapeado acanalado para
dar profundidad y hasta movimiento es elemento repetitivo en las piezas barrocas

indigenizadas.
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San Martin de Porres. Artista anénimo, 1650 y 1700

llustracién 69 (Derecha) San Martin de Valencia [(San Martin de Porres?] Autor Anénimo espafiol (s. XVII). Fecha entre 1650 y

170011. Foto: BNE.

Muestro una referencia de un dibujo anénimo del siglo Xvil que pudo servir para la
visualizacion de esta pieza virreinal panamefa.

Santa Catalina de Siena. MARC 0016.

[lustracién 70. Santa Catalina de Siena.
MARC 0016. Influencia italiana Foto: MARC

Santa Catalina de Siena. Anénimo. Oleo sobre tela.
Dimensiones: 46 cm. x 36 cm. Segun lee la ficha téc-
nica (2013) del MARC, son desconocidas su proce-
dencia y autoria; mencionando que ya fue restaura-
do anteriormente y presenta craqueladura y pérdida
de policromia en general.

En el intento por analizar esta obra que se ha he-
cho a través de una fotografia, me permito indicar
que, aunque aparece registrada como del siglo xvil
(sin data que lo confirme) parece mas una obra cuya
referencia pictdrica proviene de una estampita del
siglo XIX o XX; y es de influencia italiana. Es frecuente
se represente a la santa dominica con el crucifijo jun-
to a su rostro, manifestando su amor por Jesucristo.
La simbologia de la calavera y crucifijo estan ausen-
tes en esta obra del MARC. Sugiero el titulo de esta
obra sea renombrado Santa Catalina pensando.

11 Tipo de Documento. Dibujos, grabados y fotografias. Materia Dibujos a la aguada - Espafia - S.X-
VII. Descripcién fisical dibujo sobre papel verjurado fino amarillento : pluma, pincel, tintas y agua-
das pardas ligeras; 202 x 143 mm. Signatura: DIB/18/1/1787PIDbdh0000213131ResumenCom-
posicion relacionada con otro dibujo (Dib/18/1/1786)Descripcidn y notas. Filigrana de influencia
genovesa: tres circulos. En el verso, inscripcidn manuscrita a tinta parda, con grafia de la época:
"“Frai Martin de Valencia”. De la misma mano y de similares caracteristicas de otro dibujo: “San
Martin de Valencia” (Dib/18/1/1786)
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Santa Catalina

llustracién 71 Estampas de Santa Catalina. Fuente: Holyart (Italia) 2021

Como es sabido, Santa Escolastica, Santa Brigida de Suecia, Santa Clara de Asis, San-
ta Catalina de Siena (Siena, 25 de marzo de 1347 - Roma, 29 de abril de 1380) son las

fundadoras de las érdenes religiosas.

Santa Cathalina de Siena. Virgen del Orden de Predicadores, 1829.

llustracién 72 Santa Cathalina de Sena, Virgen del Orden de Predicadores. Date:
1829. Artist: Juan Fernando Palomino y de Oropesa (1728-179312. Fuente: PESSCA

12 Medium: Etching. lllustration to Manuel Amado, Compendio Histérico de las Vidas de los Santos
[...] del Sagrado Orden de Predicadores. Madrid, Imprenta de D. Eusebio Aguado, 1829. Photo
Source: PESSCA Archive. Item:5405°. Correspondences: Archive: 5405A/5405B (PESSCA)
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Santo Domingo de Guzman y Santa Catalina de Siena.

Me permito extraer la ficha parcial de la descripcion
iconografica de Santa Catalina de Siena junto a Santo
Domingo de Guzman, en esta pintura al éleo de pintor

anénimo, escuela espafiola realizada por José Hernan-
dez Redondo.

...la pintura representa a Santo Domingo de Guzman acogiendo bajo
su proteccién a Santa Catalina de Siena, una de las santas mas vene-
radas de la rama femenina de su orden. El tallo de lirio que sujeta el
santo es uno de los atributos mas frecuentes de Santo Domingo de
Guzman, simbolo de su veneracién por la Virgen Inmaculada, que no
se asocia a Santo Tomas de Aquino. En la figura de Santa Catalina
de Siena, al habito dominico, que nunca podria llevar una religiosa
benedictina como Santa Gertrudis, se debe anadir la inclusion de los
mas caracteristicos complementos de su iconografia: la corona de es-
pinas que prefirid a la de oro, el Crucifijo por su estigmatizacién y el
corazén de JesUs que recibié a cambio del suyo. Por otro lado, exis-
ten numerosos ejemplos de distintas épocas en los que ambos santos
aparecen de forma conjunta, conservados en su mayor parte en las
clausuras femeninas dominicas. [ ] El uso de elementos decorativos

renacentistas permite situar la pintura en el segundo cuarto del siglo
XVI (Herndndez Redondo 2007: 18-19).

llustracién 73 Santo Domingo de Guzman y Santa Catalina de Siena en Urrea Fernédndez, Jesis13.Foto: Museo Nacional de
Escultura.

San Pedro de Verona

Oscar Velarde detecté que, en el atico del retablo de San José, en la iglesia de San
Francisco de Asis, Veraguas se ubicaba la escultura de San Pedro Martir de Verona,
hoy desaparecida (Velarde 1980: 23). Localicé que el Museo de Arte Religioso Co-
lonial exhibe dos medallones de San Pedro Martir de Verona, atribuidos ambos por
sus estilismos indigenizadas a la escuela taller de San Francisco de la Montana, los
cuales muestro seguidamente. El santo dominico “fue fiel hasta el final y dispuesto
a dar la vida por la fe que habia dado sentido a su existencia. San Pedro de Verona
fue el primer martir de la Orden de Predicadores. Nacié en Verona a finales del siglo
Xll. La mayor parte de su familia era adepta de la herejia catara. Sin embargo, desde
muy pequefio mostré especial afinidad e interés por la fe de la Iglesia, a pesar de la
oposicion de muchos familiares” (Caballero Escamilla (enero-junio de 2009): 357-387).

13 Museo Nacional de Escultura V: Pintura entre lo real y lo devoto. Valladolid (m): 2007, pp. 18-19.
Catalogacién: Técnica: Pintura al 6leo. Dimensiones: Marco: Altura = 125 cm; Anchura = 94 cm;
Profundidad = 4,50 cm. Soporte: Altura = 125 cm; Anchura = 94 cm (pintura al 6leo)
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San Pedro Martir de Verona. MARC 0129.

San Pedro Martir de Verona. Artista andnimo, talla sobre
madera, 27.8 x 40 cm. Porta la hoja de palma como simbolo
de sumartirio. Ca. segundo tercio del siglo XVIIl. Escuela taller
de artesanos indigenas de San Francisco de la Montanfa.
Estilo barroco indigenizado.

llustracion 74 San Pedro Martir de Verona. MARC 0129. Estilo barroco indigenizado. Foto:
MARC

San Pedro Martir de Verona. MARC 0002.

San Pedro Martir de Verona. Artista andnimo, éleo sobre
madera, ca. segundo tercio del siglo XVIil. Escuela taller
de artesanos indigenas de San Francisco de la Montana.
Barroco indigenizado.

Sefiala Romero Torres que “la iconografia individual de
san Pedro martir de Verona es la que mas se representd
en Andalucia, o se ha conservado”. Entonces es posible
apreciar que el “santo estad erguido con expresion seria
y serena y con los simbolos del martirio: un hacha en la
cabeza y una espada en el pecho, a veces con la palma,
sola o con tres coronas insertas”.

Las imagenes del santo se han realizado tanto en lItalia

como en Espafa, compartiendo Romero Torres que “en

ltalia el santo fue representado ampliamente por Simo-

ne Martini (1319), Andrea de Bonaiuto (1365-1366), fray

Angélico (1429-1443), Domenico Ghirlandaio (1486),

etc.; y en Espafia fue Pedro Berruguete quien a finales 5 o
del siglo XV pint6 un retablo con varias escenas de la  !lstrecion 75 2an Fedro Marti
vida del santo de Verona y su imagen individual con  paroco indigenizado Foto: MARC
las caracteristicas descritas mas arriba”. Romero Torres

agrega otro dato muy interesante: “El pintor Bartolomé

Esteban Murillo representé esta muerte en un cuadro

que conserva el Museo del Hermitage en san Petersbur-

go, sin duda, pintado en 1664 con motivo de su beati-

ficacion, pues no fue canonizado hasta el siglo XIX" (Ro-

mero Torres 2019: 262 — 263).

106



Aproximacioén al barroco indigenizado en el Museo de Arte Religioso Colonial. El mensaje iconogréfico

Santo Tomas de Aquino. Giovanni Giarola (1505 - 1557)

En la coleccion del MARC no encontré una obra que haga referencia a Santo Tomas
de Aquino. Muestro seguido el grabado de Giovanni Giarola, sugiriendo que quizas
los frailes llegaron a utilizar uno parecido en su labor evangelizadora. Los Santos Apos-
toles al igual que los santos contemporaneos a Cristo vestian tdnica y manto. Santo
Toméas portaria la espada, y el cinturén de la Virgen. Su simbolo es un grupo de lanzas,
piedras y flechas (Huneeus Alliende 2015: 40).

llustracién 76 Apostol Santo Tomés. Giarola, Giovanni (1505-1557).Fecha entre 1700y 1799714 Foto: BNE.

Santo Tomas de Aquino. MARC 0021.

llustracién 77 Santo Tomés de Aquino. MARC 0021.
Escuela Quitefa. Foto: MARC

14 Tipo de Documento Dibujos, grabados y fotografias. Materia. Tomés, Santo Dios. Dibujos a pluma
de ave - Espafia - S.XVIII. Descripcion fisical dibujo sobre papel fino verjurado amarillento: plu-
ma y tinta parda; 124 x 167 mm. Signatura DIB/18/1/1626PIDbdh0000205671 Resumen Segun B.
Navarrete (2020) este dibujo representa a Santo Tomas y probablemente es comparfiero del San
Pablo de Giovanni Giarola conservado en el Museo Estatal de Hesse de Damstadt. Descripcion
y notas. En el verso, inscripcion manuscrita a tinta marrén: “Madrid -1879". Filigrana en el borde
inferior, cortada. Navarrete, B. En Disegni spagnoli e italiani del Cinquecento della Biblioteca
Nacional de Espafia. 2020 pp. 254 -255. Fecha basada en la fecha de muerte del artista. Titulo
tomado de B. Navarrete (2020).
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La siguiente pieza pertenece a la escuela quitefia. La he incluido por la importancia de
la produccién en serie del plimbeo, durante el periodo virreinal. Por las caracteristicas
del rostro, especialmente el cabello, con su amplia tonsura monacal, se podria identi-
ficar en esas piezas la iconografia de Santo Tomas de Aquino. Anénimo, realizada en
plomo policromado, (mano) 7 cm. x 13 cm (base) 25 cm. x 20 cm (méscara) 9 cm. x 14
cm., ca. siglo XVIII. En estos casos, tanto la mascara como la mano estaban integradas
a una talla de bulto redondo, y luego se procedia a su perfeccionamiento con técnica
de policromia, dorado y estofado. Las esculturas con mascarillas se les suele atribuir
haber sido producidas por la escuela quitefia, y a esto se refiere Amador Marrero ci-
tando preciso a Schenone.

Los vinculos de la imagen con la produccién americana son muy vagos, y a la espera de la pertinente
documentacién que lo corrobore, estos se basaban hasta la presente comunicacién, en una posible
filiacion con los talleres quitefios. A raiz del parentesco de algunos elementos como la indumentaria
de los zapatitos del nifio, y la particularidad de la cara de la madre ejecutada en plomo, se filié la
talla con la referida escuela americana, gracias al estudioso Sguenoner, recogido por la directora del
Archivo Histérico de la Villa de Teguise, Dofla M? Dolores Rodriguez de Armas (Amador Marrero, 2000
(Amador Marrero 2002:1.322-1.333).

La técnica del plimbeo permitié la produccién en serie.

...el uso del plomo en la elaboracién de imagineria es un recurso usado por diferentes escuelas como
la andaluza o la quitefia. Este modus operandi favorece la realizacion en serie de las piezas, con el
consiguiente descargo del maestro hacia sus operarios de taller, lo que conlleva una especializacién
de los trabajos, donde el artista, en la mayoria de las ocasiones, se limita a la ejecucién del original a
copiar. De esta forma, y gracias al uso de moldes, se obtienen un sin fin de copias idénticas a la salida
de la mano del artista, lo que hace que encontremos imagenes practicamente iguales, en cuanto al
trazado del rostro, lo que produce que pasemos del tradicional concepto de realizacién artistica, mas
“artesanal”, en favor de realizaciones que pueden ser verdaderamente catalogadas como industriales
(Amador Marrero 2000: 1.322).

Compaiiia de Jesis (Jesuitas)

La etapa virreinal de los jesuitas comienza en Panama en 1575, hasta su expulsion de
todos los territorios, respondiendo a las disposiciones de la Pragmatica Sancién de
Carlos 1ll, el 26 de junio de 1767. Como es sabido, Panama era paso obligado para las
expediciones misioneras que se dirigfan al Virreinato del Pert.

En 1575 fundan el primer Colegio del Istmo, cuya apertura por falta de personal se
retras6 hasta el 5 de abril de 1584 como residencia, hasta 1652 en que se restablece el
colegio que serd acabado por las llamas en 1671. La obra educativa y evangelizadora
jesuitica se expandié por tierras de Veraguas y Darién donde fundaron sus misiones,
pero sin el éxito obtenido en otras latitudes. En 1673, fundan el Colegio San Francisco
de Borja, que pasé a ser la Real y Pontificia Universidad de San Francisco Javier de
Panama desde el 3 de junio de 1749 cuando se expidio la real cédula fundacional. Fue
reconocida por las autoridades virreinales el 24 de enero de 1750. Los jesuitas fueron
expulsados de Panama en 1767 y con ellos termina la vida de la universidad istmefa.
Regresan en 1872 para hacerse cargo del Seminario San José y la atencién de varias
parroquias del pais; se retiran en 1895 por conflictos con el obispo diocesano.

15 Pablo Francisco Amador Marrero lo ha escrito como se pronuncia. El apellido es Schenone.
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La comunidad de los Jesuitas se vuelve a establecer en Panama el 7 de abril de 1908,
junto a la Iglesia de San Francisco del Casco Antiguo. Desde entonces se han dis-
tinguido por su trabajo misionero en San Félix (Chiriqui), Radio Hogar, en el Colegio
Javier (1948), cuyo trabajo social javeriano ha sido adoptado por las escuelas de todo
el pais, y en la atenciéon de varias parroquias en el pais (Gonzalez Ferndndez 2018).

Hasta 1767, los jesuitas trabajaron en Panama y Guatemala. Desde alli realizaron giras misioneras por
la regién centroamericana, especialmente entre los indigenas del Darién y Chiriqui. En Panama, por
peticién del Cabildo Municipal, crearon un Colegio en 1577, al que mas tarde se anexaria la Univer-
sidad San Javier.

En los 150 afios hasta la expulsion 1767, mas de 600 jesuitas trabajaron en Centroamérica. De Espa-
fia, Italia, Alemania, México, Colombia, Ecuador o Pert. [...]JAquellos hombres buscaban transmitir
los valores del Evangelio y educar a la juventud, por eso aprendieron lenguas indigenas, escribieron
gramaticas, diccionarios y catecismos en lengua. Organizaron a los laicos desde los templos a través
de las Congregaciones Marianas (de estudiantes, indigenas, africanos, artesanos, mujeres y politicos)
(Sariego 2021).
Algunos de los santos més destacados en la Compafiia de Jesus son: San Juan Ber-
chmans (1599-1621), “personifica el ideal de que las acciones més ordinarias hechas

extraordinariamente bien pueden conducir hasta una gran santidad” (Rochford 2021).

San Ignacio de Loyola (1491 — 1556), cofundador de la orden jesuita. “El se pensd
siempre a si mismo como el Peregrino, que es el nombre que se dio constantemente
al dictar su autobiografia al final de su vida” (Rochford 2021).

San Francisco Xavier, (Francisco de Jassu y Javier, 1506-1552), “fue el primer misio-
nero jesuita y el prototipo que sirvié de inspiraciéon para que muchos entraran en la
Compaiiia de Jesus y evangelizaran naciones lejanas. Formaba parte del grupo de
siete hombres que fundé la Compaiiia y fue enviado a la India antes de que la nueva
orden religiosa fuera oficialmente aprobada por la Iglesia (Rochford 2021).

San Luis Gonzaga (1568-1591). Es el santo patrono de los jévenes cristianos,

...San Luis Gonzaga (1568-1591) murié en una epidemia de tifo por haber ayudado a los enfermos,
siguiendo un modelo de caridad y fe de total entrega. Fue beatificado en 1605 y canonizado en 1726,
fecha a partir de la cual es comin que los jesuitas lo representaran rezando, con el crucifijo tomado
por un pafno para no manchar lo sagrado; el craneo con el que reflexiona sobre la muerte; la corona,
por la casa noble que dejé para dedicarse a Dios, y el lirio de pureza; aunque aqui aparece también
con el rosario (Cuadriello 2000: 78-84).

En el MARC encontré la siguiente pintura, perteneciente a la pintura popular paname-
fa, siglo XIX.
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San Luis Gonzaga. MARC 0107

El santo Gonzaga (1568-1591) es representado con
los siguientes simbolos parlantes; sotana jesuita, con-
templando el crucifijo, porta lirio y la calavera, a sus
pies suele colocarse una corona principesca. Este es
un 6leo sobre lienzo, con dimensiones 69 x 81 cm.,
y probablemente pertenece a la escuela popular pa-
namefa, ca. siglo XIX. La escritura hacia la izquierda
en el cuadro parece ser una dedicatoria, es ilegible.
Presenta perdida de su colorido original y los doble-
ces en la tela la afean.

llustracién 78 San Luis Gonzaga. MARC 0107. Foto: MARC

Hernando de la Cruz, panameiio (1591 - 1646)

Entre los artistas virreinales se debe mencionar en primer lugar al hermano jesuita Her-
nando de la Cruz. Nacido en Panama ingresa en 1622 en la Compafiia de Jesus (Qui-
to); su hermana habia tomado el habito en el convento de Santa Clara. Fue Hernando
de la Cruz el padre espiritual de Mariana de JesUs y a su muerte realizo un retrato de
ella.

De acuerdo con Susan Rocha Ramirez,

Es facil imaginar a jesuitas hablando sobre la fealdad del pecado, la necesidad de arrepentimiento y
enmienda frente a la imagen del Infierno que se describe como muda y eficaz predicadora; famosi-
sima en Quito. Hernando de la Cruz, segin Mercado, hablaba con quienes se iban a confesar de “la
malicia de los pecados, del arrepentimiento de ellos y de la confesion [...] sus eficaces palabras tro-
caron muchos corazones mudando sus vidas de carnales a espirituales”. Por ello, muchas personas lo
buscaban para cambiar sus vidas. El pintor y su pintura en esta representacién actuaban de la misma
manera (Rocha Ramirez 2013: 63).

El profesor Sebastian Lépez indica sobre artista panamefio,

Pintor de profundo sentido religioso quiso que sus cuadros ayudaran visualmente a las
meditaciones que preocupaban a la piedad jesuita, como las Postrimerias o los cuadros
dedicados a la Muerte, en los que ponia la inscripcion. Haec est pulchritudo humana. En la
Compaiiia se conserva el cuadro del Infierno, y en la sacristia esta el Extasis de San Ignacio”
(Sebastian Lopez 1985: 620 - 621).
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Infierno

llustracién 79 Infierno. Fuente: Archivo de la Iglesia de la Compafiia de Jesus, Quito.

Orden Agustina Recolecta

La Orden Agustina Recoleta llega a Panama en 1610, y el 15 de abril de 1612 se fun-
da el Convento de San José con tres frailes. Fundan casas en Portobelo, Los Santos.
Tuvieron una misiéon en Talamanca donde fundaron San Martin (1642) con miras a la
catequizacién de las naciones cotos, borucas, Talamanca, y posteriormente los chan-
guinas, entre los que misionaron Fray Juan de Thebes y Fray Pedro Monsén. Esta fue
la Unica misién de los agustinos en territorio de Panama y Costa Rica, y la mantuvie-
ron bajo la direccion del convento de Panamad, administrando el curato de Alanje de
manera intermitente (1714, 1722, 1793, 1799-1802). En Darién evangelizaron desde
1756 hasta 1761, sin éxito alguno. En 1835, la Orden se extingue en Panamé; el dltimo
residente del Convento de San José, Fray Marcos de San Francisco, murié en 1844 y
el convento fue subastado en 1857.

La Orden regresa a Panama el 11 de noviembre de 1898, encargéndose de las misio-
nes de Pacora, Chepo y Darién (1898-1921), Chiriqui (1921), Rio Abajo (1954), Bocas
del Toro (1963), Sona (1971-1976), San francisco de la Caleta (1975-1985) y otras zonas
del pais. Han impulsado la fundacién de la USMA (P. Benjamin Ayechu), la Academia
Panamena de la Lengua (P. Pedro Fabro), el Instituto Panamefio de Cultura Hispanica
(P. Rogelio Barasoain), el Colegio San Agustin, la Escuela Superior de catequesis (Al-
fonso Oficialdegui), caminos, puentes, alcantarillados y acueductos en Bocas del Toro
(P. Corpus Lopez) (Castillo y Lopez 2014: 89- 132).

El historiador Castillo y Lépez advierte sobre ciertas posturas,

Pero la historia de una orden religiosa en un espacio geografico concreto se desenvuelve con dia-
léctica y ritmos diferentes. Aunque existe amplia bibliografia, a nivel general sobre los agustinos en
América, su historia en Panama es fragmentada y no es facil hacer una sintesis, pues el tema es com-
plejo y se trata de provincias religiosas distintas (Per(, Quito, Nueva Granada, Candelaria), incluso de
Ordenes diferentes (O.S.A, O.AR., Candnigos Regulares) (2014:91).
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Los santos y beatos agustinos que ubiqué en el MARC y en las iglesias de San José de
Agustinos recoletos casco antiguo, para este estudio son:

San Agustin de Hipona. Doctor y Padre de la Iglesia. (354-430), Argelino, nacié de padre pagano,
Patricio, y de madre cristiana, Ménica. Fue ordenado presbitero de Hipona en 391 y obispo de la ciu-
dad en 395. El dia 24 de agosto de 410 entraron en Roma, por la puerta Salaria, las tropas de Alarico,
saqueandola a hierro y fuego. Esta desgracia motivé que Agustin predicase su Sermén sobre la caida
de Roma y escribiera La ciudad de Dios. Dos decenios después, las huestes de Genserico asediaron
Hipona, donde su obispo murié en 430.

San Nicolas de Tolentino. (1245 — 1305) Los ultimos 30 afos de su vida transcurrieron en el convento
de Tolentino, que se convirtié en su patria adoptiva. En él murié con fama de santo y taumaturgo e
inmediatamente su tumba se convirtié en meta de incesantes peregrinaciones. San Nicolas ha sido
presentado como el luminar mas brillante de la santidad de la Orden y elevado a modelo de vida
agustiniana, por haber acertado a armonizar en los albores de la Orden la vida comdn, la oracién y
la contemplacién con las exigencias de un intenso apostolado. Su santidad puede resumirse en tres
rasgos principales: oracién intensa y penitencia en la perfecta vida comun agustiniana; infatigable
ministerio apostélico a través de la predicacion y el sacramento de la reconciliacién; incansable asis-
tencia los hermanos, sobre todo a los mas necesitados: enfermos, pobres, familias en dificultad. Fue
famoso por sus milagros, que le merecieron el titulo de taumaturgo. Fue canonizado por Eugenio IV
en 1446. Su cuerpo estd expuesto a la veneracion de los fieles en su santuario de Tolentino.

Santa Rita de Casia (1380 - 1456). Vivié en el monasterio agustino de Santa Maria Magdalena de
Casia durante 40 afios dedicada a las practicas de la vida monastica y durante los Ultimos 15 afios
llevo en la frente la sefial de una espina de la Pasion del Sefior. Rasgo peculiar de la santa es su paso
por todos los estados de la vida -doncella, esposa, viuda y religiosa- y en todos ellos dio abundantes
pruebas de abnegacion y generosidad, siendo siempre mensajera de paz y reconciliacién. Su cuerpo
se venera en el santuario de Casfa, donde continta atrayendo a multitud de devotos.

Santo Tomas de Villanueva (1486 —1555). Su ardiente caridad para con los pobres y la clases sociales
més desvalidas le ha merecido el titulo de “limosnero de Dios”. Fue uno de los principales promoto-
res de la reforma de la Iglesia espafiola en el periodo pretridentino. También promovié el envio de
misioneros de la Orden al Nuevo Mundo. Fue canonizado en 1658 por Alejandro VII. A mediados del
s. XX la Orden, recordando su interés por las letras, le eligié patrono de sus estudios.

Santa Clara de la Cruz (o de Montefalco) (1268 — 1308). “Su espiritualidad gira toda ella en torno a
la meditacion de la Pasion de Cristo y a la devocién a la Cruz. Los Ultimos dias de su vida repetia que
llevaba la Cruz de Cristo impresa en su corazén. A su muerte las hermanas, deseosas de comprobar el
valor y significado de sus palabras, le extrajeron el corazén, encontrando impresas en él las insignias
de la Pasion del Sefor (Agustinos recoletos 2019) .

San Jerénimo (340 - 420). “La traduccién al latin de la Biblia hecha por San Jerénimo,
llamada la Vulgata (de vulgata editio, ‘edicién para el pueblo’) y publicada en el siglo IV de
la era cristiana, fue declarada en 1546 —por la Iglesia catélica en el Concilio de Trento— la
version Unica, auténtica y oficial de la Biblia para la Iglesia latina, hasta la promulgacion de
la Nova Vulgata, en 1979, el que ahora es el texto biblico oficial de la Iglesia catdlica. San
Jerénimo fue un célebre estudioso del latin en una época en la que eso implicaba domi-
nar el griego. Sabia algo de hebreo cuando comenzé su proyecto de traduccién, pero se
mudo a Belén para perfeccionar sus conocimientos del idioma. En el afo 382 corrigié la
version latina existente del Nuevo Testamento. Aproximadamente en el afio 390 comenzé
a traducir el Antiguo Testamento directamente del hebreo (ya habia traducido fragmentos
de la Septuaginta provenientes de Alejandria). Completé su obra en el afio 405. Si Agustin
de Hipona merece ser llamado el padre de la teologia latina, Jerénimo lo es de la exégesis
biblica. Con sus obras, resultantes de su notable erudicion, ejercié un influjo duradero sobre
la forma de traduccién e interpretacion de las Sagradas Escrituras y en el uso del latin como
medio de comunicacién en la historia de la Iglesia. Es considerado un santo por la Iglesia
catélica, por la Iglesia ortodoxa, por la Iglesia luterana y por la Iglesia anglicana®.

16 Agustinos Recoletos. (2019). “San Agustin de Hipona. Doctor y Padre de la Iglesia (354-430); San
Nicolas de Tolentino (1245 — 1305); Santa Rita de Casia (1380 — 1456); Santo Tomés de Villanueva
(1486 —1555); Santa Clara de la Cruz (o de Montefalco); Santa Ménica. (331/332 — 387). Los datos
biogréficos sobre las vidas de estos santos y santas agustinos fueron extraidos de este sitio web.
Recuperado el 5 de diciembre de 2021 del sitio: https://www.agustinosrecoletos.com/quienes-so-
mos/san-agustin-de-hipona/

17 Biblioteca Nacional de Espafa. Santo Jerénimo. Recuperado el 5 de diciembre de 2021 del sitio
DATOS BNE, https://datos.bne.es/persona/XX874236.html
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En el MARC logré ubicar a Santa Rita de Casia (MARC 0016), pieza de estilo indigeni-
zado. En lalglesia de San José de Agustinos recoletos del casco antiguo de la ciudad
de Panama ubiqué las siguientes esculturas: San Agustin de Hipona, Doctor y Padre
de la Iglesia, escuela limefia; San Nicolas de Tolentino, escuela limefa; Santo Tomas
de Villanueva; Santa Clara de la Cruz (o de Montefalco). Estas dos Ultimas esculturas
probablemente no son virreinales. Del siglo Xvil, San Jerénimo penitente con su ledn,
Escuela de Las Tablas, estilo barroco indigenizado, y que probablemente pertenecioé
a un retablo de la Iglesia de Las Tablas.

San Agustin de Hipona, Doctor y Padre de la Iglesia

En el Panama virreinal, no se podria concebir a las iglesias ni los conventos en el Casco
Antiguo sin cuadros e imagenes religiosas sin sus santos patrones, durante el siglo XVl

...a los franciscanos no les faltarian cuadros e imégenes de san Francisco de Asis; a los mercedarios
la Virgen de La Merced; a los jesuitas, imagenes y cuadros de San Ignacio, de San Francisco Javier o
de el Salvador; a los agustinos, de San Agustin y San José; en el hospital, imédgenes o pinturas de San
Juan de Dios, y, por supuesto que no podia faltar la imagen de La Concepcidn en el convento de las
monjas. Ademas, cada iglesia tenia diferentes cofradias con sus capillas y retablos donde estarian re-
presentados los santos de su respectiva advocacion. el cuadro que sigue podria sugerir las imagenes
que se encontraban en las iglesias de Panaméa a mediados del siglo XVII.

La Iglesia era por supuesto, el principal cliente para la produccidn pictérica o escultérica. Cada con-
vento y sus iglesias, la catedral y las ermitas, ademas de las numerosas capillas existentes en los edi-
ficios publicos y en los oratorios de los vecinos adinerados, debia contar con cuadros e imagenes de
tema religioso, que debian sumar centenares (Castillero Calvo: vol. 1, t. 3, 1.189).

San Agustin. Escuela limeiia. Iglesia de San José

En el MARC, no encontré imagen de San Agustin, pero si ubiqué un buen ejemplar en
el Retablo de San José (Casco Antiguo).

Iconograficamente a San Agustin se le ha representado con
varios simbolos parlantes; en el siglo XV su atributo es el
corazén en llamas o traspasado por flechas, portando un cé-
liz o con una concha. Porta el baculo pastoral, cayado que
llevan los obispos, signo de su funcién y que se le entrega
en su consagracion. Vivié en Argelia e Italia, en el siglo IvVy
se le relaciona con los santos Ambrosio, Jerénimo, Gregorio
Magno, por ser los cuatro Doctores de la Iglesia Romana
(Arte y simbologia 2013).

La escultura de San Agustin es de madera tallada y
policromada, probablemente de finales de siglo xviil. No
encontré datos que evidenciaran su origen, sin embargo, se
podria sugerir pertenece a la escuela limefa.

lustracion 80 San Agustin.

Del Centro de Es’,cudlos Europa Hispanica extraigo los textos ¢ i. imena. Iglesia de San
de Chenel y Rodriguez Rebollo los cuales hacen un magnifica  José. Foto: Candy Barberena
descripcion de San Agustin y la obra de Vicente Carducho,

18  Artey Simbologia religiosa. San Agustin. (5 de mayo de 2013). Consultable en https://arteysimbo-
logia.wordpress.com/2013/05/05/san-agustin/
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...el santo aparece con los atributos propios de su dignidad eclesiéstica. Se advierten algunos cam-
bios de composicién en la mitra, las manos y sobre todo el baculo, que en un principio se concibié
de derecha a izquierda en sentido descendente. Sobre una base de lapiz negro, en la que apreciamos
la enérgica mano de Carducho incidiendo en los perfiles y en la caida de la casulla para dotarla de
volumen, el artista aplicé la aguada con el pincel, que es especialmente intensa en la zona derecha
de la figura. Ademads, con el pincel y la aguada fue repasando el remate del baculo y algunos de los
perfiles de la espalda. Por ultimo, a lo largo de todo el cuerpo del prelado aplicé el albayalde con
enorme sutileza mediante ligeras pinceladas con las que consiguié resaltar los gruesos pliegues de
la casulla o la mitra. El resultado del dibujo es algo abocetado y por acabar, pero sin duda magistral”
(Centro de Estudios Europa Hispénica 2015:153-165)r.

San Agustin de Hipona. Vicente Carducho (1576 -1638)

San Nicolas de Tolentino. Escuela limena. Iglesia de San José

Dentro de la coleccién del MARC no se encuentra una imagen de
San Nicolas de Tolentino. Ahora, en la iglesia de San José, se ubica
el retablo de San Nicolas de Tolentino. Andnimo. Talla sobre madera,
policromada en verde oscuro y dorado. Sugiero fue confeccionado
en el segundo tercio del siglo XVill, aunque podria ser del siglo XIX y
atribuible a la Escuela Limena. La escena del retablo muestra a San
Nicolas de Tolentino celebrando misa, mientras los angeles bajan del
cielo y sacan las dnimas del purgatorio (INFOVATICANA 2014). El altorre-
lieve de los dngeles parece mas del siglo XX tardio.

llustracién 81 San Agustin de Hipona, 1620 - 163420.Foto: Museo Nacional del Prado

San Nicolas de Tolentino fue primer santo de la Orden de San Agustin, 1245-1305 y
es conocido por establecer la devocién del septenario en favor de las almas del pur-
gatorio, es decir, celebrar siete dias seguidos la misa por las almas del purgatorio. El
santo italiano del siglo Xl es muy venerado también en la Catedral de Barranquilla,
Colombia (Apostolado de la Santa Misa Diaria 2014), donde es patrono de la ciudad
y la iglesia de San Nicolas tiene como reliquia auténtica un pafito impregnado con la

sangre del cuerpo incorrupto del santo, que es venerado en las fiestas.

San Nicolas de Tolentino

Observo en las imagenes, la profusion de estrellas en el habito del santo, la cual asemeja
una constelacién y sustento la simbologia. Generalmente se muestra al santo en pie,

19

20
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...vestido con el habito de la orden Agustina, ajustado como sefal de ascesis por un cinturén de
cuero a la cintura. Una estrella brilla sobre su pecho, en alusién a la creencia existente que indica que
al ir a la iglesia por las noches lo guiaba una estrella. En su mano izquierda porta un crucifijo, que en
anteriores representaciones artisticas aparece florecido de lirios, es el simbolo con el que vence al
demonio. En su otra mano lleva un plato del que escapan perdigones asados que acaban de resucitar
(Garcia Portillo 2009).

Texto extractado de Pascual Chenel, A.; Rodriguez Rebollo, A., Vicente Carducho: Dibujos: Cata-
logo razonado, Biblioteca Nacional de Espafia: Centro de Estudios Europa Hispénica, 2015, p.153-
165. Museo Nacional del Prado. San Agustin de Hipona. 1620 - 1634. Aguada parda, Albayalde,
Lapiz negro, Pluma, Toques de sanguina, Cuadriculado sobre papel verjurado, amarillento, 253 x
108 mm. No expuesto

Aguada parda, Albayalde, Lapiz negro, Pluma, Toques de sanguina, Cuadriculado sobre papel
verjurado, amarillento, 253 x 108 mm. No expuesto. Recuperado el 28 de septiembre de 2021
del sitio: https://www.museodelprado.es/coleccion/obra-de-arte/san-agustin-de-hipona/ced-
983dd-5416-43e9-a21d-4eadf57df5ab
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llustracion 82 (Izquierda) Retablo San Nicolas de Tolentino. Iglesia de San
José, Casco Antiguo. Foto: Candy Barberena.

llustracion 83 (Derecha) Detalle de San Nicolés celebrando misa. Foto:
Candy Barberena

llustracién 84 (Izquierda) Saint Nicholas of Tolentine Artist:
Jean de Courbes (1587-1635)?". Foto: PESSCA.

llustracion 85 (Derecha) San Nicolds de Tolentino. Artista:
Carvajal, Luis de (Toledo, 1556 - Madrid, 1607)% (Alvarez
Lopera 2009: 90).

Santa Rita de Casia. MARC 0016.

Santa Rita. MARC 0016. Anénimo, segundo tercio del siglo XVIII. Dimensiones: N/D.
Escuela taller de artesanos indigenas de San Francisco de la Montana (atribuido). Par-
ticularmente resalta en su frente un estigma milagroso. Por el tamafio de esta imagen
quizéds no se pueda apreciar, pero estd insinuada con un punto pequefio.

Se dedicé a la penitencia, a la oracién y al amor de Cristo crucificado, que la asocié aun visiblemente
a su pasion, clavandole en la frente una espina. Este estigma milagroso, recibido durante un éxtasis,
marcé el rostro con una dolorosisima llaga purulenta hasta su muerte, esto es, durante catorce afios.
La fama de su santidad pasé los limites de Casia. Las oraciones de Rita obtuvieron prodigiosas cu-
raciones y conversiones. Para ella no pidié sino cargar sobre si los dolores del préjimo. Murié en el
monasterio de Casia en 1457 y fue canonizada en el afio 1900 (Museo de Arte Sacro 2017)>.

21 Date:1628. Medium: Engraving. Fernando Salgado y Camargo, El Santo Milagroso Augustiniano,
S. Nicolas de Tolentino[.] Madrid: Imprenta Real, 1628. Photo Source: Google Books. Item: 32332
Correspondences: Archive: 3233A/3233B (PESSCA).

22 Oleo sobre lienzo, 120 x 84 cm. Procedencia: Probablemente, Madrigal de las Alta Torres (Avila),
Colegio Convento de San Agustin Extramuros, de agustinos calzados; Museo de la Trinidad

23 Museo de Arte Sacro. Santa Rita de Casia, Paraguay 2017. https://museodeartesacro.com/v4/in-
dex.php/2017/05/22/santa-rita-de-casia/

115



Candy Barberena, Ph.D.

Ilustracién 86 Santa Rita de Casia.
MARC 0016. Barroco indigenizado.
Foto: MARC

He observado la cantidad de medallones producidos para
los diversos santos y santas en el MARC lo que insinda su
popularidad. Quizés la utilizacion de este tipo de modelo
iconogréfico se haya convertido en un medio practico para
hacer llegar el mensaje cristiano. Los artesanos indigenas
producirian probablemente cientos de piezas como estas
para sus propios pueblos, fuese para uso doméstico y en
otros casos para adornar las capillas y templos.

He insistido en remarcar la utilizacién de grabados por parte
de los frailes y para completar el ejercicio visual, y en este
otro ejercicio agrego el dibujo de Salvador Carmona, 1801.
En este proceso, el artista indigena ha interpretado un gra-
bado o quizas un dibujo como este y recreado una imagen
religiosa indigenizada.

Santa Rita de Casia. Manuel Salvador Carmona (1734 - 1820).

llustracién 87 Santa Rita de Casia de Manuel Salvador Carmona (1734 — 1820)24. Fuente: BNE

24 Biblioteca Nacional de Espafa. Santa Rita de Casia de Manuel Salvador Carmona (1734 — 1820).
Fecha: 1801. Tipo de Documento Dibujos, grabados y fotografias Materia: Rita de Casia, Santa.
Dibujos preparatorios - Espafia - S.XIX. Dibujos a sanguina - Espafia - S.XIX. Descripcién fisica
dibujo sobre papel de calco : sanguina; linea de encuadre 112 x 72 mm, en h. de 120 x 79 mm.
Signatura DIB/14/2/120PIDbdh0000148107 Resumen de pie, en 3/4 hacia su izquierda; con habito
y un crucifijo en su mano izquierda. Descripcidn y notas. Inscripcidon manuscrita a lapiz grafito en el
margen inferior: “M. Salv.or Carm.* d.” / "2". Barcia. Catalogo colecciéon dibujos BN. 1906 n. 1948.
Carrete Parrondo, Juan. El grabado a buril en la Espana ilustrada. 1989 p. 204, n. 395. Obra de
Manuel Salvador Carmona, segun Barcia. Carrete corrobora la autoria y lo considera preparatorio
para grabar. Titulo tomado de Barcia. Dos lineas de encuadre a sanguina. Papel engrasado. Recu-
perado el 12 de octubre de 2021 del sitio: http://bdh.bne.es/bnesearch/detalle/bdh0000148107
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Santo Tomas de Villanueva y Santa Clara de la Cruz (o Clara de
Montefalco) en el retablo de San José, Casco Antiguo.

El MARC no posee en su coleccién imagenes de Santo Tomas de Villanueva y Santa
Clara de la Cruz (o de Montefalco). Ahora en el Retablo Mayor de San José podemos
apreciar ambas imagenes. Este retablo es conocido también como ‘el Altar de Oro’ de
autoria anénima, madera de cedro amargo tallada (Cedrela odorata) (Gupta 2012:276)
tallada y policromado en dorado con fondo rojizo, dimensiones: 12 m. (altura) x 7.5
m. (@ancho), y probablemente del segundo tercio del siglo XViil y atribuido a la Escuela
Limefia. En la parte superior, en el segundo piso, se ubica a la Divina Trinidad del Pa-
dre Creador. De izquierda a derecha: Santo Tomés de Villanueva, San José con el Nifio
(centro), Santa Clara de la Cruz (derecha).

Santo Tomas de Villanueva y Santa Clara de la Cruz.

llustracién 88 (Izquierda) Santo Tomas de Villanueva Foto: Candy Barberena
llustracién 89 (Derecha) Santa Clara de la Cruz. Foto: Candy Barberena

La imagen de Santo Tomas de Villanueva, en su mano derecha sostiene el baculo de
obispo agustino. En la mano izquierda un pan, simbolo de caridad. Centro: San José
con el Nifio. Der.: Santa Clara de la Cruz.

Las imagenes tanto de las imagenes de Santa Clara de la Cruz o Santa Clara de Mon-
tefalco y Santo Tomés de Villanueva probablemente no son virreinales. En las inves-
tigaciones realizadas en los catdlogos de El Arte Cristiano (Espafia) y la Maison Raffl
de la Biblioteca National de Francia (BNF) no localicé referencias que indiquen sus
posibles procedencias.

San Jerénimo penitente y su leén. MARC 0202.

San Jerénimo penitente y su ledon. MARC 0202, siglo XVII. Escuela taller de Las Tablas.
Estilo barroco indigenizado. Presenta relieve tallado en madera de cedro (Cedrela
odorata), (Gupta 2012:276) del mismo siglo, y es atribuido a la escuela taller de Las Ta-
blas. Procede del altar mayor de la iglesia de Santa Librada de Las Tablas. Los valores
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llustracién 90 San Jerénimo penitente y su ledn.
Foto: MARC

estéticos y expresivos de esta pieza del museo
capitalino, pero procedente de la iglesia de San-
ta Librada es examinada seguidamente.

Adicional al escenario solitario donde se ubica
al santo, también estan los elementos secunda-
rios como el leén o el crucifijo. Es probable que
en el origen del ledn sea una alegoria a la va-
lentia y caracter del santo. Se presenta a un San
Jerénimo anciano (probablemente equivalente
a su sabiduria y santidad). Y la escena represen-
ta precisamente el momento de las penitencias
de San Jerénimo, que abandona las dignidades
de la Orden Jerénima, su capelo y habito rojo,
y con la mirada fija en Cristo, se abre su tunica
para comenzar a golpearse el pecho con la pie-
dra que sostiene en la mano derecha.

El artista anénimo, probablemente indigena,
ha realizado en esta pieza un tallado elemental,
muy en respuesta a su concepcion artistica, pu-
diendo definir el ropaje y todos los elementos.
No obstante, a pesar de lo ‘rustico’ del disefio
—la representacién del ledn de San Jerénimo re-
sulta indescriptible en su torpeza-, graficamente

logra reproducir el concepto religioso del santo. Imposible que un artesano indigena,
por no haber atravesado por el proceso histérico—artistico que permitié la formacion
de la religiéon judeocristiana, pudiese tener los mismos elementos referenciales que la
europea. Por la apertura (tosca) en la parte superior de la tabla, posiblemente se tuvo
la intencién de colgar la pieza en algin lugar visible en la iglesia.

Posiblemente, el artista indigena de la escuela tablefia utilizé un grabado de Cort que
le fue proporcionado por los frailes. Tal influencia de los grabadores flamencos, como
Cort, Wierix o Bol, se observa a su vez en la pieza de San Jerénimo, autoria del pin-
tor indigena Diego Quispe Tito (1611-1681): el principal representante de la escuela
cuzquefia del siglo XVII. Su estilo, de inspiraciéon manierista, se consolidé a partir de la
contemplacién de estos grabados y tablas de artistas flamencos.
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San Jerénimo, grabado de Cort y el 6leo de Quispe Tito, maestro indigena
realizado en el siglo xvii.

llustracién 91 (Izquierda) Cornelis Cort (1528-1583). Title: Saint Jerome Penitent in a Grotto. Date: 16th century25. Foto: PESSCA
llustracién 92 (Derecha) Diego Quispe Tito. Title: Saint Jerome Penitent in the Desert. Date: 17th century26. Foto: PESSCA

Orden de Frailes Menores Capuchinos

Es una orden mendicante fundada por San Francisco de Asis. Orden de los Herma-
nos Menores Capuchinos (Ordo Fratum Minorum Cappuccinérum, abreviado O. F. M.
Cap.) mas conocidos como los hermanos menores capuchinos. Son una reforma de la
Ordo Fratrum Minorum. Se suelen también incluir las siguientes érdenes:

Accion Catdlica, Adoratrices Esclavas Agustinas Recoletas, Agustinos Benedictinos C.M.F., Camilos
Canodnigos regulares, Canossianas, Capuchinos Carmelitas Cartujos Cistercienses, Claretianos, Cla-
risas Concepcionistas, Dominicos Escolapios, Franciscanas de los Sagrados Corazones, Francisca-
nos, Hermanas de la Santa Cruz, Hermanos de La Salle Hermanos de San Juan de Dios, Hijas de la
Caridad, Hijas de la Misericordia, Hijas de san José, Hospitalarias de San Benito Menni, Jerénimos,
Jesuitas, Marianistas, Maristas, Mercedarios, Minimos, Misioneras de la Caridad, Misioneras de Maria,
Misioneros de los Sagrados Corazones, Oblatos de De Mazenod, Oblatos de San José, Opus Dei,
Oratorianos Pasionistas, Palles, Picpus, Reparadores, Redentoristas, Salesianos, Servitas, SMR, Teati-

nos, Teresianas, Trapenses, Trinitarios, Verbo Divino (Santopedia 2021).

Llegan a Panama para hacerse cargo de las misiones de Darién. La primera en 1632
desde las costas de Garachiné hasta Buenaventura en Colombia (misidn del Choco
entre gorgonas o idabdes). La segunda a cargo de la Provincia de Castilla (1647-59)
bajo la direccidon de Fray Antonio de Oviedo (+1652), muerto a manos de los indige-
nas. En ella fundan San Buenaventura de Tarena, Teporica y Paya; esta misién resultd

25  Medium: Engraving. Photo Source: TIB 52 136(152) / ArtStor. Item: 3570A. Correspondences.: Ar-
chive: 3570A/3570B Foto: Artstor.org. Item: 3570A. (PESSCA)

26 Medium: Qil on canvas. Location: Monasterio de Santa Catalina, Arequipa, Peru. Photo Source:
www.arteycultura.com Correspondence Credit: Ferrero 2015, Figs. 4.1, 4.2.Item: 3570B Corres-
pondences Archive: 3570A/3570B Recuperado el 14 de septiembre de 2021 de https://colonialart.
org/archives/subjects/saints/individual-saints/jerome#c3570a-3570b

27 Santos de la Orden los Hermanos Menores Capuchinos. 2021. Recuperado el 14 de septiembre
de 2021 del sitio: https://www.santopedia.com/santos-de-la-orden/orden-de-los-hermanos-me-
nores-capuchinos
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un fracaso y tuvo que ser abandonada. La tercera (1681-1689) a cargo de Fray Juan
Valera, mision entre los tuiras y payos, refunda los antiguos pueblos, pero debido a la
resistencia de los gunas la misiéon es nuevamente abandonada.

Castillero Calvo escribe que las dos misiones que se enviaron han pasado a la historia
como los peores ejemplos de fracaso misional.

Todos los misioneros fueron sacrificados en uno de los hechos mas sangrientos de la historia evan-
gélica colonial. es decir, que para tiempos de paramo y Cepeda la labor misional en Darién estaba
en crisis. todo esto es conocido, pero es leyendo Alteraciones donde nos enteramos de que a estos
misioneros luego de ser martirizados, les cortaron la cabeza y fueron devorados en un feroz acto de
canibalismo por los wuananas y emberés, indios conocidos por los espafioles como gorgonas. para
los gorgonas y tal vez la mayoria de los indios americanos, el alma, la inteligencia, el coraje y otros
nobles atributos humanos residian en algin lugar del craneo. De esa manera, siguiendo un conocido
ritual muy comun entre muchos grupos aborigenes de américa en aquella época (y no pocos del
Istmo también), una vez cortadas las cabezas de los misioneros, afirma Paramo y Cepeda, usaron
ritualmente los crdneos como taza para beber chicha (Castillero Calvo 2019: vol. 1, t. 3, 1.252-1.253).

Para 1843, se encuentran nuevamente en Panama y la costa atlantica. De 1872 a 1921
llegan a Panama los capuchinos expulsados de El Salvador y se dedican a predicar mi-
siones en Chiriqui, Panama, Los Santos y Coclé. El més conocido de ellos fue Fray José
Pablo Volk (1841-1919), que llegd a Bocas del Toro en 1891, hizo cinco incursiones a
las naciones que viven en la cabecera del Cricamola en Bocas del Toro, y dos veces
atravesd la cordillera para llegar hasta Boquete y David. Fray Volk levanté material y
moralmente la costa Atlantica (Colén) y la nacion Teribe. El regreso de los Capuchinos
a Panama se registra en 1986 bajo el episcopado del arzobispo McGrath, cuando ini-
cian su labor evangelizadora en el drea de Chepo y Chiman, alternando accién social
con la evangelizacion, construyendo caminos, manteniendo vias, acueductos rurales,
construyendo y mejorando aulas escolares, efectuando giras médicas y demas activi-
dades de promocién humana y cristiana (Gonzélez Fernédndez 2018).

Orden de la Purisima Concepcion (Clarisas Concepcionistas)

Llegan a Panama en 1598 gracias al interés del santo obispo de Lima Toribio de Mo-
grovejo. Su convento data de 1602-1603 y se dedico a la ensefianza femenina. Fueron
enviadas al Perl en 1671 durante el ataque de Enrique Morgan y regresaron a con-
tinuar su labor en 1680. Fueron expulsadas del pais rumbo al Perd en 1862, victimas
de los gobiernos liberales de la Gran Colombia, para no volver mas al pais (Gonzélez
Fernandez 2018).

Los notables artistas Juan Martinez Montafiés, Diego Lépez Bueno y Gaspar de Ragis
(Ramos Baquero, 2019, vol.1, t.3, p. 1270) trabajaron desde Sevilla en el retablo del
monasterio de Ntra. Sra. de la Limpia Concepcién de Panama La Vieja, ca. 1597 (Ve-
larde, 1990: 99).

La obra del pintor Gaspar Ragis fue encargo de Francisco Terrin, alguacil mayor y depositario general
de Panama. El extraordinario retablo habia sido encargado por él para el convento de monjas que
bajo la advocacién de Nuestra Sefora de la Pura y Limpia Concepcidn recién se habia fundado en
Panama del que Terrin era mayordomo, patrono y benefactor. La obra seguramente sucumbié en
alguno de los sucesivos incendios de la ciudad, o tal vez durante el terremoto de 1621, que dafio
seriamente el convento concepcionista. Pero la detallada descripcién que nos ofrece el testimonio
documental nos permite consignarla en el patrimonio histérico de Panama (Castillero Calvo 2019:
vol.1, t. 3, 1271).
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Retablo de San Andrés y Santa Ursula. Convento de la Concepcién.

llustracién 91 Retablo de San Andrés y Santa Ursula. Convento de la Concepcién (Pleguezuelo Hernandez y Sanchez 2001, 12)

Ruinas del Monasterio de Nuestra Seinora de la Pura Concepcion
y Limpia, mejor conocido como el Convento de las Monjas de la
Concepcién, hacia 1597

llustracién 94 Ruinas del Monasterio de Nuestra Sefora de la Pura Concepcién y Limpia, mejor conocido como el Convento
de las Monjas de la Concepcién. Foto: Conjunto Monumental Patronato Panamé Viejo (CMPPV)
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En esta edificacién arquitecténica, una de las mas grandes del conjunto,

...las monjas de Nuestra Sefiora de la Concepcién fundaron su comunidad en 1598, cuando las pri-
meras cuatro religiosas llegaron procedentes de Lima. Su congregacion fue en aumento y para 1604
las monjas ya tenian una iglesia y un claustro, que resultaron muy danados por el terremoto de 1621.
Hacia 1640 se empezé una nueva iglesia de calicanto, la cual estaba inconclusa cuando sobrevino el
desastre de 1671. En los predios del convento, que llegd a ocupar dos manzanas de la ciudad, un
area de aproximadamente 6.800 m2, también pueden verse hoy las ruinas de un gran aljibe, Unico en
su tipo dentro de Panama Viejo. Construido a mediados del siglo XVII, posee unas dimensiones con-
siderables, pudiendo acumular en su amplio interior més de 124.000 litros de agua. Se halla rodeado
de un muro de mamposteria y cuenta con cuatro bévedas sostenidas por arcos y columnas de piedraz.

Orden de Frailes Menores. Frailes Franciscanos (Ordo Fratum
Minorum) La Orden de Franciscanos (OFM)-

Llegan a Panamé en 1610, y el 15 de abril de 1612 se funda el Convento de San José
con tres frailes. Fundan casas en Portobelo, Los Santos. Tuvieron una misién en Tala-
manca donde fundaron San Martin (1642) con miras a la catequizacién de las naciones
cotos, borucas, Talamanca, y posteriormente los changuinas, entre los que misionaron
Fray Juan de Thebes y Fray Pedro Monsén. Esta fue la Unica mision de los agustinos
en territorio de Panama y Costa Rica, y la mantuvieron bajo la direccién del convento
de Panama, administrando el curato de Alanje de manera intermitente (1714, 1722,
1793, 1799-1802). En Darién evangelizaron desde 1756 hasta 1761, sin éxito alguno.
En 1835, la Orden se extingue en Panam3; el ultimo residente del Convento de San
José, Fray Marcos de San Francisco, murié en 1844.

El convento fue subastado en 1857. La Orden regresa a Panama el 11 de noviembre de
1898, encargéndose de las misiones de Pacora, Chepo y Darién (1898-1921), Chiriqui
(1921), Rio Abajo (1954), Bocas del Toro (1963), Sona (1971-1976), San Francisco de la
Caleta (1975-1985) y otras zonas del pais. Han impulsado la fundacién de la USMA (P.
Benjamin Ayechu), la Academia Panamena de la Lengua (P. Pedro Fabro), el Instituto
Panameno de Cultura Hispénica (P. Rogelio Barasoain), el Colegio San Agustin, la Es-
cuela Superior de catequesis (Alfonso Oficialdegui), caminos, puentes, alcantarillados
y acueductos en Bocas del Toro (P. Corpus Lépez) (Gonzalez Fernédndez 2018).

La Orden Franciscana, conocidos como los franciscanos conforma un conjunto de ér-
denes religiosas mendicantes similares entre si, segun el ideario de san Francisco de
Asis y dentro del marco de la Iglesia catélica. Las 6rdenes comprenden: la Primera Or-
den (1209) que incluye a su vez: la Orden de Frailes Menores (‘observantes’); la Orden
de Frailes Menores Conventuales, y la Orden de los Hermanos Menores Capuchinos;
la Segunda Orden, que incluye a la Orden de las Hermanas Pobres de Santa Clara
(1212) y otras mas; y la Tercera Orden (ca. 1221): Orden Franciscana Seglar, Orden
Franciscana Regular (Franciscanos TOR).

28  Conjunto Monumental Patronato Panamé Viejo (CMPPV). Monumentos Histéricos de Panamé
Viejo, 2013. Recuperado el 21 de diciembre de 2021 del sitio: https://panama-tour.site123.me/
an%C3%A%cdotas-de-panam%C3%AT/monumentos-hist%C3%B3ricos-de-panam%C3%A1-viejo

29  Joergensen, Juan. Directorio Franciscano. San Francisco de Asis, Su vida y obra. Libro primero,
El Restaurador de igle- sias; Libro segundo, El Evangelista; Libro tercero, El Cantor de Dios; Libro
cuarto. El Solitario, Editorial Difusion. Buenos Aires, 1945, segunda edicion. Disponible en el sitio:
http://www.franciscanos.org/joergensen/juanjoergensenp?.html
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Cada una de las ordenes presentas caracteristicas conformes y propias, adheridas a las ense-
hanzas y espiritualidad de San Francisco de Asis, y a las sus de seguidores Clara de Asis, san
Antonio de Padua o santa Isabel de Hungria, entre tantos otros.

Los santos mas destacados en las cuales destaco breve sus fortalezas cristianas son:

San Francisco de Asis, Fundador de las tres 6rdenes (1182 Asis -1226, Asis, Italia). “Fran-
cisco de Asis naci6 en 1182 y murié en 1226. De su relativamente corta vida, pasé menos
de veinte afios en el ministerio cristiano activo; sin embargo, en el momento de su muerte,
los hermanos de la Orden que fundé habian viajado por gran parte de Europa, el area
del Mediterraneo y el Norte de Africa, y la Orden ya habifa tenido sus primeros martires.
Francisco murié el 3 de octubre de 1226. Mientras yacia en espera de la muerte, pidié a
los hermanos cantar salmos de alabanza, a los que él mismo se unié en la medida en que
era capaz. Pidié que se le leyera el relato de la pasién de Cristo del Evangelio de San Juan.
Luego, finalmente, en palabras de Tomés de Celano, “cuando muchos hermanos se habian
reunido... su alma santisima fue liberada de su cuerpo y recibida en el abismo de la luz, y su
cuerpo se durmié en el Sefo®.

San Antonio de Padua, Primera Orden (1195 Portugal - 1231 ltalia). Hoy se redescubre
que estos sentidos son dimensiones del Unico sentido de la Sagrada Escritura y que la Sa-
grada Escritura se ha de interpretar buscando las cuatro dimensiones de su palabra. Estos
sermones de san Antonio son textos teolégico-homiléticos, que evocan la predicacion viva,
en la que san Antonio propone un verdadero itinerario de vida cristiana. La riqueza de en-
sefianzas espirituales contenida en los “Sermones” es tan grande, que el venerable Papa
Pio XII, en 1946, proclamé a san Antonio Doctor de la Iglesia, atribuyéndole el titulo de
‘Doctor evangélico’, porque en dichos escritos se pone de manifiesto la lozania y la belleza
del Evangelio; todavia hoy podemos leerlos con gran provecho espiritual (Califano 2010).

San Roque de Montpellier, Tercera Orden Seglar (1295 Francia - 1327, Italia). Muy joven, Roque
perdié a sus padres y decidié hacerse peregrino y atender a los necesitados, por lo que entré a la
Tercera Orden Franciscana, dio todo su dinero a los pobres y confié a su tio administrar sus bienes en
beneficio de estos. En 1485 las reliquias fueron trasladados desde Montpellier a Venecia, hecho que
desplegd su culto por toda Europa. Las primeras representaciones del santo estan en Nuremberg y
Bingen, asimismo los primeros traslados de otras reliquias fueron a Amberes. Asi que fueron los Pai-
ses Bajos los que fomentaron més su culto. En los campos de Francia, el 16 de agosto se bendicen
hierbas que mezclan con el forraje, para la protecciéon del ganado (Rabre 2021).

Las siguientes imégenes de santos y beatos franciscanos fueron encontradas en la coleccién
del MARC, incluidas un par de piezas de la iglesia de San Francisco de la Montana (Veraguas)
y realizadas por artesanos indigenas durante el periodo virreinal.

30

Simbolo franciscano:

Los brazos cruzados de Cristo y Francisco, 1797. MARC 0029. Estilo barroco in-
digenizado.

Pintura de San Francisco:

San Francisco de Asis. MARC 0001. Estilo barroco indigenizado
Crucifijos:

Cristo Crucificado. MARC 0192. Estilo barroco indigenizado
Cristo Crucificado. MARC 0119. Estilo barroco indigenizado
Cristo Crucificado. MARC 0056. Estilo barroco indigenizado

Frailes Franciscanos. San Francisco de Asis, 2017. Consultado el 7 de diciembre de 2021 del sitio:
https://sbfranciscans.org/quienes-somos/nuestra-historia/san-francisco-de-asis/?lang=es

123



Candy Barberena, Ph.D.

124

Cruz de los Apdstoles MARC 0191. Estilo Barroco indigenizado
Objetos pertenecientes al tema de los belenes:

Virgen Maria. MARC 0176. Estilo barroco indigenizado

San José. MARC 0177. Estilo Barroco indigenizado

San José. MARC 0196. Estilo Barroco indigenizado

Pastorcillo. MARC 0076. Estilo barroco indigenizado
Sembrador. MARC 0077. Estilo barroco indigenizado

Nacimiento del Sefior. MARC 0145. Escuela Popular de Pintura Panamefa (atri-
buido). Estilo barroco indigenizado

Sagrado Corazén de Jesus

Sagrado Corazén de Jesis MARC 0101. Escuela popular panamefia (atribuido).
Estilo barroco indigenizado

Jesus crucificado. MARC 003. Primera mitad del siglo Xviii

Sagrado Corazén de Jesus. MARC 0026. Probablemente taller de artesanos indi-
genas Primera mitad del siglo xvii

San Antonio de Padua

La crucifixién con la Virgen del Carmen y San Antonio de Padua. MARC 0068.
Estilo barroco indigenizado

Santa Librada y San Antonio de Padua con el Nino. MARC 0123 y 0124. Escuela
taller de Las Tablas (atribuido). Estilo barroco indigenizado

San Roque de Montpellier

San Roque de Montpellier. MARC 0114. Estilo barroco indigenizado
La Inmaculada Concepcién

La Inmaculada Concepciéon. MARC 0143. Estilo barroco indigenizado
La Inmaculada Concepcion. MARC 0095. Estilo barroco indigenizado
La Inmaculada Concepcion. MARC 0199. Estilo barroco indigenizado
San Gabriel

Escultura de la escuela taller de San Francisco de la Montafa. Estilo barroco in-
digenizado

San Rafael Arcangel

Escultura de la escuela taller de San Francisco de la Montafa. Barroco indigeni-
zado

San Rafael Arcangel. MARC 0060. Estilo barroco indigenizado
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Los brazos cruzados de Cristo y Francisco, 1797. MARC 0029.

Hacia el lado del evangelio, en la Iglesia de San Francisco de Asis, Casco Antiguo de la Ciu-
dad de Panam3, se ubica el escudo franciscano en exposicion. Este escudo barroco mestizo
de la Orden de San Francisco muestra dos brazos cruzados sobre la cruz Tau o Tao, que es
la dltima letra del alfabeto hebreo. Es una pieza anénima, en madera tallada y policromada,
con dimensiones: 84 cm x 136 cm, 1797 y atribuida a la escuela taller de San Francisco de la
Montaha, de la region de Veraguas.

llustracién 95 Los brazos cruzados de Cristo y Francisco, 1797. MARC 0029. Foto: MARC

El primer brazo no desnudo representa a San Francisco de Asis, fundador de la orden fran-
ciscana y el segundo a Jesucristo. Al centro, un crucifijo. Los roleos dorados encuadran los
brazos, rodeados a su vez por nubes. Muestra deterioro tanto en la parte frontal como en la
parte de atras. El tallado es burdo. Este escudo probablemente coroné un retablo del interior
del pais. Recuerda la talla vista en tantas obras de madera de la época hispanica.

Es el emblema de todas las familias e institutos franciscanos. Cada palma de la mano tiene
una marca de una cruz pequena; estas representan las marcas de los clavos que recibié Jesus
en su pasidon y muerte. San Francisco experimentd los estigmas y padecié también las mismas
llagas que sufrié Cristo, es conocido por ello como el reflejo del mismo Jesucristo. Sus orige-

nes historicos datan del siglo XV.

La difusion del escudo franciscano de los brazos cruzados de Cristo y de Francisco se lleva a cabo du-
rante el generalato de Francisco Sansén (1475-1499), quien a través de las muchas obras de arte que
encarga y dona a las iglesias de Asis, Padua, Florencia, Brescia, [...] hace que se convierta en el escudo
propio de la Orden Franciscana. El significado del escudo de los Franciscanos es la conformidad de
Francisco con Cristo: el crucificado del Alvernia con el Crucificado del Golgota” (Acerca Ediciones
Arte y Bibliofilia 2020)~

31 Acerca ediciones Arte y Bibliofilia. El escudo de la Orden Franciscana, 17 de junio de 2020. Consul-
tado el 22 de enero de 2022 del sitio: https://www.acercaediciones.es/el-escudo-de-la-orden-fran-
ciscana

125



Candy Barberena, Ph.D.

San Francisco de Asis. MARC 0001.

De la coleccion del MARC, presento esta tablita, realizada en 6leo sobre madera, y proba-
blemente perteneciente a la escuela de pintura popular panamena, segundo tercio del siglo
XVIII. Estilo barroco indigenizado.

llustracion 96 San Francisco de Asis. MARC 0001. Estilo barroco indigenizado. Foto: MARC

A pesar del deterioro de la pieza, como se es sabido, al santo se le representa con su habito
negro, mangas anchas, usualmente con un escapulario redondeado que le llegaria hasta las
rodillas. Portaria igualmente un doble corddn en la cintura el cual termina en un fleco y sujeta
el escapulario. Tiene un orificio en la parte superior, indicativo que fue colgado probablemen-
te para uso doméstico.

La razén para utilizar el color, desde el Medioevo, en todas las figuras religiosas era para per-
mitirles a los fieles la identificacion de estos, dado que la gran mayoria no sabia leer. Asi, por
ejemplo, la Inmaculada Concepciodn, se pintaba en azul y blanco, San Francisco, en marrén,
gris o azul. El habito era gris o negro (O. F. M. Conv., equivalente a los conventuales, T.O.R.),
Marrén (O. FE. My O. FE M., Cap., equivalente a los capuchinos).

Luego de este analisis, me atrevo a sugerir que puede tratarse del tema “San Fran- cisco en
éxtasis”. El texto de Leticia Ruiz Gémez, en el Catadlogo razonado de “San Francisco en éxta-
sis” en el Museo Nacional del Prado dice,

...los brazos y manos se extienden en signo de admiracién y sorpresa. Viste el santo un
pobre habito gris y la cabeza cubierta con la estrecha capucha. Una intensa luz que llega
desde el dngulo superior izquierdo ilumina de manera contrastada al santo, cuyo rostro apa-
rece emocionado ante lo que intuimos una visién celestial. Como contraste, el fondo que
envuelve al personaje se concibe en un tono muy oscuro, sin matices cromaticos. La pintura
ilustra el momento en que san Francisco recibe los estigmas cristolégicos, fruto de la vision
sobrenatural que tuvo en septiembre de 1224 en su retiro en el monte Alverna, en el valle
italiano de Casentino. Se conmemoraba la fiesta de la Exaltacién de la Cruz y el santo de
Asis meditaba sobre la Pasién de Cristo. Una serafica aparicion provocé en san Francisco la
imposicion de las llagas padecidas por Cristo en su crucifixion (Ruiz Gomez 2007: 242-244).

San Francisco en éxtasis.
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San Francisco de Asis y las representaciones de los Cristos Crucificados

lustracion 97 San Francisco en
éxtasis. Andénimo (copia de El
Greco). Fuente: Museo Nacional del
Prado

en el MARC.

A partir de la humanidad de San Francisco de Asis es cuando
se comenzaron a representar “los crucifijos no ya con el Cristo
erguido cual Sehor Triunfante, sino con el Cristo Agonizante,
con todas las senales del sufrimiento y la tortura” (Boff 1982:
200). La presencia de los franciscanos en los Santos Lugares
de Palestina inicia el auge del viacrucis. La devocion a la In-
maculada Virgen Maria recibié de San Francisco un impulso
fortisimo, al igual que San Gabriel y los dngeles.

Las imagenes devocionales mas repetidas dentro del catolicis-
mo son las relacionadas con la muerte de Jesucristo. Durante
el proceso de evangelizacion, especialmente en los siglos XVII
y XVIII se visualizaron de manera cuantiosa, los episodios mas
emotivos y representativos de este ciclo religioso, persiguien-
do el estimular la devocion, el culto y los valores esenciales
asociados a la figura de Jesucristo.

Las imagenes virreinales de Cristo Crucificado y las respecti-
vas iconografias han pervivido hasta la actualidad. En las ta-

[las la tematica visual enfatiza el dolor del Redentor en sus heridas, mostradas con realismo
en todo el cuerpo. Estas pequefas esculturas de JesUs crucificado son prototipo de ello El
Sagrado Corazén es un ejemplo de nuevas iconografias creadas con creencias devocionales

entorno a este tema.

Cristo Crucificado.

Cristo Crucificado. Anénimo, primera mitad del siglo Xvill.
Talla sobre madera, 73 x 92 x 14 cm. Esté crucificado en tres
clavos, el cuerpo estd labrado en una sola pieza. Los bra-
zos fueron tallados de forma independiente y ensamblados.
La frontalidad del cuerpo, la talla del pafio de pureza y ros-
tro vuelto al cielo, asi como la manera en que las rodillas
se flexionan levemente, confieren expresividad y belleza a la
pieza.

llustracién 98 Cristo Crucificado. MARC 0192. Estilo barroco indigenizado. Foto: MARC
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Cristo Crucificado MARC 0119. Cristo crucificado. Anénimo,
primera mitad del siglo XVIIl. Tallado en madera, dimensio-
nes: 32 x 67 cm. De pequefio tamafio y volimenes rigidos,
pero cuidadosamente detallados, esta talla se apega a la
iconografia tradicional del Crucificado de tres clavos y porta
pafio de pureza atado a su lado derecho. De caracter popular,
inspirada en modelos tradicionales, probablemente esta obra
fue realizada por artesanos indigenas panamefios. Estilo ba-
rroco indigenizado.

llustracién 99 Cristo Crucificado. MARC 0119. Estilo barroco indigenizado. Foto: MARC

Andénimo, escultura de madera. Probablemente realizado en
Primera mitad del siglo XVIII por artesanos indigenas.

llustracion 100 Cristo Crucificado MARC 0056. Estilo barroco indigenizado. Foto: MARC

Cruz de los Apéstoles MARC 0191.

Cruz de los Apdstoles MARC 0191. Escultura de madera con
su base, dimensiones:12.5 x 26 cms., primera mitad del siglo
XIX. Usualmente, la Cruz de los Apodstoles presenta 12 circu-
los que simbolizan a cada uno de ellos. En la parte superior,
pude observar un circulo mayor que representa a Jesus. Esta
Cruz posee 14 circulos, lo cual indica que se ha podido incluir
a la Virgen Maria. Cada circulo contiene una pequefia pintura,
posiblemente plasmando los simbolos de los apdstoles. Pro-
bablemente procede de un altar de alguna iglesia de la época
virreinal del interior del pais. La talla es sin policromar, procu-
rando simbolizar la sencillez de la cruz de Jesus y probable-
mente fue realizada en madera de pino (Marucchi 1908).

llustracién 101 Cruz de los Apéstoles MARC 0191. Estilo Barroco indigenizado. Foto: MARC
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Las figuras de los belenes y otras iconografias franciscanas en la
coleccion del MARC.

La coleccién del MARC presenta un grupo de imagenes populares, distante de las
refinadas figuras propias de los belenes napolitanos e incluso espafoles. La técnica
de los artesanos a veces implicd que realizaran cambios en las indumentarias, en los
tonos, entendiéndose que el valor siempre estuvo en la representacion evangelizado-
ra. Segun Cristina Gémez Gonzalez del Museo de Segovia,

Las representaciones del nacimiento del Nifo Jesls pasan de la simple muestra del Nifo en el pe-
sebre a construir escenas mucho mas completas, a partir del siglo XV, que es cuando se comienza a
realizar iconografias mas amplias. Las representaciones se desarrollan cada vez mas, alcanzando su
mayor esplendor en el siglo XVIII en Napoles, con sus excelentes belenes napolitanos, conjunto de
pequenas tallas realizadas en madera o barro, con aplicaciones de todo tipo de tejidos, adornos, jo-
yas y anadidos para la confeccion de las figuras, todo ello ambientado con edificaciones, elementos
vegetales, etc., para imprimir una mayor veracidad en la iconografia.

Los siglos XVI y XVII aportan unos antecedentes dignos de tener en cuenta y abonaran el terreno
para el explosivo florecimiento que tienen estas representaciones en el siglo XVIII, a partir del cual
la costumbre arraiga profundamente, siendo los mejores artistas del momento los que lo elevan a
cotas insuperables, realizando alguno de los mejores ejemplos de conjuntos de belenes napolitanos,
mientras tanto los pequefos artesanos lo popularizan haciéndolo asequible a las clases populares”
(Gémez Gonzélez 2006).

Carlos 111 (1759-1788), Rey de Napoles y de Espafa introduce este tipo de represen-
taciones en la corte, y posteriormente lo extendié en los virreinatos sudamericanos
donde se popularizaron considerablemente. Los artesanos indigenas probablemen-
te intentaron emular el gusto por este tipo de representaciones, que estaban fuera
del alcance de la mayor parte de los ciudadanos. Se trae a colacién algunos ejemplos
de interés.

Virgen Maria. MARC 0176.

Virgen Maria MARC 0176 es de autoria anénima, pri-
mera mitad del siglo Xviil.  Escultura de madera poli-
cromada, 9 x 18 cm., y atribuido a un taller de artesanos
indigenas. Es probable que esta imagen originalmente
perteneciera a un conjunto de la Natividad. Sus cuida-
dos detalles en el tallado del rostro y cabello, el interés
en la ejecucién naturalista de los pliegues y la delicada
inclinacion de la figura hacia adelante son evidencias
de un artista con formacién. Se inspira en los modelos
de los nacimientos espafioles que se popularizaron en
la Peninsula durante la Ultima mitad del siglo Xviil. Estilo
barroco indigenizado.

llustracién 102 Virgen Maria. MARC 0176. Estilo barroco indigenizado. Foto:
MARC
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San José MARC 0177.

San José es una escultura de madera, realizada en
la primera mitad del siglo xvill.  San José esta arro-
dillado, lo que sugiere que pudiese ser la pieza que
acompafaria a la anterior de Maria en el Belén. En
la parte posterior, se aprecia un tallado con surcos
que se encuentran en gran parte de las piezas de
arte popular barroco indigenizado, fuesen femeninas
o masculinas. En el caso de las mujeres las hileras
representarian sus cabelleras y en el de los hombres
su ropaje. Estilo barroco indigenizado.

llustracion 103 San José MARC 0177. Estilo Barroco indigenizado. Foto: MARC

San José. MARC 0196.

Este grupo de pastorcitos, sembradores y demas
personajes de los pueblos constituirian un con-
junto secundario, dentro de la escenografia de
un belén, como representacion de la alegria po-
pular por el nacimiento del Salvador. La solucién
artistica aplicada en el ropaje es repetida en la
gran parte de los objetos.

llustracion 104 San José. MARC 0196. Estilo Barroco indigenizado. Foto:
MARC

Pastorcillo MARC 0076.

Pastorcillo. MARC 0076 es andnimo, escul-
tura de madera policromada y posiblemente
realizado en la primera mitad del siglo XVIII.

llustracion 105 Pastorcillo MARC 0076. Estilo barroco indigenizado.
Foto: MARC
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Sembrador MARC 0077.

Sembrador MARC 0077. Escultura anénima, de madera po-
licromada. Producida probablemente en la primera mitad

del siglo XVIII. Estilo barroco indigenizado.

llustracién 106 Sembrador MARC 0077. Estilo barroco indigenizado. Foto: MARC

Nacimiento del Senor. MARC 0145.

Andénimo, fecha no determinada, probable-
mente primera mitad del siglo xviil. Oleo so-
bre lienzo, 87.5x 1.28 m. Es una obra sencillay
candorosa que busca plasmar el sagrado naci-
miento de JesUs. La realizacién no es académi-
ca: nétense las piernas desproporcionadas del
nifio, en la mantilla que lo envuelve, los dra-
peados en la ropa, el pobre manejo de la luz
en los elementos y las ropas. Pudiese haber-
se inspirado en algin grabado flamenco. Es
notorio el deterioro en la pintura, y probable-
mente el fondo se deba mas al oscurecimiento
por el tiempo de la patina, que a un estilismo
de claroscuro por parte del artista. Escuela Po-
pular de Pintura Panamena (atribuido). Estilo
barroco indigenizado.

llustracién 107 Nacimiento del Sefior. MARC 0145. Escuela Popular
de Pintura Panamefia (atribuido). Estilo barroco indigenizado. Foto:
MARC
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Sagrado Corazén de Jesis MARC.

Sagrado Corazén de Jesus es anénimo, ca. siglo
xviil. Oleo sobre lienzo, 24 x 21 cm. Y pertene-
ce a la escuela de pintura popular panamena. El
tratamiento de esta obra es muy parecido a la
obra “Nacimiento” MARC 0145 y “Jesus Cruci-
ficado” MARC 0003. Escuela popular panamefia
(atribuido). Estilo barroco indigenizado.

llustracién 108 Sagrado Corazéon de Jesis MARC. Escuela popular
panamena (atribuido). Estilo barroco indigenizado. Foto: MARC

La devocién y representacién en America fue extendida por los jesuitas, sobre todo
durante el siglo Xviil y ya para el siglo XIX se habia convertido en una imagen muy
difundida y reproducida. EI peso simbdlico de esta iconografia radica en el co-
razon de Jests, como elemento identificativo. Soy de la opinién que, en esta obra,
la representacion no posee esa fuerza visual. Adicionalmente las manos abiertas y los
ojos vueltos hacia Dios llaman mas la atencién. Los estigmas de la pasion de Cristo,
aspecto difundido desde |la Edad Media, representaria el amor de Cristo por la huma-
nidad (Martinez — Salazar 2017:171- 181).

Sagrado Corazén de Jesis, MARC 0101. Nacimiento. MARC 0145.
Jesus Crucificado, MARC 0003

Estas tres pinturas del MARC a continuacion sobre la vida de Jesucristo parecieran
haber sido realizadas por un solo taller—autor, por el estilo, la composicién basica y los
tonos que se aprecian.

llustracion 109 (I1zq.) Sagrado Corazén de Jesis MARC 0101. Primera mitad del siglo XVIII. Foto: MARC
llustracién 110 (Centro) Nacimiento. Primera mitad del siglo XVIIl. MARC 0145. Foto: MARC
llustracion 111 (Der.) Jesus crucificado. Primera mitad del siglo XVIIl. MARC 0003. Foto: MARC
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Jesus Crucificado. MARC 0003.

llustracién 112 Jesus Crucificado. MARC 0003. Foto: MARC.

Sagrado Corazén de Jesis. MARC 0026.

llustracién 113 Sagrado Corazén de Jests. MARC 0026. Probablemente taller de artesanos indigenas Primera mitad del siglo
XVIII. Foto: MARC

Hacia la izquierda se observa la parte frontal del objeto. Es de autor anénimo, pro-
bablemente de la primera mitad del siglo XIX, latén, dimensiones. 13 x 18 cm., y atri-
buible a taller de artesanos indigenas Por su tamano, esta obra de arte popular pudo
haber sido expuesta en una puerta como escudo protector. El trabajo sobre la hojalata
es laborioso. Una vez cortado el latén se le da forma y relieve y finalmente se le aplica
la laca y un esmalte para conseguir vivos colores, técnica muy popular en México hasta
el dia de hoy.

Este tipo de exvoto tiene origen en el antiguo arte de los maestros artesanos italianos.
La daga atraviesa el corazén, el simbolo de la cruz va en la parte superior y se aprecia
un sencillo dibujo lineal insinuando las venas del corazén, rematado con la forma de
dientes de sierra (detente).
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La artesania estuvo marcada por la relacion directa entre el artista y su cliente. Esta relacion no esy
no debe considerarse limitada al momento de la recompensa monetaria, sino como un vinculo entre
dos sujetos, encarnados por razones no sélo de practicas sino también psicoldgicas. La artesania de
los exvotos es, desde este punto de vista, particularmente significativa porque estos elementos estan
cargados con valores especificos insertados (Herradén Figueroa 2009: 193-218).

Exvotos de plata (Palermo)

llustracién 114 Exvotos de plata (Palermo)Fuente: (Scavone Trupia 1984: 7)

Sagrado Corazon de Jests, Pietro Massini, 1726.

El culto al Sagrado Corazén de Jesus se implanta en la
Espana de 1733, de manera casi oficial; sin embargo,
no adquirié pleno desarrollo hasta el ochocientos, pe-
riodo calificado por muchos autores como ‘El Siglo del
Sagrado Corazén de Jesus'. El momento de méaximo es-
plendor se alcanzaria entre 1900 y 1970, un tiempo en
que se sucedieron ‘sin solucién de continuidad nume-
rosas iniciativas encaminadas a reforzar la devocién’. La
segunda imagen presenta el Sagrado Corazén de Jesus
(1726), de la Escuela ltaliana, basado en la Visién de
Santa Margarita de Alacoque.

llustracién 115 Sacred Heart of Jesus (Vision of Margaret of Alacoque). Pietro Massini. 172632.Foto: PESSCA.

32 Medium: Engraving after a design by Charles Joseph Natoire (1770-1777). lllustration to Joseph
de Gallifet's De cultu sacrosanti cordis Deil.] Pubished in 1726 in Rome by Giovanni Maria Salvioni
(1676-1755). Photo Source: catholicanada.com. Note: The text in the engraving reads: S.S. Cor lesu
his insignibus instructum in visione Coelesti Ven: Mat: Marg: Alacoque Ord. Visit. B. V. M. mon-
stratum est. Placuit autem S.S. Cor in sua naturali forma ac magnitudine qualis in humano corpore
esse Solet sculpi facere. Iltem:1749A. Correspondences Archive: 1749A/4058B Catholic Canada.
(PESSCA)
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La crucifixién con la Virgen del Carmen y San Antonio de Padua. MARC
0068.

La crucifixiéon con la Virgen del Carmen y San Antonio
de Padua al pie de la Cruz, es ejemplo de una represen-
tacién de un estilo candoroso de barroco indigenizado
y que ofrece una iconografia sincrénica. Esta realizado
en madera policromada en alto relieve. Oleo sobre ma-
dera. Dimensiones: N/D. Ca. siglo XVIiI, atribuido a taller
de artesanos indigenas.

¢Por qué sugiero que es arte indigenizado? Estilistica-
mente se estad hablando de un arte aprendido y cuyo va-
lor reside en la interpretacion que realiza el indigena, el
artesano o carpintero de acuerdo con las imagenes y los
instrumentos que le fueron dados. Es un modo propio
de manifestarse individual y en forma incluso colectiva,

lustracion 116 La crucifixion con la CON temas y patrones fijos. En el primer caso la mezcla
Virgen del Carmen y San Antonio de  intemporal de personajes no es rasgo de autoria o re-

Padua.

MARC 0068. Estilo barroco

indigenizado. Foto: MARC cepcion pOPU|ares de la preza.

El relieve constituye el cambio del dibujo al modelado

del bulto, teniendo el dibujo dos dimensiones: largo y ancho. En la talla mediante gu-
bias se observan tres posibilidades de relieve: el alto, medio y bajo relieve. El vaciado
es el ahuecado o fondo del trabajo realizado. La escultura en madera policromada fue
un elemento primordial de la imagineria religiosa encontrada habitualmente en todas
las iglesias de la Hispanoamérica virreinal desde el siglo XVI. El relieve del bulto se for-
ma con la tercera dimensién que es la profundidad. Los griegos ya lo hacian muchos
siglos atras.

San Antonio de Padua. Manuel Salvador Carmona (1734 - 1820)

33

llustracién 117 (Izquierda) San Antonio de Padua. Autor: Salvador Carmona,
Manuel (1734-1820). Fecha 180933.Foto: BNE
[lustracién 118 (Derecha). San Antonio de Padua (Detalle). MARC 0068

Tipo de Documento. Dibujos, grabados y fotografias. Materia. Antonio de Padua, Santo. Dibujos
preparatorios - Espafa - S.XIX. Dibujos a sanguina - Espafa - S.XIX. Descripcién fisical dibujo so-
bre papel amarillento verjurado : sanguina; linea de encuadre 78 x 51 mm, en h. de 99 x 63 mm.
Signatura. DIB/14/2/110PIDbdh0000148102

Resumen Preparatorio para una estampa grabada por Carmona / San Antonio de Padua en 1809
Descripcidn y notas. Inscripcion manuscrita a sanguina en la cartela inferior: “S. ANTO. DE PA-
DUA". A lapiz grafito en el margen inferior: “M. S. Carm®” En el verso, a pluma y tinta negra: "Ma-
drid - 1879."Barcia. Catélogo coleccién dibujos BN. 1906 1937.Carrete Parrondo, Juan. El grabado
a buril en la Espafa ilustrada.1989 p. 220, n. 438. Obra de Manuel Salvador Carmona, segln Barcia.
Corrobora la autoria. Titulo tomado de Barcia. Doble linea de encuadre a sanguina BNE.
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San Antonio de Padua (1195-1231) es el mas popular de los santos franciscanos, después,
por supuesto, de San Francisco de Asis. De origen portugués, nacié en Lisboa y fue en su
pais natal donde ingresé en 1221 en la orden franciscana. Dentro de esta orden mendicante,
conocidé personalmente a San Francisco de Asis (1182-1226), estudié teologia, combatié di-
versas herejias de su época y destacd especialmente en su faceta de predicador.

Santa Librada y San Antonio de Padua con el Nifio. MARC 0123 y
0124.

llustracion 119 (Izquierda)Santa Librada y San Antonio de Padua con el Nifio. MARC 0123 y 0124. Escuela taller de Las Tablas
(atribuido). Estilo barroco indigenizado. Foto: MARC.

llustracién 120 (Derecha)Detalle de San Antonio de Padua. Foto: MARC.

Segun los registros de clasificacion museisticos del MARC, la obra Santa Librada y
San Antonio de Padua con el Nifio MARC 0123 y 0124, pertenece al siglo XVIil. Fue
realizado en 6leo sobre madera y tiene las dimensiones: 61.8 x 61.8 cm. Su estilismo
es barroco indigenizado. Las dos figuras estan dentro de semicirculos, representando
medallones, con ribetes en blanco sobre un fondo gris con circulos blancos, rojos y
negros. No es un biombo, y por sus dimensiones, pareciera haber sido creado para
ser colocado en una ventana, o como puertas de armario. La Santa porta un manto
rojo abierto como simbolo de proteccién a sus fieles. Con respecto a la lectura de
los elementos devocionales me apoyo en los criterios propuestos por Freedberg. Los
aspectos de psicologia de masas, etnografia, antropologia y sociologia, plasmados
innovadoramente por Freedberg se podrian recoger en dos reflexiones. La primera,
cientos de miles de devotos se han arrodillado frente a estas imagenes que reciben
trato cuasi humano, fundiendo los limites entre creencia y costumbre. Y la segunda, es
mi opinién que el relegarlas exclusivamente al plano del folclore es caer en un provin-
cialismo intelectual estrecho y elitista.
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En todas estas imagenes tiene importancia no sélo la fuente doctrinal o narrativa —sus bases tex-
tuales—, sino el motivo aparentemente decisivo, en muchas de ellas, de que la figura central esté
dotada de un aspecto claramente real. No puede tratarse sencillamente de la creciente maestria en
las representaciones naturalistas; sino que resaltar las cualidades vitales de la imagen inerte es algo
absolutamente consciente y, en ocasiones sumamente deliberado. “Imagen inerte” en dos aspectos,
pues es evidente que los ejemplos pertenecen a dos categorias distintas: la primera comprende las
representaciones de imagenes que cobran vida o estan animadas; en la segunda, la propia represen-
tacién —por lo menos, una parte de ella— parece estar viva. En ambos casos existe un espectador, ya
sea adentro de la representacion o el que la observa desde el exterior, de cuya respuesta depende el
caracter animado de la imagen (Freedberg 2011: 326).

San Roque de Montpellier. MARC 0114.

San Roque es una escultura de pequefias dimensiones:
30 x 50cm., ca. siglo XVl y es atribuible a la escuela taller
de artesanos indigenas. La escultura sigue la técnica ar-
tistica de la colorida policromia propia de mediados del
siglo Xvil en Espafia. Con relacién al tema de la policro-
mia, Echeverria Gofii comparte que “La que hoy deno-
minamos policromia barroca era designada por los pro-
pios artistas durante los siglos XVil y XVill como pintura
del Natural, en contraposicién a la pintura del Romano o
renacentista que, con su caracter fantastico, evocaba la
antigliedad clasica” (Echeverria Gofi 2003:97-104).

llustracién 121 San Roque de Montpellier. MARC 0114. Estilo barroco indigenizado. Foto: MARC

San Roque es el protector de los peregrinos y los cirujanos entre otros :

A San Roque se le rinde culto como protector contra las epidemias, y mas concretamente contra la
peste, ya que segln cuenta la tradicion curd a los enfermos que la padecieron. La llaga que tiene en
el muslo y que el propio Santo muestra al levantarse la tinica, alude a este hecho. Como peregrino
viste capa con esclavina, lleva el zurrén cruzado al hombro, sujeta un bastén con una de sus manos y
se cubre con el sombrero de alas en cuyo frente figuran las llaves pontificales, simbolo del peregrino
a Roma (Museo de América).»

La Inmaculada Concepcién en el MARC.

Es aprovechable el hilo iconogréfico para traer otros ejemplos de imagenes del MARC
de la Inmaculada Concepcién atribuidos a los artesanos indigenas. La interpretacion
de las imégenes depende mucho de los rasgos diferenciadores que se encuentren, o,
mejor dicho, es visible cuando la presencia indigena implicé la modificacién en algu-
nas de las composiciones cristianas. Se aprecia en el delicado arco de hojas (verdes) y
pétalos (rojos) que rodea a la Virgen.

La Inmaculada Concepcién MARC 0143.

La Inmaculada Concepciéon. MARC 0143. Anénimo. Segundo tercio del siglo Xviil, di-
mensiones: .28 x .44 cm. Escuela taller de artesanos indigenas de San Francisco de la
Montafa (atribuido). Estilo barroco indigenizado.

34 Museo de América. San Roque. Recuperado el 13 de septiembre de 2021 del sitio: http://ce-
res.mcu.es/pages/ResultSearch?Museo=MAM&txtSimpleSearch=San%20Roque&simpleSear-
ch=0&hipertextSearch=1&search=simple&MuseumsSearch=MAM%7C&MuseumsRolSear-
ch=11&listaMuseos=[Museo%20de%20Am%Erica]
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llustraciéon 122 La Inmaculada
Concepciéon. MARC 0143. Estilo
barroco indigenizado.  Foto:
MARC

rable: No por liberacion
2020)*.

Una gran parte de la coleccién del MARC reune tablillas de
madera policromada de pequefio formato conocidas popu-
larmente como ‘tablitas de santitos’, muchas talladas a lo
largo de los siglos Xviil, XIX e incluso a comienzos del XX,
por artesanos y carpinteros indigenas que crearon una gran
cantidad de sencillas representaciones: figuras de Cristo,
distintas advocaciones de la Virgen y de santos y santas (San
Roque, Sefor de la Paciencia y la Humildad, Sagrario, San
Pedro Nolasco, La Virgen de la Apocalipsis, La Dolorosa,
Santa Rita, Santa Barbara, etc.).

Inspirado en los tedlogos del siglo Xll, por el mismo san
Francisco (siglo Xlll, devoto de la Inmaculada), el franciscano
Juan Duns Escoto, siglo XIV, y manifesté la clave para im-
ponerse a las disputas contra la doctrina de la Inmaculada
Concepcién de Maria. Duns Escoto mantuvo que Cristo, el
mediador perfecto, realizé precisamente en Maria el acto de
mediaciéon mas excelso: Cristo la redimié preservandola del
pecado original. Se trata de una redencién ain mas admi-
del pecado, sino por preservacién del pecado” (Catholink

En un conjunto franciscano tan importante no podia faltar el tema mariano, asi sobre una puerta apa-

rece la Purisima, a manera d

e triptico, presentando la representacion de la Virgen como Tuta Pulchra,

entre los dos de los defensores de la Inmaculada: Santo Tomas de Aquino y Duns Scoto. Como es
sabido la defensa de la pureza de Maria fue una tarea netamente franciscana, y entre los espafoles
destacd Ramon Llull, que ensefio en la Sorbona este misterio antes que Duns Scoto y no en vano fue
calificado como el Doctor de la Inmaculada (Sebastian Lopez 1985: 155-156).

La Inmaculada Concepcién. MARC 0199.

llustraciéon 123 La Inmaculada
Concepcion. MARC  0199.  Estilo
barroco indigenizado. Foto: MARC

La Inmaculada Concepcién. MARC 0199 es de autor ané-
nimo, siglo xvil. El siglo Xvil fue testigo del gran debate
sobre la Concepcién Inmaculada de la Virgen. Esta figu-
rita de madera es policromada y mide 7 x 23 cm. Es una
Virgen casi nifia con sus manos juntas, que representa a
la Virgen en su advocacion Inmaculada:

Zurbaran es uno de los mas activos en este sentido y a
él se deben varias obras de este tema; una de sus com-
posiciones mas tempranas y en la que muestra su carac-
teristica Virgen nifa y estética. La abundancia de estos
complejos signos de lectura teoldgica hace que la ima-
gen tenga dos posibles visiones para el fiel: la del ma-
nifiesto doctrinal extremadamente complejo y sélo des-
cifrable para unos pocos entendidos, y la de la imagen
devocional, que muestra una Maria hermosa e infantil,
que despierta el fervor de los mas sencillos (Portds Pérez

2001: 104).

35  Catholic Link. jPor qué es tan importante la Inmaculada Concepcién de Maria? Te lo explicamos

en 7 puntos. 2020. Con
por-que-importante-inm
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Esta delicada talla, con expresion de profunda introspeccién, y en actitud de oracién
corresponde a los modelos iconograficos de las escuelas espafiolas de siglo Xvil. De
gran belleza pese a su pequefio tamafio, esta talla de bulto redondo ha sido trabajada

en un solo bloque. Poco queda de su policromia original. Estilo barroco indigenizado.

La Inmaculada Concepcién. Francisco de Zurbaran

llustracién 124 (Izquierda) La Inmaculada Concepcion. Francisco de Zurbarén. Foto: Museo del Prado
[lustracién 124 (Centro) Detalle del rostro de la Inmaculada. Museo del Prado
[lustracién 126 (Derecha) Detalle del rostro de la Inmaculada. MARC

La Inmaculada Concepcién. MARC 0095.

La Inmaculada Concepcién MARC 0095 es atribuida
al taller de artesanos indigenas (atribuido). Anéni-
mo, escultura fundida en plomo dimensiones: S/D.,
ca. siglo XVII. En este estudio se han encontrado
algunas imagenes escultéricas en las que el rostro
consiste en una mascarilla de plomo, después po-
licromada. Siendo este recurso relativamente fre-
lustracion 127 (Frontal y posterion Lo CU€Nte en Andalucia e Hispanoameérica, esta Inma-
Inmaculada Concepcién. MARC 0095. Siglo ~ culada del MARC resulta singular por tratarse de
XVII. Estilo barroco indigenizado. Foto: MARC una pieza completa en dicho material.

Este tipo de representacién, original de Juan Mar-
tinez Montafiés (1568 - Sevilla, 18 de junio de 1649), fue la mas preferida. La fuerte
devocion que se practicaba en Espafa hizo que fuese introducida a América desde
los inicios de la evangelizacién por los misioneros franciscanos y por los conquistado-
res, quienes trajeron esculturas, pinturas al 6leo, grabados, estandartes, banderas y
pendones con su imagen. Las ideas artisticas se trasladan hacia los virreinatos de dos
formas: directamente con la llegada de artistas y artesanos espafioles (andaluces, sevi-
llanos, flamencos e italianos), y la segunda manera a través de las pinturas, esculturas,
estampas, libros y grabados, como he ya comentado.
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Los grabados europeos tuvieron una amplia circulacién en los talleres de los artistas
virreinales istmefos, quienes hicieron uso de ellos para formarse como dibujantes y
pintores. La investigacion histérica ha logrado reunir un importante acervo documen-
tal sobre el comercio de grabados entre la metrépoli y las colonias. Simultdneamen-
te, el hallazgo de esas fuentes gréficas permite, al hacer las debidas comparaciones,
establecer los procesos que siguieron cada uno de los pintores en la formacién de su
estilo.

Este hecho fue sefialado tempranamente por los historiadores Martin Sebastian Soria
(1948), Pal Kelemen (1951), y Gabriel Giraldo Jaramillo (1956). En la década del 60,
el Dr. Santiago Sebastian descubrid y estudié varios de estos grabados, y sefiald sus
correspondencias con pinturas y algunas esculturas virreinales. Copiar era una practica
usual en la pintura europea, que se hizo necesaria en las tierras americanas, en donde
no habia grandes talleres de artistas ni colecciones importantes reunidas en los tem-
plos o en las casas de los poderosos, como si ocurria en Europa.

Entonces, para hacer efectiva la evangelizacion desde sus inicios, con la deseada di-
fusion de los principios de la fe, la Iglesia Catdlica tomd a su cargo el control de las
imagenes, apoyada por el poder monarquico. Desde Espana, a partir de la Contra-
rreforma (1545-1648), los tratadistas de arte, que orientaban y dirigian a los pintores,
promovian la copia tanto de los cuadros mismos como de los grabados, y contaban
con la ventaja de la aprobacion de las autoridades, en una época en la que la Iglesia
luchaba fuertemente por evitar divisiones como las que, contemporaneamente, habia
causado la reforma protestante.

La Inmaculada Concepcion
de Juan Martinez Montanés,
1607 y la Inmaculada. MARC
0095 (siglo XVII).

Fue asi como durante la Contra-

rreforma, el Purgatorio se convirtié

para la Iglesia Catdlica en un arma

de suma importancia porque gra-

cias a la necesidad del devoto de

asegurarse alli un lugar, se funda-

ron asiduamente obras pias, misas

y otros actos de caridad destinados

a la salvacién eterna. El tema inma-

culista, especialmente de origen

espafiol, hizo correr rios de tinta y

llevé a crear maravillosas imagenes

en el arte hiSpéﬂiCO, hasta Que S€  llustracién 128 (Izquierda) La Inmaculada Concepcion. Juan Martinez
Iograra la proclamacién de su dOg— Montafés, Retablo de El Pedroso. Foto: Daniel Salvador

ma, en una fecha tan tardia como llustracién 129 (Derecha) La Inmaculada Concepcién. MARC 0095. Foto:
fue el afio de 1854, en el pontifi- MARC

cado del beato Pio IX. No hay que

extenderse mas alla de recordar algunos fundamentos histéricos de la cuestion.
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San Gabriel Arcangel. Iglesia de San Francisco de la Montaia.

En ausencia de una pieza del Museo de Arte Religioso Colonial, y en su reemplazo
traigo esta magnifica escultura veragliense, perteneciente a la escuela de artesanos
indigenas de San Francisco de la Montaia, segundo tercio del siglo xvill. San Gabriel
es una escultura tallada en madera, policromada, encarnada. Dimensiones: 110 cm.
(altura) x 34 cm. (profundidad) x 45 cm. (ancho). Estilo barroco indigenizado

llustracién 130 Detalle de san Miguel Arcéngel. Foto: Candy Barberena

Ubicacion de San Miguel en el retablo Mayor de San Francisco de Asis
(Veraguas)

llustracién 131 Ubicacién de San Miguel en el retablo Mayor de San Francisco de Asis (Veraguas). Foto: Candy Barberena.
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San Rafael Arcangel

San Rafael es de madera tallada, policromada, encarnada. Dimensiones: 106 cm. (alto)
x 40 cm. (profundidad) x 40 cm. (ancho). Estilo barroco indigenizado. Retablo mayor.
Probablemente realizado por los artesanos indigenas de la escuela taller de San Fran-
cisco de la Montana (Veraguas), segundo tercio del siglo XViil. Estilo barroco indige-

nizado.

Se pueden aprecian rasgos de estilo, de ejecucién y aun de signi-
ficado, el reflejo indigenizado de importantes elementos iconicos
—en el sentido amplio del término-, que ya han sido comentados
con sagacidad por historiadores de relieve, como Gustavo Tudisco
(Paraguay), indicé que los pueblos indigenas “alcanzaron una sin-
tesis formal con predominio de la masa escultérica, combinando la
geometrizacion y frontalidad de su estilo con la monumentalidad
propia del barroco” (Tudisco 2015: 25).

La proverbial riqueza acumulativa de las imagenes hispanoame-
ricanas de angeles y arcangeles —como en este San Rafael vera-
gliense—, refleja como pocos otros temas una de las obsesiones,
casi hipndtica, de la abigarrada estética prehispanica en la repre-
sentacion de sus dioses, sus héroes y sus guerreros.

llustracién 132 Detalle de San Miguel en el retablo Mayor de San Francisco de Asis (Veraguas). Foto: Candy Barberena.

San Rafael Arcangel. MARC 0060.
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Esta pequefa escultura de San Rafael Arcangel es
de madera policromada en tonos azules, verdes,
grises y plateados, segundo tercio del siglo
XVIII. Estilo barroco indigenizado. Los angeles y
arcangeles en gran tamafo se solian colocar en
los retablos.

llustracion 133 San Rafael Arcangel. MARC 0060. Estilo barroco
indigenizado. Foto: MARC.
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Hermanos Hospitalarios de San Juan de Dios

Los hospitalarios llegan a cumplir su humanitaria funcién de enfermeros en el Hospi-
tal de Caridad de San Sebastian, y en el Hospital Militar, fundados el 26 de junio de
1620. Se extendieron por Portobelo (1629), Nata (fundado por Fray Juan de Burgos
en 1670), Los Santos (1638-1640) y Santiago de Veraguas (Hospital San Juan de Dios
y Capilla Santa Barbara) fundado en 1758 por el Gobernador Francisco Bejarano). El
Hospital de San Sebastian fue destruido en 1671 y lo sustituyé el de San Juan de Dios
en la ciudad nueva. Los Hospitalarios fueron expulsados en 1839 (Gonzalez Fernandez
2018).

No existe en el MARC una imagen representativa de san Juan de Dios. En mis inves-
tigaciones, realizadas desde hace cuatro afnos en el arte virreinal de Panama, localicé
en la Basilica Menor de Santiago Apdstol la siguiente escultura de san Juan de Dios,
un muy buen ejemplo del estilo barroco indigenizado.

San Juan de Dios.

Esta figura natariega porta aureola de metal, luce una
tinica negra y su respectiva capa, ambas con elabo-
raciones plateadas de follaje y una gran vela encen-
dida. En la mano derecha, lleva un estandarte y a la
izquierda una cruz de madera. San Juan de Dios es
una escultura de talla completa, madera policromada,
encarnada; se encuentra de pie sobre base cuadra-
da. Juan de Dios fue el Fundador de los Hermanos
Hospitalarios. La altura aproximada de 1.25 m., y es
probablemente ca. siglo XViil. Estilo barroco indigeni-
zado, atribuible a la escuela taller de Nata (Coclé). Se
le cambia con rutina la vestimenta del santo juanino
como parte de los cuidados que ejercen los feligreses
natariegos en sus santos.

llustracién 134 San Juan de Dios. Escuela taller de Nata (atribuido). Basilica
Menor de Santiago Apédstol. Estilo barroco indigenizado. Foto: Candy
Barberena.
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San Juan de Dios de Pedro de Villafranca y Malagén (1632-1678)y San
Juan de Dios, anénimo.

llustracion 135 (Izquierda) San Juan de Dios. Artist: Pedro de Villafranca y Malagén36. Fuente: PESSCA

|lustracion 136 (Derecha) San Juan de Dios. Artist: Unidentified37. Fuente: PESSCA

En su representacién iconogréfica se le viste de habito pardusco, agrisado o negro,
portando al Nifio Dios sobre un hombro, granada rematada por una estrella y una
cruz, canasta con panes, cayado y corona de espinas. El grabado de Pedro de Villa-
franca y Malagon (1632 — 1678) hace referencia a la visualizacidon de San Juan de Dios,
siglo XVIl'y luego a la derecha se puede apreciar la interpretacion que realiza un artista
anénimo peruano representando al santo, para el siglo Xviil o XIX.

Oratorio Romano de San Felipe Neri

Se tiene datado que llegaron a Panama en 1695 para encargarse del Seminario San
Agustin y San Diego de Alcald, restaurado por el obispo Diego Ladrén de Guevara
(1689-99) (Gonzalez Fernandez 2018).

El MARC no cuenta con una imagen de San Felipe Neri (1515 -1595), llamado el

36

37
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PESSCA. Colonial Art. San Juan de Dios. Artist: Pedro de Villafranca y Malagdn (1632-1678). Title:

Saint John of God. Date: 1658. Medium: Engraving. Frontispiece to Antonio de Govea, Historia
de la Esclarecida Vida y Milagros del Bienaventurado San Ivan de Dios|.] Cuarta Edicién. Madrid:
Pablo de Val, 1659. A costa de luan de Valdés, mercader de libros, vendese en su casa, en la Calle
de Atocha, enfrente de Santo Tomas. Photo Source: Google Books. ltem. 3096A Recuperado el 16
de septiembre de 2021 del sitio: https://colonialart.org/archives/subjects/saints/individual-saints/
john-of god?searchterm=john+of+god#c3096a-3096b.

PESSCA. Colonial Art. San Juan de Dios. Artist: Unidentified Artist. Title: Saint John of God. Date:
18th or 19th century. Medium: Oil on canvas. Location. Casa Goyeneche, Arequipa, Peru. Photo
Source: PESSCA Archive. Correspondence Credit: Gustavo Adolfo Vives Mejia. Item: 3096B. Co-
rrespondences: Archive: 3096A/3096B Recuperado el 16 de septiembre de 2021 del sitio: https://
colonialart.org/archives/subjects/saints/individual-saints/john-of-god?searchterm=john+of+go-
d#c3096a-3096b


https://colonialart.org/archives/subjects/saints/individual-saints/john-of
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Apostol de Roma, y fundador de la Congregacion del Oratorio, con gran proyeccion
de su personalidad y creaciéon singular dentro de las distintas corriente espirituales del
cinquecento italiano. En el Oratorio de San Felipe Neri del Casco Antiguo, se ubica la
escultura de San Felipe Neri, de probable origen quitefio.

San Felipe Neri

San Felipe Neri es una pieza que pesa 400 libras, con
una altura de 4 pies (estimada), vaciada en plomo, ca.
siglo xVill. Es de autoria anénima y quizé pueda ser atri-
buida a la Escuela Regional, Taller Quitefio. La escultura
de san Felipe Neri es el centro focal de este sencillo
retablo de estilo neoclasico del oratorio filipense.

llustracién 137 San Felipe Neri, escultura quitefia (probable). Foto: Candy

Barberena

Hermanos Descalzos de la Orden de la Virgen Maria del Carmelo.

Entre las primeras presencias carmelitanas en Panamé se cuenta a Fray Antonio Vas-
quez de Espinoza, quien, durante su viaje por Panama (1628), dejé una descripcion de
Chepo, Parita, Penonomé y la “nacién Coclé”. Igualmente, los obispos que rigieron la
sede panamefia de 1716 a 1725, fueron carmelitas. Por su parte en 1850 un carmelita,
Fray Ramon Pratts, brindé su ayuda a los jesuitas expulsados del Ecuador en su paso
por Panama.

Los carmelitas descalzos se establecen en Panama en 1942, erigiendo la Iglesia del
Carmen, atienden la catedral metropolitana hasta 1965, las parroquias de Lourdes,
Son3, Cristo Luz del Mundo (Pan de Azlcar) y Cristo Salvador (9 de enero), en San
Miguelito y la capellania del Complejo Metropolitano de la Caja del Seguro Social
(Gonzélez Ferndndez 2018).
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Virgen del Carmen con San José y San Antonio de Padua salvando las
almas del Purgatorio. MARC 0004.

llustracion 138 Virgen del Carmen con San José y San Antonio de Padua salvando las almas del Purgatorio. MARC 0004.
Escuela popular de pintura panamefia (atribuido). Estilo barroco indigenizado. Foto: MARC

Detecto que no es de la Virgen del Rosario como habia sido sefialado por el MARC.
La representaciéon de su habito la define e identifica como la Virgen del Carmen. La
Virgen y los Santos que la acompafan poseen sendos escapularios y estan en accion
de donarlos a las almas en el Purgatorio. San José lleva rama de lirio. La catalogacién
correcta seria: Virgen del Carmen con San José y San Antonio de Padua salvando
las almas del Purgatorio, MARC 0004, anénimo, primera mitad del siglo xvill, éleo
obra madera, pertenece a la escuela popular de pintura panamefia (atribuido). Nues-
tra Senora del Carmen se conoce igualmente como Nuestra Sefiora del Monte Car-
melo. La orden carmelita celebra la devocién el 16 de julio, dia en el que San Simén
Stock tuvo la visién de la Virgen Maria.
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Virgen del Carmen. MARC 0069.

La figurita de la Virgen del Carmen es anénima, realizada en
madera policromada, 11.5 x 27 cm., ca. siglo XVIII, y atribui-
ble a la escuela taller de artesanos indigenas. Es una obra
de escasa calidad técnica, pero, como resulta habitual en el
arte popular panamefio, de excelente expresividad religio-
sa, lo que le otorga marcado interés estético. Estilo barroco

indigenizado. Primera mitad del siglo Xvill.

llustracion 139 Virgen del Carmen. MARC 0069. Estilo barroco indigenizado. Foto:

MARC

Nuestra Senora del Carmen. MARC 0024.

Nuestra Sefiora del Carmen es una obra
de la escuela de pintura popular pana-
mefa, anénima, ca. siglo XxVvill, éleo so-
bre tela, 146 cm. x 107 cm. Es de cali-
dad mediana, en la cual se muestra a la
Virgen del Carmen con el Nifio, rodeada
de angeles, cubriendo bajo su manto a
Santa Teresa de Jesus, tres santos méas y
a las dnimas del purgatorio.

Por tanto, contiene dos temas: a la Vir-
gen protectora, y a las dnimas del purga-
torio. Es la Virgen del Carmen, La Madre
de la Misericordia (Martinez Carretero
2012, 785). Este tipo de pintura pana-
mefia pudo derivar del adjunto grabado
de Wierix (1548-1624), como muestro
seguido, y como se aprecia en la obra
de Wierix no aparece la escena del pur-
gatorio.

llustracién 140 Nuestra Sefiora del Carmen. MARC 0024. Estilo barroco indigenizado. Foto: MARC
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La Virgen del Carmen se representa ataviada con héabito carmelita y escudo en el pe-
cho, porta corazén y sostiene al Nifio y en este caso, no tiene el escapulario. Maria
se incorpora al culto en Hispanoamérica bajo diversas advocaciones presidiendo los
retablos y adquiriendo un creciente fervor, dentro de un proceso complejo de acultu-
racion visual y sincretismo religioso. Los misioneros adoptan devociones europeas que
los requerimientos de adoctrinamiento y evangelizacién adaptan para la comprension
de las colectividades, en variantes estéticas e iconografias que promueven la creacién
de imagenes marianas.

Our Lady of Mount Carmel. Hieronymus Wierix (1548-1624)

llustracion 141 Our Lady of Mount Carmel. Artist: Hieronymus Wierix (1548-1624).
Title: Our Lady of Mount Carmel. Date: Medium: Engraving. Photo Source:
Mauquouy-Hendrickx 1978-83, cat. 810 Item139A. Correspondences: Archive:
139A/50808B (PESSCA).

Orden de Nuestra Seiora de la Merced (mercedarios)

La orden mercedaria llega a Panama en 1522. Los mercedarios trabajaron en las mi-
siones veraglienses (San Bartolomé de Tabarara, 1610) y chiricanas (San Pablo del
Platanar, San Pedro de Espatara, San Pedro Nolasco de Suri 1602-1761). Retirados
en el siglo XIX, regresan en la década del 70 para encargarse de las parroquias de La
Merced (Casco Antiguo) y Fatima (El Chorrillo) donde cuentan con tres hogares para
jovenes, ancianos y sefioritas. Trabajan en el sistema carcelario de Panama (Gonzalez
Ferndndez 2018).
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San Pedro Nolasco. MARC 009. Estilo barroco indigenizado

Fundador de los Mercedarios. Andnimo. Dimensiones: N/D,
segundo tercio del siglo XVIII. Escuela taller de artesanos indi-
genas de San Francisco de la Montana (atribuido). Estos mo-
tivos tallados como los que se aprecian en este objeto, even-
tualmente adquirieron cierta complejidad, adoptando formas
de rosetas, cruces y estrellas, aureolas, conchas, etc. Son tam-
bién frecuentes los motivos naturalistas, como palmas, hojas,
cardinas, pampanos, follaje, flores, floreros, etc., asi como las
figuras humanas y en el tallado en los marcos de las piezas,
que se tornd en un estilismo indigenizado que se repite en casi
todas las piezas. El ‘rastrillado’ permitié al artesano extraer su
obra de la madera. Los agujeros en las partes frontales de los
medallones indican que probablemente fueron disefiados para
ser colgados en las casas o altares.

En otro dmbito, en la iglesia de San Francisco de la Montafia
(Veraguas), se ubica la escultura de San Juan Nepomuceno, es-
cultura virreinal atribuida a los artesanos indigenas veraglen-
ses.

San Juan Nepomuceno.

llustracién 142 San Pedro
Nolasco. MARC 009. Estilo
barroco indigenizado. Foto:
MARC.

San Juan Nepomuceno Martir es representado en esta
escultura de talla completa, madera policromada, dimen-
siones: 98 cm. (alto) x 31 cm. (ancho) x 27 cm. (profun-
didad), ca. segundo tercio del siglo XViil. Escuela taller
de artesanos indigenas de San Francisco de la Montafia

(atribuido).

Nacié en Bohemia (Checoslovaquia) entre los afios 1340 - 1350, en
un pueblo llamado Nopomuc, de ahi el sobrenombre Nepomuceno.
Fue péarroco de Praga y obtuvo el doctorado en la Universidad de
Padua. El rey se llen6 de cdlera, el Santo fue torturado y su cuerpo
arrojado al rio Mondalva. Esto ocurrié en el afio 1393. Los vecinos
recogieron el cadaver para darle santa sepultura. En 1725, mas de
300 afios después del suceso, una comision de sacerdotes, médicos
y especialistas encontraron que la lengua del martir se encontraba
incorrupta, aparentemente seca y gris. De repente, en presencia de
todos empez6 a tomar apariencia de ser la de una persona viva. To-

llustracién 143 San Juan Nepomu-
ceno. Estilo barroco indigenizado.

dos se pusieron de rodillas ante este milagro. Fue el cuarto milagro
que realizé el santo antes de ser proclamado oficialmente como tal.

San Francisco de la Montafia. Foto: Después ocupd el alto puesto de Vicario General del Arzobispado

Candy Barberena (ACI Prensa)=.

En la iglesia de Nuestra Sefiora de la Merced, el Casco Antiguo de la ciudad de Pana-
ma se ubican las imagenes de produccién contemporanea de los santos mercedarios:

38  ACI Prensa. San Juan Nepomuceno, Martir. Consultado en ACI Prensa, sitio: https://www.acipren-

sa.com/santos/santo.php?id=147
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San Ramon Nonato, San Serapio, Santa Maria de Cervellén fueron realizadas en
Cuzco (Los Santos Mercedarios 2020)¥.

El encuentro con el patrén inteligible

La imbricacién de elementos cristianos y paganos fue realizada paulatinamente por
los curas doctrineros, quienes se involucraron en el mundo indigena a partir de las
convivencias, de sus estudios y que, en ocasiones, obtuvieron la incorporacién de los
simbolos cristianos aprovechando algunas de sus aproximaciones con la cosmogonia
indigena, “el dualismo prehispanico incluyente se adaptd, finalmente, a la norma del
cristianismo con su dualismo excluyente (Rubial Garcia 2002: 44).

Esta posicion parte de la idea de los indios como entes pasivos en el proceso evangelizador. La vision
vertical que ve la obra de los frailes como una labor civilizatoria, coloca a los naturales a lo sumo como
colaboradores sumisos y obedientes a los dictados de sus maestros los religiosos. Sin embargo, el co-
nocimiento de los textos indigenas que ha ido en aumento en las Ultimas décadas, las apreciaciones
de Miguel Ledn Portilla y los recientes estudios de James Lockhart, Serge Gruzinski, Pablo Escalante
y Federico Navarrete, nos han mostrado una realidad que insiste mas en el hecho de la recepcién del
mensaje cristiano que en su emisién. Los indios educados en los conventos, que quieren hacer pasar
su religién como algo aceptable a los ojos de los frailes, no sélo han cristianizado el pasado indigena
prehispénico, sino que ademas indigenizan el cristianismo. Ellos participan activamente no sélo en
el proceso de evangelizacién (como colaboradores de los religiosos), sino también en la adaptacion
del cristianismo a la propia realidad. En muchos textos nahuas se encuentra asi tanto el fraile escritor
como los informantes y auxiliares. Su colaboraciéon como informantes, interpretes, catequistas y tla-
cuilos cred los puentes necesarios para comunicar ambos mundos. Tlatelolco y San José serian dos
de los espacios donde se dieron esos contactos. Gracias a ello, los santos, las instituciones comunales
y las ceremonias cristianas formaron parte de manera tan consistente de la realidad cultural indigena
que actualmente no se pueden separar (Rubial Garcia 2002: 43).

El arte de la gubia: la transicion del gético al Renacimiento y al estilismo
de los talleres indigenas en la regién istmeiia

Este decorativismo indigenizado florece en los paneles tallados del pulpito de San
Francisco de la Montafia, y en a las numerosas tablillas devocionales que se encuen-
tran en el Museo de Arte Religioso Colonial. Estos objetos presentan patrones simi-
lares en el trabajo de la madera, como se puede observar en la siguiente seleccion.

39  “Los Santos Mercedarios”, 2020. Recuperado el 10 de septiembre de 2021. Consultable en el sitio
http://www.mercedarios.net/santos.html.

San Ramon Nonato. Clérigo mercedario, vive en el dltimo tercio del siglo XllI: Es redentor en el
norte de Africa, y queda en rehenes, donde da testimonio de caridad y predica el Evangelio. Para
impedirselo, le traspasan los labios con un candado. Sufrid, pues, por ser libre también con su pa-
labra cristiana. Mas tarde, el Papa Benedicto Xll, cisterciense, lo elige Cardenal, pero fallece antes
de recibir el capelo cardenalicio, a finales del afio 1338. San Serapio. De origen irlandés, viene a
defender la fe cristiana, con Alfonso VIII. Conoce la Orden de Nolasco, y se hace mercedario. Yen-
do a redimir a Africa, en una de las ocasiones, queda en rehenes, y es martirizado, clavandole en
forma de aspa en una cruz (+ 14 de noviembre de 1240). Santa Maria de Cervellén o del Socorro
fue la primera religiosa mercedaria. Nace en la noble familia Cervell6. Natural de Barcelona, en
el afio 1230. Tiene el sobrenombre de Socorro debido a lo que cuenta la leyenda: “Se aparecié a
los barcos que venian de Argel cargados de cautivos y les rodeaba una tempestad y ella interce-
dia para socorrer a los tripulantes”. Desde el mismo momento en que muere se gana la fama de
santa. Se le invoca como patrona de los marineros.
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Retablo de la Purisima. Virgen del Rosario con el Nifo. Estilo barroco indigenizado.
Iglesia de San Francisco de Asis, Veraguas MARC 0179. Foto: MARC
Foto: Candy Barberena

. La Inmaculada Concepcién.
San José MARC 0177. : ~oncep }
Estilo Barroco indigenizado. Foto: MARC MARC 0143. Estilo barroco indigenizado. Foto: MARC

San Roque de Montpellier

MARC 0114, Estilo barroco indigenizado. Foto: MARC Nuestra Sefiora de la Merced. MARC 0180. Estilo barroco

indigenizado. Foto: MARC

Autoria: Candy Barberena

Los motivos decorativos realizados a través de la gubia.

Los objetos eran adornados, por medio de sencillas técnicas de grabado rehundido y
de incision, empleando para ello los diversos cuchillos o herramientas. En otras oca-
siones, los artesanos recurrieron a herramientas especializadas, como las gubias y los
formones o escoplos, logrando una talla acabada a bisel. Creo que es posible que
los objetos hayan persistido a través del tiempo, debido a las favorables condiciones
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ornamentales de la madera tropical: cedro amargo (Cedrela odorata), cedro espino
(Bombaco psisquinata) y nispero (Mespilus germanica) (Gupta 2012: 276).

Lo caracteristico en los paneles del pulpito de San Francisco de la Montana, por ejem-
plo, y en las tablillas, es una talla rdstica, plana, biselada; ademas del uso de gruesas
policromias Los obras indigenizadas en la coleccién del Museo de Arte Religioso Co-
lonial presentan hieratismo y ausencia de dominio anatémico. Son disefios simétricos
realizados mediante una técnica de bisel, combinados con motivos incisos. Aparece
habitualmente la consecucién de motivos geométricos, como los rombos, los cuar-
terones, los circulos, los radiales y las elipses. Los artesanos indigenas tuvieron que
aprender a emplear herramientas como las gubias o formones, prefiriendo maderas
de alta densidad para evitar se astillaran. El proceso artistico de trabajar en un bloque
de madera requiere el saber trazar el frente, perfiles, parte de atras, arriba, abajo; des-
trezas que solo se dominan con la practica.

La existencia de las escuelas de tallistas en el interior del pais presenta esta determi-
nada técnica, particularmente en el legado de una serie de medallones de madera
policromada como se ha visto en el de la Inmaculada Concepcioén, del siglo XVIII,
MARC 0199; o el de san Jerénimo penitente con su ledn ca. siglo XVIl, MARC 0202;
o los motivos de santos para la devocion popular, de pequefio tamafo, temas que se
extendieron en la pintura. La técnica se puede apreciar también en los retablos de la
Inmaculada y la Virgen del Rosario, en la iglesia Santo Domingo de Guzman en Parita.
Con el animo de preservarlas, la mayor parte de estas tallas han sido retocadas, lo que
ha producido una pérdida parcial de su originalidad.

Como un hallazgo singular, en este estudio, detecté la incorporacién del simbolo an-
cestral de los Ngobe Buglé o guaymies, en varios objetos de arte del MARC y en los
retablos de Las Tablas y San Francisco de la Montafa. La siguiente pieza representa
este sincretismo y el estilo barroco indigenizado.
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Puerta de Sagrario. MARC 008.

< Simbolo Ngdbe Buglé

llustraciéon 144 Puerta de Sagrario. MARC 008. Estilo barroco indigenizado. Foto: MARC

La puerta de Sagrario es de madera tallada y policromada (Inventario MARC 2015),
segundo tercio del siglo Xvill. Atribuido a la escuela taller de artesanos indigenas de
San Francisco de la Montafa. Estilo barroco indigenizado.

El Sagrario, cuya adoraciéon y devocién 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 consagrada en su interior suelen tener en sus
puertas imagenes alusivas a la transubstanciacion de la forma y el misterio eucaristico.
La forma del relieve en las puertas de estas custodias es un ejemplo excelente de la
talla realizada por los artesanos indigenas de la Escuela taller de San Francisco de la
Montafa. Es posible observar en la parte inferior del Sagrario los simbolos en forma
de triangulos cominmente encontrados en los disefios de los Ngébe Buglé. En este
sagrario se puede ver claramente una de las expresiones caracteristicas del arte de la
evangelizacién que es la yuxtaposicién, una ‘convivencia® de los elementos indigenas
y los cristianos en la cual las dos tradiciones son adn manifiestas y no hay una mezcla
que matice los origenes hasta el punto de que no puedan ser vistos.

Explica Danica Taber que el simbolo de los rombos o tridngulos representan la piel, en
zigzag, de las serpientes y se refiere al pacto de un sukia, hombre de gran poder que
la derrota (Taber 2006:9).

En el The Metropolitan Museum de Nueva York encontré la escultura de sukia reali-
zada en piedra, entre los siglos 10 — 16 d.c. Por la palabra sukia se entienden a los
sanadores y a los grandes sabios que suelen proteger a sus pueblos. Hoy en dia, un
sukia es un médico tradicional.
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Sukia (siglos X- XVI d.C.)

llustracién 145 Sukia Figure. Date: 10th—16th century. Foto: The Met40

Fray Agustin Ceballos entre 1610 — 1620, relatd en sus escritos

sobre las ropas de algodén y muy coloridas que portaban las
mujeres.

Y & los que llevan estos géneros dan alla dentro tres, que son: esclavos,
indios 6 mujeres que han captivado en sus guerras, 6 ropas de algon
muy labradas, 6 piecas de oro, aguilas, lagartillos, sapos, aranas, me-
dallas, patenas y otras hechuras, que de todos géneros labran, vaciando
en sus moldes el oro derretido en chrisoles de barro (De Peralta 1886).

De acuerdo con Manuel De Peralta, el fraile franciscano describe que para 1610, ya los
hombres no usan las suyas y vestian “& lo espanol”:

Y estos yndios cristianos que rescatan, antiguamente solian traer de todos estos tres géneros, pero el
dia de oy no traen esclavos por que las justicias, no se los dejan sacrificar ni tener, ni tampoco traen
ropa, porque visten a lo espafol, y solo traen oro en las piecas que he dicho, algo bajo de quilates
porque su poco artificio les obliga & echarle liga de cobre para poder fundirle, con que le hacen de
ménos ley. Pero en las patenas, como no hacen mas que batirlas y estenderas sin necesidad de liga,
se muestra la fineza del oro que sube de veinte y dos quilates” (De Peralta 1886) *'.

Simbolo Ngébe que emula las manchas en forma de zigzag de la
serpiente

llustraciéon 146 Simbolo Ngobe Buglé que emula las manchas en forma de zigzag de la serpiente. Taller ANMS. Facebook.

40  The Metropolitan Museum of Art. Sukia figure. Geography: Costa Rica. Culture: Atlantic Water-
shed. Medium: Stone. Dimensions: H. 4 x W. 2 1/8 x D. 31/2in. (10.2 x 5.4 x 8.9 cm). Classification:
Stone-Sculpture. Credit Line: Gift of Mr. and Mrs. John P. Hollihan Ill, 1993. Accession Number:
1993.79.2. Consultado en el sitio web: https://www.metmuseum.org/art/collection/search/316767

41 De Peralta, Manuel M., "Agustin De Ceballos (fray), “Provincia de la orden de San Francisco, 4 S.M.
el Rey D. Felipe lll, envidndole relacion de la descripcidn y calidades de la Provincia de Costa-Ri-
ca”, Granada, 10 de marzo de 1610, Archivo General de Indias, Audiencia de Guatemala —Cartas
y expedientes de personas eclesiasticas — Afos de 1610 & 1620”, en “Costa-Rica y Colombia de
15732 1881, su jurisdiccidon y sus limites territoriales segln los documentos inéditos del Archivo de
Indias de Sevilla y otras autoridades. Recogidos y publicados con notas histéricas y geogréficas”,

Libreria de M. Murillo, Madrid, 1886, 40. Disponible en Google Books, edicién digital, google.
com.pa
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Hasta hoy, confeccionan sus vestimentas con telas de colores llamativos y en sus
mangas, cuello y faldén llevan motivos geométricos, especificamente en forma zigza-
gueante o de triangulos, emulando el disefio encontrado en las serpientes, de acuer-
do con los estudios realizados por antropélogos Carsten Schulz (aleman) y Aquilina
Gallego (panamefia) (Schulz y Gallego 1996: t2).

El siguiente texto de la antropdloga Luz Graciela Joly, traducido al espafiol, también
define el concepto de los tridngulos o rombos como simbolo ancestral de los Ngabes.
La etnohistoria ngabe relata que el Sukid Sammy Kebetdo ordené a los Ngabes man-
tuviesen los tridngulos o rombos de la piel de la serpiente Magatda siempre presente,
para que Magatda no pudiese regresar a la tierra firme después de que cuatro hom-
bres jovenes que el Sukid los mandase a la cima de la montafia para que indagaran
porqué cafa tanta lluvia. Sammy Kebetdo les otorgd a estos hombres, oportunamen-
te, la férmula para lanzar a Magatda al mar Caribe. En una vista cenital, los huracanes
se visualizan como una culebra enrollada. La Magatda era un huracén. Se cree que
gracias a que los Ngdbes mantienen la presencia de los triangulos o rombos en sus
ropas, chacaras y demds, Panama recibe solo los colazos de los huracanes y no toda la
fuerza destructora como sucede en las islas caribefas (Joly 2015-2021: 75-76).

Carlos Montero, representante de la Fundacion Ngabe-Buglé explica que una ngtinka
o chaquira los triangulos o rombos se asemejan a la figura de un sol compuesto por
rayos triangulares. Mantiene sus tradiciones ancestrales,

Las abuelas ensefian el arte de elaborar a sus nietas las chacaras y chaquiras, y los abuelos
los sombreros; siempre habra un nieto que sea mas habil para un talento que otro, nuestros
ancianos solo se encargan de pulir al mas &gil. Entre su culturalidad amplia y ancestral, el
joven también sefialé el uso de instrumentos proveidos por la naturaleza como el “dru” o

caracol, el caparazén de tortuga y el cuerno proveniente del bifalo (Sanchez 2016).

llustracién 147 (Izquierda) Ngiinka o chaquira. Foto: Pinterest llustracién 148 (Derecha) Kra o chécara. Foto: Wikiwand
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El limado de los dientes en forma de puntas o triangular (teriomorfismo)

El proceso de disefar los dientes en forma de punta o tridngulo, utilizando una lima
para afilar machetes era comun entre los hombres y las mujeres Ngobe Buglé, sin em-
bargo, la practica se lleva a cabo en las zonas mas tradicionales (Nolé Duima 2018).

En América he tenido la oportunidad de ver muchos indios que se mutilan los dientes en punta, se
los agudizan, como los guaimies de Bocas del Toro, Veraguas y Chiriqui, en el Occidente del Istmo
de Panama. Y aln esta practica es comun en las provincias centrales entre los propios campesinos
de ambos sexos. Los indios decian que asi se parecian méas a un “gato” (asi llaman ellos al tigre o
manigordo que ellos tanto admiran). Esto se conoce en Antropologia como teriomorfismo o querer
parecerse a los animales (Arcos Brussil y Gamarra Parco 2014:2).

Estas practicas de mutilaciones dentarias han sido muy variadas, muestran belleza,
jerarquia y estan presenten también en la cultura funeraria, “También grupos como
son los guaimies indigenas, Chiriqui y Veraguas en el occidente del Istmo de Panam3,
liman sus dientes en punta como sefal de belleza, lo mismo ocurre en Africa Central,

en donde es practica generalizada entre los Tumba, Okanda, Kaba y Yenyé (Reverte
Coma 2001) (Arcos Brussil y Gamarra Parco 2014:30).

llustracién 149 Campesino Ocuefio con la deformacion dental intencional (Torres de Aratiz 1980: 453).

Venera. MARC 0236.

llustracion 150 Venera. MARC 0236. Estilo barroco indigenizado. Foto: MARC
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El origen del simbolo de la venera o concha es renacentista, mide 43 cm x 65 cm.; es
policromada con laminilla de pan de oro y probablemente decoro una mesa de altar.
Segun Pombo, la concha tiene su origen, “...en el mundo romano, la venera comienza
a ser empleada en las tumbas como simbolo de muerte y renacimiento, siendo muchos
los sepulcros en los que los retratos de los difuntos aparecen sobre ella. Con un sentido
similar, los cristianos la utilizarian para impartir el agua del bautismo” (Pombo Antén 2017).

Esta venera, trabajada con cinceles, es una muestra del resultado artistico de esta acul-
turacién. La aculturacién o el proceso de transmitir una cultura distinta a un pueblo que
tiene la suya propia arraigada y tradicional implica la sustitucion, implica una adecua-
cioén de la nueva cultura dentro de otra. Este es el concepto o termino que nos ayuda a
comprender lo que sucedié a partir del siglo Xvi en el Istmo dentro del proceso artistico
virreinal.

¢Por qué los arcangeles, los putti, las voluminosas volutas, las cardinas, los dngeles ce-
lestiales - de origen y estilo renacentistas espafioles o italianos - son tan diferentes en la
ejecucion en cierto retablos e iglesias istmefas? ;Por qué salen "tan diferentes’? ; Cudl
es la respuesta?

Porque los que ejecutan las obras son los indigenas que tienen una ‘formacién técnica’
una tradicion técnica de solucién de formas, del relieve en la escultura, de la pintura y
que tiene que ver con su tradicion prehispéanica y que ademas no se disuelve en el pe-
riodo virreinal. Una vez terminado el periodo virreinal, las etnias panamefias volvieron a
sus tradiciones ancestrales.

El sincretismo, en el estricto aspecto de la teologia, estd estrechamente ligado a la
iconografia religiosa y no entra en conflicto con el concepto barroco indigenizado. Ba-
rroco es un movimiento artistico de origen europeo e indigenizado significa que ha sido
adaptado por los artesanos para producir las diversas obras litirgicas y de veneracién
cristiana. Siempre predomina la cristiana por la politica de sincretismo.

Se encuentran en estos objetos del Museo de Arte Religioso Colonial, elementos que
sugieren cercania o traducciones al arte indigena que propicia un acercamiento cultural
que hace legible la nueva religién a la cultura ‘dominada’.

Es sabido que el arte misionero fue un arte eminentemente anénimo. Sobran los dedos
de una mano para contar las obras autenticadas, es decir con la firma del artista. Los
maestros laboraron en total anonimato, y en algunas ocasiones las piezas realizadas
(pinturas, imégenes o retablos) por los curas, pintores, escultores o arquitectos son reco-
nocidas no porque aparezcan sus firmas, sino por cronicas, informes o documentos en
los cuales se les menciona.

Ello tiene su explicacidn, harto comprensible. Para los jesuitas, la intrinseca importancia del retablo,
del cuadro o de la imagen, no radicaba en sus valores artisticos — sin que esto quiera decir que no
prestasen a éstos toda la atencidn posible — sino en su eficacia como instrumentos de un objetivo
superior: la captacién de almas y la confirmacién en la fe. No era el arte por si mismo lo que se pro-
curaba estimular, sino el valor ilustrativo o didactico de la obra.

No habia pues interés en destacar nombres o singularizar esfuerzos individuales, fomentando asi la
vanidad personal. Las actividades — del artesano o del artista — fuese éste jesuita o simple fiel sélo
tenian importancia desde el punto de vista del propdsito catequistico, primero; y de la dignidad y
esplendor del culto, enseguida; o por mejor decir, simultdneamente. Tallar una imagen, pintar un re-
tablo, 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, don-
de la personalidad del artesano se esfuma y carece de significacién en presencia de la obra mismay
su objetivo, la exaltacion religiosa (Pla 2010).
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La practica religiosa y lo sincrético.

Precisamente el sincretismo es posible cuando existe una politica de sincretismo o
estrategia de conocer los ritos religiosos de los indigenas y adaptarlos a los procesos.
Dicho en otra manera, la posicion de la Iglesia ante el proceso de evangelizacién radi-
c6 en captar las practicas religiosas de los indigenas.

No fue un resultado espontaneo, sino méas bien planificado, ante el proceso de evan-
gelizacion. La politica de sincretismo implicaria una inclusién de los elementos de la
tradicion indigena a los cuales se acoplan nuevas formas, nuevos programas. Es un
proceso donde ocurren nuevas relaciones e influencias estilisticas.

Podemos ver un elemento indigena dentro de una composicién virreinal. O vicever-
sa. Vemos un elemento barroco dentro de un objeto predominantemente indigena.
Como es el caso de los retablos natariegos o paritefios.

Encuentro lecturas de los simbolos en los objetos indigenas que son interpretados
en el sentido cristianos. Para que exista el sincretismo se deben tomar elementos que
son combatibles, que se puedan establecer algunas analogias, de tal suerte que los
contenidos de la antigua tradicién puedan tener nuevas lecturas. Para que puedan ser
reinterpretados y que, con estas nuevas lecturas, el adquirir una funcién comunicativa
dentro del mensaje cristiano.

Eva. San Francisco de la Montana.

llustracion 151 Retablo de La Purisima. Foto: Candy Barberena

A este estilismo virreinal, el arquitecto panamefio Samuel Gutiérrez denominé “ba-
rroquismo andaluz indigenizado’, impresionado por las esculturas y los retablos en
San Francisco de la Montafia (Veraguas). El expresa con certeza, por primera vez que
se tenga nocién, un concepto muy apropiado para calificar el estilo de los artesanos
y carpinteros indigenas, alcanzado cuando les correspondié interpretar la novedosa
influencia sevillana (Gutiérrez 1980:39-46).
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Ahora bien, ;cémo interpretar este mestizaje artistico? Samuel Lewis y el Presbitero Vidal Fernandez
de Palomeras relacionan este injerto maravilloso de lo indigena con lo hispénico, con el deseo de
significar la idea del mestizaje cristiano o de resaltar el hecho de que ante el cristianismo hay la méas
absoluta igualdad de las razas. Nosotros creemos, en cambio, que se trata de un fenémeno artistico
de incorporacion intima de las formas indigenas en el arte hispanico o, dicho, en otros términos, que
el arte importado se asimilé profundamente al medioambiente indigena. Algo asi como si el arte
hispanico se hubiera vestido de indio en San Francisco de la Montana. Porque eso es lo que hay en
este templo: un barroquismo andaluz indigenizado (Gutiérrez 1999 a:179).

Durante esta época de expansion, de continuos descubrimientos y de conquistas —
que en términos reales se extendieron durante en tres siglos— participan en directo
contacto, entre si los conquistadores y los habitantes de Tierra Firme: una pluralidad
de razas que existian aisladas hasta este periodo; lo que trazd cuantiosas situaciones
en el llamado mestizaje y asimilacién cultural. Las consecuencias de este complejo
y extenso proceso, producido por las migraciones, sumisiones y sefiorios, han sido
maximamente la fundacion de nuevas entidades étnicas y culturales. Surgen los pue-
blos, probablemente conociendo su particularidad en razén a fenotipo y su ‘nuevo’
modo de ser espiritual. Un nuevo tradicionalismo se aduefia de este desarrollo y lo
impulsa fuertemente.

Las legislaciones sobre el mestizaje tocaron y trastocaron todos los ambitos de cada
uno de los grupos étnicos. Para el razonamiento de las actuales naciones hispanoa-
mericanas y comprensién de sus historias es un requerimiento el estudio de las rela-
ciones etnograficos y culturales entre europeos, indigenas y africanos en la América
virreinal. Las multiples areas de investigacion son muy extensas, y para lograr estos
conocimientos se precisa una metddica indagacién de datos delimitados. En esta sec-
cion considero muy breve sélo la mezcla de razas hispano-indigena, origen de una
poblacién mestiza muy importante en el desarrollo socio-religioso.

El Derecho matrimonial candnico sélo conocia el impedimento de disparidad de religiones, pero no
el de diferencia de razas. Se prohibia a los cristianos el matrimonio con paganos, judios y herejes por
motivos religiosos. La Iglesia Catdlica en América velaba por el sacramento del matrimonio, cuidando
de que, si un espanol queria contraer matrimonio con una india, fuese ésta instruida en las creen-
cias cristianas y bautizada . En estas condiciones, los obispos y el clero regular del Nuevo Mundo
aprobaban e incluso recomendaban el matrimonio mixto hispano-indio, especialmente la mezcla de
espafoles con hijas de los antiguos sefnores o caciques indigenas. Se trataba, ademas, de convertir
la libre asociacién: sexual de los espafioles con mujeres indias en matrimonio legal. Para evitar tales
licencias e inmoralidades, la Iglesia aspira a imponer el matrimonio coactivo cuando los espafioles
no querian separarse de sus concubinas indias, e intenta obtener de las autoridades civiles las dis-
posiciones pertinentes. Con tal coaccion se ponia en peligro, sin embargo, uno de los principios
fundamentales del Derecho matrimonial de la Iglesia: el libre consentimiento de los contrayentes. El
clero favorecia asi los matrimonios mixtos de espafioles e indios, eliminando los obstaculos que se les
oponian (Konetzke 1960: 114).

Surgen una serie de problemas para los gremios de artesanos, dificiles de manejar a
nivel administrativo, por la lejania de la Corona.

“En el siglo xvill aumenté aliin mas el orgullo de los espafioles en América en distinguirse de la
poblacién de color y manifestarse como clase privilegiada de la sociedad mediante la limpieza
de sangre. Los herradores y veterinarios consideraban tan honroso el ejercicio de su profesién
que sélo aceptaban como aprendices «espafioles limpios sin macula» . Tampoco los plateros y
joyeros aceptaban el aprendizaje de nadie que no alegase la prueba de origen espafiol. Los arte-
sanos que podian hacer una seleccién, de este tipo, por pureza de sangre y origen viejo-cristiano.
Entre los miembros de su gremio, se rodeaban de una aureola de distincién social” (Konetzke
1960: 126).
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¢ Cudl fue el proceder de la Corona?

“La Corona espanola sanciond legalmente en varias ocasiones tales tendencias, cada vez méas ex-
tendidas en la sociedad colonial, contrarias a los matrimonios mixtos hispano-indios; pero también
se oponia a ellos cuando podian atentar a los principios de su politica colonial. Utilizaba la antigua
aristocracia india, especialmente los caciques, como autoridades locales, para hacer llegar sus ins-
trucciones a los lugares habitados por indigenas. Los caciques llenaban asi una funcién politica en
la organizacién imperial de la América espafola. Debian gozar por ello de los mismos privilegios
sociales que el estado noble. A su vez, habian asimilado la forma de vida de los hidalgos espanoles y
habian tomado de éstos su orgullo y su obsesion por la pureza de sangre . El gobierno de la metré-
poli, en estas circunstancias, se preocupaba por equiparar derechos a las noblezas india y europea,
con tanto interés como con el que muchos espafioles se oponian a tal cambio social. Garantizaba a
los caciques exencién de impuestos, les daba escudos de armas y concedia en casos especiales la
merced de admitirles en una orden militar (Konetzke 1960:126).

El principio de que la mezcla con sangre india no implica degradacion social para los europeos y que
la limpieza de sangre no se puede hacer valer como argumento contra un matrimonio hispano-in-
dio es recogido en la reforma del Derecho matrimonial civil de Carlos lll. La Pragmatica Sancién de
23 de marzo de 1776 fue promulgada con el propésito de impedir la celebraciéon de matrimonios
socialmente desiguales. Los casamientos entre personas de origen y posicion social muy dispar, ar-
gumentaba el legislador, producian conflictos y pleitos interminables entre las familias y perturba el
orden del Estado. Todos los hijos e hijas menores de veinticinco afios debian, para casarse, solicitar
el consentimiento de los padres, de otros parientes cercanos o de los tutores y, cuando eran mayo-
res de veinticinco afos, pedir su consejo. Los sacerdotes s6lo podrian celebrar el matrimonio previa
presentacién de las declaraciones de aprobacién de los padres de los contrayentes. Si los padres ne-
gaban el permiso, podian los hijos recurrir ante un tribunal, que decidia si la oposicidn de los padres
al matrimonio en ciernes se podia considerar justificada o irrazonable (Konetzke 1960:128).

Le ley entré en vigor esta ley en la Hispanoamérica, por disposicion real el 7 de abril
de 1778, con reformas y apéndices. Konetzke resalta el hecho que la Pragmética San-
cién no se aplicara a los negros, mulatos y similares, sin embargo “tenia el mismo valor
con respecto a los indigenas que con respecto a los espafioles” (1960:128).

La actitud adoptada con respecto a la situacién del mestizaje se manifiesta en el prin-
cipio igualitario de la Iglesia que se cimienta en la relacién directa del alma humana
con Dios, respondiendo asi en una buena medida con respecto a los prejuicios socia-
les. Si bien es cierto, la Corona no fue exponente de la situacién social virreinal, si la
consideraba en cuenta. Sobre todo, porque no se podria situar en peligro la seguridad
y la organizacion del Imperio ultramarino. Las condiciones sociales de los mestizos,
fueron aumentadas o disminuidas por razones politicas como econdmicas, con el ob-
jetivo permanente de consolidar la fuerte estructura social espafiola en América.

Es asi como fueron las autoridades espafiolas en América hispanas las que siguieron
enviando propuestas a la Corona. Esto seria provechoso para la pacificacion del pais
y la extensiéon de la fe. Carlos V correspondié a esta peticion dando instrucciones al
obispo y gobernador de Tierra Firme en el sentido de favorecer el casamiento de es-
pafioles con hijas de caciques, aunque no menciona en su disposicion el argumento
de la sucesién hereditaria de los espafoles en el cargo de cacique. Pues las objecio-
nes contra los jefes de indigenas espafioles iban aumentando a medida que se iba
haciendo publico en Espafia el mal trato que daban a los indigenas, y a medida que
Las Casas y otras influyentes personalidades llevaban adelante su camparia por la pro-
teccion de los nativos y por una reforma de la politica colonial espafola.

El procurador de la provincia de Darién, Diego Corral (ca. 1530), pidié en nombre de
los habitantes que los casamientos de cristianos con indias fuesen fomentados, puesto
que éstas eran mas honestas y morales que las de las islas, y que “los que se casan con
la hija de un cacique heredan los indios del cacique” (Konetzke 1960:130).
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El mestizaje virreinal y los matrimonios entre espafnoles, indigenas y
negros

llustracién 152 Yndia Serrana o cafeada. Produce Mestiso Foto: Espafiol. De la serie de lienzos encargados por el virrey D.
Manuel Amaty Junyent, c. 1750. Museo de Antropologia. Madrid (Penhos 2015:324).

La composicion genética de la republica de Panama.

De acuerdo con los estudios de Arias (2002), las provincias de Chiriqui, Coclé y Vera-
guas presentan las mas altas composiciones de genes de origenes indigenas 39.7%,
origenes negros 32.9% y origenes blancos 27.4%.

En la poblacién general de Panama, el 38.72%
de los genes del fondo comin tiene un origen
negro, el 35.87% un origen indigena y el 25.40%
proviene de blancos. La provincia de Coclé se ca-
racteriza por tener un 16.47% de genes negros,
55.25% de genes indigenas y un 28.28% de ge-
nes blancos. En la provincia de Colén se observa
un 69.34% de genes negros, un 25.00% de genes
indigenas y un 5.65 % de genes blancos. En con-
traste, la provincia de Chiriqui mostré un 5.56%
de genes negros, un 50.63% de genes indigenas
y un 43.80% de genes blancos. En la provincia de
Herrera hay una contribucién del 58.45% de ge-
nes negros, 28.44% de genes indigenasy 13.11%
de genes blancos, mientras que la provincia de
Los Santos muestra 62.29% de genes negros,
14.35% de indigenas y 22.72% de blancos. En
la provincia de Panama se presenta un 57.01%,
26.25% y 16.74% de genes negros, indigenas y
blancos, respectivamente. Finalmente, en la provincia de Veraguas se observé un 18.59% de genes
negros, 44.29% de genes indigenas y 37.12% de genes blancos. (Revista Médica Panaméa 2002: 27,
5-17).

Desde el punto de vista de la antropologia social, la etnohistoria estos son los resulta-
dos del mestizaje que se inicia desde el siglo XvI.
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La coleccibn de estilo barroco
indigenizado de Santa Barbara en el
MARC.

El MARC posee una interesante colec-
cion de figurillas y tablillas, esculturas de
relieve, tallas rusticas y policromadas de
devocion popular, de pequefio formato
y portatiles dedicadas a Santa Barbara.
Presenta multiples representaciones tan-
to en figuras pequefias como en pinturas,
lo cual sefala su gran popularidad entre
los indigenas evangelizados en las diver-
sas comunidades o pueblos del interior
del pais. Probablemente estas figuritas
fueron creadas por los artesanos indige-
nas en talleres regionales, como el de San
Francisco de la Montafia o Parita para uso
personal de los fieles.

Para comprender la advocaciéon comin y
antigua de Santa Barbara como protecto-
ra de las tormentas, es bueno recordar las
manifestaciones de los rayos en campos
abiertos tan frecuentes en el trépico.

Santa Béarbara es, junto con Margarita,
Catalina y Dorotea, integrante de las cua-
tro virgenes capitales, asi como del gru-
po de los catorce santos auxiliadores de
la Iglesia (Voragine, 2008). La leyenda de
Santa Bérbara fue compilada en el siglo X
por Simedén Metafrasto y difundida en el
siglo Xlll en Occidente por Santiago de
Voragine en su célebre Leyenda Dorada
(Voragine 1990: 288).

Durante el proceso de conquista y evan-
gelizacion en Hispanoamérica, el instru-
mento de persuasion utilizado en la reté-
rica fueron las imagenes de los santos de
los tiempos iniciales. Estos santos y santos
eran los modelos a seguir para alcanzar la
salvacion, recordando que el mensaje iba
dirigido a los grupos indigenas, africanos

y entre los criollos. La leyenda de santa
Béarbara es quizas las mas destacas en la
consolidacién del cristianismo.

Los simbolos parlantes o atributos tra-
dicionales de figuracién conocida en la
Europa Medieval (torre, caliz, espada),
atravesaron por una serie de transforma-
ciones 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 la santa Barba-
ra (Gonzalez Lopez 2019:73).

Simbologia e iconografia de Santa
Barbara

A la santa martir se le suele representar
ricamente ataviada joven, a veces con la
palma del martirio, a veces con las plumas
de pavo real. El pavo real es simbolo de la
resurrecciéon o la inmortalidad, y aparece
en la iglesia de Santa Maria la Antigua, de
Roma, siglo VIII), una de las mas antiguas
representaciones conocidas. Es represen-
tada con otros atributos: una torre con
tres ventanas, en otras la torre aparece a
su lado. El significado de la torre con tres
ventanas representa el refugio de la fe en
la Santisima Trinidad.

La imagen se asocia también con la espa-
da con la cual fue decapitada, y en este
caso la espada representa su inquebran-
table fe; el céliz, simboliza su conversidn
al catolicismo. La rama de olivo entre sus
manos, su martirio. El manto rojo intenso
simboliza el cdliz de la sangre de Jesus.
Posiblemente fue Juan de Terramonda,
natural de Lille, asentador de Felipe | el
Hermoso (1478 — 1506) fue quien introdu-
ce su patronato en Espafia®.

42 Parroquia de Santa Barbara de Llaranes. Biografia de Santa Barbara. 2020, recuperado el 18 de
diciembre de 2021 del sitio: https://sites.google.com/site/pallaranes/biogracia-de-santa-barbara
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A las primeras imagenes en madera importadas de Sevilla, se anadieron las elaboradas en territorio
colonial por imagineros hispanos. Después, en una fase madura virreinal, asi denominada por el
historiador Antonio Martinez (1977), asumieron una facturacién preferentemente criolla e indigena
en talleres y obradores propios, algunas de las cuales acabaron convirtiéndose en escuelas. Esa po-
sibilidad de adaptacién del barroco en América fue caracterizada por la investigadora mexicana Lois
Parkinson, “como una incorreccién en mayor o menor grado, evidenciado en la divergencia de las
normas metropolitanas ocasionada por la convergencia de los hacedores de imagenes indigenas y
mestizos con esas normas (Parkinson Zamora 2011: 246).

La presencia de santa Barbara en los altares virreinales ofrecié no solo amparo y pro-
teccién a los indigenas y esclavos africanos (Parkinson Zamora 2011: xxII).

El denominado barroco popular es hibrido e inclusivo, y cualquier definicién precisa debe incluir los
modos indigenas y africanos de concebir y expresar el universo (...) Sus energias transculturales se
mueven en varias direcciones, y por supuesto, mientras Espaia y Portugal impusieron las estructuras
de la Contrarreforma en América, ésta, a su vez, alimentd las energias creativas de Europa de una
manera aun visible de Sevilla a Roma y a Amberes, para nombrar tres centros de arte y arquitectura
barrocos.

Sobre la representacion del seno cortado de la Santa, Casas indica, “de manera com-
plementaria, evoca referencias indigenas presentes en el signo de los senos heridos li-
gados al concepto del corazédn expuesto en las culturas mesoamericanas (Casas 2017).
Se debe considerar, como un tema adicional, la excepcién de la iconografia medieval
que explicaba el hecho de “descubrirse los senos en correspondencia a un signo de
stplica o a un gesto de humildad” (Yalom 1997: 53).

Como es sabido, la obra de arte en el siglo XVl estuvo en funcién de los ritos reli-
giosos. Ahora —dejando a un lado los grandes logros del arte contemporéneo, tan
innovadores—, la obra es un hecho publico. En pocas palabras, todo es la lucha
eterna histdrica entre pérdidas y ganancias, aunque a veces parece que vencen o
predominan las primeras.

La unicidad de la obra de arte se identifica con su ensamblamiento en el contexto de la tradicion. Esa
tradicién es desde luego algo muy vivo, algo extraordinariamente cambiante. [...] La indole original
del ensamblamiento de la obra de arte en el contexto de la tradicidon encontrd su expresién en el
culto. Las obras artisticas mas antiguas sabemos que surgieron al servicio de un ritual primero magi-
co, luego religioso. Es de decisiva importancia que el modo auréatico de existencia de la obra de arte
jamas se desligue de la funcién ritual. Con otras palabras: el valor Gnico de la auténtica obra artistica
se funda en el ritual en el que tuvo su primer y original valor Gtil. Dicha fundamentacién estara todo
lo mediada que se quiera, pero incluso en las formas més profanas del servicio a la belleza resulta
perceptible en cuanto ritual secularizado (Benjamin 1989: 5).

Santa Barbara. MARC 0078.

Santa Barbara. Anénimo. Escultura de madera, tallada, policroma-
da. 13.5 x 23 cm., segundo tercio del siglo XVIII. Escuela taller de

San Francisco de la Montana (atribuido). Barroco indigenizado

llustracién 153 Santa Barbara. MARC 0078.
Estilo barroco indigenizado. Foto: MARC.
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Santa Barbara. MARC 0075.

Santa Bérbara. Escultura de madera policromada,
dimensiones, 12 x 26 cm., segundo tercio del siglo
XVill. Escuela taller de artesanos indigenas de San
Francisco de la Montafa (atribuido). Barroco indi-
genizado.

llustracién 154 Santa Barbara.
MARC  0075. Estilo barroco
indigenizado. Foto: MARC

Santa Barbara MARC 0141.

Santa Barbara. MARC 0141. Anénimo. Madera tallada
y policromada, dimensiones N/D, segundo tercio del
siglo xVIIl. Escuela taller de artesanos indigenas de San
Francisco de la Montafa (atribuido). Barroco indigeni-
zado.

llustracién 155 Santa Barbara MARC 0141. Estilo barroco indigenizado Foto:
MARC

Santa Barbara MARC 0189.

Santa Barbara. MARC 0189. Andénimo. Madera tallada y
policromada. Dimensiones: 21.5 x 30 cm., segundo tercio
del siglo Xviil. Escuela taller de artesanos indigenas de San
Francisco de la Montafa (atribuido). Barroco indigenizado.

llustracion 156 Santa Barbara MARC
0189. Estilo barroco  indigenizado.
Foto: MARC
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Santa Barbara. MARC 0079.

llustracién 157 Santa Béarbara. MARC 0079. Estilo barroco indigenizado43. Foto: MARC

Santa Barbara, ca. siglo XViil.

Santa Barbara es una imagen tallada en madera policromada, ca. siglo XVIII. Estilo barroco
indigenizado. La base dentada de esta escultura es idéntica a las del retablo La Purisima de
la iglesia de San Francisco de la Montana, Veraguas. Coleccidén privada del Dr. Alberto Osorio
Osorio. Esta imagen pertenecié a la iglesia de Santa Barbara, la cual formo parte del conjun-
to - hospital de San Juan de Dios, en Santiago de Veraguas (1763 — 1770). Tanto el hospital
como la iglesia de Santa Barbara fueron demolidos en 1936.

La imagen de Santa Barbara se convirtié en un auténtico modelo iconogréfico iniciado a
partir de una serie de pinturas; o que proviniesen de estampas grabadas, imagenes sueltas o
contenidas en libros religiosos, o de pinturas originales de la santa. Fue una tradicién prolon-
gada por muchos artistas anénimos hasta entrado el siglo XIX y que ofreceria un prototipo de
martirologio para la evangelizacién de los indigenas en las

capillas doctrineras de los territorios virreinales hispanos,

y que todavia conserva las tradiciones procesionales y de

veneracion.

llustracién 158 Santa Baérbara,
ca. siglo XVII. Estilo barroco
indigenizado. Foto: Manuel Montilla

43 Santa Bérbara. MARC 0079. Escultura de madera policromada, 6 x 14.5 cm., segundo tercio del
siglo XVIII. Escuela taller de artesanos indigenas de San Francisco de la Montafa (atribuido).
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Santa Barbara, siglos XVI - XVIII

llustraciéon 159 (lzquierda) Saint Barbara. Artist: Schelte Adamsz a Bolswert (1586-1659) Date:17th century44
.Foto: PESSCA.

llustracion 160 (Centro izq.) Saint Barbara. Artist: José de Ibarra (1685-1756) Date: First half of the 18th century45.

llustracion 161 (Centro der. ) Santa Béarbara. Artista anénimo. Imagen tallada en madera policromada, ca. siglo XVIII. Estilo
barroco indigenizado. Coleccién privada del Dr. Alberto Osorio Osorio. Panama. Foto: Manuel Montilla.

llustracion 162 (Derecha) Santa Barbara. MARC 0171. Anénimo, éleo sobre madera, enmarcada, dimensiones. 18.5 x 28 cm.,
segundo tercio del siglo XVIII. Escuela taller de artesanos indigenas de San Francisco de la Montafa (atribuido). Foto: MARC.

Santa Barbara. MARC 0171. Estilo barroco indigenizado

Esta pieza de Santa Bérbara es auténtica expresion de
arte popular. Anénimo, 6leo sobre madera, enmarcada,
dimensiones. 18.5 x 28 cm., segundo tercio del siglo
XVIIl. Escuela taller de artesanos indigenas de San Fran-
cisco de la Montana (atribuido).

llustracién 163 Santa Béarbara. MARC 0171. Estilo barroco indigenizado. Foto:
MARC

44 Medium: Engraving after Rubens published by the artist. Photo Source: British Museum Website.
ltem. 833A.Correspondences. Archive: 833A/2557B. Archive: 833A/833B (PESSCA)

45 Medium: Oil on canvas. Location: Museo Nacional de Arte, Mexico City, Mexico. Photo Source:
Ruiz Gomar et al. 2004, I, 346. Correspondence Credit. Ruiz Gomar et al. 2004, 1I, 347. Item. 833B.
Correspondences. Archive: 833A/833B (PESSCA).
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Santa Barbara. MARC 0209.

Santa Barbara. MARC 0209. Anénimo, talla sobre madera policromada, 8 x 13.5 cm.,
segundo tercio del siglo XViil. Escuela taller de artesanos indigenas de San Francisco
de la Montafa (atribuido). Estilo barroco indigenizado.

llustracién 164 Santa Barbara. MARC 0209. Estilo barroco indigenizado. Foto: MARC

Santa Barbara. MARC 0201.

Santa Barbara, la parte frontal y posterior. Talla sobre
madera policromada, dimensiones. 18.5 x 28 cm.,
segundo tercio del siglo Xviil. Escuela taller de ar-
tesanos indigenas de San Francisco de la Montafia
(atribuido). Estilo barroco indigenizado.

llustracién 165 Santa Barbara. MARC 0201. Estilo barroco indigenizado.
Foto: MARC

La Sagrada Familia. MARC 0090.

Realizada con sencillas pinceladas sencillas, compo-
sicion y dibujo basico, y con los tonos propios de su
iconografia religiosa, se aprecia esta Sagrada Familia
en una tablilla devocional creada para responder al ob-
jetivo de la catequizacién. Hay que reconocer que en
obras como esta se encuentra uno al borde de lo que
se podria denominar un estilo sin academicismo técni-
co. La Sagrada Familia MARC 0090 fue probablemente
realizada ca. siglo Xviil, 6leo sobre madera y es atribui-
do a la escuela popular de pintura panamena. Estilo
barroco indigenizado.

llustracién 166 La Sagrada Familia. MARC 0090. Estilo barroco indigenizado.
Foto: MARC
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Dentro de los discursos utilizados por la Iglesia, se destaca la produccién visual desa-
rrollada en relaciéon con la familia. Para el siglo XVil, uno de los conjuntos pictéricos de
mayor relevancia dentro del corpus visual es el de la Sagrada Familia y los desposorios
misticos.

La Sagrada Familia. MARC 0081.

Otro ejemplo serfa esta Sagrada Familia, del MARC,

escultura de madera, 22 x 46 cm., ca. siglo XVIiI. Es-

cuela taller de artesanos indigenas (atribuido). Es una

pieza excelente, dentro de su factura popular, con

altos valores expresivos. Un patrén distintivo en las

piezas de madera son las ranuras o surcos que se

muestran repetidamente en los drapeados de los ro-

pajes, en los cabellos lisos o enrulados, en las bases

talladas, en los enmarcados de los medallones, o en

los diversos adornos de los retablos como las flores,

roleos o cestos. Estos surcos le daban a la pieza el

efecto de movimiento, obteniéndose un poco mas 5 -
de realismo y de luz y sombra, al aplicar la policromia. gesieen 197 1 Ssorads Femita HARE
Otro patrén detectado es que las piezas contienen Marc.

repetidamente una geometria elemental, que va des-

de los rombos, lineas y circulos, hasta los triangulos u

6valos. Estilo barroco indigenizado.

El Sagrario - pelicano. MARC 0074.

La escultura de madera (s. XVIll), mide 90 x
85 cm, de artista andnimo de estilo barroco
indigenizado y realizado posiblemente por
la Escuela taller de artesanos indigenas. En
el Museo de Penonomé, como en las igle-
sias de San Francisco de la Montana; San
Atanasio de Los Santos, y San Marcelo de La
Mesa, se exponen varios ejemplares de sa-
grarios-pelicanos. En el Museo de Arte Re-
ligioso Colonial (MARC) se encuentra este
“Deposito para el Jueves Santo en forma
de pelicano”, hecho en un material mucho
mas pobre. Se concluye que se trata de una
pieza litirgica formal e iconogréficamente
habitual en la regidn, tal como ocurre en nu-
merosos ejemplos de la Peninsula Ibérica, si
bien la representacion de este simbolo tam-
bién se halla en otros elementos religiosos

no necesariamente con funcién de sagra-

rio.

llustracién 168 El Sagrario - pelicano. MARC 0074. Estilo
barroco indigenizado. Foto: MARC
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Puerta de Sagrario. MARC 0127.

Puerta de Sagrario. MARC 0127. Anénimo, segun-
do tercio del siglo xViil. Talla en madera policroma-
da, 22 x 32.4 cm. Presenta una composicion si-
métrica en la que se destaca un motivo principal y
dominante, el sagrado céliz en forma de sol, coro-
nando con dos cruces y decorado por dos sencillas
flores, elementos adosados, dentro de un marco
de simple talla cincelada. Escuela taller de artesa-
nos indigenas de San Francisco de la Montana (atri-
buido). Estilo barroco indigenizado.

llustracion 169 Puerta de Sagrario. MARC 0127. Estilo barroco indigenizado.
Foto: MARC

La Inmaculada Concepcién: lectura iconografica de sus advocaciones
en la coleccién del Museo de Arte Religioso Colonial.

La Inmaculada Concepcién se conoce como la Purisima Concepcién, dogma de la Igle-
sia catdlica desde 1854. No debe confundirse este dogma con la doctrina del naci-
miento virginal de Jesus, el cual sostiene que fue concebido sin intervencién de varén,
mientras que Maria permanecié inmaculada antes, durante y después del parto.

El Concilio de Trento legitimé el Purgatorio como un lugar intermedio, que le permitia
al creyente llevar una vida més serena, con la tranquilidad de que una sincera con-
fesion a la hora de la muerte lo libraria del Infierno y lo llevaria al Purgatorio, donde
después de una temporada de limpieza del alma llegaria finalmente al Cielo. Se trata

del tema de la buena muerte.

La nocidon de “buena muerte” parece haber tenido una importante significacién: de las condiciones
en que se encontraba el sujeto en el momento de dejar la vida y entrar en la muerte dependia, en
gran medida, su paso por el Purgatorio. El bautismo, la confesion de los pecados, el sincero arre-
pentimiento, la redaccién del testamento y la extremauncién antes de la partida del alma, eran ritos
necesarios para facilitar las salida del purgatorio y alejar los peligros del infierno. El testamento tenia
un papel muy importante: La misma Iglesia lo considerd un acto religioso que debia imponerse mas
allad de la riqueza de cada uno de los fieles, y bajo pena de excomunién. Los médicos y cirujanos
coloniales estaban obligados a advertir a sus pacientes en riesgo de muerte, acerca de la necesidad
de cumplir con la confesidn cristiana y, de no hacerlo, la cdmara y el fisco podian multar a los profe-
sionales responsables con diez mil maravedies (Fogelman 2004, 10).

Fogelman explica las conexiones espirituales entre la Inmaculada Concepcién y el

Purgatorio, en la época virreinal.
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Fue asi como durante la Contrarreforma, el Purgatorio se convirtié para la Iglesia Ca-
télica en un arma de suma importancia porque gracias a la necesidad del devoto de
asegurarse alli un lugar, se fundaron asiduamente obras pias, misas y otros actos de
caridad destinados a la salvaciéon eterna. El tema inmaculista, especialmente de ori-
gen espanol, hizo correr rios de tinta y llevé a crear maravillosas imagenes en el arte
hispanico, hasta que se lograra la proclamacién de su dogma, en una fecha tan tardia
como fue el afio de 1854, en el pontificado del beato Pio IX. No hay que extenderse

“Los carmelitas se encuentran entre los cristianos que apoyaron la idea de que la Virgen fue Asumpta
a los Cielos; ellos habian conservado ese lugar como centro de oracién en la antigiiedad. A partir del
siglo XlI, el Monte Carmelo contaria con una capilla en honor a Maria que atraia a los peregrinos y
que era atendida por los ermitafos de la orden (aprobada por el Papa Honorio Ill, en 1226). Apenas
doce anos después tuvieron que emigrar a Europa debido a las persecuciones practicadas por los
mahometanos.

Se observa claramente como en esta tradicion se destaca el tema de la muerte. La espada y la cinta
del escudo carmelita recuerdan esa vocacién de holocausto a mano de los ejércitos de Dios que die-
ron muerte a los 450 profetas de Baal, las doce estrellas que aluden a la Mujer Vestida de Sol refieren
a un pasaje del Apocalipsis y a posterior representacion de la Inmaculada Concepcién: Recordemos
que la muerte deviene del pecado de Eva, la antitesis de Maria.

Frente a la desnudez de la primera mujer, la prenda de la Virgen dada a los carmelitas resalta un
deseo de vestir la carne y estar prevenido ante la llegada de la propia muerte, para asi proteger el
alma. Por cierto, aquellos individuos que formaban parte de una tercera orden estaban autorizados
para ser enterrados con el habito de los regulares. Como resultado de las revelaciones atribuidas a la
Virgen, el escapulario de los terciarios carmelitas era notablemente estimado y despertaba un gran
atractivo a la hora de elegir a qué tercera orden ingresar” (Fogelman 2004, 19).

mas alld de recordar algunos fundamentos histéricos de la cuestién.

La Inmaculada Concepcion de los Venerables, Bartolomé Esteban

Murillo
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Cito un extracto del texto que hace referencia a la

representacion inmaculista de Murillo,

Murillo creé una férmula de gran éxito para la represen-
tacion de la Inmaculada, con la Virgen vestida de blan-
coy azul, las manos cruzadas sobre el pecho, pisando la
luna y con la mirada dirigida al cielo. Al mismo tiempo
le otorga un claro impulso ascensional que la sitGa en
un espacio celestial lleno de luz, nubes y dngeles. Asi
aunaba dos tradiciones iconogréficas: la de la Inmacula-
da y la de la Asuncién. Uno de sus mejores ejemplares
es este, que fue encargado por Justino de Neve para el
hospital de los Venerables Sacerdotes de Sevilla (Cenal-
mor 2012: 114-117).

llustracién 170 La Inmaculada Concepcién de los Venerables, Bar-

tolomé Esteban Murillo. Foto: Museo del Prado.

Museo Nacional del Prado. “La Inmaculada Concepcidon de los Venerables”, Bartolomé Esteban
Murillo (1660-1665), 6leo sobre lienzo, 274 x 190 cm. Texto extractado de Cenalmor, Elena en: Mu-
rillo y Justino de Neve. El arte de la amistad, Museo Nacional del Prado, 2012, 114-117. Con-
sultado el 3 de septiembre de 2021, en https://www.museodelprado.es/coleccion/obra-de-arte/

la-inmaculada-concepcion-de-los-venerables/
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He mencionado paginas atrés que la devocion a la Inmaculada Virgen Maria recibié de
San Francisco un impulso fortisimo, al igual que San Gabriel y los dngeles. De hecho,
se podria afirmar que la Inmaculada Concepcién es la advocaciéon mariana propia de
la orden como la Virgen del Rosario lo es de los dominicos, la de la Merced de los
mercedarios, y asi consecutivamente. Cuatro son los titulos o advocaciones con que
la Orden de San Agustin ha dado culto a la Virgen Maria: Nuestra Sefiora del Socorro,
Nuestra Sefora de Gracia, Madre del Buen Consejo y Nuestra Sefora de la Consola-
cion y Correa (PESSCA)Y.

Las siguientes imagenes, La Dolorosa. MARC 0014; Nuestra Sefora de la Merced.
MARC 0180; la Virgen del Carmen. MARC 0168, son ejemplos de representaciones de
las advocaciones de la Virgen Maria realizadas por artesanos indigenas, ca. siglo XVIII.

La Dolorosa. MARC 0014.

La Dolorosa. MARC 0014 es de madera tallada
y policromada, segundo tercio del siglo Xvill.
Dimensiones: N/D. Escuela taller de artesanos
indigenas de San Francisco de la Montaia (atribuido).
Estilo barroco indigenizado.

La escuela de imagineria andaluza definié el modelo
barroco a la usanza de la Dolorosa. El imaginero se
concentraba siempre en el rostro y sus rasgos expre-
sivos, en transmitir el sentimiento de dolor de la Ma-
dre, lo que incluiria a veces la presencia de lagrimas
de cristal y un pufial atravesando su pecho. Se ulti-
maba la tarea dotando a la imagen de familiaridad
para que el creyente ‘viese’ a la Virgen. El proce-

llustracién 171 La Dolorosa. MARC 0014. Estilo

so de conmover al espectador es muestra de la Mas  barroco indigenizado. Foto: MARC
pura mentalidad barroca. La iconografia es apocrifa.
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PESSCA. Colonial Art. “Las advocaciones de la Virgen”. Recuperado el 19 de octubre de 2021 del

sitio: https://colonialart.org/archives/subjects/virgin-mary/advocations-of-the-virgin

PESSCA permite acceso al banco de imagenes y enumera las advocaciones de la Virgen, las cua-
les seguido comparto: Virgen de Aranzazu (2), Virgen de Atocha (2), Virgen de Begofia (1), Virgen
de Chiquinquiré (9), Virgen de Guadalupe (Extremadura) (3), Virgen de Guadalupe (Tepeyac) (16),
Virgen de Habiyu (1), Virgen de la Antigua (2), Virgen de la Asuncién (2), Virgen de la Candelaria
(1), Virgen de la Consolacién (3), Virgen de la Cueva Santa (3), Virgen de la Divina Providencia (4),
Virgen de la Leche (2), Virgen de la Luz (7), Virgen de la Merced (10), Virgen de la Pefia (5), Virgen
de la Pera (3), Virgen de la Pobreza (1), Virgen de La Salceda (1), Virgen de la Salud (1) (4), Virgen
de la Salud (ll) (1), Virgen de la Silla (1), Virgen de la Soledad (3), Virgen de la Soterrafia (Virgen
de Nieva) (4), Virgen del Buen Consejo (1), Virgen del Camino (1), Virgen del Carmen (8), Virgen
del Cetro (1), Virgen del Juncal (1), Virgen de Loreto (1), Virgen de los Dolores (La Dolorosa) (30),
Virgen del Perddn (1), Virgen del Pilar (7), Virgen del Pino (1). Virgen del Pueblito (3), Virgen del
Pueblo (Madonna del Popolo) (8), Virgen del Rebafio de las Almas (Divina Pastora) (18), Virgen del
Rosario (3), Virgen del Rosario (La Galeona Gaditana) (2), Virgen del Sagrario de Toledo (2), Virgen
de Mongui (1), Virgen de Ocotlan (2), Virgen de Passau (3), Virgen de Valvanera (4), Virgen de Wes-
sobrunn (Mutter der schdnen Liebe) (2).

171


https://colonialart.org/archives/subjects/virgin-mary/advocations-of-the-virgin

Candy Barberena, Ph.D.

La iconografia de la Virgen de los Dolores o Dolorosa no figura en los evangelios, es una
creacién que surge a partir de la exaltacion del patetismo al final de la Edad Media. No
obstante, el episodio seria siempre posterior a la muerte de Cristo, ya sea con su Hijo en
la cruz, después del Descendimiento (con el cuerpo sobre su regazo), o con el dolor que
sufre una madre en la soledad. En este caso se trata de un padecimiento por el martirio del
presente y por la muerte futura (Yeguas Gassé 2015: 133-136).

Nuestra Senora de la Merced. MARC 0180.

La Virgen de la Merced aparece en esta pieza sin el
Hijo. Ha sido tallada sobre madera policromada y
con dorado (aureola), dimensiones: 18. 5 x 27 cm. Se
puede aprecia la habilidad del artesano en crear un
arco cincelado alrededor de la Virgen. Escuela taller
de San Francisco de la Montafa (atribuido), segundo
tercio del siglo xViil. Estilo barroco indigenizado.

llustracién 172 Nuestra Sefora de la Merced. MARC 0180. Barroco
indigenizado. Foto: MARC

Nuestra Senora de la Merced.

Los primeros ejemplos de Maria de la Merced da-
tan de la escuela sevillana del siglo xvi. A la Virgen
se le representa erguida, con una actitud acoge-
dora que con los brazos abiertos evoca la tipo-
logia de Madre de Misericordia protectora de la
orden, como se observa en este 6leo, que data ca.
siglo XVIII - XIX.

El tema de la Descensién o aparicién de la Virgen a
Pedro Nolasco para inspirarle la institucion de la orden
de la Merced como tal fundacién espiritual cobra gran
relevancia en la orden y ésta se traduce en su gran ri-
queza iconogréfica. La tradicidon mercedaria la conver-
tird en la aparicién en solitario o en compania de Jaime
| y de Raimundo de Pefafort en la madrugada del uno
al dos de agosto de 1218. Cuando la aparicidn es sélo
a Nolasco -primer subtipo iconogréfico-, la Virgen y su
Hijo se muestran, sedentes, entre nubes y angelitos y
querubines, en los aposentos de Nolasco. Maria de la
Merced viste como mercedaria, y en la zona terrenal y
en diagonal a Ella, se dispone el futuro fundador vesti-
do como caballero de la época barroca y en actitud de
arrebato mistico (Ruiz Barrera 2016, 569 y ss).

llustracién 173 Our Lady of Mercy . Artist:
Unidentified Quito Artist. Date: 18th or 19th
century. Medium: Oil on canvas. Location:
Convento de la Merced, Cali, Valle del Cauca,
Colombia. Photo Source: Patifio Spitzer 2007, 39.
Correspondence Credit: Gustavo Adolfo Vives
Mejia. Item: 4148B. (PESSCA)
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Virgen del Carmen. MARC 0168.

llustraciéon 174 Virgen del Carmen.
MARC0168. Estilo barroco indigenizado.
Foto: MARC

Virgen del Carmen es un dleo sobre madera, dimensio-
nes:17.5 cm. x10.5 cm. Barroco indigenizado. Segundo ter-
cio del siglo XVIII. Escuela taller de San Francisco de la Mon-
tana, estilo barroco indigenizado. Catalogada como ‘santa’
en los registros del MARC, creo probable- mente se trate
de la Virgen del Carmen por la corona y su habito pardo. Su
pequefno tamano y los agujeros po- drian indicar que se trata
de un retablo portatil triptico, en soporte barroco popular
que tuvo gran auge y aun hoy se continda elaborando en las
areas andinas.

Simon Stock, a mediados del siglo XllI, fue primordial autor
de la estructura de la Orden del Carmen, antes estrictamen-
te eremitica y posteriormente asociada a las religiones men-
dicantes consagradas al apostolado. La Santisima Virgen
fue quien le otorgd a Simon Stock el santo escapulario, “Se
le aparecié la bienaventurada Virgen, acompanada de una
multitud de angeles, llevando en sus benditas manos el es-
capulario de la Orden y diciendo estas palabras: “Este sera
el privilegio para ti y para todos los carmelitas, que quien
muriere con él no padecera el fuego eterno, es decir, el que
con él muriere se salvard” (Xiberta 2021).

La educacién de la Virgen.

Sobre este tema y de acuerdo con Javier Portus Pérez (2001:174), este argumento fue
“uno de los preferidos por los pintores sevillanos que alude a un episodio de la nifiez
de la Virgen transmitido a través de relatos apdcrifos”, de indole familiar y sentimen-
tal, muy querido en el ambiente sevillano, lo que lleva a su extensién por América.

Predela la educacién de la Virgen, retablo de la Purisima.

Ilustracién 175 Predela la educacién de
la Virgen, retablo de la Purisima. Iglesia
San Francisco de la Montana. Estilo
barroco indigenizado. Foto: Candy
Barberena
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Se trata de la otra Sagrada Familia, la de Maria y sus padres Joaquin y Ana, en pa-
rangon con lo visto en el retablo de San José. Encima de la mesa del altar, a modo
de predela destacada del retablo, se halla un importante altorrelieve con el pasaje de
la infancia de Maria, instruida por sus santos padres. Es manifiesto el tallado similar
logrado con la gubia y en el cédmo se resolvieron los ropajes con las obras virreinales
del MARC. Sobre una compleja trama de formas vegetales y de animales que seme-
jan delfines, se encuentra la conocida escena de Santa Ana sentada, ensefiando a la
Virgen Maria (nifia) a leer, y San Joaquin observando. Santa Ana estd sentada sobre
poltrona estilo Luis XV.

Es el mismo asunto de La educacién de la Virgen MARC 0149 es una tabla policroma-
da, 52 x 39 cm., siglo XViil. Esta tabla producto de un taller de la regién, y de menor
calidad, seguramente perteneci6 a la predela de un altar dedicado a la Inmaculada,
en alguna iglesia virreinal del interior del pais. Por su estilismo puede ser atribuible a
los artesanos indigenas.

La educacion de la Virgen . MARC 0149.

llustracion 176 La educacién de la Virgen . MARC 0149. Estilo barroco indigenizado. Foto: MARC

La educacion de la Virgen. Karel Van Mallery (1571 -1635)

llustracién 177. La educacién de la Virgen. Karel Van Mallery (1571 -1635). Detalle del grabado: BNE
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De origen gético, esta iconografia se popularizé en el siglo XVII median- te grabados
como este. La vida de la Virgen Maria puede ser apreciada en los quince grabados de
Karel Van Mallery (1571 — 1635) (Van Mallery: 41- 63)48: El abrazo de san Joaquin y
Santa Ana ante la Puerta Dorada; Nacimiento de la Vir- gen; Presentacién de la Virgen
en el templo; Educacién de la Virgen; Desposorios de la Virgen; La Visitacién; Pago de
los tributos de San José y la Virgen; La Circuncision; Presentacién del nifio Jesus en el

Templo; La huida a Egipto; La matanza

de los ino- centes/C de Mallery fe; Jesus en el

Templo con los doctores; Pentecostés; Ascension de la Virgen y Jesus; La coronacion

de la Virgen.

Cristo Resucitado. MARC 0125.

Cristo Resucitado. MARC 0125. Andnimo,
siglo xvill. Oleo sobre madera, 21 x 30.3.
cm. Escuela de Pintura Popular Panamefa
(atribuido). Esta pintura sobre tabla que
representa el momento de la resurreccion.
Cristo enarbola un estandarte y se eleva de
su tumba en clara referencia al triunfo sobre la
muerte. Obra de una artista popular, presenta
el tema de forma muy narrativa, con evidente
deseo de trasmitir con claridad el mensaje.

La obra indigenizada presenta influencia del
grabado de Johan Sadeler (1550 — 1600).

llustracién 178 Cristo Resucitado. MARC 0125. Andnimo, siglo XVIII
. Foto: MARC
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Christ triumphant over death and sin. Johan Sadeler (1550-1600)

llustracién 179 Christ triumphant over death and sin. Artist: Johan Sadeler | (1550-
1600%). Date 1560-160 .Foto: PESSCA.

San Agaton. MARC 0139.

Es una imagen de talla policromada, con di-
mensiones 22 x 33 x 74 cm., ca. siglo Xvill. Pro-
cede de algun taller veragliense de artesanos
indigenas, atribuido por Jorge Horna (Torres de
Aralz, et al. 1979: 22). La pieza de San Agatén
de la escuela veragtiense pudiese derivar en su
estilo iconografico de la obra del maestro Pe-
dro de Mena, su taller era el mas importante
de Granada hasta la llegada de Alonso Cano.

Estilo barroco indigenizado.

48
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La obra de Gila no solo reconoce la habilidad de Mena
en la tallay la fortaleza y el realismo de sus figuras, sino
también su dominio de la policromia, aprendido de su
padre, Alonso de Mena. Resulta interesante su for-
macién en este campo, ya que contaba con una gran
habilidad, escasa en otros escultores, que fue perfec-
cionando con el tiempo, aunque al final se apoyara en
un pintor de esculturas. Asi, el realismo de las ropas lo
lograba con las formas y estructuras de las telas, por
lo general en un solo tono, y, cuando era conveniente,
con el arte de la estofa, logrando galones y motivos
alusivos a ricos bordados (Lopez 2007: 183- 185).

llustracién 180 San Agatén. MARC 0139. Estilo
barroco indigenizado. Foto: MARC

PESSCA. Colonial Art. Artist: Johan Sadeler | (1550-1600). Title: Christ triumphant over death and

sin. Date 1560-1600. Medium: Engraving. After Jan Snellinck | (1544-1643).Photo Source: Rijksmu-
seum Website Item: 5400%. Correspondences: Archive: 5400A/5400BRecuperado el 20 de sep-
tiembre de 2021 del sitio: https://colonialart.org/archives/subjects/jesus-christ/images-of-christ/
christ-as-a-man/cristo-resucitado?searchterm=cristo+res#c5400a-5400b
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Originario de Sicilia, San Agatén, fue el buen pastor (agathos en griego), que presidié
la organizacién de la Nueva Iglesia de Inglaterra, restableciendo la ortodoxia de la Fe
en el Sexto Concilio Ecuménico que rechazé la herejia monotelita, que hizo de Cristo
un Dios por gracia y no por naturaleza. Los Padres del Concilio leyeron el mensaje de
San Agatoén y declararon: “Pedro hablé por la boca de Agatén”. En Roma, cerca de
San Pedro (681), esta enterrado San Agatén, Papa, quien defendié la integridad de la
fe contra los monotelitas y promovié la unidad de la Iglesia en varios sitios.

Escultura de San Agatén y la Inmaculada Concepcién (Sicilia)

llustracién 181 (Izg.) San Agatén, Patrono de Palermo. Foto: Catedral de Palermo

llustracién 182 (Der.) La Inmaculada Concepcién. Foto: Catedral de Palermo

En el dorso de la escultura, la Inmaculada Concepcién con su pie sobre la guadafia
lunar, simboliza su eternidad y el dominio sobre lo que es mundano y efimero (Di Lo-
reto 2018).

San Agatén es un santo de devocién muy especial también en el area del Caribe. En
1550 los franciscanos llegados a las costas de Santa Marta y Cartagena, se desplaza-
ron hacia el centro del Nuevo Reino de Granada y fundaron la Custodia de San Juan
Bautista, luego Illamada Provincia de Santa Fe. Este hecho represent6 el inicio de la
obra evangelizadora de la orden franciscana en Colombia, que molded no solo las
costumbres y creencias religiosas de sus habitantes, sino también su identidad (Mon-
salve 2015).

El retablo mayor de la iglesia de San Geréonimo de Mamatoco (Benjumea 2016), en
Santa Marta (Colombia), lleva inscrita en la parte superior la fecha de 1788. La ima-
gen de San Agatén que hoy se exhibe no es la original; segun el historiador Wilfredo
Pinilla, del Museo Etnografico de la Universidad del Magdalena, ésta desaparecié en
1930.

Del anélisis de los libros parroquiales de Mucurubd, Hilda Duque (Directora e investi-
gadora del Archivo Arquidiocesano de Mérida-AMM), infiere que el patrono del cura-
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to fue San Agatoén. Este buen Santo debié gozar de cierta predilecciéon también por
parte de los misioneros agustinos, pues bajo esa advocacion fundaron pueblo y curato
en Guasimos (Palmira, hoy poblaciéon del Estado Tachira) en el siglo Xvil.

Sale en evidencia que los mucurubdes prefirieron la figura de la Virgen bajo la advoca-
cion de la Inmaculada Concepcién en vez de San Agatén. Asi, “[...] los colores blanco
y azul, y la figura femenina debid estar en consonancia con sus tradiciones anteriores.
Sin embargo el nombre oficial de San Agatén no aparece en los libros parroquia-

les hasta comienzos del siglo XIX, y posteriormente, de forma esporadica” (Duque
2002:147-170).

Hoy en todo el Caribe colombiano se asocia a San Agatéon con las celebraciones
carnestolendas, fiesta que parece derivar de las antiguas procesiones, y que ahora
se celebra en una combinacién de danzas, jolgorio, porros y fandangos: el Santo es
procesionado y festejado entre el publico y le tiran licor y maicena.

Pinilla afirma que San Agatoén fue introducido por los religiosos franciscanos, durante
la conquista, y fue elegido porque presentaba ciertos rasgos indigenas y vestido con
el habito respectivo de la orden facilitaba la catequizacién de acuerdo a la misién
comisionada. En esta cuestion del habito, era algo muy habitual que los franciscanos
en América portaran habito azul, pero inusual en el mundo europeo, donde el habito
mayoritariamente es marrén (Morte Acin 2011). También los hay quienes afirman “[...]
en primer lugar, que ninguna de las actuales 6rdenes o congregaciones franciscanas,
ni por forma ni por color, viste el habito de San Francisco, que era en forma de cruz
y de lana gris. El pafio, en efecto, no era tefido, sino tejido con lana blanca y negra
natural entremezclada que le daba un color ceniciento” (Galvez 2021).

San Agatén, anénimo y San Pedro de Alcantara de Pedro de Mena.

llustracion 183 (Izquierda) San Agatén. Foto: MARC.

llustracion 184 (Derecha) San Pedro de Alcantara. Pedro de Mena. Escultura de bulto redondo. Figura. Madera. Figura.
Policromado. Tallado Dimensiones. Figura: Altura = 78 c¢cm; Anchura = 40 cm; Profundidad = 36 cm. Peana: Altura = 6 cm;
Anchura = 35 cm; Profundidad = 29 cm. Foto: Museo Nacional de Escultura

El estilismo escultérico de Pedro de Mena no solo fue popular en Granada, también
lo fue en America “un gran creador de tipos iconograficos cuyo éxito provoco la con-
tinua repeticion del modelo demandado por la clientela”; un estupendo ejemplo de
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ello es la iconografia del franciscano espafol San Pedro de Alcantara (1499-1562), ins-
pirada probablemente en las representaciones de Santa Teresa; se les vincula a ambos
ya que San Pedro de Alcantara fuera su confesor-.

Otras imagenes religiosas que representan el estilo barroco
indigenizado en el MARC.

Presento en este espacio, algunos interesantes ejemplos de esculturas (tipo candela-
bros) frecuentes de la imagineria devocional panamefia. Estas no han sido clasificadas,
lo cual no impide se sugiera su evaluacién iconogréfica.

Santa Maria (¢?). MARC 0121.

llustracién 185 Santa Maria (;7). MARC 0121. Estilo barroco indigenizado. Foto: MARC.

Santa Marfa. Anénimo. Escultura de madera de bulto y candelero para vestir sobre
base redonda. Dimensiones. 20 x 62, ca. siglo XViil. Posiblemente proviene de una
iglesia del interior del pais. Escuela-taller de artesanos indigenas (atribuido).

|II

49  El santo en pie, en actitud de escribir el “Libro de la Oracién” que sostiene abierto en su mano
izquierda mientras en la derecha tiene la pluma, suspende momentaneamente la redaccion para
atender al dictado del Espiritu Santo elevando su mirada al cielo y esperando ansiosamente la
inspiracion divina; su fisico, demacrado por las continuas penitencias y privaciones, se cubre con
un rudo hébito cubierto de parches propio de los franciscanos descalzos. Recuperado el 13 de
noviembre de 2021 del sitio: http://ceres.mcu.es/pages/Main?idt=1145&inventary=CE1129&ta-
ble=FMUS&museum=MNEV
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Virgen del Carmen (;?). MARC 0213.

Este otro modelo ha perdido simbologias mayores que permitan identificar su advoca-
cion en forma asertiva (por ejemplo: corona, ropaje, luna con las puntas, etc.), pero su
rostro, inclinado hacia la izquierda, est4 levemente levantado, como mirando al cielo,
y muestra serenidad. Se cree que pudiese tratarse de la Virgen del Carmen. Porta pe-
luca y posee brazos articulados, lo que pudiese también sugerir que cargase al Nifio.
El rostro es encarnado, tiene ojos de vidrio y sus manos -aunque ausentes- debieron
ser, igualmente, encarnadas.

De acuerdo con el inventario del MARC se puede mencionar ademas la existencia de
otras imagenes de vestir, todas sin haber sido clasificadas, pero de marcado interés
por sus resultados plasticos: MARC 0091, 0092, 0093, 0206, 0213 y 0121.

llustraciéon 186 Virgen del Carmen (;?7). MARC 0213. Estilo barroco indigenizado. Foto: MARC

Santa (¢ ?). MARC 0093.

llustracion 187 Santa (7). MARC 0093. Estilo barroco indigenizado. Foto: MARC

Los imagineros que ejercieron en talleres de Panamé llegaron a desarrollar escuelas
que en un principio emulaban la tradiciéon escultérica andaluza, y que pronto derivo
en el desarrollo estilistico autéctono. La utilizacién de nuevas herramientas (las gu-
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bias, cuchillas, cinceles, escofinas), proveyd la creacion de un estilo combinado con
un patrén definido en la talla biselada, que probdé ser muy funcional, porque los arte-
sanos indigenas replicaron la técnica en cientos de esculturas religiosas, piezas devo-
cionales, tablillas y medallones, y en los retablos que elaboraron (Ramirez Maglione
2014:311).

Para la investigadora Ramirez Maglione,

Las caracteristicas del territorio, las trasformaciones étnico-demogréficas de la comunidad, el carac-
ter y la movilidad de las érdenes, son agentes que inciden en la determinacién de los tipos diversos,
sincréticos y eclécticos que caracterizan esta manifestacion escultérica, comdnmente denominada
“popular”, a la que se le confiere gran complejidad y flexibilidad (2014: 311).

Las piezas virreinales de arte popular elaboradas por los artesanos indigenas presen-
tan una plataforma estilistica comun en la talla biselada de la madera, tema que no es
de extrafar, como concluye Ramirez Maglione, en sus estudios del area centroameri-
cana:

Las investigaciones que rastrean cuidadosamente la influencia de los modelos emigrados de Europa,
han logrado resultados sorprendentes al comprobar una extraordinaria persistencia de elementos
originales con caracteristicas propias y valoraciones interiores que evidencian la gestién de una con-
cepcidn propia del mundo. Tales investigaciones se concentran especialmente en el campo de la
arquitectura y la pintura. Al respecto, basta citar la obra de Teresa Gisbert sobre pintura virreinal
andina, de Federico Sescosse sobre la iconologia de la catedral de Zacatecas y de Elisa Vargas Lugo
pertinente a la expresion pictérica franciscana (2014: 312).

Pero hay que insistir en este asunto: el arte popular de los indigenas, usualmente, es
definido como una corriente artistica en la que se destaca la ingenuidad y la sencillez.
Otras caracteristicas atribuidas son su espontaneidad, los colores brillantes e irreales,
sus pobres perspectivas y desproporciones no académicas; sin embargo, la ausencia
de calidad es compensada, muchas veces, por los valores expresivos de la imagen.

Es muy comun confundir los términos arte popular, el arte por sus formas simplistas
y el arte indigenista como si fueran sinénimos. El artista puede ser indigena y realizar
un arte muy culto como se vera en las esculturas del Senor de la Paciencia. La obra
puede ser de gran simplicidad sin que sea popular, dada su carga de autenticidad. El
arte popular puede ser realizado por europeos, es decir de inspiracién y simplicidad
técnica, alejada de los canones académicos.

Se puede entender que el arte popular de los pueblos indigenas expresa una defi-
niciéon simbdlica del universo de sus creadores, lo cual comprende generosamente
todos los temas de su ser, de forma que no es ni superficial ni menos adn ingenuo.
Comprender lo anterior implicaria el reconocimiento del arte sin apellidos, que permi-
te examinar las posturas tedricas de nuestra identidad etnocultural. Ante el conflicto
de reconsiderar el orden jerarquico del arte no académico vis a vis al académico, se
tendria que involucrar en reformular las normas de apreciacion, valoracién y metodo-
logia del arte en general.

Freedberg, en su valoracién del poder de las imagenes, en especial de las sagradas,
subraya como en su veneracién o finalidad apenas influye la apariencia o la riqueza de
sus materiales, sino mejor su personalidad vital:
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Como resultado, los socidlogos, antropdlogos y psicélogos han hecho caso omiso de los ejemplos
occidentales relativos a las imdgenes dotadas de vida, pese al interés que tenian para todos ellos.
Sin embargo, la literatura occidental contiene un nimero extraordinario de referencias a pinturas
y estatuas con un caracter vital demostrado de distintas formas: transpiran, sangran si las golpean
o destilan aceites y otras sustancias cicatrizantes. Sus ojos, captan la atencién del espectador o lo
siguen por toda la habitacién. En pocas palabras, traicionan su naturaleza y actian como seres ani-
mados (Freedberg 2011: 324-325).

Detalla, ademas, los cristos sangrantes, con brazos y cabezas méviles, cicatrizantes,
las virgenes, santos en cuadros o esculturas con mecanismos que se encuentran a me-
nudo ocultos por ropajes, aclarando que su propdsito “[...] no consiste en contestar
interrogantes de esta indole, sino en desvelar por qué se insiste en que estas cosas
existen”.

En todas estas imagenes tiene importancia no sélo la fuente doctrinal o narrativa —sus bases tex-
tuales—, sino el motivo aparentemente decisivo, en muchas de ellas, de que la figura central esté
dotada de un aspecto claramente real. No puede tratarse sencillamente de la creciente maestria en
las representaciones naturalistas; sino que resaltar las cualidades vitales de la imagen inerte es algo
absolutamente consciente y, en ocasiones sumamente deliberado. “Imagen inerte” en dos aspectos,
pues es evidente que los ejemplos pertenecen a dos categorias distintas: la primera comprende las
representaciones de imagenes que cobran vida o estan animadas; en la segunda, la propia represen-
tacién —por lo menos, una parte de ella— parece estar viva. En ambos casos existe un espectador,
ya sea adentro de la representacion o el que la observa desde el exterior, de cuya respuesta depende
el caracter animado de la imagen (Freedberg 2011: 326).

Nicolas de Bari

Se expone otro ejemplo. En el
acercamiento al enfoque estilisti-
co de la pintura de San Nicolas
de Bari (MARC 0028), logré en-
contrar este grabado de PESSCA.
Es probable que esta creacion de
la escuela de pintura popular pa-
namefia tenga marcada influencia
de la escuela de Charcas, actual
territorio de Bolivia. Existe tam-
bién la posibilidad de que una
de estas dos pinturas, o ambas,
deriven del grabado de Vrints
(1552-1611).

llustracién 188 (Izg.) Saint Nicholas of Myra, Workshop of Johannes Baptista Vrints (1552-1611). Fuente: PESSCA=.
llustracién 189 (Der.) Saint Nicholas of Myra, Unidentified Charcas Artis. Fuente: PESSCA='.

50  PESSCA. Colonial Art. Saint Nicholas of Myra, Workshop of Johannes Baptista Vrints (1552-1611),
16th or 17th century. Medium: Engraving. Published by the artist. After Maarten de Vos (1532-
1603). Photo Source: Schuckman & de Hoop 1996, cat. 1130. Recuperado del sitio: https://arteco-
lonial.pucp.edu.pe/artworks/4271a

51 PESSCA. Colonial Art. Saint Nicholas of Myra, Unidentified Charcas Artist, 18th century, Medium:
Qil on canvas. Location: Iglesia de Santo Domingo, Sucre, Bolivia. Photo Source: Stratton-Prui-
tt 2017, Fig. 15.88. Item: 4271B Recuperado del sitio: https://artecolonial.pucp.edu.pe/artwor-
ks/4271b
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Nicolas de Bari. MARC 0028.

llustracién 190 Nicolas de Bari. MARC 0028%. Foto: MARC

Nicolds de Bari. Anénimo. ca. siglo xvill. Dimensiones: N/D. Oleo sobre lienzo. Ca.
siglo xvill. Escuela de pintura popular panamefia (atribuido). La pintura del MARC
0028 es una obra de calidad mediana.

Seior de la Paciencia y la Humildad. MARC 0111.

Sefor de la Paciencia y la Humildad. Atribuido al taller de San
Francisco de la Montafia (Veraguas) por el Dr. Héctor Schenone.
Escultura de madera policromada. Taller de artesanos indigenas
(atribuido).

Con todo, no se puede ignorar que ese tremendismo sangrien-
to en la representacion de la Pasién del Cristo —ademas de la
ya citada raiz germanica bajomedieval, aparentemente alejada
del clasicismo apolineo del Mediterrdneo-, tuvo en la Espana
moderna semejantes alardes de naturalismo, que la pericia de
los escultores barrocos apenas logré suavizar: se refiere a ese
momento del maximo sufrimiento y de la degradacién de la
naturaleza humana de JesUs, que no puede ir més lejos en los
caracteristicos “Nuestro Padre Jesus del Mayor Dolor”, que se
encuentran en muchas iglesias de Andalucia. Tradicionalmente
se conocen como “el JesUs a gatas”. Recogiendo sus vestidu-
ras, embrutecido por la flagelacién y la paliza de los verdugos, g:i;ﬂ;"ﬁ;sjzﬁ’nﬂl‘ﬁzﬁ
es dificil concebir un mayor rebajamiento para el Salvador, el Dios  mMARC 0111. Estilo barroco
ViVO, e| HIJO de| Padre. indigenizado Foto: MARC.

52 Barberena, Candy. San Nicolas de Bari, 2021. PESSCA. Colonial Art. La referencia de la obra es
consultable en: https://colonialart.org/@@search?SearchableText=Barberena
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Esta obra representa la expresiéon de la estética indigenizada que se intenta definir
en este estudio: cuando sucede que el expresionismo anticipadamente beneficia o
transforma una iconografia moderna, de origen germanico, en interpretacion centro-
americana (Recio Mir 2006:305-318).

Es el tremendismo de los cristos feos y purulentos del pintor aleméan Matthias Gri-
newald (m. en 1528), descrito por Brandolini como un,

...magpnifico triptico en Temple y 6leo sobre madera de tilo, realizada entre 1512-1516. Nueve pane-

les — Su tabla central: una Crucifixiéon. Mide 269 cm de alto, y 307 cm. de ancho. El poliptico abierto
alcanza alrededor de 7,70 metros de por 5,90 metros. Elias Canetti dijo de ella “Un recuerdo de las
cosas horribles con que los humanos afligen a otros humanos [...] Todo el horror que nos espera a la

vuelta de la esquina esta anticipado en ella” (Bandolini 2020).

En Andalucia se ve suavizado la representacién del Sefior de |la Paciencia y de la Hu-
mildad por el clasicismo italianizante, y resurge con semejantes vivencias de dolory
martirio en la gubia de escultores populares del dmbito rural panamefio y también el
paraguayo.

El Seiior de la Paciencia y la Humildad (MARC 0111) y La Crucifixion
de Matthias Griinewald

llustracion 192 (Izquierda) Detalle del Sefior de la Paciencia y la Humildad. MARC 0111. Foto: MARC.

llustracion 193 (Derecha.) Detalle de La Crucifixiéon. Matthias Grinewald, 1512-1516. Foto: Museo de Unterlinden, Colmar,
Francia.

Verismo, brutalidad y deformacién que ya se habia planteado desde el siglo XV en el
gotico borgoidn de la moderna pietas. Es Cristo esclavo, Cristo redentor de los hu-
mildes y sometidos. Es un arte de primera categoria.

Recio Mir y Morején Pazos (2016) dan a conocer una escultura de Cristo Crucificado
—de procedencia novohispana-, de una coleccién particular de Sanlicar de Barrameda
(Cadiz). Les llama la atencion “la factura de la obra, asi como su calidad artistica y sus
sorprendentes cualidades expresivas invitan a incidir, una vez mas, en la rica coyuntura
artistica novohispana del siglo Xviil, asi como en su proyeccién metropolitana” (Ledez-
ma lbarra, 2015) y concluyen citando a Moyssén,
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Absolutamente certeras son las palabras del clésico historiador del arte mexicano, pero también ca-
bria sefalar que, aunque es cierto que el grado general de patetismo de la imagineria novohispana
fue muy superior al de la espafiola, cabe encontrar en esta Ultima excepcién es verdaderamente insu-
perables, como es el caso del Cristo de las Claras, venerado en el monasterio homénimo de la ciudad
castellana de Palencia y que, mas que una escultura, es un verdadero cadaver humano. Sin duda, se
trata de un caso extremo, donde el pathos resulta absoluto, como recientemente ha analizado inex-
tenso Rodriguez de la Flor. De igual manera, no estd de mas traer a colacién otro caso excepcional,
como el conocidisimo Crucificado de Matthias Griinewald que centra el retablo de Isenheim y cuya
superficie cutdnea esta absolutamente lacerada (305 y ss.).

Recio Miry Morején Pozos (2016) han realizado otros estudios en esculturas similares e
indican “Esta asombrosa galeria de Crucificados prueba la vocacion expresiva y cruen-
ta de la imagineria novohispana a la que antes hicimos referencia”. Y aclaran que,

Por otra parte, el agudo sentido devoto de nuestro Cristo en modo alguno hay que asociarlo auto-
maticamente con “lo popular”, mas bien la escultura 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 interés artistico y por ello han sido calificadas despectivamente como
populares. El caso que tratamos evidencia que tal aserto no siempre se cumple.

La variedad de esculturas similares a la que en esta ocasién estamos analizando alcanza su punto
culminante, méas que en los muchos e interesantes casos conservados en el Museo Nacional del
Virreinato de Tepotzotlan, en la sorprendente coleccion que el Museo de Arte Colonial de Morelia
atesora. Formada por mas de cien ejemplares de Cristo Crucificado, la variedad que cabe predicar de
todos ellos parece dificil de reducir a sistema. Aunque légicamente comparten iconografia, asi como
su pequefio formato y procedencia novohispana, su variedad técnica, formal y material es verdadera-
mente sorprendente. Esta asombrosa galeria de Crucificados prueba la vocacién expresiva y cruenta
de la imagineria novohispana a la que antes hicimos referencia (Recio Miry Morején Pozos 2016: 311).

Seior de la Paciencia y la Humildad. MARC 0142

llustracién 194 Sefior de la Paciencia y la Humildad. MARC 0142. Foto: MARC

Senor de la Paciencia y la Humildad. Atribuido a la escuela taller de San Francisco. Es-
cultura de madera policromada, ca. siglo XViil. Taller de artesanos indigenas (atribuido)
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Seior de la Paciencia y la Humildad

llustracién 195 (Parte frontal completa) Sefior de la Paciencia y la Humildad 53. Coleccién privada de Oscar Velarde.
Atribuido a la escuela taller de San Francisco de la Montana, Veraguas. Escultura de madera policromada. Taller de
artesanos indigenas (atribuido). Foto: Candy Barberena.

llustracién 196 (Parte frontal superior) Rostro del Sefior de la Paciencia y la Humildad. Coleccién privada de Oscar Velarde.
Escultura de madera policromada. Taller de artesanos indigenas (atribuido)54. Foto: Candy Barberena.

llustracion 197 (Parte posterior completa). Parte posterior del Sefior de la Paciencia y la Humildad. (Coleccién privada de
Oscar Velarde). Foto: Candy Barberena.

Esta pieza fue heredada por Oscar Velarde (Las Tablas) de su rebisabuela. La peque-
fia escultura anénima es idéntica —no en factura, pero si en su composicién-, a la del
MARC 0142, lo que permite sugerir la posibilidad de que existiese en estos circulos la
reproduccién en serie, y que puede ser atribuida a la escuela taller de San Francisco
de la Montafia, esto ultimo sugerido primeramente por el Dr. Héctor Schenone (1974).

Aqui esta la clave del sentido culto que ha empapado el arte de un artesano indigena,
de un artista: se halla en la complejidad teolégica de su representacién, del momento
preciso de la Passio Christi que representa, que es una propuesta nueva divina que
solo pudo salir de la mente de un elevado, sutil, y refinado religioso (Garcia Sampere
1998 — 99: 47 — 68)-.

El acercamiento al rostro del Sefior de la Paciencia y la Humildad permite detectar
pinceladas muy sencillas, basicas, que buscan identificar y reproducir el prototipo de
Jesus. Las manos, su nariz y su anatomia en general son desproporcionadas. Ese es el
aporte nativo.

53  Velarde, Oscar, “Sefor de la Paciencia y la Humildad (Coleccién privada de Oscar Velarde, Las
Tablas). Velarde es historiador y ex-subdirector de la Direccidon Nacional de Patrimonio Histérico,
INAC. Entrevistadora: Candy Barberena, 20 de enero de 2022.

54 New Advent. Letter to the Corinthians (Clement), Chapter 16, “Christ as an Example of Humility".

Traducido por John Keith de Ante-Nicene Fathers, vol. 9. Editado por Allan Menzies. (Buffalo,
NY: Christian Literature Publishing Co., 1896.) Revisado y editado para Nuevo Adviento por Kevin
Knight. Sitio: http://www.newadvent.org/fathers/1010.htm

55  Garcia Sampere, Marinela. “La tradicién y la originalidad en la Istoria de la Passio, de Bernat Fe-
nollar y Pere Martines, y en la Vita Christi de Isabel de Villena”, Universitat d'Alacant, vol. 6, 1998-
1999, 47 - 68. Consultable en version digitalizada, https://core.ac.uk/download/pdf/16365793.pdf
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Se estd ante una iconografia de esperanza, pues en la raiz del cristianismo esta la
promesa de la Redencién de los que sufren en este Valle de Lagrimas. Frente a los
dioses crueles prehispéanicos que exigen sacrificios humanos, es el nuevo Dios que se
sacrifica por los hombres. Es un dios humano, feo, débil y maltratado, pero que con su
Resurreccién anuncia que los débiles seran en la otra vida bellos como los dngeles, di-
vinizados como los santos, y participes de la Gloria Celestial como la Virgen Santisima,
la mas bella de las mujeres. Todas estas humildes y candorosas imagenes panamefias,
son asi el fruto de las creencias y expectativas de unos artesanos del ambito rural y

popular.
Seior de la Paciencia y la Humildad. MARC 007.

llustracién 198 Sefor de la Paciencia y la Humildad. MARC 007. Estilo barroco indigenizado. Foto: MARC

Sefior de la Paciencia y la Humildad, MARC 007. Madera tallada y policromada. Ca.
siglo xViIl. Taller de artesanos indigenas (atribuido). Estilo barroco indigenizado.

El Espiritu Santo

El Espiritu Santo, representado bajo la forma de una paloma, inspird los escritos de
San Agustin. Entre los atributos de Agustin estan sus libros y objetos de estudio. La
mano de Agustin indica el nimero tres, la Trinidad. Hace referencia a la visién que
tuvo el santo, mientras estaba en una playa y trataba de comprender el misterio de la
Trinidad. En la visién, un nifo intentaba vaciar el mar con una concha: cuando Agustin
le dijo si sabia que nunca lo lograria, el nifio respondié: “Lo lograré antes de que tu
hayas comprendido la esencia de Dios-".

56  Arte y Simbologia religiosa. San Agustin. Recuperado el 22 de septiembre de 2021 del sitio: ht-
tps://arteysimbologia.wordpress.com/2013/05/05/san-agustin/
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Las siguientes representaciones en el MARC, son atribuibles a los artesanos indigenas
como resultado de este estudio, y fueron probablemente realizadas durante el siglo

XVIII.

Espiritu Santo. MARC 0050.

llustracion 199 Espiritu Santo. MARC 0050. Escuela taller de San Francisco de la Montafa (atribuido). Estilo barroco

indigenizado. Foto: MARC

Espiritu Santo MARC 0050 es una obra anénima, segunda mitad del siglo Xviil, de ma-
dera tallada y policromada en dorado y en tonos azules y blancos. Los surcos y talla en
los roleos de esta obra se parecen mucho a la tipologia artistica de la escuela taller de
San Francisco de la Montafa, especialmente los hallados en el pulpito de ese templo
y en las tablitas del MARC. Estilo barroco indigenizado.

Medallén de la Trinidad. MARC 0108.
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El Medallon de la Trinidad o Las Tres Divinas Personas es de
artista anénimo, de madera tallada y policromada, dimensio-
nes 28.5 x 58 cm., segunda mitad del siglo Xviil. El decora-
tivismo y la técnica de la talla son muy similares a la pieza
anterior, y por tanto puede ser atribuible a la escuela taller de
San Francisco de la Montana. Cristo aparece sosteniendo la
cruz mientras el Padre Eterno aparece con un cetro y su carac-
teristica aureola en forma triangular, ambos sentados, sobre
ellos la figura de la paloma simboliza el Espiritu Santo. Todo
el medallén estd tallado con decoracion vegetal y termina-
do en penacho. El tallado, la policromia ain conservada, y la
composicién son un bello ejemplo de la escuela de artesanos
indigenas y el barroco indigenizado.

llustracién 200 Medallén de la Trinidad. MARC 0108. Escuela taller de San Francisco
(atribuido). Estilo barroco indigenizado. Segunda mitad del siglo XVIII. Foto: MARC
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Jacques Forget analiza la Sinopsis del dogma del Espiritu Santo,

La doctrina de la Iglesia Catdlica concerniente al Espiritu Santo forma parte integral de su
ensefanza sobre el misterio de la Santisima Trinidad, de la cual San Agustin dice: “En nin-
gun otro tema esta el peligro de errar tan grande, o el progreso tan dificil, o el fruto de un
estudio cuidadoso tan apreciable”. Los puntos esenciales del dogma pueden reanudarse
en las siguientes proposiciones: El Espiritu Santo es la Tercera Persona de la Santisima Tri-
nidad. Aunque realmente distinto, como Persona, del Padre y del Hijo, es consustancial con
ellos; siendo Dios como Ellos, posee con ellos una y la misma Esencia Divina o Naturaleza.
Procede, no a modo de generacidn, sino por inspiracion, del Padre y del Hijo (Forget 1910).

Las Tres Divinas Personas. MARC 0185.

Las Tres Divinas Personas MARC 0185 es anénimo, tabli-
ta de madera tallada y policromada, dimensiones: 13 x
17 cms., segunda mitad del siglo XViil y atribuible a taller
regional de artesanos indigenas. La simbologia cristiana
es plasmada de manera casi ingenua en una copia de
taller. En la parte inferior aparentemente hay cinco ange-
les que componen el coro, cada uno porta un elemento
diferente. Estilo barroco indigenizado.

llustracién 201 Las Tres Divinas Personas. MARC 0185. Estilo barroco indigenizado.
Segunda mitad del siglo XVIII. Foto: MARC

Las Tres Divinas Personas. MARC 0170.

Las Tres Divinas Personas, MARC 0170 es andénimo,
6leo sobre madera, 25 x 31 cm., segunda mitad del si-
glo Xviil. Atribuible a la Escuela panamefia de pintura
popular. Estilo barroco indigenizado. El artista reinter-
preta el tema con trazos muy basicos, casi abstractos.

Las tres divinas Personas, explica el reverendo Arce
Gargollo tienen una misma Naturaleza divina. En con-
secuencia, primero: No son tres dioses, sino un solo
Dios, segundo: todas las tres divinas Personas son
igualmente perfectas puesto que tienen una misma
Naturaleza comuin. Y tercero, siendo un solo Dios,
debe también decirse que hay un solo Omnipotente,
un solo Eterno y un solo Sefor (Arce Gargollo 2021).

llustracién 202 Las Tres Divinas Personas. MARC 0170. Estilo barroco indigenizado. Segunda mitad del siglo XVIII. Foto: MARC
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Ojo de Dios. MARC 0051.

La incorporacién del tetragrama y del ojo dentro del tridngulo fue una creacién propia
del arte renacentista, al que se ha dado el significado de la omnisciencia y la omnipre-
sencia de Dios Padre, relacionandolo con el pasaje del Nuevo Testamento 1 Pedro 3,
12: “Pues los ojos del Sefior miran a los justos [...]". En Espafa y Europa catdlica es
muy frecuente el ojo de dios en tridngulo, desde el siglo XVill, especialmente cuando
la llustracion optd por representaciones mas abstractas de la divinidad (Kuzmina 2010:
vol.13,n° 1, 37 y ss.).

El objeto MARC 0051, es anénimo, primera mitad del si-
glo XVIII, realizado en 6leo sobre madera y atribuido a un
taller de artesanos indigenas (Neurath 2000: n° 5, 57 y ss.).
Con el tiempo la sencilla figura geométrica del triangu-
lo se enriquece en las obras trinitarias con rayos de luz y
en ocasiones la introduccién del Ojo divino (simbolo que
acabard siendo tomado por la masoneria). La cultura Hui-
chol (México) tiene una representacion del “ojo de Dios”
llamado cha’anaka.

llustracion 203 Ojo de Dios. MARC 0051. Estilo barroco indigenizado. Foto: MARC.

San Isidro Labrador. MARC 0169.

llustracién 204 San lsi-
dro Labrador. MARC
0169. Estilo barroco
indigenizado. Foto:
MARC.
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San lIsidro Labrador MARC 0169, Patron de Madrid. Ha sido ela-
borada de madera policromada, con dimensiones 13.5 x 33 cm.,
ca. siglo XViil. Originalmente clasificado por error como Arcangel,
advierto que es San Isidro Labrador, por sus simbolos parlantes:
barba y portando la reja del arado.

De los escritos de Rubén Dario Carles tomo su mencién sobre la
imagen de San Isidro, ubicada antiguamente en el Retablo de la
Merced de la iglesia de Santo Domingo de Guzman en Parita, y la
cual de acuerdo con la pesquisa llevada a cabo estéd desaparecida.
La foto (1947) muestra hacia la izquierda la escultura posiblemente
labrada por artesano paritefio y estimo que la escultura fue realiza-
da a finales del siglo xViil. En la imagen de este retablo de la Virgen
del Merced se exhibe a San Isidro portando sombrero de paja al
estilo regional (conocido como “fiopito) y su atribuida autoria a un
escultor paritefio.

...asi mismo en el altar de la Santisima Virgen, la imagen de San Isidro El Labra-
dor, que bien pudiera ser San Isidro, el paritefo quien con su sombrero de paja
al estilo regional nos la certeza de que el artista tomé de modelo a uno de los
auténticos paritefios hijos de esta tierra de “alla abajo” (Carles 1947:96).
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San Isidro, Retablo de la Virgen de la Merced (1947)

. San Isidro l;

San Isidro, Retablo de la Virgen de la Merced (1947). Foto: Rubén Dario Carles (1947)

llustracién 205 (Izquierda) Montuno Ocuefio Foto: Enlaces Panama
[lustracién 206 (Centro) San Isidro. Foto: Rubén Dario Carles (1947)
llustracién 207 (Derecha) San Isidro Labrador. MARC 0169. Patron de Madrid. Foto: MARC.

Con la presentacion de la pieza de San Isidro Labrador concluyo este estudio sobre El
barroco indigenizado en el Museo de Arte Religioso Colonial, Ciudad de Panama. El
mensaje Iconogréfico. Invito a reflexionar a que el conocimiento de la vida litirgica y
el arte barroco indigenizado se perfeccionara en la medida en que integremos todos
los géneros (cerdmica, pintura, escultura, orfebreria, entre otros). El conjunto de to-
das esas expresiones va mostrando un sistema coherente, hilvanado por las analogias
en ocasiones. No hay fuente u objeto, por pequefio que sea, que no contribuya a la
comprension del universo simbdlico de la vida religiosa indigena durante el virreinato.
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Conclusiones

El resultado mas relevante de esta investigacion es el reconocimiento del papel del
indigena en el arte hispano y de tradicién virreinal en Panama. Insistiendo en que no es
casualidad que en las areas del Gran Coclé y del Gran Chiriqui sea donde mas recep-
cion hubo en el proceso de aprendizaje de las nuevas concepciones artisticas introdu-
cidas por los europeos. El terreno mental de los pueblos indigenas de Panama ya era
fértil, esto lo demuestra su rica trayectoria prehispéanica.

La influencia europea en la arquitectura y del arte virreinal religioso se extendié hasta
los mas remotos territorios del istmo. Fueron areas kilométricas recorridas por las érde-
nes mendicantes adoctrinando a los indigenas y fundando desde Las Palmas (Darién),
Nombre de Dios, Portobelo, Nata (Coclé), Las Tablas (Los Santos), Parita (Herrera), San
Francisco (Veraguas) hasta Dolega (Chiriqui) solo dando algunos ejemplos. Es razona-
ble concluir que la arquitectura y el arte entraban casi juntamente con la fundacién de
estas humildes aldeas y poblados.

Mapa fundacional de Chiriqui (Morin Couture 2008: 12, 655)

Se puede entender —con la precaucién necesaria—, que son las propias obras el mejor
de los documentos, el testimonio irrefutable: a ello se aportan los estudios sobre la
composicién étnica y el origen racial de la poblacién de esos pueblos agricolas, la di-
reccion espiritual de las érdenes mendicantes que les evangelizaron, y dirigieron con la
entrega de estampas y modelos iconogréficos para satisfacer el amueblamiento de los
templos, y todos esos estilemas o motivos decorativos y simbdlicos estudiados; todo
ello, se menciona de nuevo, hace posible el sostener las hipdtesis del barroco indige-
nizado. Santiago Sebastian Lépez, Héctor Schenone, Reina Torres de Aralz, Samuel
Gutiérrez, Mario Molina Castillo entre otros investigadores ya detectaron la existencia
de este estilismo panamefio, cuya méaxima expresién se desarrolla principalmente en el
segundo tercio del siglo xVill.
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Arquitectos, escultores, plateros, artesanos, carpinteros y artistas venidos de Portugal,
de Espafia, Italia o Flandes o Francia ensefiaron las técnicas europeas a los indigenas,
a los negros, a los mestizos, a los criollos. Los artesanos, mestizos y criollos fueron
aprendiendo de los grabados, libros y demés herramientas; el cémo representar y rein-
terpretar obras de grandes maestros como hemos visto: De Mena, Zurbaran, Murillo,
Martinez -Montafiés, etc. en los cientos de tablitas, medallones, pinturas, crucifijos, re-
tablos portétiles, esculturas pequefias o figuritas que crearon para sus propios pueblos
o para uso de las iglesias. Con el tiempo en paises como México, Guatemala, Ecuador,
Pert, Brasil se formaron grandes escuelas de artistas y artesanos. En esas urbes, la pro-
duccion de miles de iglesias, de palacios y casas de particulares, cientos de fortalezas,
de puentes, de fuentes y edificaciones publicas, miles de cuadros religiosos para los
conventos, miles de esculturas policromadas, crucifijos, rosarios, pilas bautismales para
las iglesias, capillas y para las familias acaudaladas o no, cientos de retratos, fue de una
calidad extraordinaria.

En Panama virreinal, la mano de obra indigena, mestiza, negra o criolla produjo sobre
todo objetos en cantidades menores, obras mas modestas y menos suntuosas duran-
te el proceso de evangelizacion sobre todo en el interior comparando los espacios y
tiempos con otros paises de la region. Se ha detectado en la arquitectura de las iglesias
o en las piezas elaboradas para las mismas y las de uso doméstico. Hubo una fusién y
mezcla de temas peninsulares con temas indigenas y estos se quedaron en el lengua-
je, las manifestaciones religiosas, el teatro, la musica, la escultura, la arquitectura y las
artes visuales.

Un sabor local donde podia primar mas lo espectacular frente a lo culto. Ha de impre-
sionar de forma sencilla, sin necesitar una larga reflexion. Imposible que un artesano
indigena, por no haber atravesado por el proceso histérico artistico que permitié la for-
macién de la religion judeocristiana, pudiese tener los mismos elementos referenciales
que lo europeo. Por tanto, un arte que es intelectualmente mestizo, donde el origen
étnico del artista importa menos que las caracteristicas étnicas del mercado al que ha
de abastecer. Y que encima era un mercado mayoritariamente indigena y mestizo.

En ese sentido, se puede comprender que el arte popular expresa una definicion sim-
bdlica del universo de sus creadores, lo cual comprende generosamente todos los te-
mas de su ser, de forma que no es ni superficial ni, menos aun, infantil. Comprender lo
anterior implica el reconocimiento del arte sin apellidos, facilita examinar las posturas
tedricas de la identidad etnocultural. La ausencia de calidad es compensada, muchas
veces por |os valores expresivos de la imagen.

Los objetos del Museo de Arte Religioso Colonial muestran un periodo extenso en la
historia del arte y la cultura en el Panama Hispanico; lo que se entiende representa las
etapas del proyecto de una liturgia sincrética y la vida bicultural en los pueblos de in-
digenas; un proyecto en el cual la Iglesia conservaba el control y llevaba la educacion,
mas, sin embargo, en el que se enunciaban considerablemente las tradiciones simbé-
licas de origen mesoamericano.

Las manifestaciones conservadas en los objetos de este estudio estan vinculadas al arte
cristiano, con hondas raices espafiolas e italianas, entre otras. El arte barroco indigeni-
zado fue capaz de desarrollarse a partir de talleres locales y no solo de la importacién
europea, ese sabor local quedo impreso. Ciertas formas de trabajar la madera, cierta
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iconografia (las canéforas, las mascaras, los medallones, las tablitas...), pero también
soluciones espaciales propias: esas capillas a medio camino entre un camarin y un bal-
daquino.

A pesar de que no hay documentos escritos que garanticen que las principales obras
de arte religioso del interior de Panama (Herrera, Veraguas, Coclé, Los Santos o Chiri-
qui) son de mano de artesanos indigenas, se cree —con la precaucién necesaria— que
son las propias obras la mejor manifestacion, el testimonio irrefutable de tal idiosin-
crasia, a lo cual le unimos los estudios sobre la composicién étnica y el origen racial de
la poblacién, de los destinatarios de ese arte, de esos pueblos agricolas.

A ello se ha de sumar la direccién espiritual de los frailes espafioles que les evangeli-
zaron y dirigieron, con la entrega de estampas y modelos iconogréficos para satisfacer
el amueblamiento de los templos, y todos aquellos estilemas o motivos decorativos y
simbdlicos que estudié el profesor Sebastian Lépez en todo el Virreinato del Perd, y
luego en el de la Nueva Granada. También presentes en Panama. Por cierto, que hasta
el mismo presente, tal vez por tratarse de un arte vivo, a la vez histérico y actual, y por
tanto actuante.
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llustraciéon 32 Mapa de la ubicacién aproximada de las tribus de Castilla de Oro en el siglo 53
XVI. Disefio: Diego F. Ospina (Diaz Lopez 1973: 167).

llustraciéon 33 Mapa que ubica las reducciones indigenas y los pueblos espafioles en los 54
siglos XVI-XVIII en la provincia de Veragua y la Alcaldia Mayor de Naté (Castillero Calvo

2017, 148).

llustraciéon 34 Mapa de las primeras reducciones indigenas en Panamd, afios 1550-1610. 55
Fuente: (Castillero Calvo 2019, vol. 1, t. 1, 231)

llustracion 35 Mapa Alcaldia Mayor de Natéd 1558 — 1775 (Fermin Santana 2019). 55
llustracion 36 Listado de pueblos indigenas en la region del Darién. Sobrevivientes y desa- 57
parecidos. Fuente: (Castillero Calvo 2017: 330).

llustracién 37 Mapa de los territorios indigenas de Panama. Fuente: McGill (2018). Suminis- 61
trado por el Viceministerio de Asuntos Indigenas. Ministerio de Gobierno de la Republica

de Panama.

llustracion 38 Mapa que ilustra la division del espacio prehispanico entre los principales 66
grupos indigenas de Panama (Joly 2015-2021:69).

llustracién 39 Indigenas Embera. Foto: La Estrella de Panama (2017). 69
llustracién 40 Mapa del Istmo de Panama realizado por el cosmégrafo Juan de Velasco. 70
1785 (Castillero Calvo 2017:237).

llustracion 41 Mapa sobre expansion misionera latinoamericana. Fuente: (Dussel 1983: 302). 71
llustracion 42 Esquema 5. 7. Ciclo evangelizatorio IV: Centroamericano. Fuente: (Dussel 73
1983: 314).

llustracion 43 Mapa de los dominios hispanicos en Panama hacia 1730 Fuente: (Castillero 74
Calvo 2017:.299) Nota de la investigadora: El circulo agregado ubica a San Francisco de la
Montafia, Veraguas.

llustracion 44 Detalle del mapa de la Alcaldia Mayor de Naté (Fermin Santana, 2019). 77
llustracién 45 Inmaculada Concepcién. Catedral San Juan Bautista. Foto: Didcesis de Peno- 78
nomeé.

llustracion 46 Aproximacion a las dos escuelas talleres existentes durante todo el siglo XVIII 80
en el Panama virreinal. Autoria: Adaptacion al mapa de Castillero Calvo por Candy Barbe-

rena.
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llustracién 47 Manual de adultos (1540). Nueva Espafia (Egido y Bosque, BNE).

85

llustracion 48 (Izquierda) Bautismo de Cristo. Creador Verrocchio / Leonardo da Vinci. Fecha
de Creacion: 1470 — 1475. Dimensiones fisicas 1520 w. x 1800mm h, Oleo y tempera sobre
panel. Locacién: Galeria Uffizi, Florencia. Foto: Candy Barberena.

87

llustracion 49 (Centro izquierda) The Baptism of Christ. Artist: Hieronymus Wierix (1548-
1624). Medium: Engraving. Photo Source: Mauquouy-Hendrickx 1978-83, n> 270ltem: 51°.
Correspondences: Archive: 51A/51B (PESSCA).

87

llustracion 50 (Centro derecha) The Baptism of Christ Artist: Cuzco School. Title:. Date: 17th
century. Medium: Oil on canvas. Photo Source: Christies, Aucton Catalog: 8516/8550num.
226. ltem: 51B. Correspondences: Archive: 51A/51B (PESSCA).

87

llustracién 51 (Derecha) Bautismo de Cristo. Artista Andnimo, ca. siglo XIX (;?). Dimen-
siones 36 “ (ancho) x 48 “ (alto). Escuela popular de pintura panamefia. Basilica Menor de
Santiago Apéstol, Nata. Cocle.

87

llustracién 52 Bautismo de Cristo. Artista Anénimo, ca. siglo XIX (;?). Dimensiones 36 (an-
cho) x 48 “ (alto). Escuela popular de pintura panamefia. Basilica Menor de Santiago Apos-
tol, Nata. Cocle. Foto: Candy Barberena

87

[lustracion 53 The Crucifixion. Artist: Albrecht Direr (1471-1528). Date: ca. 1498. Medium:
Woodcut. Published in 1511 in The Large Passion. Photo Source: National Gallery of Vic-
toria, Melbourne, Australia. Item: 4354% Correspondences: Archive: Archive: 4354A/4353B
(PESSCA).

88

llustracion 54 San Pedro, Papa. Foto: MARC 0017. Iglesia de San Cristobal, Chepo. Siglo
XVII. Dimensiones: 80 cm. x 49 cm. Escuela popular de pintura panamefia (Chepo).

91

llustracion 55 San Pedro, Papa de Francisco Zurbaran en Revista Ecclesia, Sevilla.

92

llustracion 56 (lzquierda)San Pedro, Papa. MARC 0017. Iglesia de San Cristébal, Chepo.
Siglo XVII. Dimensiones: 80 cm. x 49 cm. Oleo sobre cuero. Escuela Popular de pintura pa-
namefa. Foto: MARC.

92

llustracion 57 (Derecha)San Pedro, Papa en el retablo de la capilla de San Pedro de la cate-
dral de Sevilla, (Espafia). Foto: Flickr.

92

llustracién 58 Plano del Conjunto de Santo Domingo de Guzmén. Dibujo: Richard Cooke y
Beatriz Rovira (Archivos DNPC — MICULTURA).

93

llustracion 59 Indigenas de la Comarca Ngébe Buglé. Fuente: Dam Vacation (https://www.
servindi.org/actualidad/126819).

94

llustracién 60 Inventario pieza Virgen de Legarda. Fuente: Suministrado por el INAC- MI-
CULTURA y preparados por Erin Herrera y Zuni Cuervo (2013).

95

llustraciéon 61 Virgen de la Apocalipsis. MARC 0010. Estilo barroco indigenizado Foto:
MARC.

96

llustracién 62 Santo Domingo de Guzman. Iglesia de San Francisco de la Montafia. Foto:
Candy Barberena.

98

llustracién 63 Santo Domingo de Guzman, Confesor. Artist: Juan Fernando Palomino y de
Oropesa (1728-1793). Title: Santo Domingo de Guzman, Confesor. Date: 1829. Medium:
Etching. Illustration to Manuel Amado, Compendio Histérico de las Vidas de los Santos [...]
del Sagrado Orden de Predicadores. Madrid, Imprenta de D. Eusebio Aguado, 1829. Photo
Source. PESSCA Archive Item: 5404- Correspondences: Archive: 5404A/5404B (PESSCA).

99

llustracion 64 Virgen del Rosario con el Nifilo. MARC 0179. Foto: MARC.

100

llustracion 65 Nuestra Sefiora del Rosario [Material gréafico] /Autor: Gonzélez Velazquez, An-
tonio (1723-1794)Fecha: 1771. Foto: BNE.

100
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[lustracion 66 Nuestra Sefiora del Rosario o La Reina de los Cielos. Escuela Sevillana (atribui- 101
da). Catedral Metropolitana de Panama. Foto: Allan Hawkins, Diario El Venezolano.

llustraciéon 67 Santa Rosa de Lima, Artist: Juan Fernando Palomino y de Oropesa (1728- 102
1793). Title: Santa Rosa de Lima, Virgen del Orden de Predicadores. Date:1829. Medium:

Etching. lllustration to Manuel Amado, Compendio Histérico de las Vidas de los Santos [...]

del Sagrado Orden de Predicadores. Madrid, Imprenta de D. Eusebio Aguado, 1829. Photo

Source. PESSCA Archive. Item: 5406°. Correspondences: Archive: 5406A/5406B (PESSCA).
llustracién 68 San Martin de Porres. MARC 0175. Estilo Barroco indigenizado. Foto: MARC. 102
llustracién 69 (Derecha) San Martin de Valencia [;San Martin de Porres?] Autor Anénimo 103
espafiol (s. XVII). Fecha entre 1650 y 1700. Foto: BNE.

[lustracion 70. Santa Catalina de Siena. MARC 0016. Influencia italiana Foto: MARC.. 103
llustracion 71 Estampas de Santa Catalina. Fuente: Holyart (Italia) 2021. 104
llustracién 72 Santa Cathalina de Sena, Virgen del Orden de Predicadores. Date: 1829. Ar- 104
tist: Juan Fernando Palomino y de Oropesa (1728-1793. Fuente: PESSCA.

llustracién 73 Santo Domingo de Guzman y Santa Catalina de Siena en Urrea Fernéndez, 105
Jesus.Foto: Museo Nacional de Escultura.

llustracién 74 San Pedro Martir de Verona. MARC 0129. Estilo barroco indigenizado. Foto: 106
MARC.

llustracién 75 San Pedro Martir de Verona. MARC 0002. Estilo barroco indigenizado Foto: 106
MARC.

llustracion 76 Apodstol Santo Tomas. Giarola, Giovanni (1505-1557). Fecha entre 1700 y 107
17997 Foto: BNE.

llustracion 77 Santo Tomas de Aquino. MARC 0021. Escuela Quitefia. Foto: MARC. 107
llustracién 78 San Luis Gonzaga. MARC 0107. Foto: MARC. 110
llustracion 79 Infierno. Fuente: Archivo de la Iglesia de la Compaiiia de Jesus, Quito. 11
llustracién 80 San Agustin. Escuela limefa. Iglesia de San José. Foto: Candy Barberena. 113
llustracion 81 San Agustin de Hipona, 1620 - 1634. Foto: Museo Nacional del Prado. 114
llustracion 82 (Izquierda) Retablo San Nicolds de Tolentino. Iglesia de San José, Casco An- 115
tiguo. Foto: Candy Barberena.

llustracién 83 (Derecha) Detalle de San Nicolas celebrando misa. Foto: Candy Barberena. 115
llustracion 84 (Izquierda) Saint Nicholas of Tolentine Artist: Jean de Courbes (1587-1635). 115
Foto: PESSCA.

|lustracion 85 (D,erecha) San Nicolas de Tolentino. Artista: Carvajal, Luis de (Toledo, 1556 - 115
Madrid, 1607) (Alvarez Lopera 2009: 90).

llustracion 86 Santa Rita de Casia. MARC 0016. Barroco indigenizado. Foto: MARC 116
[lustracion 87 Santa Rita de Casia de Manuel Salvador Carmona (1734 — 1820. Fuente: BNE 116
llustracion 88 (Izquierda) Santo Tomas de Villanueva Foto: Candy Barberena. 117
llustracién 89 (Derecha) Santa Clara de la Cruz. Foto: Candy Barberena. 117
llustracion 90 San Jerénimo penitente y su leén. Foto: MARC. 118
llustracion 91 (Izquierda) Cornelis Cort (1528-1583). Title: Saint Jerome Penitent in a Grotto. 119
Date: 16th century. Foto: PESSCA.

llustracion 92 (Derecha) Diego Quispe Tito. Title: Saint Jerome Penitent in the Desert. Date: 119
17th century. Foto: PESSCA.
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llustracién 93 Retablo de San Andrés y Santa Ursula. Convento de la Concepcién. Fuente: 121
(Pleguezuelo Hernédndez y Sanchez 2001, 12)

llustracion 94 Ruinas del Monasterio de Nuestra Sefiora de la Pura Concepcién y Limpia, 121
mejor conocido como el Convento de las Monjas de la Concepcién. Foto: Conjunto Monu-

mental Patronato Panama Viejo (CMPPV).

llustracién 95 Los brazos cruzados de Cristo y Francisco, 1797. MARC 0029. Foto: MARC. 125
llustracién 96 San Francisco de Asis. MARC 0001. Estilo barroco indigenizado. Foto: MARC. 126
llustracion 97 San Francisco en éxtasis. Andnimo (copia de El Greco). Fuente: Museo Nacio- 127
nal del Prado.

llustracion 98 Cristo Crucificado. MARC 0192. Estilo barroco indigenizado. Foto: MARC. 127
llustracion 99 Cristo Crucificado. MARC 0119. Estilo barroco indigenizado. Foto: MARC. 128
llustracion 100 Cristo Crucificado MARC 0056. Estilo barroco indigenizado. Foto: MARC. 128
llustracion 101 Cruz de los Apéstoles MARC 0191. Estilo Barroco indigenizado. Foto: MARC. 128
llustracion 102 Virgen Maria. MARC 0176. Estilo barroco indigenizado. Foto: MARC. 129
llustracion 103 San José MARC 0177. Estilo Barroco indigenizado. Foto: MARC. 130
llustracion 104 San José. MARC 0196. Estilo Barroco indigenizado. Foto: MARC. 130
llustracion 105 Pastorcillo MARC 0076. Estilo barroco indigenizado. Foto: MARC. 130
llustracion 106 Sembrador MARC 0077. Estilo barroco indigenizado. Foto: MARC.. 131
llustracién 107 Nacimiento del Sefior. MARC 0145. Escuela Popular de Pintura Panamefia 131
(atribuido). Estilo barroco indigenizado. Foto: MARC..

llustracion 108 Sagrado Corazén de Jesis MARC. Escuela popular panamena (atribuido). 132
Estilo barroco indigenizado. Foto: MARC.

llustracion 109 (Izq.) Sagrado Corazén de Jesis MARC 0101. Primera mitad del siglo XVIII. 132
Foto: MARC.

llustracién 110 (Centro) Nacimiento. Primera mitad del siglo XVIII. MARC 0145. Foto: MARC. 132
llustracion 111 (Der.) JesUs crucificado. Primera mitad del siglo XVIII. MARC 0003. Foto: 132
MARC.

llustracion 112 Jesus Crucificado. MARC 0003. Foto: MARC. 133
llustracién 113 Sagrado Corazén de Jesis. MARC 0026. Probablemente taller de artesanos 133
indigenas Primera mitad del siglo XVIII. Foto: MARC.

llustracion 114 Exvotos de plata (Palermo)Fuente: (Scavone Trupia 1984: 7). 134
llustracion 115 Sacred Heart of Jesus (Vision of Margaret of Alacoque). Pietro Massini. 1726. 134
Foto: PESSCA.

llustracién 116 La crucifixion con la Virgen del Carmen y San Antonio de Padua. MARC 0068. 135
Estilo barroco indigenizado. Foto: MARC.

llustracién 117 (Izquierda) San Antonio de Padua. Autor: Salvador Carmona, Manuel (1734- 135
1820). Fecha 1809. Foto: BNE.

[lustracion 118 (Derecha). San Antonio de Padua (Detalle). MARC 0068.. 135
llustraciéon 119 (Izquierda)Santa Librada y San Antonio de Padua con el Nifio. MARC 0123 136
y 0124. Escuela taller de Las Tablas (atribuido). Estilo barroco indigenizado. Foto: MARC.

[lustracion 120 (Derecha)Detalle de San Antonio de Padua. Foto: MARC. 136

216




Aproximacioén al barroco indigenizado en el Museo de Arte Religioso Colonial. El mensaje iconogréfico

llustracion 121 San Roque de Montpellier. MARC 0114. Estilo barroco indigenizado. Foto: 137
MARC.

llustracién 122 La Inmaculada Concepcion. MARC 0143. Estilo barroco indigenizado. Foto: 138
MARC.

llustracién 123 La Inmaculada Concepcion. MARC 0199. Estilo barroco indigenizado. Foto: 138
MARC.

llustracion 124 (Izquierda) La Inmaculada Concepciodn. Francisco de Zurbaran. Foto: Museo 139
del Prado.

llustracion 125 (Centro) Detalle del rostro de la Inmaculada. Museo del Prado. 139
llustracion 126 (Derecha) Detalle del rostro de la Inmaculada. MARC. 139
llustracion 127 (Frontal y posterior) La Inmaculada Concepcién. MARC 0095. Siglo XVII. Es- 139
tilo barroco indigenizado. Foto: MARC.

llustracion 128 (Izquierda) La Inmaculada Concepcién. Juan Martinez Montafés, Retablo de 140
El Pedroso. Foto: Daniel Salvador.

llustracion 129 (Derecha) La Inmaculada Concepcion. MARC 0095. Foto: MARC. 140
llustracién 130 Detalle de san Miguel Arcangel. Foto: Candy Barberena. 141
llustracién 131 Ubicacién de San Miguel en el retablo Mayor de San Francisco de Asis (Ve- 141
raguas). Foto: Candy Barberena.

llustracién 132 Detalle de San Miguel en el retablo Mayor de San Francisco de Asis (Vera- 142
guas). Foto: Candy Barberena.

llustracion 133 San Rafael Arcangel. MARC 0060. Estilo barroco indigenizado. Foto: MARC. 142
llustracion 134 San Juan de Dios. Escuela taller de Nata (atribuido). Basilica Menor de San- 143
tiago Apdstol. Estilo barroco indigenizado. Foto: Candy Barberena.

llustracion 135 (Izquierda) San Juan de Dios. Artist: Pedro de Villafranca y Malagén. Fuente: 144
PESSCA.

[lustracion 136 (Derecha) San Juan de Dios. Artist: Unidentified. Fuente: PESSCA. 144
llustracion 137 San Felipe Neri, escultura quitefia (probable). Foto: Candy Barberena. 145
llustracién 138 Virgen del Carmen con San José y San Antonio de Padua salvando las almas 146
del Purgatorio. MARC 0004. Escuela popular de pintura panamefia (atribuido). Estilo barro-

co indigenizado. Foto: MARC.

llustracién 139 Virgen del Carmen. MARC 0069. Estilo barroco indigenizado. Foto: MARC. 147
llustracién 140 Nuestra Senora del Carmen. MARC 0024. Estilo barroco indigenizado. Foto: 147
MARC.

llustracién 141 Our Lady of Mount Carmel.Artist: Hieronymus Wierix (1548-1624). Title: Our 148
Lady of Mount Carmel. Date: Medium: Engraving. Photo Source: Mauquouy-Hendrickx
1978-83, cat. 810 Item139A. Correspondences: Archive: 139A/5080B (PESSCA).

llustracion 142 San Pedro Nolasco. MARC 009. Estilo barroco indigenizado. Foto: MARC. 149
llustracién 143 San Juan Nepomuceno. Estilo barroco indigenizado. San Francisco de la 149
Montafia. Foto: Candy Barberena.

llustracion 144 Puerta de Sagrario. MARC 008. Estilo barroco indigenizado. Foto: MARC. 153
llustracion 145 Sukia Figure. Date: 10th—16th century. Foto: The Met. 154
llustracion 146 Simbolo Ngdbe que emula las manchas en forma de zigzag de la serpiente. 154

Taller ANMS. Facebook.
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llustracion 147 (Izquierda) Ngtinka o chaquira. Foto: Pinterest. 155
[lustracion 148 (Derecha) Kra o chacara. Foto: Wikiwand. 155
llustracion 149 Campesino Ocuefio con la deformacién dental intencional (Torres de Aralz 156
1980: 453).

llustracion 150 Venera. MARC 0236. Estilo barroco indigenizado. Foto: MARC. 156
llustracion 151 Retablo de La Purisima. Foto: Candy Barberena. 158
llustracion 152 Yndia Serrana o cafeada. Produce Mestiso Foto: Espafiol. De la serie de lien- 161
zos encargados por el virrey D. Manuel Amat y Junyent, c. 1750. Museo de Antropologia.

Madrid (Penhos 2015:324).

llustracién 153 Santa Béarbara. MARC 0078. Estilo barroco indigenizado. Foto: MARC. 163
llustracién 154 Santa Béarbara. MARC 0075. Estilo barroco indigenizado. Foto: MARC. 164
llustracién 155 Santa Barbara MARC 0141. Estilo barroco indigenizado. Foto: MARC. 164
llustracién 156 Santa Barbara MARC 0189. Estilo barroco indigenizado. Foto: MARC. 164
llustracién 157 Santa Béarbara. MARC 0079. Estilo barroco indigenizado. Foto: MARC. 165
llustracién 158 Santa Béarbara, ca. siglo XVIII. Estilo barroco indigenizado. Foto: Manuel 165
Montilla.

llustracion 159 (Izquierda) Saint Barbara. Artist: Schelte Adamsz a Bolswert (1586-1659) Da- 166
te:17th century. Foto: PESSCA.

llustraciéon 160 (Centro izq.) Saint Barbara. Artist: José de Ibarra (1685-1756) Date: First half 166
of the 18th century.

llustracidon 161 (Centro der. ) Santa Bérbara. Artista anénimo. Imagen tallada en madera 166
policromada, ca. siglo XVIII. Estilo barroco indigenizado. Coleccién privada del Dr. Alberto

Osorio Osorio. Panama. Foto: Manuel Montilla.

[lustracion 162 (Derecha) Santa Barbara. MARC 0171. Anénimo, éleo sobre madera, enmar- 166
cada, dimensiones. 18.5 x 28 cm., segundo tercio del siglo XVIII. Escuela taller de artesanos
indigenas de San Francisco de la Montafa (atribuido). Foto: MARC.

llustracion 163 Santa Bérbara. MARC 0171. Estilo barroco indigenizado. Foto: MARC. 166
llustracion 164 Santa Bérbara. MARC 0209. Estilo barroco indigenizado. Foto: MARC. 167
llustracion 165 Santa Bérbara. MARC 0201. Estilo barroco indigenizado. Foto: MARC. 167
llustracion 166 La Sagrada Familia. MARC 0090. Estilo barroco indigenizado. Foto: MARC. 167
llustracion 167 La Sagrada Familia. MARC 0081. Estilo barroco indigenizado. Fotos: MARC. 168
llustracion 168 El Sagrario - pelicano. MARC 0074. Estilo barroco indigenizado. Foto: MARC. 168
llustracion 169 Puerta de Sagrario. MARC 0127. Estilo barroco indigenizado. Foto: MARC. 169
llustracion 170 La Inmaculada Concepcién de los Venerables, Bartolomé Esteban Murillo. 170
Foto: Museo del Prado.

llustracion 171 La Dolorosa. MARC 0014. Estilo barroco indigenizado. Foto: MARC. 171
llustracion 172 Nuestra Sefiora de la Merced. MARC 0180. Barroco indigenizado. Foto: 172
MARC.

llustracion 173 Our Lady of Mercy . Artist: Unidentified Quito Artist. Date: 18th or 19th 172

century. Medium: Qil on canvas. Location: Convento de la Merced, Cali, Valle del Cauca,
Colombia. Photo Source: Patifio Spitzer 2007, 39. Correspondence Credit: Gustavo Adolfo
Vives Mejia. Item: 4148B. (PESSCA).
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llustracién 174 Virgen del Carmen. MARC 0168. Estilo barroco indigenizado. Foto: MARC. 173
llustracién 175 Predela la educacién de la Virgen, retablo de la Purisima. Iglesia San Fran- 173
cisco de la Montafia. Estilo barroco indigenizado. Foto: Candy Barberena.

llustracién 176 La educaciéon de la Virgen . MARC 0149. Estilo barroco indigenizado. Foto: 174
MARC.

llustracién 177. La educacién de la Virgen. Karel Van Mallery (1571 -1635). Detalle del gra- 174
bado: BNE.

llustracién 178 Cristo Resucitado. MARC 0125. Andénimo, siglo XVIII. Foto: MARC. 175
llustracion 179 Christ triumphant over death and sin. Artist: Johan Sadeler | (1550-1600). 176
Date 1560-1600. Foto: PESSCA.

llustracion 180 San Agatén. MARC 0139. Estilo barroco indigenizado. Foto: MARC. 176
llustracion 181 (Izg.) San Agatén, Patrono de Palermo. Foto: Catedral de Palermo. 177
llustracion 182 (Der.) La Inmaculada Concepcién. Foto: Catedral de Palermo. 177
llustracion 183 (Izquierda) San Agatén. Foto: MARC. 178
[lustracion 184 (Derecha) San Pedro de Alcéntara. Pedro de Mena. Escultura de bulto re- 178
dondo. Figura. Madera. Figura.Policromado. Tallado Dimensiones. Figura: Altura = 78 cm;

Anchura = 40 cm; Profundidad = 36 cm. Peana: Altura = 6 cm; Anchura = 35 cm; Profundi-

dad = 29 cm. Foto: Museo Nacional de Escultura.

llustracién 185 Santa Maria (;?). MARC 0121. Estilo barroco indigenizado. Foto: MARC. 179
llustracién 186 Virgen del Carmen (;?). MARC 0213. Estilo barroco indigenizado. Foto: 180
MARC.

llustracién 187 Santa (;?). MARC 0093. Estilo barroco indigenizado. Foto: MARC. 180
llustracion 188 (lzg.) Saint Nicholas of Myra, Workshop of Johannes Baptista Vrints (1552- 182
1611). Fuente: PESSCA.

llustracién 189 (Der.) Saint Nicholas of Myra, Unidentified Charcas Artis. Fuente: PESSCA. 182
llustracion 190 Nicoléas de Bari. MARC 0028. Foto: MARC. 183
llustracién 191 Senor de la Paciencia y la Humildad. MARC 0111. Estilo barroco indigeniza- 183
do. Foto: MARC.

llustracion 192 (Izquierda) Detalle del Sefior de la Paciencia y la Humildad. MARC 0111. 184
Foto: MARC.

[lustracion 193 (Derecha.) Detalle de La Crucifixién. Matthias Griinewald, 1512-1516. Foto: 184
Museo de Unterlinden, Colmar, Francia.

llustracién 194 Senor de la Paciencia y la Humildad. MARC 0142. Foto: MARC. 185
llustracion 195 (Parte frontal complta) Sefior de la Paciencia y la Humildad . Coleccion priva- 186
da de Oscar Velarde. Atribuido a la escuela taller de San Francisco de la Montafa, Veraguas.
Escultura de madera policromada. Taller de artesanos indigenas (atribuido). Foto: Candy
Barberena.

llustracion 196 (Parte frontal superior) Rostro del Sefior de la Paciencia y la Humildad. Co- 186
leccién privada de Oscar Velarde. Escultura de madera policromada. Taller de artesanos
indigenas (atribuido). Foto: Candy Barberena.

llustracion 197 (Parte posterior completa). Parte posterior del Sefior de la Paciencia y la Hu- 186
mildad. (Coleccién privada de Oscar Velarde). Foto: Candy Barberena.

llustracién 198 Sefior de la Paciencia y la Humildad. MARC 007. Estilo barroco indigenizado. 187
Foto: MARC.
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llustracion 199 Espiritu Santo. MARC 0050. Escuela taller de San Francisco de la Montana 188
(atribuido). Estilo barroco indigenizado. Foto: MARC.

llustracion 200 Medalléon de la Trinidad. MARC 0108. Escuela taller de San Francisco (atribui- 188
do). Estilo barroco indigenizado. Segunda mitad del siglo XVIII. Foto: MARC.

llustracion 201 Las Tres Divinas Personas. MARC 0185. Estilo barroco indigenizado. Segunda 189
mitad del siglo XVIII. Foto: MARC.

llustracion 202 Las Tres Divinas Personas. MARC 0170. Estilo barroco indigenizado. Segunda 189
mitad del siglo XVIII. Foto: MARC.
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