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Resumen

Mediante el analisis del concepto de “imagen barroca” este articulo presenta la relacién entre
arte y politicas culturales de principios del siglo XVIII en la zona suroeste de México. Se usa
como caso de estudio una imagen de la Virgen de Dolores perteneciente a la capilla de una
hacienda del Valle de Cintalapa en Chiapas. Este analisis es producto de una investigacion de
corte historiografica en la que se abordan los vinculos entre los mecanismos de poder coloniales
y la escultura barroca en la Nueva Espana. Los resultados que aqui se exponen permiten eviden-
ciar el proceso de institucionalizacién de la imagen como una politica cultural que favorecid los
intereses colonizadores de la época virreinal. Ademas, amplia las conclusiones de la investigacion
en tanto abre la pregunta sobre el posible uso de la imagen como dispositivo decolonizador.

Palabras claves
Composicién de lugar, imagen barroca, institucidn colonizadora, politica cultural.

Abstract

Through the analysis of the concept of Baroque image this article presents the relationship
between art and cultural policies of the early eighteenth century in southwestern Mexico. A
picture of the Virgin of Dolores belonging to the chapel of a hacienda of the Valley of Cintalapa
in Chiapas is used as case of study. This analysis is the product of a historical research in which
the links between the colonial mechanisms of power and the Baroque sculpture in New Spain are
approached. The results presented here show the process of institutionalization of the image as
a cultural policy that favors the colonizing interests of the viceregal era. In addition, it expands
the conclusions of the research as it opens the question about the passible use of the Image as
a decolonizing device.

Keywords
Place compoasition, Baroque image, colonizing institution, cultural policy.

Résumé

A travers I'analyse du concept de I'image baroque, cet article présente la relation entre les paoli-
tiques artistiques et culturelles du début du XVIIIe siecle au sud-ouest du Mexique. Une image
de la Vierge de Dolores appartenant a la chapelle d'une hacienda de la Vallée de Cintalapa au
Chiapas est utilisée comme cas d'étude. Cette analyse est le fruit d'une recherche historique
dans laguelle les liens entre les mécanismes coloniaux du pouvair et la sculpture baroque en
Nouvelle-Espagne sont approchés. Les résultats présentés ici montrent le processus d'institu-
tionnalisation de I'image comme une politique culturelle qui favorise les intéréts colonisateurs
de I'ere vice-royale. En outre, il élargit les conclusions de la recherche car il ouvre la question de
I'utilisation possible de I'image comme un dispositif de décolonisation.

Mots clés
Lieu de composition, image baroque, institution colonisatrice, palitique culturelle.



Resumo

Através da analise do conceito de imagem barroca, este artigo apresenta a relagao entre as poli-
ticas artisticas e culturais do inicio do século XVIII no sudoeste do México. Uma foto da Virgem
de Dolores pertencente a capela de uma fazenda do Vale de Cintalapa em Chiapas € usada como
caso de estudo. Esta andlise é o produto de uma pesquisa histdrica em que os vinculos entre os
mecanismos coloniais do poder e a escultura barroca na Nova Espanha estao préximos. Os resul-
tados aqui apresentados mostram o processo de institucionalizacao da imagem comao uma poli-
tica cultural que favorece os interesses colonizadores da era do vice-reino. Além disso, expande
as conclusdes da pesquisa a medida que abre a questao sobre o possivel uso da imagem como
um dispositivo descolonizador.

Palavras chaves
Composicao de lugar, imagem barroca, instituicao colonizadora, politica cultural.

Maillallachiska:

Suma iuiarispa kai kilkaskata “ kawariiska barroca” kai kawachimi sug llunchiska i lidu hugpapanda
atun wata chunga pusag kai alpa suti Mexicomanda kaska. Kai iachaikuipi kawarimi Nukanchipa
mamitika Dolores sug wasi kapugta sug alpita sutikarkapi Cintalapa kai Chiapas. Kai iuiaris kami
sus antiwa parlitu tiaska chasaka mandagsina sug colonialmandakusina i ruraska barroca kai
musu Espanamanda. Kai kawachiskamanda kai chaskismanda kami maipimi iachaikurkakuna i

kai valorkami kai antiwa virreinatomanda chasa kai tukun puchukarimi sugpi sugpi tapurinakui
imasami ruraska kai llugchiskamanda kai colonizadormanda.

Rimangapa Ministidukuna:
Imasa ruraskapi sug luarpi, kawachiriska barrocomanda, suti wasi colonizadorpi karpi
politicamanda kustumbri.
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Introduccioén

Este articulo forma parte de un estudio historiogra-

fico acerca de la instrumentalizacién del arte con fines
politicos, por parte de determinados sectores sociales
hegemadnicos dentro del contexto social estudiado. En

el proceso se ha investigado la escultura barroca colo-
nial de finales del siglo XVI, del XVII y de principios del
XVIII en algunas regiones del Virreinato de la Nueva
Espana. Dentro del enfoque tedrico se considerd que

el arte barroco virreinal fue usado como dispositivo de
poder por parte de los sectores sociales dominantes de
la época (iglesia, ricas hacendados, comerciantes, miem-
bros de las profesiones liberales, clero, prestamistas) con
fines de dominacidn sobre los sectores sociales subal-
ternos (campesino, blanco pabre, indio, trabajador del
campo, negro, arriero, la mujer, el nifio y el bajo clero).

El trabajo de campo incluyd fuentes histdricas primarias
tales como testimonios, archivos personales, herra-
mientas e indumentarias. También se realizaron consul-
tas en archivos notariales y conventuales regionales, asf
como consultas de crdnicas de la época y de fuen-

tes autobiograficas y bibliograficas. Esto permitio el
hallazgo de narraciones de hechos de la vida cotidiana,
descripciones de objetos domésticos y del tejido social
del area en estudio. Se le dio particular importancia a
las entrevistas no estructuradas con personas vincula-
das de manera directa al objeto de estudio.

La investigacién se focalizé en dos capillas de casas de
haciendas construidas en el siglo XVII en el Valle de
Cintalapa en Chiapas, México.

A finales del siglo XVI y bien avanzado el siglo XVII
esta zona de Chiapas se conocio como el Camino Real
del Soconusco, fue una via para conectar el centro

de México con Guatemala, lo cual la convertia en una
region estratégica para la economia de la época (fue
una importante via de comercio del cacao desde el
periodo clésico y durante la colonia) y también fue un
camino politicamente estratégico (fue una ruta abierta
por los mexicas para llegar a estas provincias, después
se uso por los espanoles para conquistar a los pueblos
quichés de Guatemala).

El Valle del actual municipio de Cintalapa fue zona
zoque en época prehispanica, posteriormente,
durante la colonia, perteneci¢ a la Capitania General
de Guatemala. Las haciendas instauradas en esta
region fueron importantes productoras de afil, cacao
y algoddn, asi como criadoras y comercializadoras
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sobresalientes de ganado vacuno, mular, caballar y
ovino. El caso particular que aqui se presenta se da
en la hacienda llamada Macuilapa, nombre que, segun
explica un habitante de la zona, es de origen zoque y
significa “cinco rios".

El discurso visual barroco como politica
cultural de la época

El barroco no sélo es una corriente estética, es prin-
cipalmente una cultura que surgid en la Europa de
Contrarreforma y se extendid a los Virreinatos de
América durante los siglos XVI, XVII y XVIII. La cultura
barroca se centra principalmente en un discurso visual
basado en tres aspectos fundamentales: su dispasicién
naturalista, su capacidad de inseparabilidad y su cuali-
dad temporal.

El naturalismo barroco consistié principalmente en la
dramatizacidn de escenas mediante el uso de efec-
tos plasticos de inmediatez e intensidad. Para ello se
recurria al manejo de contrastes intensos de luces y
sombras que resaltaban atmdsferas devocionales en
pinturas, esculturas y en el total de la arquitectura.
Con el naturalismo se creaban ambientes espirituales y
emotivos a través de representaciones realistas y deta-
lladas que ejemplificaban los martirios, el éxtasis o los
milagros de seres divinizados. Los personajes pintados
o esculpidos personificaban sentimientos interiores y
pasiones teatralizadas que los humanizaban.

La capacidad de inseparabilidad del arte barroco implica
una consistencia en la que se niega toda posibilidad de
reduccion en partes. Es decir, implica una cohesion en
la que las partes siempre conforman otras partes, de

tal manera que la consistencia se da desde la divisién
infinita. Asf, antes que separarse en partes —la pintura
por un lado y la escultura por otro— el arte barroco se
divide indefinidamente sin perder su cohesion, pues

su division lo amplia y no lo fragmenta. En palabras de
Gilles Deleuze, “si el barroco ha instaurado un arte total
0 una unidad de las artes, lo ha hecho en primer lugar
en extension al tender cada arte a prolongarse e incluso
a realizarse en el arte siguiente” (2014: 157). Lo anterior
evidencia la transicion pintura-escultura, escultura-
arquitectura y arquitectura-urbanismo propia del arte
barroco.

La cualidad temporal del arte barroco se explica desde
la dindmica interna de extension que lo conforma. Asi,
una obra barroca pasa de un terreno bidimensional con



la pintura a uno tridimensional con los relieves ondu-
lantes y las esculturas, para terminar en conexién con
una edificacion que envuelve y desenvuelve acciones
devocionales en los feligreses. Entonces la obra barroca
se convierte en una experiencia de fe en el tiempo que
persuade y genera acciones de culto. Este arte es un
espacio social en tanto despliega vivencias colectivas e
individuales sacralizadas.

Cada uno de estos aspectos del discurso visual barroco
se abserva en el cuidadoso manejo de la perspectiva
de espacios desplegados tanto al interior de las pin-
turas como al exterior de los sinuosos retablos que las
envuelven. El efecto realista de cada elemento —la piel
de los personajes retratados se percibe tersa, sus labios
parecen emitir el calor de un suspiro, la ondulacidn y el
brillo de las telas de sus vestidos— configura ilusiones
espaciales que se desenvuelven adentro y afuera de las
pinturas como una secuencia de espacios que modelan
la temporalidad de experiencias sacralizadas. Se trata
de una puesta en escena infinita.

Como ejemplo concreto de este operar barroco se pre-
senta la escultura de la Virgen de Dolores, patrona de la
capilla de la Hacienda de Macuilapa, pequena edifica-
cidn construida en siglo XVII en el Valle de Cintalapa.
Esta imagen, actualmente objeto de culto de los
habitantes de la regidn, es una pieza realizada a media-
dos del siglo XVIII con un estilo tipico de la escuela
guatemalteca de la época.

El estilo escultdrico propio de la regién se evidencia en
el naturalismo usado para la elaboracién de esta figura.
La serena ternura del rostro de la santa estd lograda

a través del delicado trabajo de pintura en su piel. Los
sutiles tonos rosados que cubren sus mejillas regor-
detas le confieren una apariencia infantil e inocente.
Ademds, los finos pliegues de la talla insindan voldme-
nes que acentdan la expresion de sus ojos mientras sus
pequenos labios, ligeramente entre abiertos, le confie-
ren una expresion de dulce resignacién (Véase figura 1).

Estos rasgos naturalistas se anudan con toda la esce-
nificacién que se encuentra extendida a lo largo del
altar de la capilla. A un lado de la Virgen de Dolores se
encuentra su hijo, una escultura de Jesus crucificado
gue sangra y agoniza frente al gesto de dolor contenido
en el rostro de su madre. Un dolor que la santa acepta
con humildad, pues su cabeza, ligeramente inclinada en
sefal de resignacidn, apenas permite que sus 0jos vean
el profundo dolor que su hijo padece. Toda esta puesta
en escena, enmarcada en un arco de la edificacidn, esta
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Fig. 1. Autor anénimo. Escultura de la Virgen de Dolores, fragmento.
Talla en madera, encarnada y brufida. Siglo XVIII. Hacienda de
Macuilapa en el Valle de Cintalapa, Chiapas. Fotograffa: Claudia
Adelaida Gil Corredor, 2015.

acompanada por la presencia de dos esculturas mas,
la de Marfa Magdalena y la de San Juan.

La configuracién teatralizada de este drama obedece a
los criterios o pautas de lo que hoy se llamaria una poli-
tica cultural de la época. Es decir, la puesta en escena
de este evento biblico se encuentra cenido por los para-
metros visuales establecidos por la Iglesia —uno de los
principales agentes politicos y culturales de la época—
bajo intereses evangelizadores contrarreformistas tanto
en Europa como en los Virreinatos de la América Ibérica.

Uno de los parametros mas importantes de esta politica
cultural era la compaosicidn de lugar. Es una técnica de
representacion que se basd en los ejercicios espiritua-
les de la Compania de Jesus. Ella tenia como fin dltimo
ordenar el lugar para “el encuentro con Dios". Es decir,
disponfa la situacién para hablar con El a través del uso
de la imagen. Ignacio de Loyola en su quinto ejercicio de
meditacién indica:

Claudia Adelaida Gil Corredor
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El primer punto sera ver con los ojos de la imagi-
nacidn los grandes fuegos [...]; el segundo oir con
las orejas llantos, alaridos [...] blasfemias contra
Christo nuestro Senor y contra todos los santos;

el tercero, oler con el olfato humo, piedra azufre
[...] cosas putridas; el cuarto, gustar con el gusto
cosas amargas, asi como lagrimas, tristeza [...]; el
quinto tocar con el tacto, a saber, cémo los fuegos
tocan y abrasan las dnimas. (1952: 174-75).

La composicidn de lugar propiciaba la imaginacion a
través de los sentidos, de tal manera que se asumio
como una técnica que permitia percibir lo intangible.
Principalmente se usaba como un medio que hacia
visibles hechos gloriosos o dolorosos que de otra
manera resultarian invisibles —la Pasidn de Cristo
era la mas usada—, ademas garantizaba una mayor
participacién del observador. Perla Chinchilla (2004),
investigadora sobre la predicacion jesuita en la Nueva
Espana, plantea que la intencidn era conmover para
propiciar un cambio de vida para gracia de Dios. Esta
técnica lograba afectar el entendimiento y generar
actos devocionales en los feligreses, convirtiéndose
asi en un medio muy eficaz para provocar acciones
concretas.

Considerar la imagen mental como medio para ver lo
sagrado y propiciar actuaciones fue uno de los principios
mas usados en la representacidn barroca —preferente-
mente en la pintura y la escultura— al garantizar un gran
impacto en los fieles. Un ejemplo de esto se encuentra
en la imagen de la Dolorosa, la cual solfa representarse
con lagrimas en sus mejillas para lograr, como lo senala
el investigador de la cultura barroca neogranadina Jaime
Borja, “mover el alma a lagrimas” (2012: 81).

Por otro lado, la técnica de compasicidn de lugar se inte-
gro con los tratados de pintura de la época, los cuales
establecian los preceptos y reglas para la elaboracidn de
imagenes. Es el caso del tratado del espanol Francisco
Pacheco quien en su libro Arte de la Pintura menciona:
“Los cuerpos, cuyas imagenes representa la Pintura, son
de tres géneros; naturales, artificiales, ¢ formados con el
pensamiento y consideracién del alma” (1871: 1).

Ademas estaban las pautas definidas en el Concilio
Ecuménico celebrado en Trento entre 1545 y 1563, las
cuales establecieron normas precisas para la elabora-
cidn, el contenido y la veneracidn de imagenes tal como
se observa en el mandato de la Sesién XXV del dia 2 de
diciembre de 1565:
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[...] se saca mucho fruto de todas las sagradas
imagenes, no solo porque recuerdan al pueblo los
beneficios y dones que Cristo les ha concedido,
sino también porque se esponen a los ojos de los
fieles los saludables ejemplos de los santos y los
milagros que Dios ha obrado por ellos, con el fin
de que den gracias & Dios por ellos, y arreglen su
vida y costumbres & los ejemplos de los mismos
santos; asi como para que se esciten a adorar, y
amar & Dios, y practicar la piedad (Pio, 1761: 331).

Cada una de estas normativas definid el uso catdlico de
la imagen. La hicieron un instrumento cristianizador a
tal grado que se convirtid en un ethaos, es decir, en una
forma de ser y comprender al mundo. Esto permitio el
desarrollo del caracter naturalista de inseparabilidad y
temporalidad del arte barroco ya que lo convirtié en una
practica visual capaz de configurar realidades, accio-
nes cotidianas y formas de relacion social. Con estas
normativas el naturalismo, como técnica plastica, se
perfecciono hasta dotar a la obra artistica con la capa-
cidad de plegarse y desplegarse infinitamente hasta
llegar a configurar los espacios para que los creyentes
desarrollaran sus practicas espirituales continuamente.

La capacidad de generar conductas en los sujetos

fue otro de los medios que uso la obra barroca para
expandirse. Conductas de sometimiento y docilidad

gue se lograban en tanto las actitudes de sufrimiento y
martirio representadas en las pinturas y las esculturas
eran modelos a imitar pues “los fieles son miembros del
cuerpo de Cristo” reza el capitulo VI de los mandatos
tridentinos. Cuando el feligrés, en este caso el indig,
observaba la imagen de un ser divinizado sufriente con
llagas o heridas abiertas, se sentia identificado con ese
dolor. Dentro de la cultura barroca la enfermedad o el
martirio eran considerados medios para perfeccionar el
cuerpo y expiar los pecados (Véase figura 2). Esta situa-
cion de docilidad y sometimiento favorecia la capacidad
de explotacidn de la mano de obra india.

Esta idea de equilibrio entre sufrimiento y belleza se
observa claramente en la nocidn de la Vanitas como
concepto fundamental de la cultura barroca. El historia-
dor del arte Luis Vives-Ferrandiz Sanchez explica que el
discurso de la vanitas —la vanidad o lo vano— circuld
en el barroco como categoria simbdlica que buscaba
despertar en el espectador el sentimiento de desprecio
hacia los placeres, los honores o las riquezas. Explica
gue en la vanitas “la belleza pasajera, bajo diversas
formas, no era otra cosa que la manifestacion mas clara
de lo engafioso de todo lo mundano” (2011: 404). Asi, el



Fig. 2. Autor anénimo. Escultura de Jesus Crucificado, fragmento. Talla en madera, encarnada y brunida. Siglo XVIII. Hacienda de Macuilapa en

el Valle de Cintalapa, Chiapas. Fotografia: Claudia Adelaida Gil Corredor, 2015.

discurso de “vanitatum, omnia vanitas” (Ec.1,2) ayudd a
la produccidn de imagenes que fortalecian las conduc-
tas de docilidad y sufrimiento entre los devotos.

El arte barroco recorria mdltiples dimensiones: una, el
cuerpo agonico pintado o esculpido de un ser divino;
dos, el templo como envolvente de la experiencia de
encuentro con lo divino; tres, la oracién como imagen
mental que mantenfa viva la accidn de fe; cuatro, el
propio cuerpo del devoto, un nuevo y multiple espacio
para la escenificacion. Cada una de estas dimensiones
resultd (til para los intereses de las dos instituciones
dominantes en las colonias americanas, el Estado y la
Iglesia. Uno de los intereses prioritarios era la apropia-
cioén de las principales fuentes de riqueza de la época.
Para ello se apoyaron en una poalitica cultural que favo-
recia la conformacidn de sujetos —trabajadores de la
tierra y las minas— ddciles y obedientes.

En el mandato del Capitulo XL tridentino se observa
esta intencidn de sujecion de la politica cultural que
regfa a la imagen barroca, la cual se lograba a través
de su discurso moralizante. El mandato reza, “pues aun
el mismo Cristo, como dice el Apdstol: siendo hijo de
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Dios aprendid & ser obediente en las mismas cosas que
padecid, y consumada su pasion, paso a ser la causa
de la salvacién eterna de todos los que le cbedecen.”
(Pio, 1761).

Esta cercania entre la obra barroca y el fiel conforma-
ron un ethos, una visiéon de mundo, unas costumbres

y practicas que se han extendido hasta la actualidad.
Aungue refuncionalizada, la cultura barroca ha con-
formado parte de la identidad de muchos pueblos de
América Latina y el Caribe’. Un ejemplo de la permanen-
cia huérfana de este ethos barroco en la actualidad se

1 Segun lo plantea el filésofo ecuatoriano Bolivar Echeverrfa el
barroco se convirtié en un ethos que permitid que los pueblos origina-
rios se salvaguardaran ante la amenaza de destruccién que significd

la Conquista Ibérica. La denominada teatralizacidn absoluta propia del
barroco fue el mecanismo que permitié que lo lograran, ya que la cbra
barroca teatraliza una realidad hasta su maxima expresion y la desdobla
creando una segunda. La nueva realidad refuncionaliza la primera.

Este es el mecanismo barroco que Bolivar Echeverria planted como
una estrategia de sobrevivencia usada por los indios ante el riesgo de
desaparecer como pueblo originario. En palabras del filésofo, “Este es
el comportamiento tipicamente barroco: inventarse una vida dentro de
la muerte” (Serur et al., 2015)

Claudia Adelaida Gil Corredor
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encuentra en la ex hacienda de Macuilapa en Chiapas,
tal como se observa en las respuestas dadas por luga-
renos al ser entrevistados, los cuales auin son fieles de
la capilla de la Virgen de Dolores.

Al ser preguntados sobre sus experiencias en torno al
culto de las imagenes de la capilla un Senor de apro-
ximadamente cuarenta anos, habitante de la regidn
durante mas de treinta afnos y cuidador de la actual
ex hacienda, dijo: “Desde que era nino y lo veia sen-
tfa como si estuviera respirando na mas. Un dfa fue
como si yo viera que las manos de Jesus se movieron”
(Habitante del Valle de Cintalapa, 2015). Ademés el
mismo Senaor cuenta cémo se ha festejado a la Virgen
de Dolores y al San Juan de la capilla:

Se le hace, se le hace su rezo y a veces es que

los mismos de aqui hacemaos unos tamalitos para
convivir na mas. Dentro de la misma familia, entre
nosotros, y otra familia de cerca de los ranchos, asf
se hace, se celebra. Una celebracidn que se le hace
asi na mas [...] Decia mi abuelita que anterior-
mente venia la gente de Espinal, de Oaxaca pues, y
de todo lo que era el Istmo, Huachinal y todo eso.
Venian a pie, a esta iglesia venfan. Aqui se comia

el primer pescado de la cuaresma y el primer
mango. Y no se imagina usted el carretaje que
estaba, entonces no usaban ni beliz ni nada, decfa.
Ahf echaban a los animales y todo eso, si, ahi lo
echaban con un montdn de ropa; ahi lo dejdbamos
colgado de una vez y ni quien lo robara. Se llenaba
la placita, a mi una vez me tocoé ver. Se llenaba aquf
la garita. (Habitante del Valle de Cintalapa, 2015).

Un vecino de la ex hacienda, quien también asiste a
rezar a la capilla y hace parte de las celebraciones,
cuenta que ahf bautizé a alguno de sus hijos y dice que
la Dolorosa “esta muy triste, sus ojos tienen lagrimas

y cuando la veo, pos, pienso que si llora es porque me
quiere” (Habitante del Valle de Cintalapa, 2015).

A modo de conclusidn: ¢la Imagen,
una institucion colonizadora?

El embate protestante contra el catolicismo del siglo
XVI cuestiond el culto a las imagenes al considerar que
esta tradicién, propia del catolicismo medieval, generaba
actitudes de idolatria. A principios del siglo XVI reforma-
dores protestantes como Martin Lutero, y mas adelante
Juan Calvino, promovieron una actitud iconoclasta con
la que buscaban evitar la idolatria a las imagenes en
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diversos lugares de Europa. Segun lo expone Judith
O'Neil (1991: 37), en 1522 Lutero se encontraba preo-
cupado por un primer ataque de destruccion de cua-
dros y estatuas hecha por turbas de gente en iglesias y
templos alemanes, senald que lo primero que habia que
hacer era “ganarse el corazén” de la gente hablandole
de Cristo, pues esto harfa que posteriormente las image-
nes se consideraran indtiles e inofensivas.

Lo anterior generd una crisis de las imdgenes en el
interior del catolicismo, como respuesta contrarrefor-
mista la Iglesia Catdlica celebrd el Concilio en Trento,

el cual defendid la idea de que el culto a una imagen

no se hacfa a ellas en si mismas, tal como lo criticaban
los reformistas, sino a lo que representaban. Todo esto
llevd a un perfeccionamiento de las técnicas y los usos
de la imagen barroca a tal grado que la posicioné como
la principal estrategia de ideologizacion de la época en
tanto lograba representar la voluntad de Dios en la tierra.

Esta idea de que la imagen barroca representaba la
idea de Dios hizo parte de las estrategias usadas por
autoridades religiosas de los Virreinatos o por hacen-
dados para mostrarse ante los fieles como cercanos

a las divinidades y asf garantizar que su palabra se
asumiera como algo cercano a Dios —o por lo menos
que se les considerara como sus emisarios—. Un caso
es lo expuesto por la investigadora de la Universidad
Iberoamericana de Puebla, Claudia Marin Berttolini
(2017), quien al presentar resultados de una investiga-
cién sobre la relacién entre imagen y discurso politico
explica el caso del Arzobispo Obispo Domingo Pantaledn
Alvarez de Abreu —gobernante de la episcépolis de
Puebla de 1743 a 1763—. El rostro de este Arzobispo,
explica, aparece en gran cantidad de templos de Puebla
y Tlaxcala vinculados a escenas devocionales, pasajes
biblicos, exvotos o como retrato de aparato.

También esta lo expuesto por una habitante de la
region, propietaria de una de las haciendas de la zona.
En respuesta a la entrevista ella expresg, “ademas
mucha gente de por aca dice que la cara de la Virgen es
como la que tenia una de las duenas de la hacienda en,
asi como el siglo XVIII; dicen que hicieron a la Virgen
igual a ella. Yo no sé si es verdad, asi dicen.” (Habitante
del Valle de Cintalapa, 2015)

El grado de perfeccionamiento que adquirid la imagen
barroca como instrumento politico del catolicismo
propicid el desarrollo de una elaborada estética pro-
pia de la modernidad occidental en la que super-
vivia un pasado feudal en decadencia —Espana y



Portugal— junto al desarrollo de naciones encaminadas
hacia el sistema capitalista. En el drea con presencia
protestante predomind el imaginario de la acumulacidn
de capitales y el enriquecimiento nacional e individual.
Mientras que en la zona ibérica el arte barroco, con su
elevada estética, continud fungiendo como aparato de
sometimiento y dominacidn de un régimen con predo-
minio de la Iglesia Catdlica, del papado de Roma, de
ricos comerciantes y senores feudales. En la América
Latina, por su parte, el arte barroco se mantuvo como
dispositivo colonizador.

Desde entonces la Imagen se ha mantenido como

un instrumento, como un aparato que ha favorecido
los intereses politicos, sociales y econdmicos de los
sectores sociales hegemonicos. Ya sea desde la imagen
barroca hasta la imagen fotogréafica o la digital su fun-
cion ha sido y continda siendo la de ser un instrumento
en el que supervive la esencia del espiritu colonizador.
Esto quiere decir que en el caso de la América Latinay
el Caribe a pesar de las guerras de independencia, de
la formacidn de Republicas independientes y Estados
soberanos el imaginario del colonizador aun persiste
en nuestros pueblos. Entonces, cabria preguntarse
hasta donde las politicas culturales implementadas por
los gobiernos de los Estados latinoamericanos obede-
cen a una intencion decolonizadora, o por el contrario
contindan implementado paliticas cuyo raigambre se
encuentra en los siglos XVI, XVII y XVIIL.
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